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RESUMEN

TITULO: PROPUESTA METODOLOS—)ICA PARA EL MONTAJE DE SEIS
PIEZAS TRADICIONALES CUBANAS

AUTORES: SERGIO EMMANUEL IBANEZ JACOME

CRISTIAN CAMILO CARRASCAL MANTILLA ™

PALABRAS CLAVES: Mdusica cubana, tradicional, ensamble, montaje,
metodologia.

DESCRIPCION:

El siguiente trabajo fue disefiado para la realizacion de un montaje o ensamble de seis piezas
populares de musica tradicional cubana, en las cuales se interpretaran algunos de los principales
ritmos cubanos, tales como: Son, Pregdén Son, Bolero, Bolero-son y Chachaché. Para esto se inicio
con la investigacién a grandes rasgos de los elementos culturales y folcloricos de los cuales
destacamos los componentes instrumentales, ritmicos y timbricos que permitieron por medio de un
sincretismo generar la muisica cubana y su tradicién. Las piezas seleccionadas fueron escogidas
teniendo en cuenta su gran influencia en la masica tradicional cubana, en sus géneros, autores e
intérpretes. Para el desarrollo de este proyecto se realizaron las transcripciones y adaptaciones de
algunas versiones de compositores e intérpretes reconocidos, tales como Moises Simons, Miguel
Matamoros, Enrique Jorrin, Compay Sengundo (Maximo Francisco Repilado Mufioz), Ernesto
Duarte, e Ignacio Pifieiro. De igual manera, a partir de la experiencia en la practica de conjunto
realizada en los ensayos se generaran las indicaciones pertinentes y sugerencias metodolégicas
que permitirdn resolver las dificultades (principalmente ritmicas) de los intérpretes logrando asi un
mejor desempefio en la ejecucién musical individual y grupal dentro del ensamble, garantizando
de esta manera el éxito de la propuesta.

) Proyecto de Grado
Facultad de Ciencias Humanas. Licenciatura en Musica. Director Profesor Henry Rodriguez
Silva.
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ABSTRACT

TITLE: METHODOLOGICAL PROPOSAL FOR THE ASSEMBLY OF SIX
TRADITIONAL CUBAN PIECES

AUTHORS: SERGIO EMMANUEL IBANEZ JACOME
CRISTIAN CAMILO CARRASCAL MANTILLA ™

KEYWORDS: Cuban music, traditional, assembly, assemblage, methodology.

DESCRIPTION:

The study introduced in this work was designed to perform a set of different popular songs of
traditional Cuban music in which some of the most important Cuban rhythms are included, such as
Son, Pregdn-son, Bolero, Bolero-son and Chachach4. Therefore, we started with an extended
research based on the cultural and folkloric elements, from which we highlight the main instrumental
and rhythmic components that allowed us, using a syncretism, to perform cuban music and its
tradition. The selected pieces were chosen taking into account their great influence on the
traditional cuban music, their type, authors and interpreters. For the project development stages, we
generated the transcriptions and adaptations of some versions from famous composers and
distinguished interpreters, such as Moises Simons. On the other hand, from the experience and
practice gained during the group rehearsals, a sequence of suggestions and methodological
indications are generated, which allows us to solve the difficulties, mainly rhythmic. Therefore, this
enables a better performance on the musical execution, individually and in groups in the musical
ensemble, achieving the final objectives of this project.

) Degree of Project.
Humane Sciences Faculty. Music degree. Director teacher Henry Rodriguez Silva.
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INTRODUCCION

La presente “PROPUESTA METODOLOGICA PARA EL MONTAJE DE SEIS
PIEZAS TRADICIONALES CUBANAS?, tiene el propdsito de aportar y sugerir a la
comunidad musical y en especial a la escuela de Licenciatura en Mdusica, un
repertorio musical encaminado al desarrollo de elementos y conceptos que
permitan el montaje de algunas piezas representativas cubanas en un ensamble

tradicional.

Dentro del material expuesto se agregaran conceptos y se elaboraran ejercicios
que permitirdn resolver los inconvenientes que presentaran los integrantes
inmersos en la proceso del acople, y a su vez se fomentara la interpretacién o
ejecucion instrumental consciente, de tal manera que cada uno de los intérpretes

analicen el papel y la funcién de cada uno de los integrantes en dicho ensamble.

En el repertorio seleccionado encontramos piezas de gran trascendencia histérica
musical como: “El Manisero” de Moisés Simons, “Lagrimas negras” de Ernesto
Duarte, “Chan chan” de Maximo Francisco Repilado Mufioz, “Como fué” de
Ernesto Duarte y “Suavecito” de Ignacio Pifieiro y “La Engafiadora” de Enrique

Jorrin.

De este modo nos acercamos a la musica popular cubana poniendo en escena
canciones representativas de la Musica de la Isla y algunos de sus ritmos mas

influyentes.
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1. JUSTIFICACION

En Colombia podemos encontrar que la musica de raices cubanas es practicada
en todos los rincones del territorio nacional, ya sea en manifestaciones de
agrupaciones pequefas o conjuntos mas “elaborados” como orquestas de musica
bailable en el cual se interpretan canciones que tienen algunos tipicos patrones
ritmicos provenientes de Cuba. También podemos afirmar que hay espacios de
divulgacién de éste tipo de masica como reconocidos festivales y concursos. Esto
nos lleva a concluir que el folclor cubano en nuestro pais ha conseguido una gran

aceptacion en el mercado musical.

Sin embargo el sector académico musical no cuenta con suficiente material
pedagdgico que permita instruir al masico en el montaje de ensambles de musica
tradicional cubana. Esta problematica se simboliza en la dificultad que tienen
algunos musicos de interpretar con naturalidad los elementos que representan la

variedad ritmica implicita en esta masica.

Atendiendo a este problema, se elaborara este proyecto con el fin de sugerir una
posible solucién que mediante metodologias e instrucciones claras escritas como
anexos a las partituras de cada cancion permitirAin generar competencias que
ayuden a enriguecer el trabajo instrumental de manera individual y grupal, es decir
en el desempefio y ejecucidn de los ritmos cubanos en una practica de conjunto o

presentandose como solistas.

De este modo damos paso al proyecto PROPUESTA METODOLOGICA PARA EL
MONTAJE DE SEIS PIEZAS TRADICIONALES CUBANAS como material que
facilitara y formara al muasico aprendiz en la creacion de un grupo de musica
tradicional cubana, llevandolo a ejercer el papel como instrumentista, pero también
a aprender a trabajar en equipo como objetivo en su preparacion y crecimiento

como musico.
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2. OBJETIVOS

2.1.0bjetivo General

Elaborar una propuesta metodologica para el montaje de seis piezas tradicionales

cubanas.

2.2.0bjetivos Especificos

e Realizar las adaptaciones necesarias para la implementacion de seis piezas

tradicionales cubanas.

e Estimular la creacién de agrupaciones o ensambles de musica cubana.

e Realizar un concierto en el que se interpretardn las seis canciones con

formatos instrumentales que varian segun el género.

18



3. MARCO TEORICO

3.1.Breve Historia de la Musica Cubana

Figura 1. Ibrahim Ferrer y Buena Vista Social Club

Fuente: http://www.eltangoysusinvitados.com/2009_04_05_archive.html

El discutido origen de la muasica pudo en gran parte ser el resultado de la
curiosidad y percepcion que el hombre primitivo compartié en su relacion con la
naturaleza, fue asi como imitando sonidos de su entorno se dio cuenta de las
posibilidades sonoras que existian, por medio de su cuerpo, con objetos como
huesos y varas dio sin querer el inicio al espacio musical. La musica cubana nace
como una la mezcla de influenciada por las culturas europeas, africanas,
asiaticas y la Indocubana; fue asi como inicia el proceso de sincretismo y reforma
en el espacio musical de la isla, permitiendo dar riqueza y caracter a la diversidad
inagotable de lo que hoy conocemos como el folclor musical cubano. La musica
cubana surge en gran medida por el aporte de la tradicion Espafiola; el viejo
mundo o mundo medieval trajo consigo aspectos tradicionales en cuanto
instrumentos y ritmos, es asi como llegan formas de expresion musicales como la

musica sacra o eclesiastica y a su vez instrumentos como el ladd y la guitarra los

19



cuales se usaban como acompafiantes a la voz, para el siglo XVI se incorporé las
violas, violines y pifanos creando asi los primeros grupos instrumentales los
cuales acompafiaban eventos de la iglesia catdlica, pero también fiestas
populares. La colonizacion trae casi la extincion de los aborigenes criollos de
cuba, llevando a los espafioles a traficar esclavos africanos y de la misma forma
permitiendo sin querer la inclusion de una nueva raza y cultura a la isla, de esta
forma llegan los cantos de mujeres, los bailes y la utilizacion de tambores y
sonajas en sus ceremonias. También podemos agregar el aporte de la cultura
asiatica que sobre los afios 1850 con la llegada de inmigrantes chinos a la isla
permitieron la inclusion de la trompeta china a los festejos cubanos. Poco a poco
fueron apareciendo instrumentos autéctonos como la tumbadora, el bongo, los
timbales, los guiros, y las claves, este ultimo de un altisimo valor musical para el
nacimiento del son. Por otra parte el aporte de la contradanza espafiola permitié a
los indocubanos empezar a generar el proceso de acriollamiento e invencion de
los ritmos propiamente cubanos. De esta manera cada cultura con sus saberes
permitié aportar caracteristicas musicales e instrumentales para dar lugar a lo que
conocemos como musica tradicional cubana, y a su vez dar su sello mundial como

musica autentica, de alto potencial y riqueza.

La musica cubana es uno de los simbolos y fuentes globales de recursos
timbricos, instrumentales y expresivos mas ricos e importantes del mundo. Esto
llevd a compositores extranjeros como el norteamericano George Gershwin a
visitar la Habana Cuba en 1936 en donde incorpora el son ‘Echale Salcita’ del
musico Ignacio Pifiero en su Obertura Cubana.* De igual forma grandes musicos
como Ravel, Debussy, Milhaud han tomado parte de elementos ritmos y temas
populares cubanos para sus composiciones y arreglos musicales. Cuba ha logrado
conseguir todas las condiciones musicales necesarias para convertirse en simbolo
y centro musical del caribe, llevando el éxito de su muasica a lugares como New

York, Caracas, Puerto Rico y México destacando en este ultimo el papel de

' BETANCUR ALVAREZ, Fabio. Sin clave y bongd no hay son: Musica afrocubana y confluencia musicales de
Colombia y Cuba. Primera edicién. Medellin, Colombia: Editorial Universidad de Antioquia, 1993. P 142.
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grandes musicos cubanos como Benny More, Pérez Prado y Mariano Merceroén.
La influencia de la musica popular cubana seguira vigente como contaminante del
ambiente musical en todo el mundo; asi como el jazz y su versatilidad ha logrado

conquistar grandes espacios culturales.
3.2.La musica tradicional cubana.

La mdusica tradicional cubana nace del acriollamiento de las formas musicales
europeas traidas a cuba en la colonizacion, fue asi como los negros en sus
espacios de ocio tocaban los tambores y los campesinos o criollos interpretaban el
timple o bandola acompafado de sus cantos, combinando de esta forma
elementos timbricos y ritmo en una solo atmosfera. Por otra parte la contradanza
ritmo extranjero cede ante el mestizaje de los afrocubanos, naciendo a partir de
este sincretismo géneros populares como el danzon, el Son, el Bolero y la cancién
cubana. De esta forma para el siglo XX la musica folcldrica cubana es un hecho,
llevando a los indocubanos a trasformar los compases ternarios en formas
binarias. A partir de estas primeras creaciones cubanas, se desencadena multiples
subgéneros y tendencias musicales, es asi como surgen nuevos géneros como
el danzonete, la clave, la guajira, la conga, el mambo, el Chachacha entre muchos

otros.

Figura 2. La Musica tradicional se vive en cualquier lugar

Fuente: http://blog.aireuropa.com/wp-
content/uploads/2013/02/AirEuropa Cuba Musica-620x413.jpg
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3.3.Repertorio seleccionado

3.3.1. El Manisero

El manisero es una afamada cancion de origen cubano compuesta por el

reconocido pianista y compositor Moisés Simons.

Moisés Simons compone el son-pregén en 1928 dedicado a la cantante Rita
Montaner. La cantante cubana lo interpreta por primera vez ese mismo afo en un
viaje al Palace de Paris Europa. Desde entonces numerosos artistas y
agrupaciones musicales de gran reconocimiento han arreglado El Manisero en
diferentes versiones, tal es el caso de la orquesta de Don Aspiazu quien en 1930
en compafia del cantante Antonio Machin llevaron el tema al éxito. Otro ejemplo
se da en el afio 1931 en donde el jazzista norteamericano Duke Ellington hace un
arreglo del Manisero en una version jazz The peanut vendor. Louis Armstrong
también puso su sello, sumando una version mas, debido a su interés por los
ritmos afrocubanos haciendo parte de las mas de mil muestras del tema que
encontramos en la actualidad. La letra del manisero esta basada en un personaje
folclorico de cuba como lo es el vendedor ambulante de mani (el manisero), quien
con su estilo sencillo se paseaba por las calles ofreciendo por medio de pregones

su producto a los transeuntes.
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3.3.1.1. Moisés Simons

Figura 3. Moisés Simons

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/Mois%C3%A9s Simons

Musico de la Habana Cuba, nacido el 24 de agosto de 1889. Reconocido por su
famoso pregon El Manisero. Empez06 sus estudios a los cinco afios con su padre,
un profesor de piano espafiol llamado Leandro Simén Guergué quien le infundio el
estudio del Piano. A los nueve afios fue organista de la iglesia Jesus Maria y poco

después fue maestro de la capilla de Nuestra Sefiora del Pilar.

A la edad de 15 afios se prepard en conceptos de instrumentacién, armonia, fuga
y contrapunto. Se convirti6 en Director de la Orquesta del teatro Marti en la
Habana y fue alli el primer escenario en donde estrend sus primeras obras,
aunque también tuvo la oportunidad de presenciar como espectador estrenos de
numerosas zarzuelas, revistas y comedias liricas de otros autores ya que éste

teatro fue el mas famoso de Cuba en la época.
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En su labor como compositor de operetas y zarzuelas resaltan el estreno de su
“‘Deuda de amor” con la Diva Esperanza Iris a la cabeza. Pero Simons no solo
componia para la escena, también incursion6 en la musica folclérica cubana

) 13

componiendo canciones como: “Hoy como ayer”, “chivo que rompe tambo” y ‘la

7 kky

trompetilla”, “vacunala”, “lamento negroide” entre otras.

Tuvo un viaje muy productivo a la ciudad de New York en donde se convierte en el
director de una orquesta Jazz Band en donde implementa repertorios de obras
danzoneras. A su regreso, Simons se encontraba, segun Eduardo Robrefio,
sentado en un café de la habana y escucho a unos chinitos vender mani, su canto
lo inspird y dias después estreno su mayor cancion representativa, el son-pregén

“El manisero” en una revista en el teatro Molino Rojo.

3.3.2. L4grimas Negras

Es una composicién novedosa en su época y pionera en su género realizada por
Miguel Matamoros. Fue en el trio matamoros donde su compositor dio vida a
Lagrimas negras, en el momento en el que combinan dos grandes géneros de
forma autentica, fusionando el romanticismo de un bolero con el carisma y sabor
de un son, creando asi el bolero-son y asi mismo dando lugar a su éxito como
agrupacion. Tuvo una muy buena acogida en américa latina y cuenta con un gran
namero de versiones de artistas, entre los que destacamos las versiones del
pianista cubano Bebo Valdés y el cantante de flamenco Diego Ramén Jiménez

Salazar mas conocido como Diego Cigala de la ciudad de Madrid Espafa

Este Bolero-son es una combinacion de tempos y ritmos diferentes. Esta
compuesta por dos partes contrastantes en todo el sentido de la palabra. Tiene
una forma binaria simple A-B, en donde A es el bolero y se encuentra en un
tiempo medio y B es el son montuno y se toca mas rapido dandole un caracter

mas festivo a pesar del significado de su letra'y el modo menor predominante en la
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totalidad de la cancion ya que aparecen los coros y pregones las cuales se van
intercalando hasta el final.

Matamoros lo pensé de esta forma con el fin de hacerlo bailable. La cancion fue
compuesta en el aflo 1930 después de que el compositor tuviera un viaje al pais
de Santo Domingo en donde una mujer le relatd la historia de su desamor en

medio de su profundo llanto.

3.3.2.1. Miguel Matamoros

Figura 4. Miguel Matamoros

b

Fuente: http://www.ecured.cu/index.php/Miguel Matamoros

Musico y compositor cubano, nacié en Santiago de Cuba el 8 de mayo de 1984,
fallece el 15 de abril de 1971 en esta misma ciudad. Aprendié a tocar la guitarra de
manera autodidacta. A los 16 afios de edad compuso su primera cancion a la que

le dio el titulo de “El consejo”.

Realizé su primera presentacion publica en el Teatro de Heredia de Santiago de
Cuba en el ailo de 1912 teniendo como experiencia musical la vivencia con los
grandes maestros de la trova cubana José Pepe Sanchez, Sindo Garay y Alberto

Villalén entre otros. Ya en 1923 se conocio uno de sus mayores pilares musicales,
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el son “mama son de la loma” que le daria gran reconocimiento al despertar el

interés de grandes casas disqueras.

En 1925 fund6 el famoso Trio Matamoros en donde desempefiaba el papel de
cantante y primera guitarra haciendo la melodia en las introducciones de las
canciones. En el afio 1928 empez6 a viajar a otros paises tocando con su trio
visitando paises como Estados Unidos, México, Santo Domingo y Republica
Dominicana entre otros. Miguel Matamoros también creo y participd en otras
agrupaciones como el Trio Oriental y el Sexteto Matamoros.

Dej6 una grandisima variedad de temas en muchos géneros del folclor de su pais
componiendo congas, boleros, sones, bolero — sones, afro-son, caprichos,

danzones.

3.3.3. La Engafiadora

La Engafiadora es el tema que dio origen a la época del chachacha. La letra de La
Engafiadora relata la historia de una mujer bellisima, quien hacia los afios 50
asistia a una pista de baile ubicada en las esquinas de Prado y Neptuno, mientras
que pasaba por la calle llamaba la atencién y paralizaba a los transeuntes con su
belleza exorbitante. Uno de los transeuntes le atribuyo un piropo a la mujer y esta
le devolvié con una mirada de desagrado. Al final los admiradores se dan cuenta

de que su cuerpo escultural es una farsa, pues sus curvas son postizas.

Otras fuentes afirman que el origen de la letra fue un escandalo que se divulgé en
los medios informativos cubanos, de la historia de un ciudadano norteamericano
que le propuso matrimonio a el famosisimo travesti cubano Manolo Maylan sin
enterarse de su situacion sexual, al darse cuenta de la verdad intenté asesinarlo.

Este suceso ocurrié en el afio 1953.

26



Esta cancién tiene como particularidad la aparicion en los ultimos compases del
mambo que cambia su armonia y las caracteristicas ritmicas sin perder su alegria

y caracter festivo.

3.3.3.1. Enrique Jorrin

Figura 5. Enrique Jorrin

Fuente: http://cubanosfamosos.com/enrigue-jorr%C3%ADn-oleaga

Enrique Jorrin en un reconocido muasico y compositor cubano muy influyente en la
evolucion de la muasica en Cuba. Creador de danzones como “Dona Olga”, “Liceo
del Pilar”, “Central Constancia”. A comienzos de la década de los 50 en la ciudad
de la Habana, en las pistas de baile de Prado y Neptuno, crea un nuevo ritmo

musical descendiente del danzén, llamado chachacha.
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La transformacién que Jorrin di6 tanto al danzén y a la rumba como a los géneros
que lo influenciaron dentro del folclore de su pais originé paulatinamente las
modificaciones en el sistema ritmico en los instrumentos de percusién: “cambié la
célula ritmica del guiro, el movimiento y el figurao del piano en la ultima parte (la
mano izquierda a contratiempo y la derecha a tiempo), introdujo una nueva célula
ritmica entre la tumbadora, el timbal y el giiro, y las frases musicales de los
violines y los cantantes son al unisono” (Hacer pie de pagina a la anterior cita,

Musica popular cubana de Radamés Gird)

Dentro de sus vivencias en la musica se destaca que fue integrante de orquestas
como: la orquesta ‘Ideal’, ‘Arcano y sus Maravillas’ y la orquesta ‘América’ crea su
propio estilo musical; es asi como 1954 Jorrin establece su propia agrupacion que
llevé su nombre. Viaja un afio mas tarde México, consiguiendo la gran aceptacion

de su publico por el chachacha.

De igual forma se destacé como violinista en la orquestas del instituto Nacional de

la Musica y en el afio 1941 con la orquesta danzonera de los Hermanos Contreras.

Enrique Jorrin muere el 12 de diciembre de 1987 en la Habana, Cuba.

3.3.4. Chan Chan

Compay Segundo asegura haber tenido un suefio en el que escuchaba las 4 notas
sensibles del principio de la cancién, al despertar corrié hacia la ventana creyendo
gue estaban tocando en la calle pero no vio nada. A dichas notas les dio orden y
les asigno ritmo de son y una letra de un cuento que leia desde nifio llamada

“Juanica y Chan Chan’.

Fue compuesto en el afio 1984 y a pesar del avance que habia logrado para esta
época la musica cubana y el son particularmente, chan chan cuenta un sonido

muy tradicional.
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AuUn no se tiene claridad sobre la cronologia exacta de las grabaciones de chan
chan, pero segun los registros de los Estudios Areito de la EGREM (Empresa de
Grabaciones y Ediciones Musicales quien fuera la primera empresa discografica
en Cuba, fundada en 1964) la primera grabacion de este son se remite al afio
1985. Eliades Ochoa hace una version en el afio 1986, Pablo Milanés en su album
‘Afos” (1989) incluye a Chan Chan junto con otras 2 canciones de Compay

Segundo.

Pero fue en Espafia y bajo la direccién de Santiago Auserdon que se grabd este
son por primera vez con soporte de disco compacto lo que le daria gran difusion
en Europa y permitiria a Compay empezar una vida de reconocimiento, en 1985 la
Buena Vista Social Club, de la cual hace parte Compay hace la versibn mas
difundida en la actualidad.

La version que Buenavista Social Club le hace a Chan Chan (de la cual se elabor6
la transcripcion para este proyecto) respeta fielmente la esencia que le dio
Compay a su composicion, es un son en el que predominan las guitarras, el ritmo
de dichas notas sensibles y sus respectivos acordes (Dm, F, Em7b5, A7), se
aflade al patréon ritmico de la clave constante 3-2, la melodia cantada tiene voces

diferentes y se integra la trompeta como instrumento solista.

3.3.4.1. Maximo Francisco Repilado Mufioz

Maximo Francisco Repilado Mufioz, también conocido como Compay Segundo.
Nacié en Siboney, una playa cerca de Santiago de Cuba. Musico y compositor
cubano, creador del armoénico, un instrumento de 7 cuerdas mezclando
caracteristicas de la guitarra y el tres cubano. Participd en varias agrupaciones
entre las cuales se destaca el Trio Matamoros y el Cuarteto Hatuey. Pero su fama
la conseguiria en el afio 1997 participando con la gran orquesta Buena Vista

Social Club con el cual gané varios premios Grammy.
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Figura 6. Compay Segundo

Fuent:e: http://www.lahuellasonora.com/compay segqundo.php

Fue clarinetista en la banda municipal de Santiago de Cuba y en sus ratos libres
aprendia a cantar y hacia sus primeras composiciones. En el afio 1922 se
enamora de una muchacha y dicho amorio le” serviria de inspiracion ya que
compone su primera cancién llamada “Yo vengo aqui”. Se relaciona con grandes
personalidades e intérpretes de la musica cubana como Sindo Garay y Nico

Saquito.

En 1949 crea en compafia del guitarrista Lorenzo Hierrezuelo el diuo Los
Compadres en el cual rescata los sones de su tierra oriental y hace canciones

como “Macuso”, “Mi tierra oriental”, “Yo canto en el llano”, “Vicenta o Sarandonga”

Muere a los 95 afos de edad el 14 de julio del 2003 en la Habana.
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3.3.5. Como fue

Un inmortal bolero compuesto en el afio 1953 por el cubano Ernesto Duarte quien
vivié una época de profundas transformaciones en la musica cubana en los afios
40, especificamente el momento histérico del Filin, en el cual se empezaba a
implementar la interpretacion de las canciones populares cubanas por formatos
instrumentales empleados en la musica Norteamericana, mas especificamente el
Jazz, es decir, se empezaban a adaptar los boleros y canciones cubanas de la
época a las “Jazz Band” en las que se hacia inevitablemente mas densa la

armonia y los arreglos.

Su primera versién contd con la interpretacion del “grande de la canciéon cubana”
Benny Moré, éste bolero de oro consiguié batir el record de ventas en América e
impulsaria a este gran intérprete hacia el éxito. Asi mismo, afios mas tarde y con

la voz de Antonio Machin, este bolero conseguiria lo mismo en Espafia.

Entre sus caracteristicas méas resaltantes se encuentra que al igual que los
primeros boleros que se compusieron en Cuba como es el caso del reconocido

“Tristezas” de Pepe Sanchez, este bolero contaba con solo dos estrofas.

3.3.5.1. Ernesto Duarte

Figura 7. Ernesto Duarte Brito

Fuente: http://www.ecured.cu/index.php/Ernesto Duarte Brito
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Nacido en un pueblo llamado Jovellanos el dia 11 de Julio de 1922. A sus 15 afios
de edad, Ernesto empezaba a estudiar en el conservatorio municipal de la
Habana, afios mas tarde se veia su gran desempefio como intérprete del piano
como solista y acompafiante. Luego empezaria sus estudios en Filosofia y letra
pero no los culminaria ya que su excelente desempefio como pianista,

orquestador y compositor no se lo permitia.

Crea su propia orquesta influenciado por las sonoridades que las orquestas de
swing norteamericanas denominadas “Jazz Band” solian tener en la cual logro
conseguir un imponente sonido el cual beneficiaria a los numerosos jovenes

intérpretes solistas con quienes contrataba, incluido el famoso Benny Moré.

Entre sus composiciones mas famosas se encuentran el inmortal bolero “Cémo

Fue”, “Dénde estabas tu” y otras obras como “Arrimate carifiito”, “Que chiquitico es

el mundo” y “Anda dilo ya” entre otros.

Afos mas tarde y gozando de la mano de Benny Moré del éxito de “Como Fue”,
éstos dos personajes, compositor e intérpretes fueron protagonistas de una de las
mas recordadas rupturas en la musica en Cuba ya que Moré denuncié ante la
RCA Victor que Duarte era Racista al no contratarlo en Reuniones de alta
importancia en donde solo asistirian Blancos. Esta informacion dafio en cierta

medida la buena imagen que conservaba Duarte hasta ese momento.

Muere en el afio 1988 en Madrid, en donde se encontraba desempefiando un

papel en las oficinas administrativas de la RCA Victor.

3.3.6. Suavecito

Es una famosa composicidon perteneciente al género “Son”, hecha en el aino 1930
por Ignacio Pifieiro en el Septeto Nacional. Estructuralmente esta compuesta por

dos estrofas, un coro que se viene repitiendo de manera alternada con las
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melodias de la trompeta (que tienen un espacio de dos compases) y los pregones

del cantante.

3.3.6.1. Ignacio Pifieiro

Figura 8. Ignacio Pifeiro

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/lgnacio Pi%C3%B1leiro

Conocido por su “Sexteto nacional” el cual fundoé en el afio de 1927 interpretando
el contrabajo. Se desempefié como decimista improvisador en el grupo claves y
guaguanco “El timbre de Oro” (la décima es un género poético que se compone de

diez versos).

Se trasladé a la ciudad de Nueva York en donde realizaria sus primeras
grabaciones, luego incluiria a un séptimo instrumentista. Ya con el septeto realiz6
varias giras en ciudades espafiolas. Fue uno de los fundadores de la Asociacion
Nacional de Soneros Cubanos. Pifieiro modifico estructuralmente el son, le

imprimio excelentes letras debido a su gran experiencia con los versos.
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Entre su amplio repertorio encontramos temas de algunos géneros nacidos de
algunas variantes del son como: cancidn-son, guajira-son y afro-son. Entre
algunos titulos encontramos: Alla en el monte, Mas calentico, 1933; Borincano, Mi
son genuino, 1927. Y el citado para este trabajo, Suavecito, compuesto en el afo
1930.

3.4.Caracteristicas de los Géneros

3.4.1. El Son

Es un ritmo instrumental, vocal y bailable nacido aproximadamente en el siglo XIX
y consolidado en los afios 30. No se sabe con exactitud el lugar de origen, solo se
aproxima su nacimiento en la zona oriental del pais. El son es el ritmo de mayor
representacion en la masica tradicional cubana. Los instrumentos primordiales que
consolidan el ensamble del son se pueden resumir en: clave, bongo, tres,
guitarra, maracas y bajo, este instrumental permite conformar el esquema ritmico,
melddico y armonico que caracteriza a este ritmo, el mas representativo de la

musica popular cubana.

Como genero antecesor del género encontramos el Changui, su formato
instrumental consta de marimba, tres, bongo, guayo y maracas. También existen
otras variantes del género son como el Guantanamo, el son- estribillo y el sucu-

Sucu.

El son cubano en su proceso evolutivo fue sofisticAndose a formatos
instrumentales mas amplios como los vistos en el jazz como las Big Band,
personajes como Beny More y Arsenio Rodriguez orquestaron y arreglaron el son,
ampliando de esta forma la seccion de vientos y realizando arreglos de mayor
calidad sin perder la esencia del género. Estos cambios son en gran medida un

gran aporte para el surgimiento de la salsa.
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Segun el investigador y musicégrafo Alberto Muguercia la palabra son en un
principio hacia el siglo XIX se remitié a los géneros musicales interpretados por
afrodescendientes ya fuesen esclavos o libres, los cuales interpretaban con
utensilios o instrumentos rudimentarios géneros transculturados como la danza y

la contradanza.

De este género nacen otros subgéneros o variantes como son: el son montuno, el

son habanero, el son pregdn, el sucu-sucu, el son-estribillo entre otras variantes.

La compleja estructura del ritmo de son se compone en varias secciones; la
primera, una linea melodica anticipada y sincopada por parte del bajo. Una
segunda seccion conformada por guitarra, maracas y bongo quienes acompafian
de forma uniforme, este Ultimo instrumento abandona su ritmo constante o
martilleo para pasar a su improvisacion y ritmo libre en el estribillo. La dltima
seccion y quizas la mas importante esta dada por la clave, la cual se encarga de
dar estabilidad y control al ensamble por medio de su patrén ritmico constante y

solido.

Olavo Alén Rodriguez un destacado Musicologo cubano simplifica

estructuralmente el ritmo del son en cuatro componentes de esta forma:?

e Guitarray tres. Cuerdas pulsadas.

e Bongo. Realiza su estructura ritmica de forma independiente y libre.

e Clave y Maracas. Figuracion ritmica constante.

e El Bajo. Acompafia mediante una armonia tonal el canto o melodia

principal.

3.4.2. El Son Montuno

Este ritmo derivado del son fue creado por el tresero y compositor Arsenio

Rodriguez quien lo defini6 como un estilo en el que da lugar a la improvisacion,

> BETANCUR ALVAREZ, Fabio. Sin clave y bongé no hay son: Musica afrocubana y confluencia musicales de
Colombia y Cuba. Primera edicién. Medellin, Colombia: Editorial Universidad de Antioquia, 1993. P 137-138.
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incluyendo instrumentos como la trompeta, el tres y la conga en formatos de
sextetos y septetos. Hoy en dia el son montuno es también llamado salsa, nombre

gue tomo en la década de los 70 para llevarlo a la fama y su comercializacion.

3.4.3. El Preg6n

El pregon es un elemento cotidiano que nace en las de las calles y el folclor
cubano a finales del siglo XIX. Es un recurso melédico que utiliza el vendedor
ambulante al caminar por las calles, el cual vende y convence a los transeuntes de
su producto por medio de frases exclamativas. Hasta la primera mitad del siglo
XX, los vendedores ambulantes anunciaban su mercancia con ingeniosas

canciones, pero por desgracia hoy los pregones han desaparecido en su totalidad.

Cada vendedor de la Habana tenia un pregdn propio el cual lo identificaba y le
permitia vender su producto, y estos variaban segun su capacidad al improvisar.
Los pregoneros utilizaron en este estilo de venta como parte de su necesidad
econdmica. Sin saberlo ese vendedor seria tal vez un gran ejemplo de talento

musical, uno que por su pobreza no pudo evolucionar o saciar su talento artistico.

Nicolas Guillén afirma que el pregon “Es un arte que no todo el mundo puede

dominar.” 2

La rigueza plastica de los pregones, su expresion teatral, su gesticulacion, el
detalle pintoresco, el doble sentido, la nota picante constituyen elementos

esenciales de esta rica variedad del folclor cubano.

> ENCICLOPEDIA VIRTUAL ECURED. El Pregén. [En linea]. <http://www.ecured.cu/index.php/Preg%C3%B3n>
[Citado el 23 de Junio de 2013]
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3.4.4. Bolero

El bolero es un ritmo musical de caracter roméantico - poético, que nace en
Santiago de Cuba en el siglo XIX, es el sucesor de una primitiva danza de compas
ternaria de origen espafiola. Este género crece y se populariza en paises como
México, Colombia, Republica Dominicana, Puerto Rico, Venezuela, Peru, Chile y

Ecuador.

El bolero nace con Tristeza, un tema compuesto por José pepe Sanchez en 1883*.
Antes de esta pieza el bolero estaba convertido en trova, ritmo en el que los
cantautores interpretaban sus canciones acompafiados de una guitarra, y en
donde era usual escuchar el cinquillo danzonero, un motivo ritmico melédico que
enriguecia la pieza, este consistia en corchea, semicorchea, corchea,
semicorchea, corchea, utilizandose en compases binarios de 2 por 4 de forma
pasajera. En 1793 aparecen los primeros intérpretes del género, cantantes como
Nicolas Capouya y Javier Cunha crearon composiciones con elementos del nuevo

ritmo.

El género bolero se caracteriza por su forma binaria, su caracter cantabile y
melddico (elemento adaptado de la cultura europea con la cancion italiana), el
acompafiamiento de la voz con la guitarra espafiola (acompafiado de forma tipica
con el rayado sincopado de influencias ritmicas africanas, pero también
ejecutando a gusto con adornos y arpegios que nutren la armonia de la pieza), sus
elementos ritmicos y timbricos de instrumentos de percusion propios de los
formatos sextetos y septetos (vistos en las agrupaciones de son cubano como la
trompeta, bongoes y maracas), su riqueza arménica con el uso de las tétradas, es
decir el uso de una cuarta nota en acordes que tradicionalmente eran triadicos
(esto es afiadiendo novenas, sextas y séptimas, tendencia que fue influenciada
por la musica de los Estados Unidos), la adaptacion de varias trompetas, piano,

tumbadora en los afios 40 y 50 enriqueciendo y ampliando su formato musical.

4 GIRO, Radamés. Musica popular Cubana: Breve Historia a través de los géneros y otros ritmos. En: Esto es
trova y también Bolero. Editorial José marti, 2007. p 41-47.
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Actualmente el bolero se puede ver interpretado en una gran variedad de formatos
instrumentales, desde trios, dos voces una guitarra, voz y piano, hasta amplios
formatos utilizados en las big band, llevando a convertirse en la balada jazz

cubana.

3.4.5. Bolero-son

Este subgénero es producto de la agrupacion Trio Matamoros y su director
guitarrista y vocalista Miguel Matamoros, quien con sus piezas de caracter lirico y
romantico transformo el bolero en un contexto mas fresco y apetecido,
introduciendo el son en sus temas, lo que permitié popularizar su agrupacion y a

su vez convertir el bolero en un género bailable.

3.4.6. El Chachacha

En 1953 nace el ritmo del Chachacha creado por el musico, violinista, director de
orquesta y compositor Enrique Jorrin. La creacion de este nuevo género comienza
con sus trabajos como arreglista de danzones en orguestas como Los Hermanos
Contreras, La Orquesta de Neno Gonzales, La Orquesta Ideal, y La Orquesta
América en donde Jorrin era director musical y orquestador y en la cual delineo
de forma personal su estilo, el Chachacha. Durante los afios 1948, 1949 y 1953 se
da lugar a la formacion del nuevo género, con temas como la Engafadora, Lo que

sea varon, y SilverStar se percibe el sello de Enrique Jorrin.

Debido a la dificultad de la mayoria de bailadores de la época al ejecutar la
sincopa en la parte del montuno en el danzon, Jorrin encontro la forma de utilizar
la menor sincopa posible eliminando los contratiempos en los pasos de baile,
logrando pasar el acento en el primer tiempo, de esta forma el giiro, la tumbadora,

el timbal y el figurage del piano se modific6 para crear patrones ritmicos mas
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estables en funcidn de los cuatro tiempos del compas, trabajando de manera mas
estable y compacta. También es importante resaltar la importancia del unisono
como elemento que dio claridad y potencia al chachachd; en este caso Jorrin le
pidid a los integrantes de la orquesta que cantaran al unisono apoyados con

violines.

Como dato curioso se presenta el origen del término chachacha. Su nombre se
debe a que los bailadores de Prado y Neptuno, producian en el arrastre de sus
pies el sonido que en onomatopeya se describia como chachachda, y que los
bailadores empezaron a ejecutar al escuchar el nuevo género que Jorrin les

tocaba.

El Chachacha permitié el rescate a un primer plano de la charanga y los ritmos
populares como guaracha, son, danzén y rumba, rescatando la tradicion musical
cubana ante las influencias arrolladoras del jazz y las Big Band. El Chachacha
permiti6 el protagonismo de los instrumentos melddicos como violin y flauta
quienes desempefiaban un papel fundamental en sus introducciones e
improvisaciones durante el tema. También se resalta la utilizacion de la sordina en
la trompeta, permitiéndole lograr un timbre y sonoridad semejante a la flauta, y asi
su incorporacién al Chachacha. De 1955 a 1958 Enrique Jorrin se establece en la
ciudad de México en donde incorpora la utilizaciéon de tres trompetas, instrumento
de gran acogida en este pais, logrando de esta forma causar sensacién con su
charanga y su Chachacha. Segun el libro Hablando de Muasica Cubana el primer

chachacha fue la Engafadora.
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3.5.Conceptos de la Musica Cubana

3.5.1. La musica cubanay laimprovisacion.

Una de las caracteristicas mas notorias de la musica popular cubana y su tradicion
es el uso de la improvisacién, ya sea en la creacion de pregones o0 en la

espontaneidad de los solos instrumentales.

La improvisacion es el espacio creativo para las nuevas ideas musicales dentro de
la agrupacion, en este se da lugar a el intercambio de ideas Yy el dialogo
instrumental y vocal, esta caracteristica es de gran complemento del folclor
cubano la cual hace parte de su patrimonio cultural de su musica campesina y su

sincretismo con los elementos ritmicos del Africa.

En la Propuesta Metodoldgica para seis piezas de musica tradicional cubana se
debe aclarar que el material es transcrito y en algunos casos adaptado, es una
guia basica que sirve de complemento al aprendiz en su incursién para la
interpretacion, y que no pretende excluir el caracter de improvisador de esta
masica, por lo tanto se debe ser consciente de la libertad y naturalidad para la

interpretacion de los temas.

3.5.2. La notacién de las congas bongoes y timbales

Figura 9. Notacién de los Timbales

Hembra (Grave) Macho (Agudo)

Golpe Abierto  pajja (Derecha) Golpe ?biem Paila (1zquierda) Presionado

| | . x

T
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Figura 10. Notacion de los Bongoes y las Congas

Macho (Agudo)

- . Bajo (Palma de la
Ténica (Golpe Abierto) Slap (Bofetada) mano) Clave (Dedos)
A

I [$4] [

n 2 l x w

Hembra (Grave)

Ténica (Golpe Abierto)

1 x

Los anteriores simbolos representados en el pentagrama son cada uno de los
golpes realizados por los instrumentos de percusion anteriormente nombrados.
Esto no significa que sean los Unicos golpes existentes, solo se incluyeron las

imagenes de los que se emplearan en el repertorio.

3.5.3. Eluso de laclave en el son cubano.

Para empezar a hablar de la clave debemos diferenciar dos conceptos:
e La clave como instrumento idi6fono que complementa la seccion ritmica en
una agrupacion.
e La clave como patrén constante sobre el cual se construye toda la
estructura ritmica de una agrupacion. Es un ostinato o ritmo latente a lo

largo de toda la pieza.

También es necesario aclarar que en el son es imprescindible interiorizar el patrén

ritmico de la clave mas no lo es la ejecucion de dicho instrumento idiéfono.
Los acentos presentes en la clave del son deben coincidir en su mayoria con los

acentos de la melodia, con los tumbaos del piano, la guitarra o el tres, la linea

melddica del bajo, los solos y las improvisaciones, siendo la melodia la prioridad
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dentro del conjunto de elementos presentes en la agrupacion, ya que a partir de

ella se establece el patron ritmico que llevara la clave del son, ya sea en 2-3 0 3-2.

Cuando estudiamos el concepto de la clave nos damos cuenta de que hay unas
figuras y melodias que estan mas “en clave” que otras, lo que significa que la
sensacion de la clave es mas facil de reconocer. También nos daremos cuenta de
gue una serie de patrones y fragmentos melddicos pueden estar en la clave 3-2 0
la 2-3. Ademas hay frases que en realidad no describen o marcan sonoramente
los golpes de la clave en determinada seccion de una pieza pero de igual manera

no se pierde la constancia ritmica de ella.

A continuacion se expone un ejemplo que sirve para comprender e identificar la
clave ritmica del son, teniendo en cuenta su relacion con la melodia de una pieza
determinada.”

Figura 11. Imagen
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Como vemos en la imagen los acentos de la melodia coinciden con los golpes 2-3
de la clave de son, de esta forma se logra compactar en bloque instrumental el

sentido ritmico de toda la pieza.

3.6.Instrumentos de Tradicion Cubana

3.6.1. El tres cubano

Figura 12. Ignacio Pifieiro

Fuente: http://www.charangoluthier.com/imagenes/fototrescubano6.JPG

Instrumento de cuerda pulsada o cordéfono de origen cubano. Su antecesor es la
guitarra espafola. Su nombre se debe a sus tres pares de cuerdas. Los hay de
diferentes formas o tipos segun forma de la caja de resonancia, esto es; en forma
acinturada, en forma de ocho, con angulos superiores rectos o redondos, en forma
de pico o estrella, ovoide entre otras. La tapa de la caja o cuerpo del instrumento
posee una boca por donde se amplifica el sonido. Su diapasdén consta de
diecisiete trastes. Con seis clavijas las cuerdas se agrupan en tres érdenes dobles
y en algunos casos en grupos de tres. El ejecutante del tres cubano utiliza una pua
y en ocasiones también sus dedos para realizar el rasgueo y punteo de las

cuerdas con improvisaciones y acompafamientos.
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3.6.2. La Claves

Figura 13. Las Claves (percusion)

Fuente: http://www.kaypacha.com.ar/instrumentos/clave/clave.jpg

Las claves es un instrumento idi6fono que comprende dos varas de madera
auténomas en forma de cilindros de aproximadamente ocho pulgadas de longitud.
En su ejecucion una de estas varas percute a la otra produciendo el sonido. Las
partes de las claves son: el macho clave percutora y la hembra clave que recibe la

percusion.

Su origen segun Fernando Ortiz se ubica en la habana en los siglos XVI y XVII,
en donde los esclavos trabajaban utilizacion las claves o clavijas de madera dura
utilizadas como clavos para asegurar el ensamble de los astilleros en la costa
cubana. Para los trabajadores y esclavos de la época, ya sean blancos, negros,
galeotes y negros el sonido sélido y contundente de estos clavos o clavijas no
debi6 pasar desapercibido, estas fueron convirtiéndose en algo mas que un
utensilio de trabajo, un elemento e instrumento simbdlico de la musica tradicional

cubana.

Para la ejecucion de las claves el intérprete las toma de forma horizontal tomando
el palo hembra con unas de sus manos y entre los dedos formando una caja de

resonancia, y con la otra mano sujeta la clave macho quien se encargara de
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percutir en sentido perpendicular y en la parte central de la hembra. Se debe tener
en cuenta la manera en que la mano izquierda sujeta la clave hembra pues
afectara notoriamente la calidad del sonido, es decir; si se sujeta fuerte se
obtendra un sonido mas claro y agudo, y por el contrario se sujeta suave se
lograra un sonido célido y medio. Estos factores y recursos de la clave

dependeran de las habilidades del clavero y no del tipo de madera.

Patrén ritmico da la clave en ritmo de son.

Figura 14. Clave de Son en 3-2
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Figura 15. Clave de Son en 2-3
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Fuente: the Latin real book. Editor Chuck Sher

El patrén de la clave es el instrumento mas importante dentro del ensamble, pues
es la espina dorsal del conjunto instrumental la cual se mantiene fija en el tema
durante todo el tiempo, llevando el equilibrio ritmico de la agrupacion con claridad
en su ejecucion con su timbre solido y seco. De esta manera permite el
sostenimiento del pulso de la agrupacion, lo que permite la estabilidad del ritmo

dentro de la pieza en su ejecucion.
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3.6.3. El Chequeré

Figura 16. Chequeré

Fuente: http://www.instrumentpro.com/C-Shekere

Instrumento idi6fono, también conocido como guiro o agwe. Se utiliza en las

agrupaciones cubanas como instrumentos en los rituales de santeria.

Su estructura esta formada por una semilla hueca plastico en forma de florero con
una boca en la parte superior. EI Chequeré esta recubierto por una maya o tejido

de pequefas semillas las cuales lo percuten al ser sacudirse.

3.6.4. El Bongo

Figura 17. Bongo (Instrumento Membrano6fono)

Fuente: http://elblogdelapercusion.blogspot.com/2011/02/percusion-brasilena-

choro.html
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Es un instrumento perteneciente a los membrandéfono de golpe directo es decir
que no utiliza ningun aditamento para su ejecucion. Segun el musicélogo cubano
Argeliers Leon el bongo es un instrumento bimembranéfono pues el bongosero no
percute uno si no una pareja de tambores unidos. El bongé estda compuesto de
dos tambores de diferente tamafio, cada uno con una afinacién, uno mas alto que
el otro. Estos son abiertos en el extremo opuesto al parche para dar salida y

amplificar el sonido del instrumento.

Este instrumento se designa de manera general como bongo, bongos, bongoes,
bongoncito o bongocitos. Cada una de las partes de este instrumento se designa
como hembra o macho de acuerdo a su tamafio. Hembra es el tambor de sonido
mas grave y macho, el de sonido més agudo. Los parches estan hechos de cuero
de chivo, de res o carnero, aunque en la actualidad se construyen de material

sintético.

Al afinar los bongos los intérpretes dan segun su oido y criterio una altura a cada
barril, esto segun su percepciéon personal y necesidades al ejecutarlos. Siempre se
reserva el tono méas agudo para el barril menor o macho, y el tono mas grave para

el barril mayor o hembra.

El bong6 se ejecuta sentado, y es colocado entre las piernas del tocador. Si es
derecho, coloca el barril hembra o mayor a la derecha y el macho a su izquierda,

si es zurdo lo hace a la inversa.

La importancia del bongd dentro de la agrupacién es el de complementar la
seccién de percusion con el martilleo, es un patrén ritmico que consta de la
siguiente fonéticamente tiqui-tiqui-toqui-tiqui, creando de esta forma adornos y
variados golpes que complementen el conjunto instrumental llevando a proyectar
una gran riqueza sonora. El bongosero ademas de interpretar este instrumento, es
el que se encarga de complementar con el cencerro en algunas secciones de

piezas musicales.
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El Bongo es un instrumento que integra agrupaciones de caracter musico danzaria
de caréacter popular. Se utiliza fundamentalmente en el Son, el punto, la guaracha,
la cancién, los coros de clave, los conjuntos bailables, entre otros tipos de
agrupaciones. Su funcion musical dentro de estas agrupaciones es ritmica, y
presenta distintos modos de ejecucién, de acuerdo al género que interprete. El
tener dos parches uno de sonidos grave y el otro agudo le permite tener una gran
virtud y posibilidades de lenguaje, es asi como en el son adquiere protagonismo

ya que se expone realizando adornos e improvisaciones como solista.

3.6.5. La Tumbadora

4. Figura 18. Tumbadora

Fuente: http://musicaluex.blogspot.com/2010/12/musica-popular-y-tradicional-

en.html

Instrumento de golpe directo membranéfono. Existen varios tipos de tumbadora
los cuales se diferencia segun su caja de resonancia, encontrando cajas
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abarriladas o conicas, o también a su sistema de tension, es decir con el parche
clavado con llaves o ajustado con un aro y cuerdas. Este instrumento se ejecuta
generalmente con las palmas de las manos, a excepcion de la interpretacion de la
rumba en donde se utilizan dos palitos o cucharas para percutir el parche de este.
La tumbadora participa en todos los géneros y agrupaciones de la musica popular
cubana como son: punto, son, rumba, guarachas, guajiras, boleros entre los mas

destacados.

La importancia de la tumbadora dentro del ensamble instrumental es el de
respaldar y apoyar a la seccion ritmica durante todo el tema con un patrén ritmico
estable en forma de marcha. Este patron ritmico varia el segun el género ya sea
bolero, son, chachachd, o danzén. Segun las posibilidades del intérprete, se
pueden ver la utilizacién de una tumbadora y en algunos casos hasta 6 de estas

4.1.Instrumentos Transculturados

El termino transculturacion es una denominacién que el musicélogo y folclorista
Fernando Ortiz Ferndndez crea en sus estudios antropolégicos del origen de la
nacion cubana, argumentando que la historia de la isla solo puede ser
comprendida si se tienen en cuenta sus antecedentes como parte de elementos
que componen la isla cubana. Es asi como el término permite aplicarse a cualquier
elemento ya sea: objeto, instrumento o costumbre que no pertenezca a las raices

de una regién, sino que haya sido adoptado por esta en su sincretismo.

De esta forma los instrumentos transculturados son aquellos que se incorporan a
nuevas culturas, ya sea por motivo de la colonizacion o globalizacion, alterando el
folclor musical con nuevos elementos organoldégicos y musicales, es decir creando
nuevos timbres que permitiran el enriguecimiento de los conjuntos musicales de

una region.
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Durante la colonizacion la transculturacion fue en efecto un movimiento causado
por los emigrantes espafioles a la isla cubana en la colonizacion. Las colonias
europeas cargados de fe Cristiana, objetos, instrumentos y demas bienes iniciaron
el sincretismo que sin duda fue la forma de ampliar y contribuir con elementos
musicales e instrumentales a el folclor cubano. De este modo podemos ver como
los instrumentos de cuerda como la guitarra, la vihuela, el requinto y demas
derivados, hacen parte hoy en dia de la amplia variedad de instrumentos de los
conjuntos instrumentales de tradicion cubana, dando lugar a un instrumento tan

importante y autdctono de la musica cubana como lo es el tres.

4.1.1. La Guitarra.

Figura 19. Guitarra clasica o acustica

Fuente:

http://www.audiocenter.cl/audiocenter/?page=shop.product details&flypage

=&product id=336&category id=0&option=com virtuemart&ltemid=53&vmecc
hk=1&Iltemid=53&fontstyle=f-larger

A la guitarra se le puede llamar de varias formas, guitarra espafola, guitarra

clasica, guitarra criolla o guitarra acustica.
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La guitarra es un instrumento de cuerda pulsada, esto suele hacerse
generalmente con una pua o los dedos de las manos. También se puede observar

el rasgueo del instrumento, lo cual le permite un mayor volumen y resonancia.

La guitarra estd conformada por tres partes principales, un clavijero la cual es la
responsable de la afinacién y tencién de cada una de sus seis cuerdas, un mastil
donde reposan las cuerdas seccionas por trates, y una caja de madera la cual

lleva un agujero o boca donde se amplifica el sonido.

La funcion de la guitarra en la musica cubana tiene como principal objetivo el de
acompafiar y respaldar con un ritmo arménico a los muasicos solistas, ejecutando

motivos contrapuntisticos como los montunos.

Figura 20. Nombres de las partes de la guitarra clasica

Clavijero Clavijas
o pala

= Cejuela

— e

Trastes

Diapasén
= Tapa
1= armonica
Boca y roseta
Cuerpo
o-caja Cuerdas

Puentey ____——

selleta

Fuente: http://www.guitarrayarco.com/pagina%?201.htm
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4.1.2. La Trompeta

Figura 21. Trompeta

Fuente:

http://www.proarabatic.org/webguest/seminario/seminario04 05/la%?20orquesta/air

e/trompeta.htm

No existe una referencia exacta del origen de la trompeta. Su forma organolégica
ha cambiado notablemente a través del tiempo, es asi como vemos en el
primitivismo el uso de hueso, caracoles, ramas, cuernos o colmillos de elefante,

los cuales servian como medio de comunicacidn 0 Su USO en ceremonias nativas.

El primer cambio notable en su forma estructural se dio en el afio de 1400 a. de J.
C. en Egipto, en donde se encontraron cuernos cubiertos totalmente de oro y con
algunas piedras preciosas. En su proceso evolutivo las trompetas Egipcias fuero
cambiando hasta ser completamente de metal midiendo unos 60 cm y de las
cuales se asegura que se producia la nota Do. Su sonido era parecido al rebuzno
de un asno. Con el transcurrir del tiempo la trompeta consigue una forma curva en

direccién ascendente, mejorando a un sonido brillante.
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Hacia el periodo del barroco se alarga unos 25 cm logrando producir la serie
armonica completa y convirtiéndose en sacabuches. Durante este desarrollo
instrumental se utilizaron roscas o repuestos que permitian completar las escalas,
en otros casos se ejecutaban varias trompetas, consiguiendo de esta forma
reproducir las notas faltantes. En 1815 los musicos Bluhmel de Silesia, y Heinrich
Stolzel de Berlin, crearon un sistema de valvulas rotatorias que permitié producir
las diferentes notas de la escala. Y finalmente a finales del siglo XIX se logra

desarrollan un sistema de pistones capaces de reproducir la escala cromatica.

La trompeta actualmente es fabricada en aleacion de metal. Su sonido se produce,
a través de la vibracion de los labios del ejecutante en la boquilla. Sus principales
partes son la campana, boquilla, valvulas de desagle, bobas de afinacién, y
pistones.

4.1.3. El Violin

Figura 22. Violin

Fuente: http://www.musicwithease.com/violin-pictures.html
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Aparecio en el siglo XVI en lItalia. Pertenece a la clasificacion de instrumentos de
cuerdas frotadas, las cuales se estan afinadas por quintas. De su familia es el de
menor tamafo y mas agudo, siguiéndole la viola, el chelo y el contrabajo. Dentro

de sus antecesores se encuentra la fidula, la viella y la lira de braccio.

El violin se compone de: clavijero, cuerdas, voluta, puente, cordal, las efes, la
tapa, los arcos, estas dos ultimas partes forman la caja de resonancia donde esta
contenida el alma, una vara pequeiia de madera que le permite al instrumento
transmitir el sonido en todo su cuerpo y al mismo tiempo dandole firmeza a su

estructura.

4.1.4. Las Maracas

Figura 23. Maracas

Fuente: http://es.123rf.com/photo 8512798 maracas-cubanos-instrumento-

musical-tradicional-para-groove-ritmico-de-la-musica-latina.html
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Instrumento musical idi6fono, cuyo origen y presencia se confirman en Africa y
América Latina. Segun investigadores y especialistas de la isla, las maracas
cubanas son el resultado de las profundas raices bantu durante el proceso de

transculturacion en la colonizacion.

Las maracas son sonajas en forma de vaso o recipiente, generalmente esférica,
con un mango para sujetarla, que presentan percutores internos. Se ejecuta por
pares, una mas grande o mas pesada que la otra, estableciendo diferencia de
timbre y de altura entre ellas. Los percutores son pequefios granos o semilla. A la
maraca hembra se le echan menos granos para lograr un sonido mas agudo, y a
la maraca macho un poco mas para lograr un sonido grabe. Se destaca la
ejecucion y participacion de maracas en géneros cubanos como son, bolero y

guaracha.

Las maracas tienen una funcién muy importante en cuanto al cierre y estabilidad
del ritmo dentro del conjunto instrumental, actian como complemento de la linea
conductora que establecen las claves, y una estrecha vinculacion con los ritmos,
que ejecutan las tumbadoras y el bongo. En la mayoria de los casos las maracas

son ejecutadas por los cantantes de la agrupacion.

4.1.5. Timbales Latinos

El timbal es un instrumento de percusion latina. Se compone de dos cajas de
resonantes parecidas a calderas, cada una de las cuales lleva un parche sintético
gue se percuten con dos baquetas de madera. Los timbales son soportados por
una base metdlica, permitiéndole descansar y tener una altura adecuada para su
ejecucion. Habitualmente los timbales van acompafiados con instrumentos
idi6fonos como campanas y cencerro que permiten enriquecer sus posibilidades

en escena.
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Figura 24. Timbales Latinos

Fuente: http://www.imagui.com/a/timbales-iMdXKzRxK

4.1.6. La Flauta traversa

Figura 25. Flauta traversa metélica

Fuente: http://instrumpet.blogspot.com/2010/08/flauta-traversa.html

La flauta que actualmente conocemos como flauta traversa o travesera fue

inventada por el luthier Theobald B6hm en el afio de 1832. Bohm mejora la

digitacion, agregandole un agujero que omitiria el desplazamiento de los dedos en
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su posicion natural. También le agregaria otras modificaciones como un cabezal
de forma parabdlica y su estructura de tubo cénico, para que en 1847 se patentara

su disefo siendo este el mas utilizado en la actualidad.
La Flauta traversa se compone de tres partes principales:

Un cabezal que lleva consigo el bisel, es decir un orificio ovalado por donde el
ejecutante sopla. Un Cuerpo, el cual es la seccibn mas grande del instrumento y
es donde se ubican las respectivas llaves y los dedos del intérprete. Y un pie, el

cual sirve de valvula de desagtie.

El material utilizado para la fabricacion de este instrumento puede variar. Los
primeros hallazgos de flautas en la antigiedad se encontrar echas de huesos y
bambu. En la actualidad se encuentran de diversos materiales como: metal,

madera, marfil, cristal, porcelana, plastico.

4.1.7. El Guiro

Figura 26. Giiro

Fuente:

http://www.tamtampercusion.com/peguena percusion/guiros/&show=25
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El gliro o calabazo fue traido a Cuba por emigrantes del continente africano. Es
un instrumento idi6fono del grupo de los raspadores. Su construccion surge de la
cascara de una semilla o calabazo, la cual cambia su forma con la perforacion y
rompimiento de unas de sus puntas y también una serie de ranuras paralelas que
permiten su friccion con una baqueta, peine o varilla metalica. Su incursion en la

musica cubana se ve reflejada en ritmos como el chachacha y la salsa.

4.1.8. El Cencerro

Figura 27. Cencerro o Campana

Fuente: http://educasitios.educ.ar/grupo1257/?g=node/95

El cencerro es un instrumento de percusion perteneciente a la familia de los
idi6fonos y antecesor de la campana o badajo de origen cubano. Dentro de los
espacios musicales, el cencerro participa principalmente en la musica popular
cubana, en ritmo de son, congas y comparsas. El cencerro se ejecuta, con la
palma de una mano se sostiene la campana y con la otra se percute con ayuda
de una baqueta. Dependiendo el lugar donde se percuta el cencerro, se obtendran

diferentes alturas del mismo.

58


http://educasitios.educ.ar/grupo1257/?q=node/95

4.1.9. El Contrabajo

Figura 28. Contrabajo

Fuente: http://lwww.el-atril.com/orquesta/instrumentos/Contrabajo.htm

Perteneciente a los cordéfono. Es instrumento de cuerdas frotadas, consta de
cuatro cuerdas afinadas por cuartas, mi, la, re, sol (de la grabe a la aguda). Es el
segundo mas grave después del Octabajo. Por lo general se ejecuta con friccion
del arco en sus cuerdas, pero también con el uso técnico del Pizzicato, es decir al
pulsar las cuerdas con las yemas de los dedos. Su origen se remonta al siglo I1VX,
teniendo como antecesores a la viola de gamba y el violone bajo de los cuales
debe sus caracteristicas organoldgicas. Resalta su gran tamafio, midiendo

aproximadamente 1’80 m de altura.

59


http://www.el-atril.com/orquesta/Instrumentos/Contrabajo.htm

5. TIPO DE ESTUDIO

De con el acuerdo 240 del 2008 de la escuela de Licenciatura en Musica de la Uis
y dentro de la modalidades expuestas, este proyecto de grado tiene como
modalidad la Creacion Artistica. Esta modalidad comprende la realizacion de
conciertos instrumentales y de orientacion didactica, recitales como solista,
composiciones, arreglos y de adaptacién a obras musicales; la linea de direccion

coral e instrumental es sus diversas modalidades.
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6. PROPUESTA METODOLOGIA

Al hablar de una metodologia para el ensamble de musica popular cubana, nos
referimos al desarrollo procedimental del trabajo musical de una agrupacion en
cuanto a la ejecucion de los elementos técnicos y tedricos que permitan interpretar
de forma tradicional temas representativos del repertorio de la musica popular
cubana, teniendo como objetivo lograr la interpretacion consciente de los

elementos timbricos, ritmicos, melddicos y armoénicos que componen esta musica.

6.1.Primera Etapa: Descripcién de la actividad de recopilacion

6.1.1. Investigacion
Para la recopilacion de toda la informacion (Historia, organologia o
instrumentacion y formatos instrumentales, biografias, patrones ritmicos,
partituras, registros de diferentes versiones y elementos audiovisuales de las
cuales se podrian extraer elementos fundamentales en la creacion del ensamble)
se realizaron las siguientes actividades:
e Visitas periodicas a las bibliotecas locales y a la Red Nacional de
Bibliotecas del Banco de la Republica.
e Ingreso a portales de internet (Enciclopedias virtuales, monografias,
articulos, etc).
e Entrevistas con personas que manejan informacion referente a la masica
cubana (Musicos, directores y locutores).
¢ Audicion de numerosas versiones de las piezas mas representativas con el
fin de analizar y descubrir conceptos y elementos mas resaltantes.
e Organizacién del material audiovisual obtenido (Talleres, tutoriales, cursos y

videos instructivos para la interpretacion de cada instrumento).
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6.1.2. Seleccion del repertorio.

La seleccion del repertorio se realiz6 teniendo en cuenta los siguientes

parametros:

e Participacion directa en la creacion o evolucion de su género.
e Popularidad de la pieza.
e Practicidad en el ensamble.

¢ Instrumentacion adaptable a un niumero reducido de intérprete.

6.1.3. Seleccion de los MUsicos.

En la seleccién de los musicos se tuvieron en cuenta varios parametros o
calificadores. El primero consiste en la versatilidad, es decir la habilidad de realizar
cambios y correcciones en los ensayos, permitiendo escoger las opciones
musicales de mayor riqueza y viabilidad para el montaje de las obras. El segundo
aspecto es el compromiso, este aspecto radica en la toma de conciencia de cada
uno de los integrantes de la agrupacion, asistiendo a cada uno de los ensayos y

realizando los estudios parciales antes del mismo.

6.1.4. Entrega del repertorio

El repertorio entregado a los integrantes en algunos casos ha sido adaptado o
modificado a condiciones del formato establecido, en otros casos se han arreglado
algunas partes, ademas se ha abreviado la instrumentacion original a un formato
mas pequeno como es el caso del bolero “Cémo fue” pasando de un formato de

big band a octeto.
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6.2.Segunda Etapa: Montaje del repertorio y realizacion del material
metodoldgico

En esta etapa se definieron las actividades que permitieron identificar los
problemas presentes en la practica, y a partir del diagnostico que se elaboré de
cada una de estas dificultades se realizaron los ejercicios, sugerencias Yy

recomendaciones que permitirian superar dichas dificultades.

Como primera medida se definio el formato instrumental de cada uno de los

géneros a interpretar (este varia).

A medida que se realizaban los ensayos parciales, en donde se enfatizaba el
desempefio de cada una de las secciones (Ritmica, armoénica y melddica) se
fueron anexando las sugerencias y ejercicios a cada una de las partes para cada
instrumento de modo que el musico leia lo escrito en la partitura y ademas seguia

atentamente los lineamientos e indicaciones hechas por los autores de este libro.

La dindmica que se trabajo en el montaje fue inclusiva y repetitiva; inclusiva por la
actividad que se realizé con los musicos de adherirse uno por uno a la mayoria de
ejercicios a medida que iba transcurriendo un numero determinado de compases y
repetitiva porque se realizaron muchos ‘“intentos” a velocidades distintas (de

menos ppm a mas ppm)

En los ensayos grupales o generales en donde se contd con la asistencia de todos

los musicos se realizaron las siguientes actividades:

¢ Audicion de las versiones tomadas como referencia

e Grabacion de los ensayos
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Las anteriores actividades sirvieron para tomar como referencia distintas
interpretaciones con el objetivo de descubrir lentamente el estilo particular de cada
género y fueron agentes facilitadores para el proceso de reconocimiento de los
errores ya que quedaban expuestas todas las imperfecciones y se ofrecia la

posibilidad de escucharlas.

6.2.1. Repertorio

6.2.1.1. EL MANISERO

La version que se propone en este proyecto consta de dos partes, en la primera se
expone el tema principal a través de los pregones originales, y la segunda parte

€S un son montuno.

Primera parte.

El tema “el manisero” perteneciente al género pregon-son, lleva en sus letras el
evento folclérico de un vendedor ambulante quien carismaticamente anuncia su
producto a los transeudntes, y asi llevarlos a que compren su delicioso mani. En
este caso la letra de los pregones improvisados por la voz principal hacen
referencia todo el tiempo a la manera particular de convencer a los compradores.
Es por esta razén que la voz principal se convierte en el elemento mas
sobresaliente dentro del ensamble ya que estos pregones se van creando sobre

un soporte armonico que consta de dos acordes: ténica y dominante.

Durante toda esta seccion se repite de principio a fin una base ritmica y arménica
de dos compases la cual abarca notoriamente la duracion de la estructura ritmica

de la clave 2-3, a esto se le llama ostinato.
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Figura 29. Ostinato del Manicero
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Segunda parte (son montuno)

Finalizado el tema (primera parte), en el compas 95 inicia el son montuno
modulando a la tonalidad a D y utilizando la progresién arménica de I-IV-V. El tres

ejecutarda el siguiente ostinato hasta el final de la pieza:

Figura 30. Acentos del Ostinato del tres en el Son Montuno
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En esta seccion podemos notar que los acentos sefialados con las flechas son los
que determinan los cambios armoénicos, de esta manera se hace indispensable la

marcacion de estos.

En esta seccion el cantante improvisara con frases de cuatro compases jugando

en respuesta con el coro, y al final en dos compases compartido con los coristas.

En este caso se han escrito algunos pregones como ejemplos con el objetivo de
gue el cantante tenga como referencia otro registro sonoro en el cual se desarrolla
una frase en un espacio que cuenta con un numero determinado de compases. De
acuerdo con lo anterior el intérprete podra elegir, segun su criterio, entre la opcién
de crear una linea melddica sencilla elaborando versos con la tematica del texto o

interpretar lo que esta en la partitura.

Ejercicios de asimilacion de la clave 2-3.

e Escuchar el patron de la clave 2-3 en forma repetitiva identificando e
interiorizando conscientemente los dos compases que comprenden la
misma. Esto con el objetivo de identificar de forma natural en que compas
comienzay en que compas termina la clave.

e Interpretar el ostinato del manisero con un instrumento melédico ya sea el
tres o la trompeta y simultineamente ejecutar la clave 2-3 lentamente
identificando los acentos que se encuentran tanto en el primer compas (con
armonia de tonica) como en el segundo (con armonia de dominante).
Realizar este ejercicio haciendo hincapié en los acentos que coinciden con
la clave en este caso 2-3. De esta forma se comprendera que el primer
compas del tema encaja perfectamente con los dos primero acentos de la

clave y el segundo compas con la segunda seccién de la misma.
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Figura 31. Acentos que coinciden entre el tres y la clave
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Como ultimo ejercicio se sugiere realizar una practica de ensamble en donde cada

Y.

musico va incorporandose de manera sucesiva, uno por uno, cada dos compases,
es asi como las maracas, los bongoes, el contrabajo y las melodias reconoceran

su lugar en la clave 2-3.

Dialogo entre lavoz y la trompeta.

Durante el anuncio de los pregones por parte del cantante, el trompetista
respondera a su llamado con frases de cuatro compases en los cuales apoyara
sus frases melddicas, como una especie de (pregunta y respuesta). Este dialogo
entre estas dos partes debera entrelazarse en un solo sentido, uniéndose en un

sola intencion permitiendo el encadenamiento de las frases.

Durante todo el tema el bongo enriqguece a la seccion ritmica con su matrtilleo,
generando estabilidad ritmica y riqueza sonora a la agrupacion. Entendiendo el
martilleo como una linea ritmica que acompafia en todo momento al conjunto
sonero; fonéticamente hablando se escribiria: tiqui-tiqui-toqui-tiqui. A pesar de la
estabilidad ritmica que presenta el martilleo, este puede complementarse con
algunos golpes complementarios que permiten dar variedad a su ejecucion y de

esta manera enriquecer la improvisacion.
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Martilleo patrén ritmico

Figura 32. Martilleo del Bongo
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El martilleo es la base ritmica del bongosero, y le permite a este conducir el grupo
ritmico de una manera estable (a un tempo constante). Sobre él, el bongosero
juega e improvisa naturalmente durante toda la pieza afiadiéndole golpes alternos

creando patrones nuevos durante el desarrollo del tema.

Figura 33. Variaciones del Martilleo
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El segundo compas es de gran importancia para el ensamble, pues en este
momento se evidencia el patron ritmico de la clave 2-3, en el que la percusion, la
guitarra, el tres y el contrabajo ejecutan simultdneamente los acentos presentes en
el segundo compas de la clave, permitiendo entablar esta seccion instrumental.

En este son montuno se le da lugar a la improvisacion y los pregones, iniciando el
cantante y los coros, seguido del trompetista y finalizando con la improvisacién del

tres.
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Es importante para la base ritmica y armoénica tanto el hecho de matizar en el
inicio de cada uno de los solos (disminuir su intensidad al comenzar las
improvisaciones), como Vvariar dicha intensidad durante el desarrollo del solo

dependiendo de la intencionalidad del improvisador.

6.2.1.2. LA ENGANADORA.

La Engafadora, un chachacha creado por el masico y compositor Enrique Jorrin
en el aflo 53, es considerado pionero en su género. Fue producto de la
experimentacién de Jorrin con el danzén, surgiendo un ritmo de gran facilidad para
bailar y disfrutar. Fue asi como acogi6 el interés de los bailadores y el publico en
general con su sonoridad festiva, tiempo medio y compas binario, el cual permitia

a bailadores de cualquier nivel improvisar y crear nuevos pasos.

Tanto en éste como en todos los chachachés los instrumentos de percusién como
el guiro, timbal, y tumbadora establecen una particular base ritmica, siendo el
gliro el instrumento lider en este bloque instrumental, el ejecuta durante toda la
pieza su patron ritmico que fonéticamente repite chachacha en su percutir,
mientras los deméas marchan y acompafan este motivo ritmico buscando una sola

sonoridad.

Figura 34. Bloque Ritmico predominante en La Engafiadora
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El guiro como instrumento lider resalta por encima de los demas instrumentos de
la seccion ritmica, puede ser comparado con el papel de la clave en el son,
llevando el protagonismo y dando el control del tiempo. El giiiro es en este caso es
el instrumento y elemento ritmico que mantendra la precision del ensamble
instrumental, permitiendo llevar un tiempo en una especie de metrGnomo

instrumental.

Este patrén se ejecuta con tres movimientos del brazo, el primero de ellos es
equivalente a una negra y se realiza con un corto golpe hacia abajo seguido del
rayado hacia arriba sin detener el contacto de la baqueta con el relieve de la
semilla de Guira (como un latigazo), y dos roces (con duracion de corchea) uno

hacia abajo y otro hacia arriba.

En cuanto a la parte vocal se recomienda ensayar por separado las voces en los
compases 32, 36 y del 39 al 42, pues aunque sea evidente que esta pieza se
interpreta a unisono, es importante optimizar aspectos como la afinacion y la

uniformidad en el color logrando asi el entendimiento del texto.

El Violin

La secciébn melddica del violin se caracteriza por el uso de cromatismos,
realizando adornos y acompafando a la voz, debido a estas caracteristicas el
intérprete esta comprometido a ejecutar sus lineas con la mejor afinacion posible,

permitiendo mantener un balance arménico de la pieza.
Se sugiere el estudio previo siguiendo los siguientes pasos:

1. Estudiar las frases omitiendo las ligaduras con el objetivo de reconocer
claramente la afinacion particular de cada una de las notas. Esto se

ejecutara con pizzicato.
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2. Ejecutar cada una de las notas presentes en los pequefos cromatismos
utilizando la ayuda del afinador, esto con el fin de escuchar que notas estan

mas bajas 0 mas altas.

El mambo

Este como la mayoria de chachachas fue complementado con una ultima seccién
llamada mambo. Su caracter bailable, sincopado y de compas partido contrasta

notablemente con el estilo marchante y estable del chachacha en 4/4.

El contrabajo: En el caso del mambo es importante que el contrabajista identifique
la funciéon de sus lineas melddicas, estableciendo tanto sus acompafiamientos
como su participacion melddica dentro de la agrupacion reforzando las respuestas
melddicas de la flauta. Por este motivo debe prepararse en el momento de
ejecutar las lineas que interprete en compaiiia de la flauta con el fin de lograr

homogeneidad en el sonido.

Figura 35. La engafiadora. Compases 53y 54
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Se recomienda el estudio con metrénomo de estas frases ya que cualquier

inexactitud en alguno de los dos instrumentos sera muy notoria.
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6.2.1.3. LAGRIMAS NEGRAS

Debemos aclarar que esta pieza presenta caracteristicas de dos grandes géneros,
el primero de ellos es el bolero, de caracteristicas romanticas en las que resaltan
los aspectos lirico y poético de sus letras y en segundo lugar el son, que permitié
darle un toque innovador y llamativo afamando la pieza musical gracias a el toque
renovador de su creador Miguel Matamoros, haciendo del bolero un género
bailable.

Figura 36. Clave 3-2
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La clave 3-2 en este tema es la espina dorsal que entrelaza sus dos partes,

permitiendo la estabilidad del tiempo en las dos velocidades (bolero y son).

Se debe tener especial cuidado con anacrusa de inicio, la cual es acompafiada
por la trompeta. Esta entrada es de vital importancia, pues de aqui dependerd la
velocidad y el caracter de toda la pieza. Para esta anacrusa se recomienda

practicar en conjunto varias veces este compas.

Figura 37. Lineas originales
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Figura 38. Ejercicio A
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En los anteriores ejercicios se pretende facilitar la lectura de esta anacrusa

realizando su estudio de forma simplificada.

La trompeta

El Papel melddico del trompetista en este tema se caracteriza por la claridad

interpretativa se sus frases, resaltando el uso de mordentes, marcato y martelle.
Para el estudio de las partes se recomienda:

Como primer paso:

e Se sugiere el estudio de las partes sin el uso de los elementos

anteriormente mencionados, es decir sin ejecutar los mordentes, marcatos
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y martelles, esto permitird dar una primera mirada en cuando a digitacion y
notacion de la linea melddica.

e En segundo lugar se recomienda el estudio una octava debajo de lo escrito,
permitiendo al el aprendiz dar mas seguridad y determinar cada vez una
mejor afinacion.

e Y finalmente se requiere el estudio de los siguientes ejercicios para el

desarrollo en la ejecucion de mordentes, marcato y martelle.

Ejercicio para mordente

Estudiar muy lentamente aumentando la velocidad progresivamente, hasta llegar

de forma Optima al tiempo requerido. Asi:

Figura 40. Ejercicio A. Mordente
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Figura 41. Ejercicio B. Mordente
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Figura 42. Ejercicio C. Mordente
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Un ejercicio practico para el perfeccionamiento el marcato y el martelle es la
ejecucion de escalas, en este caso con la escala Em armonica. Ejecutando en la
trompeta de forma ascendente y descendente cada una de las articulaciones
previas, este ejercicio debe ser controlado con el uso del metrénomo estudiando

en un intervalo de tiempo entre 40 y 60.

Figura 44. Ejercicio para Marcato
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Figura 45. Ejercicio para Martelle
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Simile..

El papel del contrabajo dentro de esta pieza es tal vez de las mas complejas e

importantes de resaltar. Sus lineas melddicas no solo son una base armonica, sino

también un contrapunto.
Entre las dificultades para el contrabajista se puede encontrar:

e La sincopa: Esta irregularidad ritmica representa una gran dificultad en la
ejecucion del son, ya que la linea del bajo varia en algunos acentos con
respecto a los que ejecutan los instrumentos de percusion y la clave. Por
ejemplo el papel del contrabajo en el son del tema radica en sus

sincopadas frases, las cuales contrastan notoriamente con la clave y la
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percusion. Su objetivo es conseguir la independencia necesaria para llevar
la clave en su mente mientras toca su linea melodica.

Cambio de velocidad entre el final del bolero y el son: Cuando no se
define previamente la velocidad con la que se desarrollaria el son, se hace
dificil acoplarse o adaptarse rapidamente a ésta nueva velocidad.
Independencia ritmica en el Son: Este aspecto se desarrolla con la
practica ya que el oido se adapta mientras se ejecuta de manera repetitiva
la pieza en un ensamble, inconscientemente el oido se va acostumbrando a
los acentos que marcan los otros instrumentos. Posteriormente se realizara
la ejecucion consciente de los acentos de la clave mientras se interpreta

también el contrabajo.

Sugerencias

Para facilitar la lectura de las figuras sincopadas implicitas en el son, se
sugiere un estudio previo de las lineas melddicas sin articular las ligaduras,
esto con el fin de reconocer y subdividir las figuras musicales sobre cada
uno de los tiempos.

En el caso del desarrollo de la independencia ritmica se sugiere al
contrabajista realizar el siguiente ejercicio ritmico.

Figura 46. Ejercicio de Independencia para el Contrabajista
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En este ejercicio encontramos dos lineas ritmicas, en la parte superior

encontramos el figurage presente entre los compases - el cual se debera ejecutar
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con cualquiera de las cuerdas al aire y en la linea inferior encontramos el patrén
ritmico de la clave 2-3 la cual se debera cantar utilizando la silaba “Ta”. El objetivo
de este ejercicio es identificar el momento en el que coinciden los acentos de las

dos partes facilitando asi su lectura.

En lo que se refiere a la ejecucion del tres en la primera parte de este bolero-son,
se observa que el tresero va improvisando sobre la linea melédica de la voz,

respondiendo y decorando con acompafnamientos sencillos como escalas.

Se recomienda ejecutar la progresion a un tiempo lento en el que el tresero pueda
aclarar e interiorizar en una memoria muscular a largo plazo los movimientos de la

mano al pasar de un acorde a otro.

Estos cambios deben ejecutarse en un intervalo de tiempo de 60 a 100, y debe
realizarse aumentando su velocidad gradualmente a medida que se vayan

superando las dificultades.

El uso del metronomo es un recurso que garantiza en gran medida la exactitud y
precision del pulso de los musicos, generando solides grupal y un sonido
compacto en tiempos mas rapidos. Con el uso del metrénomo las lineas melddicas
del contrabajo, el ritmo de los bongoes y el arpegiado del tres se percibirdn con

firmeza en el acompafamiento.

Por otra parte el uso del metronomo funciona como un ejercicio de ensamble, en
donde todos tienen presente el objetivo de seguir un pulso estable y constante.
Se recomienda amplificar el sonido del metrénomo y abordar el estudio de este
son en un tiempo lento (80 ppm) desde el compas 60 hasta el 48, es decir en el
coro, cada uno de los instrumentistas tomara estos ocho compases para mejorar
su pulso dentro de la agrupacion. En la medida en que disminuyan las dificultades
con este tiempo, se podra aumentar progresivamente la velocidad hasta llegar al

tiempo sugerido en la partitura.
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El cencerro: Es importante aclarar que el bongosero es también el intérprete del
cencerro, este Ultimo lo ejecuta a la llegada de los pregones, y de igual forma a las

improvisaciones de los solistas (trompeta y tres).

Dentro del lenguaje empirico e intérpretes de la musica popular cubana, se le
llama “subida” al incorporar el cencerro en el conjunto sonero y “bajada” al despojo
del mismo.

6.2.1.4. COMO FUE

El bolero consta de una base ritmica conformada por maracas, bongoes,
tumbadoras y guitarra, en algunas ocasiones las agrupaciones deciden utilizan
timbales.

Figura 47. Bloque Ritmico predominante en Cémo Fue
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Se deben tener en cuenta los cortes del tema, es decir las partes donde los
instrumentos de percusion y armonicos tienen el mismo figuraje ritmico para
resaltar un determinado compas. Por este motivo se requiere el ensayo parcial de
todos los instrumentos trabajando estas pequefias secciones con el proposito de

lograr uniformidad en cada uno de las figuras, repitiéndolas e interiorizandolas.
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Figura 48. Compas 21y 22
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Dentro de los elementos armoénicos podemos resaltar el uso de cuatriadas por
parte de la guitarra. En este aspecto se requiere una ejecucion precisa pues el
patrén ritmico empleado es un elemento que define en gran parte este género. En
la siguiente progresion armonica que realiza la guitarra se encuentra el acorde

D7(b5) que ejecuta un cromatismo en varios pasajes de la obra.

Figura 51. Progresion armdénica guitarra
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La trompeta utilizard arpegios de séptima y cromatismos. Se recomienda el
estudio detenido de todas las frases, dando énfasis a los arpegios de Dm7 en el
compas 6, G7 en el compas 21 y F#m7b5 en el compas 50. El objetivo de este

estudio no es otro que el de mejorar la afinacién en el cambio de nota a nota.

El vibrato

Este efecto expresivo se utiliza en las frases melddicas del cantante y demas
solistas, en este caso el trompetista enriquece su interpretacion evitando asi la
monotonia en la sonoridad. Para mejorar en este elemento interpretativo se

sugiere el estudio de notas largas. Asi:
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Figura 52. Ejercicio del vibrato para la trompeta.
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Tocar la redonda en un tiempo de 50 ppm, empezando con un sonido plano (sin
variar la altura del sonido) en los dos primeros tiempos e iniciar el vibrato a partir
del tercer tiempo (sefialado con una flecha) exagerandolo poco a poco. Este
ejercicio permitira tener el dominio del efecto sonoro controlandolo y ejecutandolo

a final de figuras como blancas y redondas presentes en la version expuesta.

6.2.1.5. SUAVECITO

Este son inicia con el arpegio del tresero en el acorde de Eb mayor (Ténica). En
este pequefio espacio el tresero tiene la gran responsabilidad de definir el tempo
que llevara la agrupacion durante toda la pieza, por este motivo la precision en
este pequeno fragmento de cuatro compases es merecedor de bastante cuidado.
Y es que en las agrupaciones muchas veces surge el inconveniente de cambiar de
manera abrupta la velocidad debido a la complejidad que esta que acarrea cuando

es mas lenta o mas rapida de lo ideal.

Figura 53. Introduccion del tres en Suavecito
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Durante las primeras dos estrofas hasta la aparicion del primer coro (compés 26)
el bajo y el tres responden con una misma figura a la melodia interpretada en la
trompeta. Ya cuando interviene la voz principal a cantar la melodia, la trompeta se
suma a estos dos instrumentos cumpliendo con la misma funcion. Esta pequefia
frase es de gran importancia dentro del tema y se recomienda sumo cuidado al

igual que todos los blogues ritmicos presentes en esta pieza.

Figura 54. Pequefio bloque ritmico del contrabajo y el tres
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También se requiere un estudio anticipado de las escalas jonica y mixolidia por
parte del trompetista, pretendiendo reconocer su tesitura y digitacion al momento

de interpretar sus solos.

pues sus frases se caracterizan por tener gran variedad de figuras ritmicas
(tresillos y novenillos), pero también comprometen un registro amplio del
instrumento. El intérprete debe preparar su digitacidén y sus registros (grave, medio

y agudo) para poder ejecutar con libertad y de forma clara sus intervenciones.
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Figura 55. Escala JOnica (Corcheas)
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Figura 56. Escala Jonica (tresillos)
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Figura 58. Escala Mixolidia (tresillos)
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Figura 59. Secuencia Jonica en terceras
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Figura 61. Secuencia Mixolidia en terceras (descendente)

En cada una de las entradas a los pregones se requiere del uso del cencerro, el
bongosero debe prepararse antes de cambiar el instrumento y de igual forma

debera anticiparse para volver a el coro con su martilleo e improvisacion.

6.2.1.6. CHAN CHAN

En este tema es de gran importancia la estabilidad ritmica y arménica de los
instrumentos acompafantes los cuales se establecen de principio a fin en un
mismo tiempo, por este motivo se recomienda practicar de manera conjunta,
enfatizandose exclusivamente en un pulso exacto, coordinando la linea melddica
del contrabajo con el rayado de la guitarra y el tres y al mismo tiempo buscando
unificar este sonido con el de instrumentos como la cabaza, los. El objetivo de
este ejercicio es consolidar una basa estable de la armonia y el ritmo durante el
desarrollo del tema, mientras las voces cuentan su historia y dan paso a las

improvisaciones instrumentales.

En esta pieza se puede notar la ausencia de la clave como instrumento, pero cabe
reiterar que su presencia es latente como concepto. Durante la pieza cada musico
deben llevar presente este patron ritmico, conocer cada uno de sus acentos segun
la melodia y temas en la pieza, esto les permitira obtener con propiedad su lugar
en cada uno de los compases, en este caso la linea melddica del contrabajo es el

sostén de la clave 3-2 la clave de son.

La estructura ritmica es constante a lo largo de toda la cancion. Consta de dos

compases en cuatro cuartos e inicia con un acento en el primer tiempo el cual
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evidencia el uso del primer grupo de tres acento de la clave de son en este primer
compas. Estos dos compases se repiten de principio a fin como una progresién. El
segundo acento del bajo coincide con el tercer golpe de la clave, reafirmando de la

clave 3-2.

86



7. CONCLUSIONES

El entendimiento y aprendizaje de la musica cubana suele ser muy
provechosa cuando escuchamos los variados ejemplos de los compositores
e intérpretes favoreciendo asi la seleccion de los elementos indispensables
para enriquecer los conocimientos en esta materia.

La musica cubana cuenta con una amplia gama de recursos que fortalecen
y enriqguecen la formaciébn del muasico desde la lectura hasta la
improvisacion o el repentismo. Ademas ayuda de manera significativa a los

musicos a desarrollar independencia ritmica.
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