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Nunca voy a entender esa diferenciacion que hace entre musica seria
y musica liviana. S6lo conozco musica buena y mala.

Kurt Weill
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Prologo

esde que en las décadas entre los 1920 y los 1940 la radio y

la industria discografica iniciaran la revoluciéon de cémo

llevar la musica a las personas, los movimientos musicales
multiplicaron la rapidez con la que se creaban, aplicaban impacto en
la sociedad y decafan. Aquello que antes sufria un proceso gradual de
diseminacion limitado por el movimiento fisico de musicos y
partituras, durante estas décadas entre las dos Guerras Mundiales, se
promovia tan pronto se sintonizaba una emisora o se colocaba la
aguja sobre el vinilo. Sin limitarse al comienzo de las grandes
grabaciones de nimeros operisticos por Enrico Caruso y Maria Callas
y las versiones sinfonicas de Arturo Toscanini y Wilhelm
Furtwangler, las musicas mas humildes y menos exigentes cobraron
protagonismo, creando paulatinamente nuevos fendémenos que
afectaban a las masas culturales de Occidente. En poco tiempo se
conocieron las trompetas de Louis Armstrong y Dizzy Gillespie y las
voces de Carlos Gardel y Edith Piaf, y, mientras avanzaba la industria,
crecian los numeros de artistas y estilos, y éstos se influenciaban
mutuamente, como si fueren vasos comunicantes.
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Entre los géneros que vivieron esa explosion comercial de la
musica, se encuentran los géneros de musica hispano-caribefia que
luego confluirian en ese sonido llamado salsa. En sus décadas de
evolucion durante el siglo XX, esta musica tuvo un gran efecto social
en la vida iberoamericana. Sobre el ritmo bailable de los tambores, las
voces representaban a esa ingente comunidad desafortunada, a causa
de los tumultos histéricos de las naciones del Caribe. Por mas alegre,
tiestero, seductor o amoroso que fuera el texto de la cancion, la
naturaleza de esas voces eran analogas a los sentimientos de aquellos
que en los paises de América y la Peninsula Ibérica se criaron en
barrios humildes entre dictaduras, golpes de estado, invasiones,
desastres naturales, injusticias sociales y migraciones masivas. Con el
paso de las décadas nos han dejado memorias musicales la musica de
iconos mas antiguos y elegantes como Benny Moré, Pérez Prado,
Machito, Tito Puente y Celia Cruz, de la generacién de chicos malos
como El Gran Combo, Cheo Feliciano, Héctor Lavoe, La Lupe y
Rubén Blades, y recientes estrellas modernas como Gilberto
Santarrosa y Willy Chirino.

Al autor de este libro, nacido en una de esas pequefas y
calurosas islas, Puerto Rico, le impulsa el interés de la convivencia
entre las expresiones populares y los sonidos de la musica
concertistica. Esta formado en disciplina clasica como pianista en sus
aflos mozos, en su Puerto Rico natal, y como compositor con
estudios superiores en Estados Unidos. Como artista que incorpora
su vernaculo musical a su creacidn, analiza la musica de los salseros
desde ese punto de vista analitico que intenta alcanzar sus
componentes mas basicos reconocibles. Para este analisis, también
hace falta el trabajo etnomusicologico que sirve para definir la
procedencia de esos sonoros bloques de construccién. Al criarse
escuchando la salsa a su alrededor, tampoco rehuye investigar sobre
los precedentes histoéricos y socioculturales de los diferentes estilos
tolkloricos y el viaje evolutivo que siguen hasta dar raiz al género
comercial.

Partiendo del trabajo inspirado por esa fascinaciéon de la
confluencia entre lo popular y lo erudito, su fin es buscar la
participacion de la salsa en una musica que se encuentre con claridad
al otro lado de esa difusa linea que define al otro como arte mas
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“elevado”. Elige la musica de Roberto Sierra por razones evidentes:
compatriota, uno de los compositores iberoamericanos de musica de
concierto mas influyentes de las ultimas décadas, es creador de
multiples obras con la palabra “salsa” en el titulo y también ha
experimentado con numerosos folklores musicales actuales vy
ancestrales. Este compositor, criado escuchando el nacer del
tenéomeno salsero, tiene una formacién prestigiosa que le versa en las
técnicas occidentales de composicion musical del siglo XX y le
ratifica su actividad incesante en el circuito sinfénico norteamericano,
sus reconocimientos y labor docente universitaria.

Siguiendo la linea de su labor docente en analisis musical y
métodos armonico-contrapuntisticos, José Javier Pefia Aguayo se
adentra en este libro en el esqueleto musical y el alma cultural de la
salsa. Asimismo, estudiando las constantes técnicas y estéticas a través
del catalogo de Roberto Sierra, intenta encontrar los métodos vy
resultados de la incorporacion de elementos salseros en su musica.

Dr. Francisco Carlos Bueno Camejo

Editor de Cuadernos de Bellas Artes

Universitat de Valéncia

13






'fl,

a2 1

Introduccion

] entramado de conexiones entre las expresiones musicales

diferenciadas entre el vernaculo colectivo y la soledad de lo

erudito se han flexibilizado por el curso de la historia y la
redefinicién de las mismas expresiones en si. Desde hace siglos, la
posicion del creador musical ha ido alternandose entre la voz del
pueblo y la torre de marfil. Las distancias entre lo folklérico y lo
popular, que en principio tienen el mismo significado, han ido
creciendo mientras se han desarrollado los medios a través de los que
se difunden sus sonidos y se ha reestructurado el entramado de clases
sociales con la creciente dominacién politico-econémica de occidente
en el pasado siglo. Entre los diferentes puntos de vistas de la
comunidad de la musica “culta”, puede existir una perspectiva
objetiva, probablemente generalizada, que comprenda que la
sofisticacién en el proceso creativo debe estar por encima del
trasfondo sociocultural o cualquier método generador abstracto que
pueda ser la procedencia del objeto musical, que ha “permitido”,
“excusado” o “justificado” la inspiracion y el inmiscuido de grandes
compositores en el populo musical, desde el empleo de la frottola por
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los madrigalistas y las canciones populares germanicas en La flauta
mdgica de Mozart, pasando por las mazurcas y polonesas de Chopin y
el repetido uso de la musica zingaro-hingara por tantos compositores
del Romantico, hasta las fuentes etnomusicolégicas de Bartok y la
fascinacion por la musica sudasiatica en el siglo XX, desde Debussy
hasta los minimalistas norteamericanos. La relevancia del folklore en
la creaciéon musical de élite se manifiesta en diversas funciones
técnicas y evocativas, y en varios niveles de conciencia de la misma
por parte del compositor: el origen de la melodia, las funciones de las
partes musicales, la practica vocal-instrumental, las escalas tonales, el
ritmo y el compas, etc. Los procesos que se aplican al elemento
musico-popular se ajustan a los practicados en el lugar y la época,
como algunos de los ejemplos antes mencionados pueden sugerir; la
técnica contrapuntistica del madrigal, las proporciones sintacticas del
Clasicismo o la armonfa altamente cromatica que surge a mediados
del siglo XIX. La ramificaciéon de estilos en el siglo XX provoca la
redefinicion del papel que toma el vernaculo musical ante la nueva
busqueda de recursos armonicos que causa el abandono de la
tonalidad bimodal. Mientras unas visiones creativas se adentran en la
abstraccion de la idea y el proceso, otras ven en el folklore propio y
ajeno nuevos marcos para el trabajo artistico que toman parte, como
objeto y como generador, en los numerosos métodos y procesos de
creacion que surgen en el ultimo siglo. Ejemplos como los ostinati
inspirados en el gamelan javanés presentes en los preludios
pianisticos de Debussy o ciertos temas melodicos en las obras de
Bartok, y las escalas y los compases en los que estan escritos,
adquiridos en su viaje de investigacion desde Hungria a la zona
eurasiatica, solo exponen el comienzo del papel de la musica
tolklorica en la creacién musical occidental del siglo XX.

Durante los siglos XVIII y XIX, en las jovenes naciones del
Caribe hispano evolucionaba el folklore musical de acuerdo a los
correspondientes factores historicos, como la llegada del teatro bufo
andaluz, la independencia de Haiti, la abolicién de la esclavitud y la
Guerra Hispanoamericana. L.a musica autéctona de Puerto Rico vy
Cuba la desglosan factores étnicos y sociales, entre los que son
determinantes las diferencias entre criollo y negroide, y la urbe y el
campo. La musica desarrollada en Cuba, con la influencia mestizada
entre blancos y negros, haitianos y cubanos, mientras va pasando del
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oriente de la isla a La Habana, deriva en géneros que se
internacionalizan a raiz de auge turistico de la capital cubana; que,
después de independizarse el pais y entablar una particular relacién
con Hstados Unidos, se llena de turistas norteamericanos que
contintan la demanda de la musica al volver de sus viajes. Esta
situacién crea un circuito de musica cubana en la ciudad de Nueva
York y, entre la competencia por agradar a los oidos norteamericanos
en La Habana y en Nueva York y la interaccién con musicos
neoyorquinos afroamericanos y latinoamericanos, la musica cubana
sufre una de las primeras transformaciones de su exposicion
internacional. Algo parecido, pero en una situaciéon de colonizacién
norteamericana que supone una masiva migracién de boricuas a
Nueva York, le ocurre a la musica puertorriquena de herencia africana
creada en las plantaciones rurales y en las urbes del siglo XIX por la
influencia de los sonidos llegados a la isla de Cuba y Estados Unidos
y que también toma parte en la escena musical de la Gran Manzana.
Tras el establecimiento del Estado Libre Asociado de Puerto Rico y la
revolucion castrista, surge el sonido pancaribefio que exponen los
musicos, en mayoria puertorriquefios y cubanos, en la capital
neoyorquina, en medio del revuelo social estadounidense de la década
de los sesenta, en plena Guerra Fria y en el vértigo de la nueva
comercialidad musical. El estilo musical, con un trasfondo de
reconocible “cubanfa” pero de un sonido tropical genérico, se
convierte en el nuevo fenémeno de la musica comercial
etiquetandose con el término “salsa”, entre las protestas de
defensores de la musica cubana, satisfaciendo la demanda de los
jovenes iberoamericanos de Nueva York y el Caribe. Los hechos
plantean preguntas sobre la autenticidad de la propiedad folklorica -
que no la legitimidad artistica - de una musica que sufre los cambios
que aplica la presion del concepto industrial occidental del siglo XX.
Asimismo, no tiene facil conclusiéon el intento de definicion sobre lo
que es la musica llamada salsa, sus constantes y variantes musico-
nacionales, su instrumentacidon y estructura, y el origen y la
legitimidad del término que le nombra, y queda por descubrir la
verdadera utilidad de la certificaciéon de un pais creador del género.

Entre los compositores iberoamericanos de musica de concierto
mas valorados en las udltimas décadas, el puertorriqueio Roberto
Sierra Enriquez (Vega Baja, 1957) crece siendo testigo del inicio de
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los eventos que dan pie al producto comercial salsero, ademas de
criarse rodeado de la musica popular de la isla. Se inicia en la musica
de disciplina clasica con el piano antes de sumergirse en la teoria y la
composicion. Después de sus estudios en Puerto Rico, su formaciéon
continua en BEuropa y pasa tiempo siendo alumno de Gyorgy Ligeti.
Anduvo entonces influenciado por la musica europea del siglo XX en
cuanto a sistemas armonico-tonales, métodos de composicion y otros
procesos musicales. Inicia su vida profesional en Puerto Rico para
luego ir a Estados Unidos, donde comienzan sus numerosas
residencias orquestales, su funcién docente en Cornell University y en
donde ha sido reconocido con premios, publicaciones, invitaciones
académicas e innumerables encargos. Entre sus primeras obras
publicadas estan la Salsa on the C String (1981) y la Salsa para Vientos
(1983), exponiendo sus intenciones en referirse abiertamente a la sa/sa
en un lenguaje acorde con la disciplina y la época, y ha continuado
citando este género comercial hasta la actualidad. Desde luego no es
que el empleo de musica popular se pueda considerar innovador,
especialmente en wun Siglo XX repleto de compositores
iberoamericanos que escriben en estilos autdctonos o los citan en sus
obras de lenguaje mas avanzado, como las milongas de Ginastera, el
empleo del jorocho de Revueltas o las danzas, sones y danzones de
Leo Brouwer; pero cabe preguntarse por la causa, el propdsito y el
resultado estético del empleo de un estilo multinacional tan
comercializado en un estilo contemporaneo y la relevancia del mismo
en la generalidad de su obra. Asi mismo se investigara en este texto
como el compositor combina las tareas de asegurar un lenguaje
propio mientras cita a un estilo de tantas variantes y la corta
evolucion histérica del fendomeno salsero se refleja en su labor.
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La salsa y las disputas sobre el género

“La salsa es un fenémeno extrafio: probablemente sea el hijo que mas
padres tiene.”

Radamés Giro!

] surgimiento de la salsa como fenémeno musical, social y
cultural es causa de acalorado debate entre musicos y
entendidos del género musical por fronteras nacionales y
distancias generacionales. Desde la negacién de la existencia de estilo
en si por los puristas de la musica cubana hasta la autoproclamada
apropiacion de la salsa como estilo unico y definido por algin
puertorriquefo, hay innumerables versiones de como llega a ser, o no,
de las diferentes especies musicales caribefias que le dan raiz y de la
aparicion del mismo término que le nombra. El debate da lugar a

1 Padura Fuentes, 2003, 173
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posiciones incomprensiblemente acaloradas y radicales, creando una
discusiéon entre paises con una retérica nacionalista que da la
sensacion de perder de vista la verdadera esencia de un fenémeno
histérico tan interesante que toma lugar principalmente fuera de las
islas caribefias. Un estilo musical con un especial aglomerado de
fecursos sonoros panamericanos y que retrata los sorprendentes
parecidos entre paises con situaciones historicas y socioculturales tan
distintas en el transcurso del altimo siglo.

En una entrevista realizada por Leonardo Padura Fuentes (La
Habana, 1955), el legendario virtuoso de la trompeta, entre otros
instrumentos, y compositor de musica cubana y jazz latino, Mario
Bauza (LLa Habana, 1911 — Nueva York, 1993), ademas de dudar de la
profesionalidad del entrevistador, niega la existencia de la salsa como
género propio y reivindica el mérito y superioridad de la musica
cubana en el mapa musical latinoamericano, en respuesta a una
pregunta sobre la definicién de la salsa:

“..esto no es una entrevista seria. TG quieres entrevistarme o
envenenarme la sangre hablando de eso? ¢Quién dice que la salsa existe?
Vamos enséfiame un papel con “salsa” (...) La fundacién [de la salsa] es la
musica cubana con arreglos y adiciones. Lo que se conoce como salsa
tuvo la virtud, no lo niego, de poner la musica cubana en el mapa... Pero
nada mas. Es todo Cuba y esto es sélo un proceso de una historia

musical que es mas larga e importante que la de cualquier otra nacién del
Caribe.”

Esta animadversion hacia la salsa, creyendo que la fusién manifestada
en este estilo corrompia el arte que practicaban, fue manifiesta por
parte de especialistas de la musica cubana activos previos a la
revolucion castrista como el propio Bauza, el percusionista boricua-
neoyorquino Ernesto Antonio Puente (Nueva York, 1923 — 2000),
conocido artisticamente como Tito Puente, quien, segun Bauza, no
reconocia la existencia de la salsa alegando que la dnica salsa que
conocia era la que comia en los espaguetis (Padura Fuentes, 20006, 23),
y el maximo exponente del mambo Damaso Pérez Prado (Matanzas,
1926 — Ciudad de México, 1989), quien lleg6 a declarar que la salsa es

2 Padura Fuentes, 20006, 23
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un producto musical para estupidos ue “solo a los tontos le puede
Yy
gustar ese mamatrracho de I'Ill,J.SiCZI.”3

El historiador y educador puertorriqueno Héctor Armando
Garcia (San Juan, 1956) alega que es la guaracha puertorriquefia el
ritmo que sirve de base para la salsa, en lugar del son cubano como
generalmente se ha reconocido, y defiendo a Puerto Rico como
punto de origen, definiendo la salsa como:

“..un género creado entre la ciudad de San Juan y luego Nueva York (...)
usando la guaracha como elemento principal. Sus protagonistas resultan
y vienen a ser musicos mayormente de origen boricua, los que fusionaron
distintos ritmos, lo que dio origen a un nuevo sonido musical.” (Idem)

También llega a poner en duda la nacionalidad del son, sefialando
datos como el lugar de origen de los integrantes del supuesto primer
conjunto de son cubano: las negras emancipadas provenientes de La
Espafiola, “La Ma” Teodora Ginés (Santiago de los Caballeros, ca.
1530 — Santiago de Cuba, ca. 1600) su hermana Micaela, los andaluces
Pascual de Ochoa y Pedro Almanza y el portugués Jacome Viceira, y
mencionando la responsabilidad por el son de los esclavos haitianos
que emigraron con sus amos a la zona oriental de Cuba entre los

Siglos XVIII y XIX.

Entre tanta retérica interpretativa de hechos histéricos y
musicales para satisfacer, y herir, orgullos patrios, queda la realidad de
dénde y cuando se llevaron a cabo los eventos: en la ciudad de Nueva
York entre las décadas de 1950 y 1970, y los diferentes géneros
populares que participan en la fusion para crear un género comercial
que tanto Impacto internacional ha tenido, provenientes
principalmente, pero no exclusivamente, de Cuba, Puerto Rico y los
Estados Unidos. Ademas, son los musicos que han participado de
este movimiento quienes quitan importancia al origen nacional de la
musica y dan mérito a los musicos y la colaboracién entre ellos,
reconociendo la valia de todos los tipos musicales folkloricos y
populares que en la salsa se fundieron.

5 Garcia, La verdadera historia de la salsa,
http:/ /www.proyectosalonhogar.com/Enciclopedia_lIlustrada/Salsa.htm,
Marzo 2011
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Los sonidos de Cuba

“Sin sombra alouna de duda, creo que la musica cubana ha sido mi
bl
maestra y la maestra de muchos salseros.”

Willie Colon®

a musica cubana que termina siendo fundamental para el
nacimiento de la salsa tiene una historia unica que fue
transformando y fusionando diversos estilos musicales
espafioles, criollos, afro-hispanos y franco-negroides. Hay una linea
precedente que puede seguirse hacia los géneros que fueron mas
influyentes en la escena musical de Nueva York a mediados del siglo
XX, desde la contradanse francesa al danzén cubano. Hay que tener en
cuenta la implicacién de Estados Unidos como nave en el que navega
el éxito de la musica cubana. El turismo norteamericano que invadid

+ Padura Fuentes, 2003, 32
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La Habana durante la primera mitad del siglo y las combinacién de
circuito de salas de baile e industria discografica de Nueva York
fueron elementos necesarios para el auge internacional de los géneros
cubanos.

3.1. La contradania, los emigrantes de Haiti y el son montuno

“La country-dance inglesa, pasada por Francia, llevada a Santo
Domingo, rebautizada y ampliada en Matanzas, enriquecida en La
Habana con aportaciones mulatas, negras y chinas, habia alcanzado
un grado de mestizaje que daba vértigo.”

Alejo Carpentier’

Durante el siglo XVII, la contradanse francesa, que nace como un
hibrido entre la danza campesina inglesa y los pasos de baile de
danzas de la corte francesa, se populariza en toda la nobleza y realeza
europea. Es probable que el término contradanse sea una corrupcion
galica del vocablo inglés country dance y éste se bailaba con dos filas en
las que se encaran las parejas. Con la colonizacion del Nuevo Mundo,
se disemina rapidamente en el continente americano, llegando a las
Antillas francesas, incluida Haiti, desde Francia, y a las colonias
hispano-caribefias desde Espafa. En cada colonia la contradanza
sufre su propia transformacién en manos de criollos y negros.

A finales del siglo XVIII, la colonia de Saint Domingue sufrié
una serie de revuelos sociales cruciales en su historia que se dividian
entre las exigencias comerciales de los criollos agricultores en cuanto
a la libertad de comercio con Estados Unidos, la demanda de
nacionalidad francesa en igualdad de condiciones de los negros y
mulatos emancipados -franceses y catélicos- , y el ansia de libertad de
los negros esclavos, de cultura africana. El conflicto social se elevo
hasta llegar a masacres de blancos por parte de esclavos y viceversa, y

s Carpentier, 1979, 190
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se acentua por los continuos cambios estratégicos de bando por parte
de los negros y mulatos libertos. La busqueda de apoyo de los
esclavos en la colonia espafiola de Santo Domingo y las
complicaciones de liderazgo administrativo en Francia a causa de la
Revolucion Francesa, afadieron a los conflictos enfrentamientos
bélicos con Espafia en la frontera con Santo Domingo y con
Inglaterra, ante la invasién de barcos ingleses desde Jamaica,
aprovechando el vacio de poder francés. En varios intentos
desesperados por unir las fuerzas a favor de la colonia francesa, el
comisionado francés de Saint Domingue, Léger-Félicité Sonthonax
(Oyonnax, 1763 — Parfs, 1813), otorga unilateralmente la nacionalidad
francesa a negros y mulatos emancipados y promete la libertad a los
negros esclavos. Estas decisiones satisfacian a los beneficiarios e
incomodaban al resto, pero con el esencial protagonismo de las
guerrillas de Toussaint Louverture (Cap-Frangais, 1743 - La-Cluse-et-
Millou, 1803), se apaciguaron los conflictos en la frontera espanola y
los ingleses se retiraron a Jamaica. A pesar del éxito, el entramado de
enfrentamientos bélicos internos y externos causa el éxodo de
criollos, con sus esclavos en propiedad, y de negros libertos y recién
liberados hacia el resto del Caribe, muy especialmente al oriente
cubano. El éxodo continué durante los proximos afios de guerra civil,
conquista de Santo Domingo, invasion napolednica e independencia
de Haiti en 1804. A mediados del Siglo XIX, la Republica de Hait{
dirigida por Faustin Soulouque (Petit Goave, 1782 — 1867), quien se
autoproclamé Emperador Faustin I de Haiti, decide invadir la recién
declarada Republica Dominicana repetidas veces, terminando en
tracaso y necesitando la mediacién de Estados Unidos, Francia y
Gran Bretafia para la paz. Los episodios bélicos y los problemas
economicos surgidos por la guerra y la corrupciéon causaron otra ola
migratoria al este de Cuba.

La mayorfa de emigrantes, que provenian de sembradios
haitianos de café, se instalaron en la aislada zona montafiosa de Sierra
Maestra, resultando en una evolucién cultural particular que luego
integrarfa la cultura franco-negroide en la variada riqueza cultural
afro-cubana. La contradanse transtormada por los haitianos criollos
blancos participa en la creacion de la contradanza criolla o cubana, y
la contradanse mestizada con evidentes rasgos ritmicos de influencia
negroide deriva en el son montuno. Este género se da a conocer a
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partir de la década de los 80 del siglo XIX en los carnavales de
Santiago de Cuba, ciudad vecina a la Sierra Maestra, interpretado por
Nené Manfugas, descendente de haitianos y llegado desde la localidad
serrana de Baracoa, quien tocaba sones con su tres cubano; un
instrumento de cuerda pulsada por una pica de tres cuerdas
representativo del son. La instrumentaciéon para el son montuno en
sus 1nicios se componia del tres, la guitarra, el bongo, las maracas, la
clave, que por costumbre ejecutaba el cantante, la marimbula y el
botijo. Durante el siglo XIX, se desarrollan en Santiago la gran
variedad de elementos constantes de la musica afro-cubana, entre los
cuales destaca el ritmo de cinco articulaciones llamado cnguillo, el cual
ejerce un destacado rol en el desarrollo de las distintas claves de la
musica cubana. La forma del género se componia en un principio de
un estribillo repetitivo cantado por el coro e interludios improvisados
por el cantante solista.

“La estructura formal de los sones mas antiguos que se conocen es
verdaderamente muy simple: a estructura formal de los sones mas
antiguos que se conocen es verdaderamente muy simple: consta de la
repeticion de un estribillo, por lo general consistente de cuatro compases
o menos, que es cantado por un coro. Esta seccion de coristas se alterna
con la actividad realizada por una voz solista que casi siempre contrasta
con el estribillo, con el solista improvisando el texto, mientras el coro
repite constantemente un estribillo ofrecido por el solista. Esta practica
continia hasta tanto el solista considere que tiene algo que decir. La
alternativa entre solista y coro, aunque muy similar a la de los cantos de
origen africano, se diferencia en el hecho de que en el son finaliza el
canto cuando el solista concluye su mensaje, afiadiéndole asi un
ingrediente de cierto individualismo a la interpretacion.””

Para las primeras décadas del siglo XX, los conjuntos de son,
influenciados por las formas de procedencia europea que se
encuentras en las mayores metrépolis cubanas, moldea su estructura.
Las agrupaciones que practicaron la version mas elevada del son,
defendidas por el Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro (La Habana,
1888 — 1969) y los grupos de Miguel Matamoros (Santiago de Cuba,
1894 — La Habana, 1971) y Compay Segundo (Siboney, 1907 - La
Habana, 2003), presentaban una estructura compuesta de una

s Naranjo, Estructura del son cubano,
http://www.gentiuno.com/articulo.asprarticulo=1874, Mayo 2011
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introduccién instrumental seguida de un copla octosilaba por el
cantante solista y finalizaba con una amplia seccidon que alterna
estribillos con improvisaciones del cantante solista e instrumentales.

La influencia franco-negroide del son afecta multiples aspectos
de la musica cubana como el conjunto percusionista, los polirritmos
apuntalados por patrones ritmicos permanentes, la calidad de las
voces, entre otros elementos. La popularidad del son se retrasa hasta
las primeras décadas del siglo XX, dado el desprecio todavia existente
por la musica negra -por el racismo encontrado en cualquier
metropoli americana de la época- que representaba el son, y otros
géneros como la rumba. El género, en el que se habia prescindido de
la marimbula y el botijo e incorporado el contrabajo, se populariza en
toda la isla por la resoluciéon que disponia que los miembros del
Ejército Permanente residieran en una provincia diferente a la del
origen del soldado, causando la migracién de musicos reclutas por
toda la isla, y tiene éxito en LLa Habana gracias a la explosion turistica
que experimenta la ciudad. De Estados Unidos, la oleada de turistas a
Cuba, vista con prejuicio de ambiente festivo y moralidad permisiva,
el ritmo sincopado y tropical del son montuno satistizo el oido de los
visitantes norteamericanos de clases adineradas.

3.2. Del danzo6n al mambo y el chachacha

La contradanza llega Cuba también a través de Espafa y sufre una
adaptacién a la practica musical criolla, que ya habia incorporado
instrumentos de percusion africanos, paralela a la franco-haitiana. Los
emigrados criollos blancos de Haiti aportaron su propia version de la
contradanza, creando la contradanza cubana o contradanza criolla,
tocada por una agrupacién llamada orquesta tipica. La evolucién del
género en su manera de baile, conjunto instrumental, forma y
mestizaje cultural deriva en los géneros precursores del danzén, el
cual vino a crearse a finales del Siglo XIX y dominar las salas cubanas
de baile y de concierto. La orquesta tipica heredaba de sus
antepasados europeos instrumentos como el cornetin, el bombardino,
el clarinete, instrumentos de arco y la paila criolla, ahora llamado
timbal, y adquiria percusién de procedencia mestiza, como la clave y
el gliro. La influencia francesa incorpor6 al conjunto la flauta y el
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piano, y prescindié del resto de instrumentos de viento, creando la
charanga francesa, y el baile también sufre una transformacién de
influencia africana al enlazarse las parejas. Estas transformaciones
instrumentales y en los pasos de baile causan el surgimiento de la
danza cubana y la habanera, que dominan buena parte de la escena
musical cubana del Siglo XIX. Con el tiempo lento y melancélico de
estos géneros, surge a finales del siglo el danzén, que hereda los
diferentes elementos africanos, como el cinquillo ejecutado en la
carcaza de las pailas, combinados con instrumentos occidentales y
una estructura definida: una introduccién, llamada paseo, un tema
melédico llevado por la flauta, la repeticion del paseo y finalizando
con el trio de violin. El danzén, que fue el género dominante en la
isla de finales del Siglo XIX a comienzos del siglo siguiente.

“El danzén habria de ser, hasta cerca de 1920, el baile nacional de Cuba.
No hubo acontecimiento durante cuarenta afilos que no fuese glosado o
festejado por medio de un danzén. Hubo danzones para saludar el
advenimiento de la Republica. Danzones politicos (..), Danzones
patrioticos (...), de la primera guerra europea (...), hechos con temas de
Operas y de zarzuelas famosas. A partir de 1910, puede decirse que todo
elemento musical aprovechable pasaba al danzén.””

Sin embargo sufre un declive en su popularidad en la tercera década
del siglo ante el auge del son montuno y su popularidad entre los
turistas. Los musicos y compositores del danzon comienzan a innovar
en el contenido musical y estructural, anadiendo una coda final
llamada ritmo nuevo, que sufre una gran variedad de interpretaciones,
y incorporar elementos del son, como partes cantadas, variantes
ritmicas que afectaban sobretodo a la dicha secciéon codal y las
tumbadoras con el bong6. Durante un tiempo fue muy comun
componer el ritmo nuevo en estilo de son montuno, y esto incorpord
instrumentos del son a la charanga. La fusiéon con componentes del
montuno derivan en el danzonete, estrenado con “Rompiendo la
rutina” compuesto por Aniceto Diaz (Matanzas, 1887 — La Habana,
1964) en 1929, y el danzon-mambo. La popularidad del danzonete
duré pocos afios, contrario al éxito del danzén-mambo, que consistia
en duplicar el tiempo del danzén en estilo de son en la seccion del
ritmo nuevo, introduciendo motivos ritmicos mas sincopados e

7 Carpentier, 1979, 189-190
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instrumentos afro-cubanos como la tumbadora, tal y como se efectud
por los hermanos Orestes Lopez (La Habana 1908 — 1991) e Israel
“Cachao” Lopez (La Habana, 1918 — Miami, 2008) en la década del
1930. Durante la siguiente década derivan del danzén-mambo dos
géneros que adquieren fama internacional: el mambo y el chachacha.
En estos dos estilos se varia la estructura del danzon resumiendo el
orden de las secciones iniciales y dandole protagonismo a la seccion
tinal. El chachacha mantuvo el tiempo mas pausado del danzén en
una forma ternaria: introduccién, parte cantada a coro y estribillo
cantado con intercalados improvisados del cantante solista, como fue
expuesta por Enrique Jorrin (Candelaria, 1926 — La Habana, 1987) y
la Orquesta América con La engariadora. El mambo surge con la
continua experimentacion en la ultima seccion del danzén-mambo en
estilo de son montuno por musicos como Antonio Arcafio (La
Habana, 1911 — 1994) y sus Maravillas, con su Mambo y Arsenio
Rodriguez (Matanzas, 1911 — Los Angeles, 1970) interpretando
numeros como E/ mambo de la cueva. Se reduce el resto de la estructura
formal suprimiendo los paseos, quedando una introduccién breve,
una seccion cantada, ambas en tiempo de danzén, y la seccion final
en montuno, en el que toma protagonismo la destreza instrumental.
Damaso Pérez Prado internacionaliza el mambo desde México junto
al mitico cantante Benny Moré (Santa Isabel de las Lajas, 1919 — La
Habana, 1963), montando un conjunto instrumental que se asemejaba
al del swing norteamericano, con saxofones, trompetas, trombones y
baterfa, y con armonizacién y arreglos instrumentales parecidos a los
de la big band, como demuestra el sencillo A/ compds del mambo. El
musicologo Cristobal Diaz Ayala matiza sobre la relacién del mambo
de Pérez Prado con lo ya ocurrido en L.a Habana:

“...Pérez Prado usé la palabra que se habia popularizado alrededor de la
orquesta de Arcafio, pero no es tan claro el que su musica fuese lo que
Arcano llamaba mambo o tercera parte del danzén. Hay muchas
diferencias, empezando por la orquestacion, a base de violines y flauta en
Arcafno, y de metales en Pérez Prado; Arcafo es cadencioso y Pérez
Prado es nervioso y muy rapido.”

s Diaz Ayala, 1981 en Ramos Gandfa, 20006, 11
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En realidad, los sobrios ritmos expuestos por Arcafio distan
muchisimo del estilo agresivo de Qué Rico e/ Mambo de Pérez Prado,
pero éste se convirtio en la figura mas representativa del mambo,
dirigiendo su exposicion mundial y convirtiéndolo del baile mas
disfrutado de su época a un especticulo mayor. Los musicos que
vivieron del mambo en Nueva York admiraban a Arcafo, pero el
modelo que siguieron, y con muchisimo éxito, fue el de Pérez Prado.

3.3. La rumba de los pobres

Después de la abolicién de la esclavitud en 1886, los negros cubanos
dejaron las plantaciones rurales para vivir en las zonas marginales de
la urbes conocidas popularmente como solares, junto a la clase
jornalera de raza blanca. En esta sociedad de naturaleza humilde en la
periferia urbana, se inician las fiestas profanas de barrio llamadas
rumbas, que tienen un impacto importante en la sociedad hispano-
caribefia desde el término rumba en si, el cual deriva en diversos usos
coloquiales referentes a la juerga y la fiesta de las masas. Se puede
notar la influencia de la mayoria de las etnias africanas dominantes en
Cuba. Hay indicios de numerosos bailes previos a ésta época, y cuyo
origen era mas cercanos a los rurales ingenios azucareros, que
confluyen todos en las urbes pobres para dar nacimiento al género, en
especial en el municipio de Matanzas. Muchisimos de sus
componentes, en los ritmos, rituales y movimientos de bailes, se
encuentran en géneros de herencia africana de varios paises de las
Antillas. L.a musica solo se interpreta en origen con percusion y la
voz, usando en los comienzos cualquier artefacto percutible como
tambor, hasta que las cajas de madera de bacalao importado, llamadas
cajones, se convirtieron en la percusion habitual.

“La famosa rumba de cajon tiene su origen en la rustica caja donde
llagaba envasado el bacalao salado (...), que formaba parte de la dieta de
los esclavos. Aquellos cajones eran de muy buena madera y ofrecfan
posibilidades sonoras que los negros sabian explotar. Cuando tenian la
oportunidad lo desarmaban, una vez cepilladas sus tablas con piedras, lo
volvian a ensamblar; asi conseguian un instrumento de sonido grave y
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preciso que con diferentes golpes de las manos de un buen tocador
producia cuatro o cinco variaciones tonales basicas.””®

Los cajones fueron luego seguidos de tambores de cuero, llamados
tumbadoras: la conga, la tumba, el llamador y el quinto, los cuales
acompanaban al cantante. También se toca con la clave y la maruga,
que es una especie de maraca de mufieca. Las tumbadoras pasarfan a
formar parte de las agrupaciones habaneras de son y danzén a
principios del siglo XX. Uno de los percusionistas solia golpear con
baquetas la carcaza de los tambores el ritmo de cascara, que con el
tiempo pasd a ejecutarse en un instrumento suspendido de madera
hueca: el catd. Mas tarde se incorporaria el instrumento religioso del
bata, dado a que el género también fue practicado por etnias como
los yoruba, arara, abacua y bantd, cuyos toques religiosos se
incorporaron al género. El canto consiste en un intercambio antifonal
entre solista y coro, y tiene una secuencia de tres funciones musico-
danzantes. La diana es una introduccién , opcional, del cantante solo
compuesta de sonidos vocales ininteligibles y que reclama la atencién
del publico. En la décima el cantante improvisa un texto que prepara
el tema a tratar. Aunque su nombre sea el que es, no se utiliza dicho
pie métrico necesariamente, empleando con frecuencia indistinta
pareados sencillos y prosas. Se “rompe la rumba” al entrar los
percusionistas y comenzar el baile, mientras el cantante confecciona
un estribillo que cantara el coro alternando con improvisaciones del
propio cantante. Estos tres estadios pueden ocurrir dentro de las
variedades de rumba. La columbia es de tempo acelerado y se
distingue por ser bailado por un hombre que reta y provoca al
percusionista del quinto con los pasos de baile. La columbia tiene
variantes con diferencias en su denominacion dependiendo de los
movimientos de baile, tiempo o procedencia regional como la
mafiuga y la “rumba de los cuchillos.”” En su tiempo también
acelerado, el guaguancé es bailado por una pareja que escenifica una
escena de seduccién con movimientos pélvicos por parte del hombre,
a los que se les llama “vacunar”, respondidos por gestos de rechazo
por parte de la mujer. Este género rumbero también variantes dentro
y fuera de Cuba, como la rumba managua. El yambu, el baile mas
antiguo de los tres, es de tiempo mas pausado y su baile se caracteriza

» Bvora, 1997, 186
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por movimientos mas graduales por diferentes partes del cuerpo. La
popularidad comercial de la columbia y el yambu no traspasé las
costas cubanas. En especial el segundo, que sobretodo es practicado
por grupos profesionales de danza folklérica. Por contra, el
guaguanco si gozé de impacto internacional y fue asimilado por
muchos intérpretes de musica caribefia, en muchas ocasiones
llamandolo indistintamente rumba, aunque ambos términos fueron
utilizados descuidadamente en musica que realmente eran otros
géneros mas populares.

“..no debe olvidarse que todas las danzas introducidas en estos ultimos
afios en Europa, en paises de América y del Asia, bajo el nombre
eufénico de rumbas, no eran sino sones que se conocfan en Cuba desde
hacfa bastante tiempo.”*°

El guaguanco, etiquetado con el nombre de 7bumba - los
norteamericanos crefan que la rafz de la palabra rumba era la palabra
ron en inglés: “rbun’” (EVORA, 1997, 190) - se integra en el ambiente
musical turistico-comercial habanero hacia la tercera década del siglo
XX en manos de los Lecuona Cuban Boys de Armando Oréfiche (La
Habana, 1911 — Las Palmas de Gran Canaria, 1997), quien renombro
al grupo Havana Cuban Boys en 1946. En muchos casos, las grandes
orquestas parecfan disfrazar la musica para que parezca menos negra.
Se es muy generoso con Oréfiche al afirmar que un nimero como
Rumiba blanca meramente se acerca, solo en sus sonidos de percusion a
algin elemento rumbero. La version mas tradicional del género se
hacfa en la calle y en fiestas particulares hasta mediados del siglo
cuando surgen grupos de tradiciéon y destreza que comienzan a
presentarse por las salas de baile. Se comenzaron a conocer los
nombres de Lulu Yonkori, cuyo éxito FE/ vive bien fue de los primeros
temas rumberos de fama. Pero sobretodo fueron los nombres de
grupos como Clave y Guaguanco - quienes trabajaron para recuperar
las etnias religiosas en la musica - y Los Mufiequitos de Matanzas -
quienes siguen siendo hoy una auténtica autoridad de la rumba - los
que lanzaron una versién tradicional del género hacia el exterior. El
guaguancé tuvo una limitada exposicion en las orquestas
neoyorquinas de los 1940 y 1950. Fue en los conjuntos reducidos de

0 Carpentier, 1979, 199
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los sesenta en los que tuvo mas protagonismo, y de ahi a tener una
tuerte influencia en la salsa.

3.4. Cuba y EE.UU.: Relaciones musico-diplomaticas

Todos estos géneros cubanos de musica, el son montuno, el
chachacha, el mambo y el guaguancé, con sus evoluciones
respectivas, se celebran en la escena internacional de musica y baile en
manos de excelentes musicos que aprovecharon el dinamico mercado
musical y discografico norteamericano para darse a conocet.

Después de la Guerra Hispanoamericana, la Enmienda Platt del
Tratado de Paris establecia las relaciones entre Cuba y Estados
Unidos referentes, entre otras cosas, al protectorado militar y a la
reciprocidad comercial. Esta establecia entre otras cuestiones
propietarias la cesion de la Bahia de Guantanamo, el permiso del
ejército estadounidense para intervenir a su propia discrecion y
limitaba las relaciones internacionales del pafs caribefio. El Tratado
Cubano-Americano de 1903, y la consecuente retirada militar, causé
la fundacién de lazos turisticos y comerciales con Estados Unidos
durante las primeras décadas del siglo. El presidente Franklin Delano
Roosevelt (Nueva York, 1882 — Warm Springs, 1945) causé un
desigual beneficio a la sociedad cubana con al practica de la Good
Nezghbour Poliey (Politica del buen vecino), puesta en practica cuando
el acuerdo de relaciones diplomaticas se firmé en 1934, eliminando la
mayoria de disposiciones de la Enmienda Platt. Los acuerdos
fortalecieron las relaciones que llegan a su maximo auge con el
régimen de Fulgencio Batista (Banes, 1901 — Marbella, 1973), entre
los anos 1933 y 1959, con una importante inversion de empresas
norteamericanas agricolas y hoteleras, y entre los que se vieron
envueltos figuras del crimen organizado de Chicago. La presencia de
visitantes estadounidenses en Cuba tuvo una influencia importante en
la musica local respecto a su instrumentacion y armonizacion, dada la
competencia vigorada para complacer la demanda musical.

“Durante la década de los 30, el auge de las grandes bandas de la era del
swing en los Estados Unidos provocé un fenémeno similar en Cuba en
cuanto al formato de esas orquestas. De agrupaciones de siete u ocho
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musicos se pasa a orquestas de 12 o mds, con secciones de tres o mas
trompetas, trombones y saxofones y una secciéon ritmica que inclufa
piano, guitarra, contrabajo y baterfa, y que en nuestro pais se vio
aumentada gradualmente con la inclusiéon de instrumentos de la

percusion cubana para interpretar nuestros ritmos, practica llevada luego
a los Estados Unidos.”"!

Es de notar que la internacionalizaciéon de los estilos populares de
Cuba tuvo un efecto transformador que nublé los oidos del
apreciador extranjero ante las exigencias comerciales de los medios de
difusién de la época. Ya los géneros se interinfluenciaron teniendo en
cuenta que las tumbadoras rumberas se incorporan en todos los
demas géneros, el bongd pasa al mambo y las pailas al son, y los
términos que nombraban esta musica se confundian con facilidad y la
asimilacién mutua de practicas armonicas e instrumentales entre Cuba
y Estados Unidos terminé por diluir la autenticidad popular de la
musica.

“La boga que favorecid ciertos géneros bailables cubanos a partir de
1928, hizo un dafio inmenso a la musica popular de la isla. Cuando los
editores de Nueva York y Paris establecieron una demanda continuada
de sones, congas y rumbas —designando cualquier cosa bajo este titulo-,
impusieron sus leyes a los autores de una musica ligera, hasta entonces
llena de gracia y sabor. Exigieron sencillez en la notacién, una menor
complicaciéon de ritmos, un estilo mas comercial. Los arreglistas
norteamericanos hicieron el resto.”*?

Pérez Prado trabajé en el ambiente musical habanero antes de irse a
México y el contacto cubano-norteamericano tuvo mucho que ver en
la musica que le hizo famoso. El publico estadounidense, de clases
acomodadas, que disfrutaba de la musica en La Habana volvia
sediento de seguir escuchando los sones, danzones, mambos y
chachachas, y en la capital neoyorquina se establecié una regularidad
de conciertos en salas de baile con la admiracién de publico y
musicos locales, entre los que destacaron Mario Bauza, los cantantes
Francisco Gutiérrez “Machito” (La Habana 1912 — 1984), Antonio
Machin (Sagua la Grande, 1903 — Madrid, 1977) y Celia Cruz (La
Habana, 1912 — Fort Lee, 2003), el compositor y director Gilberto

1 Acosta, 2005, en http://www.lajiribilla.cu/2005/n239_12/239_15.html,
Marzo 2011 ’
12 Carpentier, 1988 en Evora, 1997, 190
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Valdés (Jovellanos, 1905 — Nueva York, 1971), y los percusionistas
Luciano “Chano” Pozo (La Habana 1915 — 1948) y Mongo
Santamaria (LLa Habana, 1922 — Miami, 2003), entre muchisimos
otros. Estos intérpretes fundaron y participaron en las primeras
orquestas de Nueva York como la Afrocubans de Machito y Bauza,
entre otras muchas, y se organizaron giras de las orquestas exitosas
del ambiente habanero como Arcafio y sus Maravillas, el Conjunto de
Arsenio y la Sonora Matancera. En la bulliciosa escena musical de
Nueva York, los musicos cubanos entran en contacto con musicos
norteamericanos del swing y el jazz, y con musicos de otros paises
iberoamericanos, sobretodo puertorriquenos. El  barrio de
latinoamericanos estaba en Harlem, llamado en inglés Spanish Harlerm,
a pocas calles de la cuna de muchisimos iconos musicales del Harlem
Renaissance y el Teatro Apollo. La interaccidon entre estos artistas
transforma el conjunto instrumental a una semejante al de Pérez
Prado en México, y el lenguaje armonico se ve influenciado por el
jazz, para el deleite de la audiencia neoyorquina. Especialmente
destacado es el caso de Mario Bauza, quien compartié escenario con
grandes figuras del jazz como Dizzy Gillespie (Cheraw, 1917 —
Englewood, 1993), el cantante Cab Calloway (Rochester, 1907 —
Nueva York, 1994), el baterista Chick Webb (Baltimore, 1909 —
1939), y los saxofonistas Charlie Parker (Kansas City, 1920 — Nueva
York, 1955) y Stan Getz (Filadelfia, 1927 — Malibu, 1991),
convirtiéndolo en el gran responsable del /atin jazz. Con la revolucion
cubana de 1958 liderada por Fidel Castro (Mayari, 1926), el transito
de musicos e intercambio de ideas entre .a Habana y Nueva York se
detiene, hecho determinante para el transcurso de la musica hispano-
caribefia en la Gran Manzana.
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Brevemente la guaracha

] término “guaracha” se ha utilizado con demasiada facilidad

en el mundo de la musica caribefia. La guaracha, a parte de

estar ligada a una interesante historia del teatro y la sociedad
caribefia, es un género con una estructura a penas definida con
propiedades muy abiertas, y en un momento dado se convirti6 mas
en un evento musico-social que en un estilo musical concreto.

La guaracha nace en Cuba en las companias andaluzas de teatro
bufo, en el que se integraban canciones de estilo popular con texto de
satira social que se establecen en La Habana en el siglo XVIIIL
Consiguen una popularidad inmediata y este éxito lleva a la creacion
de companias criollas en toda la isla. En la adaptacion de los textos,
en origen para el publico peninsular, para el publico colonial, el sector
de raza negra de la sociedad se convirtié en unas de las tantas dianas
de las burlas de los guiones teatrales, referentes a la jerga que
practicaba, su escasa educacién y su triste situacion en la escala
clasista, en los que figuraban mulatas promiscuas y negros tontos los
que no ladrones, violentos y timadores. Los primeras escenas con
negros fueron escritas por Creto Ganga, pseudénimo de Bartolomé
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José Crespo y Borbon (El Ferrol, 1811 — LLa Habana, 1871) en las
obras “Un ajiaco o La boda de Pancha Julia”, “Canuto Raspadura” y
“Laberintos y trifulca de carnaval”. Solo con la lectura de su poema
“La mulata” puede suponerse el tono burlon racista de sus textos.

1a mulata

Es un compuesto de todo,
es entre hereje y cristiana,
es como su misma piel,
entre negra y entre blancay
es lo mismo que la trucha
que fluctiia entre dos aguasy
pulga que quieta atormenta,
) pacifica si salta;
pimiento que visto, gusta,
) que comido da rabia;
licor que olido conforta,

'y que bebido emborracha...”

A pesar de la lamentable base de este humor que ignoraba la rica
variedad tribal y cultural de la poblacién negra cubana, con este se
incorpor6é a participantes negros en la parte dramatica y, en sus
canciones y acompafamientos, a la musica popular afrocubana,
desconocida para muchos blancos criollos y que sustituiria a
seguidillas y villancicos. Segin Tony Evora, los nimeros musicales
incidentales fueron asimilando componentes individuales 'y

B3 Morales, 1976, 310
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referencias generalizadas de la musica de los negros cubanos, con el
trato abusivo del humor y entre las protestas de la alta sociedad
criolla.

“..ya se ha incorporado definitivamente la férmula del cinquillo,
remozando las propias contradanzas clasicas (...) También habia
aparecido publicamente la rumba en el primer tercio ochocentista,
género que el inefable Pichardo' calificaria de “poco decente”, bailado
solo “entre dos” y usado por la “gentualla” habanera o matancera.”*

Lo esencial es que la musica estaba supeditada al texto y al momento
escénico y se entendia que las melodias procedian de la musica negra
sin identificar exactamente de dénde. Esta musica teatral formé parte
del proceso que introdujo ritmos afrocubanos a la contradanza
cubana. Con el tiempo, el conjunto musical, con guitarra, tres, giiro y
maracas, tocaba guarachas y danzas criollas, en los entreactos con
letra del mismo animo satirico y gracioso, con una forma, en compas
binario alternando el texto cantado entre coro y solista, que
evoluciona en las ultimas décadas del siglo.

“Hacia fines del XIX la guaracha fue variando su esquema formal,
cambiando la alternancia coro-solo por una estructura consistente en una
parte inicial narrativa, seguida de un estribillo donde se contraponen el
coro, que repite el motivo fijo, y el solista que realiza improvisaciones y

variaciones.” (Ibidem, 236-237)

El texto de las guarachas fue concentrandose en criticas sarcasticas
hacia el gobierno espafol, al nivel de asociarse en una de ellas, “Ya
cayo” de la obra “Perro huevero, aunque le quemen el hocico” de
Juan Francisco Valerio (La Habana, 1829 — 1878), a la guerra
independentista iniciada por Carlos Manuel de Céspedes (Bayano,
1819 — San Lorenzo, 1874). La indignacién por parte del gobierno y
las clases poderosas cubanas supuso el boicot publico y, mas tarde, la
prohibicién oficial del teatro bufo, causando la huida de companias,
actores y musicos a otros paises del Caribe. La prohibicion no
suprime la guaracha en si que, dada su popularidad, siguio
diseminandose independiente del teatro en las charangas y orquestas

14 Esteban Pichardo y Tapia (Santiago de los Caballeros, 1799 — La Habana,

1879), destacado gedgrafo y lexicografo del siglo XIX en Cuba.
s Evora, 1997, 234
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de danza criolla y danzén con un numero creciente de integrantes
negros y mulatos. El baile al son de la musica de estos conjuntos fue
tan en auge que los bailadores comenzaron a dar propinas a las
orquestas para alargar el evento hasta avanzadas horas de la
madrugada, cuando se tocaban las guarachas que en las que los
musicos de permitian improvisaciones. Con el tiempo la guaracha se
definia simplemente como musica de fiesta nocturna.

El éxodo de las companias de teatro bufo y sus musicos que
provoco la prohibicién cubana se efectué a mediados del Siglo XIX
hacia México, la Republica Dominicana y Puerto Rico. La guaracha
que llega a territorio borincano, sin una definicién estilistica definida
para su tiempo, sufrié un efecto inverso al proceso que la creé. En
Puerto Rico se incorporan la sencilla practica armoénica, la rima y el
sarcasmo de su texto y el uso del giiiro y la guitarra de la guaracha a
los distintos géneros de musica jibara y urbana, especialmente en la
musica navidefia y la religiosa, como los aguinaldos, los rosarios
cantados y el funeral negro del baquiné. Durante las primeras
décadas del siglo XX se incorpora a la musica que interpretaban los
conjuntos de musica caribefia en los barrios de San Juan y Ponce,
tusionada con ritmos de son, bomba y plena.

La historia que rodea a la guaracha es de valor e interés —clave
en la observacion del mestizaje musical en la sociedad cosmopolita de
Cuba y un ejemplo mas de la versatilidad del musico puertorriquefio—
pero termina siendo un género poco definido, y en el mundo de la
salsa siempre se le disfraza con otro ritmo como base. El LP
“Guarachas”, publicado en 1968 por el Gran Combo de Puerto Rico,
contiene integramente guarachas al estilo boricua; pero todas tienen al
son cubano como base, como se demuestra en los patrones del piano,
el bajo, las congas y el cencerro. También es el caso en el numero
“Guaracha” del disco de 1975 The good, the bad & the ugly de William
“Willie” Colon (Nueva York, 1950), en el cual se interrumpe el ritmo
de son para cambiar repentinamente a un seis orocoveno, una
variante del ritmo jibaro del sezs, en el cuatro puertorriquefio de Yomo
Toro (Guanica, 1933), con rima de décima tipica de la musica
campesina boricua. Incluso en grupos mas antiguos dedicados a

estilos mas definidos como el Sexteto Puerto Rico de Leocadio
Vizcarrondo Delgado (San Juan, 1906 — Bayamon, 1993), sus
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guarachas llevaban de base ritmos como el son montuno y las
variedades del seis jibaro. El fundador del grupo Son 14, Eduardo
“Tiburon” Morales (Central Amancio Rodriguez, 1935) limita las
diferencias musicales entre el son y la guaracha al ritmo de las voces.

“(La guaracha) casi siempre es un coro que llena el compas, sin sincopa
ensante como en el son, puras frases largas. En el son hay que usar lo
bl
ritmatico, montarse en ese ritmo...” '

Aunque hayan leves detalles que le definan; el uso del giiro, la
armonia sencilla sin injerencias jazzisticas, la rima y humor del texto,
que en los sesenta se convirtid, en ciertos casos, en satiras sexistas y
homofobas, no ha subsistido como género musical definido
construido por la variedad de patrones sonoros definidos como los
que componen otros géneros caribefios, y, aunque su participacioéon en
la salsa es evidente, su aportacién al género parece bastante limitada
dada la falta de definicion de sus recursos musicales.

% Vizcainos, La guaracha, http://www.elveraz.com/raices2.htm, Julio 2011
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El factor puertoriquefo

“Cuba no tiene cémo pagarle a Puerto Rico por lo que ha hecho por
nuestra musica.”

Eduardo “Tiburén” Morales'’

n la involucracién boricua en el emprendimiento de la salsa

participan la musica de Puerto Rico y sus musicos

interpretando los sonidos patrios y los cubanos 'y
norteamericanos en practica en el siglo XX. Sus géneros musicales
sufren una herencia similar a la de Cuba, desde Africa, Espafia y otros
paises del Caribe, y un afrancesamiento particular. Su transcurso
histérico social es determinante para la creacion de una cultura
pancaribefia en Estados Unidos.

7 Bl libro “Conversaciones con la Salsa” por Jesus M. Corrales, URL:
http://salpiquelatino.galeon.com/, Julio 2011
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5.1. La herencia africana

La musica puertorriquenia de herencia africana mas pura se divide en
los géneros de la bomba y la plena. LLa bomba es el estilo musical mas
antiguo nacido en Puerto Rico, viniendo a crearse a mediados del
siglo XVII a manos de los habitantes de raza negra provenientes, en
primer lugar, por el mercado de trata de esclavos, establecido en la
isla en 1511, directamente desde Africa y de otras colonias europeas
del Nuevo Mundo. El contrabando de esclavos con las Antillas
trancesas y holandesas, principalmente Guadalupe y Curacao, fue
muy prospero, y el gobierno islefio negocié con las administraciones
coloniales de la peninsula de Yucatan por esclavos que trabajaron en
la construccion de infraestructuras militares y civiles. La poblacion de
negros emancipados se conformaba por negros libres por defuncion
o desercion de sus amos, esclavos que escaparon de ingenios que
fueron imposibles de identificar y por fugitivos de otras islas
caribefias, siendo la politica puertorriquena la de no devolver esclavos
tugitivos de otras colonias siempre que éstos confesaran la fe catélica
y juraran fidelidad a la corona espanola . El crecimiento de la
poblacién negra liberta fue de tales dimensiones en el siglo XVII, que
las autoridades establecieron su residencia en el sur de la capital, en
San Mateo de Cangrejos, el actual sectores sanjuanero de Santurce,
cuna de estrellas de musica autéctona. Cabe mencionar el cuerpo
militar auxiliar bautizados como la “Compafiia de los Morenos de
Cangrejos”, que fue determinante en la defensa de la capital contra
ataques de ingleses, franceses y holandeses desde la Bahia de San Juan
entre los siglos XVII y XVIII. También se fundan villas, que seran
puntos de origen de las diferentes variedades de géneros autoctonos,
creadas por esclavos huidos y negros libres en Loiza, en el norte,
Ponce y Guayama, en el sur, y en Mayagtiez en el oeste. Los numeros
demograficos de los negros y mulatos crecieron durante estos siglos
igualando virtualmente a los habitantes de raza blanca y fueron
copados por la ola migratoria haitiana causada por sus conflictos en
los siglos XVIII y XIX. Esta ola llega mayormente a Mayagiiez, desde
donde emigran hacia el resto de la isla. En 1872, los censos
desvelaron que la poblaciéon negra y mulata alcanzaba los 289.344,
numero que no distaba significativamente de los 328.806 de raza

blanca. (ALVAREZ NAZARIO, 1974, 78)
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5.2. La bomba de los esclavos

La musica y el baile de la bomba fueron en principio prohibidas por
la administracién espafiola por el culto que se le rendia a dioses y
espiritus africanos, pero pronto se integré en el culto catdlico en
adoracién a San Jaime, lo que llevé a las administraciones a levantar la
prohibicién e implantar una regulaciéon de las actividades ludicas de
los esclavos. El “Reglamento sobre la educacion, trato y ocupaciones
que deben dar 4 sus esclavos los duefios y mayordomos en esta Isla”
de 1826 fue el ultimo regulaba el horario de fiestas y las obligaciones
sociales de los negros, que inclufan la prohibicién de trato personal
entre mujeres y hombres, y la negativa a la participacién de negros de
otras plantaciones y negros libertos (THOMPSON, 2002, 13-14).
Con el paso de los siglos, la tradicion musical se asent6 en las urbes
histéricamente habitadas por negros libertos. L.a musica se ejecuta
con voz y percusion, que, al igual que la rumba, también se efectud en
cajones y barriles de madera hasta que se emplearon tambores de
cuero. Hay cinco variedades de tambores de bomba, o barriles,
aunque imprescindibles s6lo son dos: el buleador (también llamado
segundo), el cual es un tambor grave y que marca el ritmo basico
obstinado, y el primo (también llamado repicador o subidor), el mas
agudo que, a parte del ritmo basico, improvisa. En dichos tambores
se emplean golpes percutores, entre al menos cinco que combinan
golpes de dedos, mano abierto y mano céncava sobre el centro y la
orilla del cuero, que se usan en los ritmos basicos. Dos de estos
sonidos dan el nombre al género, que nada tiene que ver con
explosivos: un golpe hueco hacia el centro de sonido grave, bo, y un
golpe seco hacia el borde de sonido mas agudo, ba. Le acompanan las
maracas, que marcan el pulso, y golpes de palos de madera sobre la
carcaza del barril, llamados cua, que con el tiempo evolucionaron en
un instrumento de madera hueca suspendido, parecido al cata
rumbero, conocido como cua, en el que se ejecutan variaciones del
ritmo basico. La parte cantada se efectia en estilo antifonal entre un
estribillo coral e improvisaciones solistas y la letra demuestra la
influencia franco-negroide con la presencia de corrupciones afro-
hispanas de los dialectos franco-antillanos como Orile aguatilé
(Traduccion probable: Qué divertida es el agua) o Meliton tombé
(Traduccion probable: Cay6 un gran trueno).
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Con la influencia de bailes cortesanos franceses y las danzas
tolkloricas espanolas, bailar la bomba tiene varios formatos que se
han desarrollado histéricamente, junto con danzas similares de otros
paises caribefios. Entre éstos hay que dan el nombre a ciertos ritmos
basicos de bomba, como el lerd, una corrupcion afro-caribefia del
trancés / rose (la rosa), se forma un circulo con todos los participantes
y cada pareja de baile por turnos baila en el centro. Ademas estan la
tumba, la cual destaca por la anteposicion de las parejas en dos filas,
una de hombres y otra de mujeres, y el cocobalé, palabra que significa
combate cuerpo a cuerpolg, se baila simulando una disputa entre dos
hombres pudiéndose usar palos, chocandolos, y el congo, en el que se
baila también contraponiéndose hombre y mujeres en dos filas. A
parte de estas modalidades mas concretas y virtualmente
desaparecidas, en la bomba, mayormente, baila alguien solo que sigue
la idea de retar al barril solista - el primo - para seguitle y reaccionar a
sus movimientos. Esta persona entrara a bailar desde el soberao,
nombre del circulo de personas, que bailan el paso basico, que rodea
al bailador y los musicos, y vuelve al mismo al terminar, dando paso
al proximo bailador.

Hay mas de veinte ritmos basicos de bomba que se establecen
como cédulas repetidas en el tambor buleador y el cua. Se categorizan
desde cinco ritmos desde los cuales de desglosan el resto: sica,
cuembé, yuba, holandé y seis corrido. Son todos de compas binario
excepto el yuba, que es de compas compuesto y desde el cual
ramifican todos los ritmos en dicho compas. El sica y el cuembé, dan
raiz a los demas ritmos binarios

A principios del siglo XX el género estaba aislado en las villas y
barrios pobres y de mayoria de raza negra de Mayagliez, Ponce,
Guayama, Catafio, Loiza y los sectores capitalinos de Santurce (antes
San Mateo de Cangrejos) y Puerta de Tierra. A raiz de la explosién
comercial de la musica cubana y la reticencia de los mayores a
compartir su sabiduria, los jovenes de la época pierden interés en la
bomba y ésta pudo haber sufrido un serio peligro de extincién. La
actividad de unas pocas familias popularizé el género como atraccién
turfstica, sobre las que destaca indudablemente la de Ratael Cepeda

s Conrad, La Bomba, http:/ /www.puertoritmo.com, Diciembre 2010
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Atiles (San Juan, 1910 — Carolina, 1996) y su familia. Un jovensisimo
Rafael Cepeda, ya formado en la bomba de Santurce por herencia
tamiliar, investigd sobre ritmos de bomba en el este y sur de Puerto
Rico. Junto a su esposa Caridad Brenes Caballero (Humacao, 1916 -
San Juan, 1994), fundo el Grupo ABC en 1940, el cual se dedicaba a
una presentacion coreografica del género con trajes tradicionales que
fue muy popular en los circuitos turisticos de San Juan. Fundaron
también el Grupo Folkoérico Trapiche en 1959 para una labor
parecida. Esta familia representé al género en su version cangrejera
mas auténtica, casi en exclusividad y recibiendo en algin momento
apoyo gubernamental en su labor. En la década de los cuarenta nace
Cortijo y su Combo y sacan la bomba de su formato tradicional,
pasan los ritmos de los barriles a las tumbadoras, armonizan las
melodfas para poder ejecutarse en el ensemble de musica cubana y el
género pasa a formar parte de la salsa hasta la fecha. Para finales de la
década de los cincuenta también nace el Ballet Folklérico Hermanos
Avyala, quienes iniciaron una versién de formato similar pero basado
en los ritmos bomberos de Loiza. La actividad de los Ayala tuvo
menos influencia en la salsa, asi como la de otros grupos que intentan
exponer los ritmos menos conocidos procedentes del oeste y el sur,
como lo hizo en la década de los sesenta Felix Alduén Caballery
(Mayagtiez, 1926 - 2003), y grupos como Bambalué, Paracumbé y
Yagliembé. A pesar del alto nimero de ritmos diferentes, el ritmo que
se cultiva por los grupos de musica caribefa en los afios cuarenta es el
sica, sin el empleo del buleador, el ritmo que adaptan Cortijo y su
Combo a las tumbadoras cubanas.

5.3. La plena del barrio

La plena se desarrolla a lo largo del siglo XIX en las zonas marginales
de las urbes a las que llegan lo negros libertos. En los momentos
testivos en estos barrios se involucraba todo tipo de musica y baile,
empleando diferentes instrumentos como el marimbo y la armonica,
etc. Se distingufan entre las diferentes agrupaciones musicales un
grupo de percusiéon y canto que iba moviéndose por toda la barriada
deteniéndose en los puntos de bullicio animando a la gente a cantar y
bailar la plena.
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El momento y lugar en los que nace la plena es desconocido,
aunque sean su cuna, casi con toda seguridad, los barrios de la ciudad
de Ponce en el cruce de los siglos XIX y XX. Entre las teorfas de
como vino a llamarse “plena”, se encuentran el habito de ejecucion
nocturna, el impulso visceral de un individuo en justo antes de cantar
y la corrupcién de un término en inglés vocalizado por una pareja de
emigrantes barbadenses.

“Una de las teorfas dice que la plena se bailaba bajo la luz de la luna llena
o “plena”, y, con el paso del tiempo, la musica y el baile adoptaron el
vocablo plena. Otra teorfa plantea que en Ponce, alguien poseido en el
frenesi de este baile exclamé: jplenal, dando paso a que en adelante se le
siguiera llamando asi. Una tercera teorfa identifica a un matrimonio
proveniente de barbados, [Anna] Catherine George y John Clark, que a
principios del Siglo XX cantaban por las calles de Ponce con una guitarra
y un pandero. El sefor Clark le decfa a su esposa “play Anna”, y los
puertorriquenos, al escucharlos, tergiversaron la frase hasta convertirse
en plena.””

Variantes del ritmo y técnicas instrumentales se han desarrollado
también en la ciudad de la costa occidental Mayagiiez, en los barrios
capitalinos de Santurce y Puerta de Tierra, la cercania metropolitana
de Bayamoén y en el municipio nortefio de Loiza.

Por la necesidad de movilidad, los tambotes en trealidad son
unos panderos de mano llamados pleneras de tres tamanos diferentes:
el seguidor, el punteador y el requinto. Estas pueden tocarse de pie,
sentado y colocando el instrumento entre las piernas. Tocando de pie,
el instrumento se apoya en la mano izquierda de manera que permita
los dedos percutir suavemente el cuero hacia el borde, y la mano
derecha golpea el cuero en el centro con el pulgar o dedo corazén, y
con los dedos abiertos hacia la orilla del cuero. Los dedos pueden
moverse a través del cuero mientras resuena después del golpe,
manipulando el tono del sonido, modo que es llamado la técnica del
ahogo. La mano derecha ayuda en el apoyo del instrumento cuando
de percute con la mano izquierda. Al sentarse el percusionista, puede
tocar de manera similar a la de pie apoyando el instrumento sobre los
muslos y sosteniendo, con mayor libertad, con la mano izquierda. Al
colocarse la plenera entre las rodillas, el musico percute el

v Marrero, La plena, http://www.enciclopediapr.org, diciembre 2010
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instrumento con la técnica de la mano derecha en ambas manos.
Cada una realiza una cédula ritmica repetitiva. El ritmo del seguidor,
la plenera mas grave, es un modelo de cuatro tiempo llamada marcha,
teniendo cinco marchas diferentes clasificadas de forma numeral:
primera, segunda, etc. El punteador tiene ocho obstinados ritmicos
diferentes, todos el doble de largos que las marchas del seguidor: el
banao, el golpe de caballito, el tabaleo, el claveteo, el corrido, el punta
de clavo, el remenéate y el baqueteo. El requinto tiene un unico ritmo
variable con improvisaciones. A las pleneras les acompanan el giiiro y
las maracas, y la parte cantada se efectua también antifonalmente
entre estribillo coral y versos solistas, y tiende a armonizarse con
guitarra o cuatro puertorriquefo. Al haberse desarrollado en
situaciones callejeras de diversion, el baile no tiene el aspecto ritual de
la bomba, fundamentado en pasos sencillos. Comenzé sin parejas y
con el tiempo y con el tiempo se fueron formando parejas aunque
bailan deslazados la mayor parte del tiempo. Mientras que el bailes y
la musica de la bomba componen un espectaculo conjunto, la plena
es frecuentemente ejecutada musicalmente sin danza. La letra de las
canciones, en el castellano coloquial de la época, suele tratar temas
sociales con humor sarcastico:

Estribillo:  Cuando las mujeres quieren a los hombres
Prenden cuatro velas y se las ponen en los rincones
Compran de esos libros que les llaman de colecciones
Van a la cocina y les rezan sus oraciones

Se pueden referir a tragedias locales o nacionales:

Esttibillo:  Cortaron a Elena, cortaron a Elena

Cortaron a Elena y se la llevaron pa’l hospital
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Estribillo:  Temporal, temporal
Alld viene el temporal
Temporal, temporal
Alld viene el temporal
¢ Qué serd de mi Boringuen,
Cuando llegue el temporal?
¢ Qué serd de Puerto Rico

Cuando pase el temporal?

O pueden ser meramente festivas:

Estribillo:  Cuando llega a mi casa un amigo
Cuando lega a mi casa un amigo
Yo enseguida me pongo a cantar
Y una plena me sale del alma

Cantamos a plena amistad

La figuras de la plena que triunfarfan en Nueva York.

5.4. El éxodo boricua

A raiz de la Guerra Hispanoamericana, Puerto Rico pasé, de colonia
espafiola, a ser dominio colonial norteamericano en 1898 como
consecuencia del Tratado de Parfs. Después de dos afios de gobierno
militar, rigieron la isla dos leyes administrativas establecidas por el
congreso de los Estados Unidos: la Ley Foraker de 1900 y la Ley
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Jones de 1917. La Ley Foraker, confeccionada por el gobierno de
William McKinley (Niles, 1843 — Buffalo, 1901), quien ya tuvo
problemas politicos para anexionar a la Republica de Hawait en 1898,
pendiod a Puerto Rico en un limbo juridico definido como pertenencia
norteamericana pero sin ser parte de la Federacion. Los beneficios
para los puertorriquefios llegaron en forma de mejoras educativas,
sanitarias, comunicativas e infraestructurales, pero los locales no
respondieron positivamente a la imposicion del inglés en las escuelas,
a la asignacion de un gobernador, sin proceso democratico alguno,
por parte del gobierno federal y las politicas comerciales agricolas que
aumentaron el proletariado sin tierras, las cuales fueron vendidas a
empresas norteamericanas. El gobierno de Woodrow Wilson
(Stauton, 1856 — Wahington D.C, 1924) aprobé la Ley Jones en 1917
otorgando la nacionalidad norteamericana a los puertorriquefios con
la consecuente libertad de transito fronterizo, pero mantiene la
ausencia de autogobierno, fracasando en la busqueda de popularidad.
En 1928, el huracan San Felipe arrasa la isla, pocos afos antes de
llegar la Gran Depresidon, que empeora la situacién. El comercio
agricola, que se dedicaba casi exclusivamente a la exportacién de
azacar y café, decayé por el mismo mercado cubano y la crisis
internacional, y la importaciéon de alimentos se encarecié cuando peor
era el poder adquisitivo de los puertorriquefios, sumiendo al pafs en
niveles extremos de hambre y pobreza. Este hecho causé una
migraciéon masiva hacia Estados Unidos, en especial a la ciudad de
Nueva York, durante la década de los treinta. Las ayudas que llegan a
Puerto Rico del New Deal impulsado por el Presidente Roosevelt no
amainan las tensiones socio-politicas causadas por la crisis econémica
y las distancias culturales. En este momento el gobierno federal se
decide por la dureza, asignando al General Blanton Winship (Athens,
1869 — 1947) como gobernador. Se emplea la fuerza especialmente
para reprimir los movimientos nacionalistas liderados por Pedro
Albizu Campos (Ponce, 1893 — San Juan, 1969), que resultan en el
tiroteo policial de manifestaciones pacificas conocida la primera
como la Masacre de Rio Piedras, en la que mueren cinco personas en
la Universidad de Puerto Rico en 1935. Como respuesta, el jefe de la
policia es asesinado por dos nacionalistas que son detenidos y
ejecutados en la delegacion policial. En 1937, ocurre la Masacre de
Ponce, en la que la policfa embiste a disparos una protesta por el
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encarcelamiento de Albizu Campos resultando en diecinueve muertos
y clen heridos, llegando a los momentos mas tensos en las relaciones
entre ambos paises. En 1940, después de décadas de presion politica
y reprimido el movimiento nacionalista, se celebran las primeras
elecciones democraticas que gana Luis Mufioz Marin (San Juan, 1898
— 1990), quien encabezaba el Partido Popular Democratico y lider6 al
pais en una constante dificil negociacion con Washington durante
veintiocho anos. Dentro de la estrategia social en la relaciéon con
Estados Unidos acordada por ambos gobiernos, se promovié la
migraciéon de boricuas a Norteamérica, aumentando la ya cuantiosa
poblacién puertorriquenia en Nueva York. El problema del estatus
politico no fue afrontado hasta 1952, ante las acusaciones
internacionales de colonialismo, las presiones politicas de
nacionalistas y anexionistas puertorriquefios, y el miedo al avance del
marxismo iberoamericano, cuando se confecciond el Estado Libte
Asociado, traducido al inglés como commonwealth, que consiste mas en
no ser ni estado norteamericano ni nacion independiente que en ser
un estatus politico definido y sélido, y que ha creado debates sobre su
definicién y camino evolutivo que duran hasta el dia de hoy. Los
puertorriquefos siguen siendo ciudadanos norteamericanos, no pagan
impuestos federales, no pueden votar en las elecciones federales, se
facilita la inversion empresarial estadounidense y la isla disfruta de
subsidios y subvenciones federales. El transito migratorio entre
Puerto Rico y Estados Unidos se ha mantenido, creando colonias
borincanas en muchos de los estados, resultando en una diaspora de
3,4 millones en el afo 2000, comparable con la poblaciéon de 3,8
millones en la isla.”’ Sigue destacando la de Nueva York por ser la
mas numerosa, de casi 900.000 residentes en 2004 (Idem), siendo la
comunidad minoritaria mas grande de la ciudad, por mantener
intactas en la ciudad las costumbres de la isla, en ciertos aspectos mas
que en la isla, y por su impacto social y cultural, habiendo creado sus
propios movimientos literarios, estableciendo el centro de
investigacion social Puerto Rican Studies Association y consiguiendo un
peso politico de importancia tanto en el gobierno local y estatal como
en el congreso nacional norteamericano.

» Acosta Bel, La diaspora boricua en Estados Unidos,
http://www.enciclopediapr.org, Febrero 2011
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5.5. Sobre los musicos de Puerto Rico

“Humildemente hablando, yo no entré en el mundo de la sa/sa; yo
naci en el mundo de la salsa.”

Maelo Rivera®

Los musicos puertorriquenos activos en la alta sociedad de las urbes
del Siglo XIX se adiestraron en los géneros autdéctonos como la danza
y la guaracha puertorriquefia, asi como en musica europea, como los
minuetos, los valses, las operas y las zarzuelas, y la musica cubana
popularizada entonces en el caribe como la contradanza cubana y el
danzoén. Con la colonia norteamericana, llegaron el cine mudo, que se
acompanaba con musica en vivo, y las visitas de estrellas de la musica
popular, que presentaban los estilos norteamericanos populares como
el ragtime, el boogie y el swing, ademas de estilos cubanos en auge como
el son montuno, el mambo y el chachacha. Cuando comienza la
migraciéon en masa de puertorriquenos hacia Nueva York, los
musicos emigrantes se encuentran con los activos circuitos de musica
cubana y el movido ambiente de swing y jazz, en los que ya eran
diestros por experiencia y semejanza cultural. L.a popularidad de la
musica cubana fue tal que era imposible tener suficientes musicos
cubanos para la cantidad de charangas y conjuntos que se creaban en
la ciudad, y el gran nimero de musicos boricuas fue la perfecta
solucién. El éxito de muchos musicos puertorriquefios fue alcanzado
al involucrarse con la musica cubana, como el intérprete y compositor
Rafael Hernandez Marin “El Jibarito” (Aguadilla, 1892 — San Juan,
1965), quien después de trabajar en Puerto Rico, dirigié la Orquesta
del Teatro Fausto de La Habana e hizo carrera en Nueva York,
donde fundé el Trio Borinquen y el Conjunto Victoria, y en México,
llegando a la fama con composiciones como la guaracha Capullito de
aleli y ¢l mambo E/ Cumbanchero. Este es uno entre muchos que se
dedicaron a los estilos borincanos, cubanos y estadounidenses, como

2 Quintero, “El sonero mayot”, en http://www.buscasalsa.com/Ismael-Rivera-
El-Sonero-Mayor?lang=fr, junio 2011
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“Canario” Jiménez , quien, a parte de plenas, cantd boleros en el Trio
Borinquen y en la Orquesta Puerto Rico, el trombonista Juan Tizol
(Vega Baja, 1900 — Inglewood, 1984), quien tocd junto a Duke
Ellington, el pianista Noro Morales (San Juan, 1911 — 1965), quien
tuvo a Doc Severinsen (Arlington, 1927) en su orquesta especializada
en sones y mambos, el trompetista Augusto Cohen (Ponce, 1895 —
San Juan, 1970), quien también trabajé con Ellington y en la orquesta
de Noro Morales, el cantante Tito Rodriguez (San Juan, 1923 —
Nueva York, 1973), quien estuvo en las charangas de José Curbelo
(La Habana, 1917) y el catalan Xavier Cugat (Gerona, 1900 —
Barcelona, 1990), fundé la orquesta Mambo Devils y se convirtié en
la estrella absoluta de la musica caribefia en la década del 1950, y el
percusionista Tito Puente, quien se dedicé exclusivamente al mambo
y el chachacha con Tito Rodriguez - aunque mas tarde su enemistad
se hiciera publica -, con Bauza y Machito, y con su propia Big Band,
hasta bien entrado los afios del fenémeno salsero. También destacan
los musicos que trabajaron en Cuba aparte de Rafael Hernandez,
teniendo en cuenta los cantantes boricuas de la Sonora Matancera, en
la que triunfé Celia Cruz, que fueron Daniel Santos (San Juan, 1916 —
Miami, 1992), Myrta Silva (Arecibo, 1927 — Nueva York, 1987) y
Bobby Capé (Coamo, 1921 — Nueva York, 1989).

Después de los éxitos de pleneros como Canario y su Grupo o
el Sexteto Flores en las primeras décadas del siglo, en la isla triunfan
los conjuntos, parecidos en instrumentacidon a los cubanos, que se
dedicaban a géneros locales como la bomba, la plena y la guaracha, y
dominaban a la perfeccién los géneros cubanos como el son y el
mambo. Los ejemplos mas destacados de este tipo de conjunto
tueron el de Cortijo y su Combo en San Juan y la Sonora Poncena en
Ponce. La agrupacion liderada por Rafael Cortijo (San Juan, 1928 —
1982) estaba plagada de la futuras estrellas, en especial el cantante
Ismael “Maelo” Rivera (San Juan, 1931 — 1987), considerado entre la
élite musical salsera una de las mejores voces de musica caribefia
junto a Benny Mor¢é y bautizado por éste como “el sonero mayor”. El
grupo ademas contd con el pianista Rafael Ithier (San Juan, 1920),
tundador en la década de los sesenta del Gran Combo de Puerto
Rico, y con Roberto Roena (Mayagtiez, 1940), quien fundaria la
Apollo Sound después de trabajar en el Gran Combo. No era menos
la Sonora Poncefa, fundada por Quique Lucca (Yauco, 1912), y que
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contaba con su hijo y pianista prodigio Papo Lucca (Ponce, 1946),
tutura estrella como instrumentista virtuoso y arreglista. Los de estos
grupos con casos diferentes en cuanto al modelo que les forma.
Mientras el conjunto de Cortijo partia de la musica afro-boricua
interpretada en el vehiculo comercial del conjunto de son y alternaba
a los géneros cubanos con naturalidad, los modelos de la Sonora
Poncena fueron el Conjunto de Arsenio y la Sonora Matancera,
desarrollando los géneros cubanos desde la isla y con personalidad
propia y experimentando con los estilos autoctonos con
posterioridad. También tiene éxito, sobre todo en los circuitos
turfsticos de San Juan, Rafael Cepeda con su exposicién mas pura de
la bomba y la plena. La musica compuesta por Cepeda, también fue
interpretada por Cortijo y su Combo ademas de célebres musicos
cubanos como el cantante Roberto Faz (Regla, 1914 — LLa Habana,
1966) y el grupo Afrocubans de Machito. En los cincuenta también
sobresalen los grupos de plena como el de Mon Rivera. Muchas de
sus plenas las escribié su padre Monserrate “Mon” Rivera (Mayagliez,
1899 — 1965) describiendo, cual pregonero, hechos cotidianos con
satira y cantandolas en ocasiones con una graciosa habilidad vocal que
le dio fama. El pequeio Mon aprendié todo lo que sabia su padre,
ganandose el titulo del Rey del Trabalenguas. Sus colaboraciones
iniciales con Moncho Lena y los Ases del Ritmo, resultaron en unos
numeros de plena en los que se cambiaba de repente a un son, como
E/ gallo espuelérico y Ald, ;Quién iiama?, pero su propia orquesta destaco
por el uso de trombones tnicamente como seccién de viento, como
se escucha en su sencillo Karakatis-£i.
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El reencuentro en Nueva York

“Aqui en Nueva York, esta musica fue enriquecida porque habia
gente de todos lados, y trajimos nuestras musicas con nosotros y las
intentamos poner en la misma clave.”

Johnny Pacheco™

finales de los 1940, la sala de bailes norteameticanos
Palladium decafa en su actividad de musica de big band. El
auge del bebop y sus demostraciones virtuosistas llevé esta
musica a un evento concertistico menos bailable. Mario Bauza, quien
tocaba regularmente en la sala, organiza en ella bailes matinales con
Machito y los Afrocubans, con tal repercusion que el Palladium se
dedico exclusivamente a esta musica y en poco tiempo se convirtio en
el referente de la ciudad. A los Afrocubans le siguieron Tito Puente y

2 Padura Fuentes, 2003, 59

57



su Big Band y Tito Rodriguez con su Mambo Devils, consolidando
este tipo de agrupacion instrumental perezpradiana que interpretaban
sobretodo mambos, chachachas y boleros, con la logica influencia
armonica norteamericana. Entre los musicos que participaron junto a
estos grupos en esta sala se encuentran musicos cubanos de la talla de
Chano Pozo, Bebo Vadés (Quivican, 1918), Chico O’Farrill (La
Habana, 1921 — Nueva York, 2001) y René Hernandez (Cienfuegos,
1916 — San Juan, 1977). También participan, con la mediaciéon de
Bauza, figuras del jazz como Dizzy Gillespie y Charlie Parker.
Durante la década de 1950 se consolidan en las agrupaciones de
musica caribefia las influencias de los grupos de Machito, Puente y
Rodriguez, en lo que respecta al uso de los instrumentos de viento-
metal y saxofones, el piano, el contrabajo y el trio de percusion:
bongos, congas y timbales cubanos, y a la armonia jazzistica. Las
excepciones a este tipo de conjunto fueron las exitosas charangas mas
pequenias como La Duboney fundada por Carlos “Charlie” Palmieri
(Nueva York, 1927 — 1988), y la llegada a la ciudad de Cortijo y su
Combo, que comercializan la bomba y la plena vy, aunque
interpretaron guarachas con estilo tradicional, se vieron influenciados
por la corriente del momento. También llega Mon Rivera junto a
Moncho Lena y sus Ases del Ritmo que se hicieron célebres gracias a
varias grabaciones de conciertos en vivo exponiendo plenas,
guarachas y otros bailes cubanos.

Cuando comienza la siguiente década, ya ha ocurrido la
revolucion castrista que supone la llegada a Nueva York de la Sonora
Matancera junto a Celia Cruz, de Arsenio Rodriguez, de José Fajardo
(Guanes, 1917 — Jersey City, 2001) y sus Estrellas, el bajista Cachao
Lopez, que se separa de su hermano Orestes, el trompetista Alfredo
“Chocolate” Armenteros (Santa Clara, 1928), y los cantantes
Vicentico Valdés (L.a Habana, 1921 — Nueva York, 1995), Rolando
Laserie (Matas, 1923 — Coral Gables, 1998) y Miguelito Valdés (La
Habana, 1912 — Bogota, 1978), entre otros. Cuba queda aislada de la
escena internacional y lo cultivado en el Palladium estaba plenamente
consolidado en la industria discografica y en los medios televisivos y
radiofénicos, y tenfa a Tito Rodriguez como estrella principal, con los
Afrocubans inmersos de lleno en el jazz. El revuelo social
norteamericano con los derechos de los afro-americanos en juego, el
descontento con la guerra de Vietnam y la revoluciéon juvenil,
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simbolizada en la cultura pop con la explosion de los Beatles en 1964,
cambiaron radicalmente el panorama sociocultural del consumidor de
musica. Es en la década del 1960 cuando ocurre una ramificacion de
estilos que va dejando atras le elegancia pomposa de las grandes
orquestas de musica cubana. Empez6 el surgimiento de pequefias
charangas que segufan el modelo de LLa Duboney, sin perder de vista
la Sonora Matancera, como Pacheco y su Charanga, fundada por el
flautista dominicano Johnny Pacheco (Santiago de los Caballeros,
1935), ex-integrante de La Duboney, la Orquesta Nuevo Ritmo,
tundada en Chicago por el percusionista cubano Armando Sanchez
(La Habana, 1920), el Joe Cuba Sextett de José Estévez, “Joe Cuba”
(Nueva York, 1935 — 2009), La Perfecta, dirigida por Eduardo
“Eddie” Palmieri (Nueva York, 1936) pianista hermano menor de
Charlie, y la Charanga Moderna de Ray Barretto (Nueva York, 1925 —
2006). También llegarian de Puerto Rico la Orquesta Cachana de José
“Joe” Quijano (San Juan, 1935) y la Sonora Poncena.

6.1. Fusion y barrio

Los grandes clubes se desgastaban y el puablico optaba por clubes mas
pequenos donde tocaban las charangas del mismo tamafio y de
imagen mas humilde que fueron desarrollandose en los cincuenta,
contrarias e las orquestas de mas de doce musicos que sonaban en el
Palladium, y las pequefias charangas se ajustaban al perfil que
heredaban del grupo de La Duboney. Es durante ésta época que se
comienzan las experimentaciones con fusiones de musica caribefa,
entre s{ y con géneros mas comerciales, que, al contrario de estar
mirando al elevado arte del jazz, eran disfrutados por las clases mas
humildes, en especial la masa social de raza negra. La musica cubana
ya se habfa fundido internamente y en su esqueleto inicial ya se
contaba por defecto con elementos jazzisticos. La pachanga del
cubano también recién llegado Eduardo Davidson (Baracoa, 1929) y
su Orquesta Sublime marca el comienzo de la descomposicion
estructural de los géneros cubanos, confeccionando en ella una fusiéon
de todos ellos y algin destello de otros ritmos caribefios
principalmente la cumbia y charanga colombianas, el merengue
dominicano, el calipso y la plena, en unos arreglos que recuerdan al
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pop internacional de la época. Este estilo fue explotado y hecho
tamoso en Nueva York por Pacheco y Su Charanga e igualmente
especializaron con la pachanga grupos como el Sexteto de Joe Cuba y
la orquesta de Quijano. El grupo de Joe Cuba, que contaba con el
carismatico cantante José “Cheo” Feliciano (Ponce, 1935), fue
pionero en la fusién bilingtie de musica caribefia con el rythm and blues
afro-americano, llamado bugalu. En éste se ofan sones, mambos y
chachachas con texto bilinglie o sélo en inglés, que inclufas el sonido
de panderetas y palmas, y en la que los coros de voces usaban
onomatopeyas tipicas del rock-n-roll 'y el rythm and blues. El Joe Cuba
Sextett triunfé con éxitos como Bang Bang y E/ Pito, cuyo estribillo
angléfono, “I'// never go back to Georgia”, fue extraido de una voz suelta
de Dizzy Gillespie, en su tema Manteca del album Afro, creado en
colaboracién con musicos cubanos como Chico O’Farrill, Chano
Pozo y Mongo Santamaria. También participaron en el bugald Ray
Barretto, con el sencillo E/ Watusi, y, con la célebre I like it like that , el
que fue pianista de la charanga de Pacheco, Pedro “Pete” Rodriguez
(Nueva York, 1932), cuyo estribillo impacta en la jerga de la
comunidad latinoamericana de Nueva York. Este estilo dio una
sensacion de propiedad a las generaciones bilingties latinas nacidas en
la ciudad y se conoce como el comienzo del Sonido Nueva York de
musica latina.

En estos afios también se consolidé La Perfecta de Eddie
Palmieri, y que compartia agente con Mon Rivera, quien grabd el
album Qué gente averignid con el sello Alegre en 1961, empleando el
sonido de tres trombones. Es probable que ese contacto haya tenido
influencia en Palmieri en su album Mozgambigue de 1965 con el sello
Tico, en el cual empled su propia trombanga en el estilo de moda de
interpretar mambos, guaguancos y sones. El compositor, escritor y
radiolocutor venezolano César Miguel Rondén (Ciudad de México,
1953) encuentra un antes y un después de los comienzos musicales de
Eddie Palmieri representados en su empleo de trombones:

“La variante palmeriana... serfa la que determinarfa todo el posterior
sonido de la salsa. Eddie los arreglaba de tal manera que siempre
sonaban agrios, con una ronquera peculiarmente agresiva. En ningun
momento ellos respondieron a las funciones convencionales establecidas
por las jagz bands, fueron tan sélo una escualida seccion de trombones, y
por ninguna circunstancia pudieron reproducir aquellos edificios sonoros
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que hicieron las grandes orquestas a la hora del mambo. Y esta diferencia
afect6 con fuerza el oido del melémano: la musica dej6 de ser ostentosa
para volverse aguerrida, ya no habia pompa sino violencia; la cosa,
definitivamente, era distinta.”’*®

La musica representaba un mensaje de reivindicacion y las orquestas
grandes con mucha gente vestida de etiqueta no representaba a la
comunidad iberoamericana de Nueva York. Tampoco pasaba un
buen momento la imagen de lo cubano después de la Bahia de
Cochinos y la crisis de los misiles soviéticos, y la preservacion del
mambo y el chachacha, tal cual habian evolucionado los estilos hasta
1958, perdi6 continuidad en el ambito comercial. En una ciudad que
se habia convertido en el epicentro de la industria musical
norteamericana e internacional con la produccién masiva de vinilos
de audio, la publicaciéon de partituras y la actividad de grandes
emisoras radiofénicas, los musicos puertorriquenos se fueron
haciendo sitio en la fila de protagonistas de la musica hispano-
caribefia. El surgimiento de artistas boricuas exitosos se debio en
parte por la revoluciéon en los costes de produccion de la industria
discografica que permiti6é la creacion de sellos menores e
independientes. Mientras las grandes firmas clasificaban la mayoria de
sus producciones latinas como musica cubana apelando al gusto del
publico internacional, con la decaida de los grandes grupos cubanos
en el circuito neoyorquino, los sellos menores, como Tico, Seeco y
Alegre, exploraron el mercado de otros publicos, entre estos el
puertorriquefio, apostando por musica creada e interpretada por
boticuas y niuyorricans. El auge del menor de los Palmieri junto a la
tundacion del Gran Combo de Puerto Rico por Rafael Ithier, una vez
desbandado el combo de Cortijo por sus problemas legales y los de
Maelo Rivera, y la erupcion de musicos y grupos nacidos en Puerto
Rico y Nueva York, como los grupos de Barreto y Joe Cuba, y la
Charanga Cachana de Quijano, fomentaron la creacién de una musica
caribefia heterogénea afin con las esquinas hispano-parlantes del
Spanish Harlem y el South Bronx, asi como los barrios humildes de San
Juan, Caracas, Santo Domingo, Bogota, etc. Mientras tanto, Tito
Puente no habia cambiado mucho el sonido de su Big Band hasta que
introdujo a la cantante cubana, que ya habia grabado junto a Mongo

» Rondén, 2004, 41

61



Santamaria, Lupe Victoria Yoli, “La Lupe” (Santiago de Cuba, 1939 —
Nueva York, 1992); una agresiva cantante sin ataduras estilisticas que
se desenvolvia en cualquier género hispanoamericano por igual.

“La Lupe, con su canto estridente, hiriente, lleno de manas y giros
burlescos da los primeros toques de los que serfa el canto ‘salsoso’ en sus
primeros afos; musica irreverente y violenta. La Lupe interpreta
guarachas, bombas, sones, joropos, boleros con un estilo iconoclasta que
sirve como puente entre los viejos y sobrios estilos cubanos y el nuevo
enfoque ecléctico de enfrentar a los mismos que se desarrollo en los
bartios de Nueva York y que en poco tiempo se llamatia salsa.”**

Siguieron surgiendo grupos de estilos transgresores como el diao del
pianista Ricardo “Richie” Ray (Nueva York, 1945) y el cantante
Roberto “Bobby” Cruz (Hormigueros, 1937), quienes completaban
su grupo con bajo, trio de percusion y un par de trompetas. Con su
primer sencillo Comején, se hacen notorios por el timbre de voz de
Cruz, el virtuosismo de Ray, en el que queda patente su formacién
clasica, el sonido particularmente brillante de las trompetas, casi
siempre muy agudas, que podian evocar en la misma cancién a
mariachis mexicanos o al pasodoble espafiol, con un estilo
pachanguero mas agresivo y experimental. El grupo del trombonista,
cantante y compositor Willie Colén, quien triunfé junto a cantantes
importantisimos en la escena salsera de los setenta como Héctor
Lavoe (Ponce, 1946 — Nueva York, 1993) y Rubén Blades (Ciudad de
Panama, 1948), profundiz6 la aspereza trombonistica establecida por
Eddie Palmieri con una mezcla atrevida de estilos latinoamericanos
utilizando un sorprendente sonido instrumental amateur y una jerga
callejera que trataban temas de corte social que enamord al publico
neoyorquino y que indign6 a muchos musicos de musica caribena. La
musica de Barretto, Cuba y Quijano, conectaron con el publico con
mero coloquio y frases superficiales, siempre con el cuido esperado
en la ejecucion y arreglo instrumental, pero Colén trataba los temas
que conocia la gente de los barrios, la clase humilde, e intentaba
exponer, con la influencia de Mon Rivera y Palmieri. Un sonido que
retrataba las calles donde se crio, apoyandose en una imagen de joven
rebelde. La letra de E/ malo expresa con una actitud de macho de
esquina la humildad de su origen social, y musical, con un animo de

2 Ramos Gandia, 20006, 21

62



dispensa hacia las criticas. El coro del montuno canta: “FEchate pa’lla,
que tu no estas en na” y junto los soneos de Lavoe, se transmite el
rechazo al aire de superioridad de los criticos. Lo mismo se puede
decir, seguramente con menos intencion, de la musica de Richie Ray y
Bobby Cruz, que tratan temas de la dureza de la calle y la valia
personal, sobretodo valia masculina, para sobrevivirla, como en el
sencillo Agrizate.

La fusién cada vez era mas ecléctica y, aunque hubiera intencién
de poner un son o una bomba, en realidad el sonido terminaba siendo
abstractamente caribefio y solo los detalles descubrian los géneros
empleados. LLa musica ya no pertenecia a Cuba o a Puerto Rico, sino
que representaba las diferentes generaciones e la comunidad
iberoamericana de Nueva York, donde se desintegraban las pequefias
diferencias entre los diferentes paises que componian esta
comunidad, y esta repercutia con obvia magnitud en las patrias de
origen.

6.2. La Fania y el modelo comercial

En 1964, Johnny Pacheco fundé el sello discografico Fania, en honor
al son de Reinaldo Bolafio, junto al abogado Jerry Massucci (Nueva
York, 1934 — Buenos Aires, 1997). Fania tue uno de los nimeros del
primer disco que publicaron, Jobnny Pacheco y su Nuevo Tumbao -
Caronazgo. El sello naci6 como competencia a los sellos que regian la
musica caribena Tico, Alegre y Seeco, y durante la segunda década de
los sesenta tuvo el mérito de descubrir jévenes talentos como los
cantantes Héctor Lavoe e Ismael Miranda (Aguada, 1950) y a Willie
Colén, de 15 afos, de firmar a musicos experimentados pero
desconocidos por el publico, como el pianista judio norteamericano
Larry Harlow (Nueva York, 1939), y artistas que triunfaban en el
Caribe como el Gran Combo de Puerto Rico, Willie Rosario (Coamo,
1930) y Bobby Valentin (Orocovis, 1941). Cuando llega 1970, se
habian permitido el lujo de firmar a las agrupaciones de moda como a
Barretto y la Moderna, el sexteto de Joe Cuba y al duo de Richie Ray
y Bobby Cruz, y veteranos como el cantante Santos Colén (Sabana
Grande, 1922 — Carolina, 1998) y a Cachao Lépez. En el cruce de las
décadas, la Fania junto a todas sus estrellas para un concierto liderado
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por Harlow en el club de baile Cheetah, siguiendo la tradiciéon de las
descargas que se iniciaron en Cuba previa a la revolucion y juntaban a
artistas para improvisar y lucirse. Estos encuentros siguieron en
Nueva York y ahonddé el intercambio entre artistas. Se habfan
efectuado encuentros publicos como el del Cheetah por la casa Tico
en 1963, con Charlie Palmieri como estrella, y en el 1968, por las tres
disqueras: Tico, Alegre y Fania. Con la llegada del Gran Combo y las
bandas de Valentin, Rosario y Roberto Roena, volvieron las grandes
agrupaciones con secciéon de metales y saxofones, que diferfa de las
bandas neoyorquinas, como la de Harlow, que rechazaba el usos de
saxofones que representaban el ostento del Palladium. No es que las
orquestas boricuas quisieran emular a los Afrocubans, pero la
multiple influencia de Cortijo, Willie Coléon o la Sonora Poncefia
sobre unos musicos cuya experiencia con la musica de los 1950 en
Nueva York fue desde lejos, forjo la preferencia por una seccion
completa de vientos.

“En el 1969, Roberto Roena organizé su orquesta (el Apollo Sound) e
ingreso a la Fania. Su banda, aparte de las bandas del circuito de Nueva
York, fue la agrupacion principal de la compania en Puerto Rico en los
70. El Apollo fue una de las pocas orquestas estelares de la Salsa que
incluia permanentemente en su dotacion instrumental el saxofén. Esta
peculiaridad instrumental fue relativamente comun en las bandas surgidas
en Puerto Rico, por ejemplo, Bobby Valentin, Willie Rosario y el Gran
Combo, pero no asi en Nueva York.”?*

El control sobre las tendencias artisticas dependiendo del mercado
diluy6 la diferencia sonora entre la mayoria de los estilos y cobro
importancia la imagen del cantante, impulsando la carrera como
solistas de Héctor Lavoe, Cheo Feliciano e Ismael Miranda.
Afortunadamente, sobresalieron las excepciones de Willie Colén,
siempre independiente e innovador, de Joe Quijano que volvié a
Puerto Rico y de los musicos como Eddie Palmieri y Ray Barretto,
quienes alternaban su actividad salsera con el jazz.

» Ramos Gandia, 2006, 23
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...y le echaron salsa

“La expresion se llamo salsa v no bembé, v hacer problema de eso es
perder el tlempo.”

César Miguel Rond6n™

esulta complicado senalar con precision el momento y la
manera en que se verbaliza el término ‘salsa’ para identificar el
estilo que estamos tratando. En lo que si pueden estar de
acuerdo todos, confesos y agnoésticos de esta musica, es que la palabra
solo sirvi6 para darle una buena etiqueta comercial que se desmarcara
de la musica cubana de orquesta grande de los cincuenta. La palabra
es una de un cumulo de vocablos que se utilizan cuando se quiere
definir cuando un estilo popular esta bien interpretado, como las
palabras feeling o swing en el jagg, y que tantas hay en la musica

2 Rondén, 20006, 52
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caribefia como “sabor”, “sabroso”, “fuego”, “candela”, “azicar”; etc.
Las diversas teorias que existen tienen un animo de propiedad
nacional que desanima a su credibilidad. Desde el principio del
fenémeno salsero, muchos musicos cubanos han insistido que el
término se extrajo de Cuba, cuando por primera vez se usa en un son
de Ignacio Pifieiro llamado Echale salsita. Esta cancion fue dedicada a
un fabricante de butifarras del municipio cubano de Catalina de
Guines, quien dio de probar al grupo de Pifieiro cuando andaba por
la localidad. Vendia los embutidos hechos de diferentes tipos de
carne, pregonando con la palabra “salsa” y se les aderezaba con varias
“salsas”. El estribillo anima a echarselas a la butifarra y las estrofas
cuentan lo bueno que saben. Parece obvio lo improbable de la
utilizaciéon de la palabra “salsa” con el mismo animo que en los
sesenta en Nueva York, a parte de lo improbable que se antoja que se
conociese tanto un son, compuesto en un estilo antiguo que no
estaba de moda, como para que todos los musicos de Nueva York
comenzasen a utilizar la palabra. Mario Bauza comenta algo parecido,
aunque parece mas una burla despectiva al género salsero: “La
palabra viene de una vieja cancién cubana inspirada en el viejo dicho
‘mas salsa que pesca’o’, y aqui (Nueva York) le quitaron el pesca’o.”

En Venezuela creen tener una participacion notable en la
oficializacion del nombre. Rondén, luego de acusar a ciertos
neoyorquinos de “oportunistas” que “comenzaron a jactarse de haber parido
de la nada el fulano término” (Rondoén, 2006, 52), se jacta de haber parido
los venezolanos el fulano término, alegando que se usa por primera
vez en una grabacion de Federico Betancourt (Valencia, 1940), L/egd
la salsa, en 1966, y que para entonces el radiolocutor Phidias Danilo
Escalona (Caracas, 1933 — 1985) ya amenizaba el programa
radiofonico La hora del sabor, la salsa y el bembé. Este mismo
radiolocutor entrevisté ese mismo ano a Richie Ray y Bobby Cruz, en
el programa conocido al que se refiere Rondén. Segin el propio
Cruz, Escalona pregunté como describirfan su musica, sefialando que
evidentemente no era ninguno de los géneros conocidos como
mambo, pachanga, etc., y Bobby Cruz contesté en broma que era
ketchup. Cruz tuvo que explicar que el ketchup era una salsa que se le
pone a las hamburguesas para darles sabor y Escalona puso la palabra

2 Padura Fuentes, 2003, 23
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en funcion: “Ab, pues ya lo oyeron amigos radioescuchas; la miisica de Richie
Ray y Bobby Crug se llama jsalsal”®® Ese mismo afio Ray y Cruz
presionaron para que en el disco en vias de publicacion, Los durisimos,
que fue publicado en 1968, se incluyera en la caratula la frase “Salsa y
control”. “Salsa’se referfa a los nimeros de tiempo movido para los
que no encontraban término preciso y “control” para los boleros.
Pero si de publicaciones discograficas se trata, el polifacético Félix
“Pupi” Legarreta (Cienfuegos, 1940), quien publicaba el album Sa/sa
nova con el sello Tico en 1963 en Nueva York, parece ser protagonista
del ejemplo documentado mas antiguo. En cualquier caso, vy
reuniendo las diferentes anécdotas casuales, parece haber ocurrido un
proceso gradual de asimilacién de un término, que se usaba como
otros, como simbolizacién de la interpretacion estilistica emocional
que completa el circulo ethos-pathos de esta musica, y que tiene en
comun con el blues, el jazz, el flamenco y otros géneros folkléricos y
populares. Papo Lucca concede el mérito a la Fania al conocimiento
del término y la musica que representa el mismo.

“Creo que los verdaderos responsables de la aceptacion de este término
fueron Jerry Massuci y Johnny Pacheco, cuando fundaron la Fania y
empezaron a cultivar y promocionar todos los ritmos del Caribe bajo una
sombrilla. Asi que los agruparon bajo un sello, en un estilo, que se llama
salsa.”’?®

El término se oficializa con las estrategias comerciales de Fania, que
estampa el sello en la musica, con probados resultados, llenando con
el término las emisoras radiofdnicas y las caratulas discograficas, y
dando el golpe final con una produccién cinematografica con el
mismo nombre; término que resulté pegadizo y compatible con todas
las variantes de la cultura latinoamericana.

2 JLa Prensa Salsera, Phidias Danilo Escalona el creador del nombre SALSA,
http:/ /laprensasalsera.com
» Padura Fuentes, 2003, 194
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Radiografia de la salsa

os diferentes elementos musicales que componen la musica

salsera aparecen en funcién de los instrumentos que la

ejecutan. La agrupacién instrumental esta formada por un
minimo de voces, piano, bajo y trio percusivo de congas, bongos y
timbaletas, similar a las charangas pequenas de principio de los
sesenta. Sobre ese conjunto minimo se afaden instrumentos que
terminan por definir el estilo del grupo, referentes a la percusion, a
instrumentos melédicos de viento y, en menor medida, algin
instrumento de cuerda, como violin o cuatro puertorriqueno. La
excepcion mas interesante fue el Joe Cuba Sextet que prescindieron
en su época de los bongos e inclufa vibrafono junto al piano, bajo,
conga, timbal y cantante solista. La adicién de percusion pequena
ejecutada por cantantes es practica comun; los solistas tienden a tocar
las maracas y en ocasiones el gliro, pero tanto solistas como coristas
terminaban tocando algin instrumento menudo: maracas, guiro,
clave, cencerro, etc. LLa seccidon de viento-metal se ha manifestado en
grupos tan pequefias como las dos trompetas en el conjunto de
Richie Ray hasta las mas amplias como la de trompetas, trombones y
saxofones a pares del Gran Combo de Puerto Rico. Las hubo mas
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tlexibles como la Apollo Sound que contaba con un cuarteto base de
dos trompetas, saxofén y trombon, afladiendo o sustituyendo algun
instrumento con flauta, segundo trombon, segunda trompeta, etc. El
lenguaje armonico y su ritmo dependia del género sobresaliente y
manifestaba la influencia jazzistica con acordes de notas anadidas
(séptimas, novenas, oncenas y trecenas) y armonia alterada de
funcionalidad secundaria (intermodalidad e intertonalidad). La
estructura de la salsa es bastante libre, excepto por la parte final que
secuencia una seccion instrumental, llamada montuno, y estribillos
corales intercalados con improvisaciones del cantante solista,
llamadas soneos. Previo a esta secciéon puede haber cualquier
combinaciéon de estrofa y estribillo, siendo diferente del final, o
solamente estrofas. Es habitual una introduccién instrumental que
expone los géneros principales.

8.1. La clave: instrumento y soporte ritmico

La clave como instrumento es un par de palos de madera que se
chocan entre si resultando un sonido percutido particular. La clave
fue un instrumento fundamental en el desarrollo inicial del son
montuno porque sustentaba la actividad ritmica del mismo con un
patrén ritmico repetido probablemente surgido del cinquillo,
conocido como la clave. El ritmo de la clave, ejecutado en principio
por el instrumento de la clave, paso a ser ejecutado igualmente en un
bloque de madera (woodblock) en manos con una baquetilla y por el
timbalero al incluirse en el instrumento bloques de madera
suspendidos.

En realidad, la musica cubana en general se interpreta en
funcién a un ritmo de clave, con dos partes intercambiables, varios de
los cuales se utilizan en la salsa. I.a mas comun es la clave de son:
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Ejemplo Musico-grafico Al: Clave de son
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Las dos partes del modelo pueden cambiarse, poniendo la segunda al
principio seguida de la primera:

[

ALl
Lle
AL
M

|

S ———
Fef—=—a—

-

Ejemplo Musico-grafico A2: Clave de son cambiada

Otra clave habitualmente utilizada es la clave de trumba, mas
sincopada que la de son, manifestada en su version basica o cruzada.
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Ejemplo Musico-grafico A3: Clave de rumba
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Ejemplo Musico-grafico A4: Clave de rumba cambiada

Utilizadas de otras maneras en la salsa, la clave oriental o cinquillo,
dista de las anteriores en su alta articulacion.
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Ejemplo Musico-grafico A5: Cinquillo

Y la africana, o negra, que a pesar de su compas se intercala
ocasionalmente en los ritmos binarios.
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Ejemplo Musico-grafico A6: Clave africana
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Las demas claves cubanas son de compas compuesto como la clave
abacua, o nafigo, y la clave campesina
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Ejemplo Musico-gratico A7: Clave abacua
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Ejemplo Musico-grafico A8: Clave campesina

Las claves de son y de rumba son fundamentales en asistir a los
musicos y bailarines a sostener el compas y el pulso de la salsa.
Habitualmente sitve de introduccién a los nameros, sobretodo en
vivo que marca el pulso, y sobresale entre los montunos y los coros.

8.2. El trio de percusion

El trio de congas, bongos y timbales, o pailas rumberas, es la
maquinaria ritmica heredada de las charangas y conjuntos cubanos.
Las pailas rumberas son herederas del redoblante europeo. Eran los
tambores de la charanga francesa del danzén y se incorpora al
conjunto de son durante las primeras décadas del siglo XX. El bongo,
o bongd, de herencia franco-negroide, estaba presente en el
nacimiento del son y se incorpora a las charangas cuando éstas
recurren al son durante la misma época. La conga, o tumbadora,
proveniente de la rumba, fue introducida en los conjuntos de Arcafio
y Arsenio Rodriguez. Aparte de incluirse en algin que otro nimero
de salsa otros instrumentos de cuero percutido como pleneras y
tamboras dominicanas, este trio de instrumentos ha sido la base
ritmico-percusiva de las agrupaciones de musica comercial caribefa
hasta la actualidad.

El ritmo del bongo se basa en un modelo relativamente sencillo,
llamado martillo, repetido al compas, percutiendo ambos cueros con
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los dedos. Este patrén es basico y el musico lo usa como referencia
sobre el cual improvisa.
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Ejemplo Musico-grafico A9: Martillo de bongo

Se ensordecen los cueros con la mano izquierda para diferenciar el
color de los golpes, se emplean golpes de pulgar y se aprovecha la
sensibilidad del instrumento a la fuerza de los golpes para improvisar
alrededor del modelo, en especial buscando las subdivisiones del
tiempo. El virtuosismo es posible con la variedad de sonidos y golpes
pero cualquier solo tiende a ser bastante corto, pudiendo escuchar
algunos pequenos repiques dentro de los numeros.

El timbal evolucioné desde sus principios como dos tambores,
de color mas fino que un tambor regular, de diferente afinacion,
afladiéndosele elementos con el tiempo mas tambores, hasta cuatro
que uso, por ejemplo, Tito Puente, y percusiéon menor suspendida
como cencerrillos, bloques de clave y platillos. Los tambores se
pueden tocar, a menor medida, con la mano o con baquetas de
madera, mas habitual. Tienen la particularidad de producir un sonido
muy efectivo cuando se aplica el golpe combinado de cuero o orilla
de carcaza, muy representativo del instrumento. También se percute
el lateral de la carcaza y cualquier complemento que le acompane.
Con el auge del mambo y el chachacha, los timbaleros pasaron de ser
un instrumento de seccidén a uno solista, sobre todo en las grandes
orquestas neoyorquinas de los cincuenta. En realidad, los tambores
solo se usan para improvisar y acentuar articulaciones grupales,
relegando el obstinado ritmico a una alternancia entre los laterales de
las carcazas, los cencerrillos y el platillo. El modelo parece ser una
variacion del cinquillo empleado en el danzon, también referencia
sobre el que se improvisa.
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Ejemplo Musico-grafico A10: Patrén de paila
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Surgieron timbaleros que aprovecharon la técnica de baquetas
para el espectaculo virtuosista y con los golpes combinados de orilla
se consigue una variedad timbrica interesante. Si se puede acertar la
existencia de un timbalero que marcé estilo fue Tito Puente, cuya
version de El Cumbanchero destaca por un solo de timbal a lo largo
de toda la pieza.

Los cuatro tamafios de congas o tumbadoras, quinto, conga,
tumbadora y retumbadora, se ejecutan combinando sacando una
variedad sonidos graves y secos con diferentes maneras de golpear en
diferentes lugares de los cueros y ensordecer con las manos y los
dedos. Se pueden usar las tres, dos — habitualmente quinto y una de
las otras dos — o una. El sonido distintivo en los ritmos basicos es el
sonido grave resonante, golpeado con la palma de la mano en el
centro del cuero sin ensordecer ( 0 ). Los agudos hacia el borde del
cuero se distinguen entre el sonido natural y seco ( + ). Las congas
tienen ritmos basicos provenientes del guaguancé y el son, y se les
han adaptado ritmos ajenos como la bomba y la plena. Existen un
abanico de tratamientos técnicos de las tumbadoras que sirven para
improvisaciones solistas y estos solos resultan ser los solos mas
llamativos de percusion salsera. En la técnica solista de tumbadora
destacan musicos como Mongo Santamaria y Ray Barretto. Los
diferentes patrones ritmicos también son referencias sobre las cuales
el musico improvisa.

El ritmo de son, es el basico en la salsa. Se suele afadir una
variacion cada dos o cuatro compases.
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Ejemplo Musico-grafico Al11: Conga de son
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Ejemplo Musico-grafico A12: Conga de son variado
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Es bastante comun el ritmo de guaguancé, llamado igualmente rumba
en la salsa.
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Ejemplo Musico-grafico A13: Conga de guaguanco

El ritmo de bomba, especificamente el sica, se adapta facilmente a las
congas siendo la relacién técnica-color analoga, no la misma, a la del

barril de bomba.
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Ejemplo Musico-grafico A14: Conga de bomba

La adaptacion de la plena consiste en unificar los ritmos del seguidor
y el requinto.
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Ejemplo Musico-grafico A15: Ritmo de pleneras

Las congas asimilan las diferentes articulaciones con sus diferentes
colores, como se puede escuchar en nimeros de Cortijo y Mon
Rivera.
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Ejemplo Musico-grafico A16: Conga de plena
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8.3. La percusion menor

Aparte de la clave, en la musica caribefia se han utilizado percusion de
mano para apoyar el pulso de la musica: las maracas, el guiro y el
cencerro. Se empleo se relega por lo general a un instrumentista o
cantante del conjunto, aunque existen agrupaciones con musico de
percusion menor. Las maracas, sonajeros heredados de los africanos,
suele ser tocado por algin cantante, ejecutando la subdivision
continua del tiempo con alguna improvisacién o articulacion
colectiva. El cencerro, en ocasiones tocado por el bongosero en los
montunos, se ejecuta con un palo de madera grueso percutiéndolo
sobre el borde de la cavidad, para un sonido grave, y el extremo
cerrado mas estrecho, para un sonido mas agudo. Su modelo ritmico
es anacrusico.
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Ejemplo Musico-gratico A17: Patrén de cencerro

El guiro, una de la pocas herencias culturales materiales que se
heredan de los indigenas tainos, se usé en los origenes del son, la
plena y de la musica de los guajiros cubanos y jibaros boricuas. Sus
rendijas se raspan con un palo delgado de madera, como en Cuba, o
con una raspa de alambres de metal, como en Puerto Rico, en ambas
direcciones y se crean diferentes sonidos dependiendo de la rapidez o
presiéon del raspado. Su ritmo es libre basado en el acento de los
tiempos fuertes del compas, raspados descendentes hacia el grueso
del instrumento.

8.4. El bajo

El contrabajo comenz6 a responsabilizarse de la parte de la
marimbula y la del botijo en el son montuno para darle soporte a la
armonia al europeizarse los conjuntos para las salas de baile. A
partir de finales de los sesenta, con el desarrollo tecnologico de la
amplificacién se empieza a introducir el bajo eléctrico. El ritmo del
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bajo en sus inicios, y como sigue efectuandose en los conjuntos
tradicionales de son montuno, se apoyaba en el primer tiempo del
compas con la fundamental del acorde y otra nota del acorde, por
lo general la quinta, en los dltimos dos tiempos.
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Ejemplo Musico-grafico A18: Bajo de son montuno tradicional

Para los tiempos de Arsenio Rodriguez, el bajo jugaba unos patrones
mas sincopados alrededor de la clave.
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Armonia: I

Ejemplo Musico-grafico A19: Bajo de son montuno

También patrones que evitan en general el primer tiempo, cayendo

la armonia en tiempo sincopado, que es la practica habitual en la
salsa.
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Ejemplo Musico-grafico A20: Bajo salsero de son

En la rumba, aunque en su funcién salsera se aplique esta ultima
practica, también es comun un patrén mas cuadrado al compas
articulando notas de la armonia melédicamente ascendente.
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Ejemplo Musico-grafico A21: Bajo salsero de rumba

Aunque estos patrones son una referencia sobre la cual el bajista
tiende a improvisar, combinando ritmicamente con la clave y
armoénicamente con el piano, al que suele doblar en pasajes
melédicos. Son contadas las improvisaciones solistas para las que

destacaron Cachao Loépez y Jules “Slim” Cordero (Nueva York,
1925).

8.5. El piano

El piano se introduce en el danzén mediante la charanga francesa, y
luego al son sustituyendo a la guitarra. Es, junto al bajo y como
habitual director musical de la agrupacién salsera, fundamental para
la definicién del ritmo arménico, que establece mediante una
aplicacién sincopada arpegiada, semi-arpegiada u ornamentada de la
armonia, llamada tumbao. En general, se utiliza el ritmo del son
montuno, ya que los ritmos como la plena, la bomba y la rumba, son
géneros originalmente sin instrumentos tonales mas alla de la voz, y
la elaboracién melédico-armonica del piano en el danzoén, eran libres
o escritas sin depender de patrones preparados. Ademas, el piano
suele ser un instrumento solista, que junto a la practica armonica,
requiere una habilidad éptima de improvisacién.
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Ejemplo Musico-grafico A22: Tumbao sencillo
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Han destacado numerosos pianistas entre los que destacan Eddie
Palmieri, que hasta la actualidad se dedicaria al /atin jazz, Papo Lucca,
que también destacaria como arreglista, y Richie Ray, quien utilizé el
Estudio Op. 10, No. 12 de Frederic Chopin en el sencillo “Sonido
Bestial”. En principio, hay un ritmo basico, sobre el que se aplica
delineacién armoénico-melddica en octavas, que ha ido desarrollando
diferentes patrones distintivos.
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Ejemplo Musico-grafico A23: Tumbao sencillo ornamentado

Las notas sencillas pueden funcionar facilmente como un obligado
improvisado ornamentando, cromatizando o introduciendo armonia
aditiva. Desde los sesenta se hizo famoso el tumbao arpegiado-
melédico tan caracteristico de la salsa durante los setenta.
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Ejemplo Musico-grafico A24: Tumbao arpegiado y ornamentado

También es habitual la practica de acordes en bloque, sobretodo en
sones mas lentos y en los chachachas, acentuando los tiempos

débiles.
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Ejemplo Musico-grafico A25: Patrén de piano en acordes.

8.6. Vientos

En la musica cubana, los instrumentos de vientos se incorporaban
como solistas, tocando melodias e improvisaciones. Las pequefias
secciones fueron aumentando hasta los grandes arreglos de Pérez
Prado para una seccion de vientos parecida a las de las big bands
norteamericanas con trompetas, saxofones y trombones. Este modelo
tue el heredado por las grandes orquestas latinas de Nueva York en
los cuarenta y cincuenta, en especial la Big Band de Tito Puente y
Machito y los Afrocubans.

Las secciones de viento intervienen habitualmente en las
introducciones instrumentales y siempre en los montunos, efectuando
algin inciso intercalado entre las estrofas. Por lo general hay unas tres
o cuatro trompetas, con habilidad de sonar solas como secciéon
armonizada, con tendencia a cubrir el registro agudo y que lideran
melodicamente los pasajes grupales. Cuatro saxofones, o mas, que
tocan, mucho tiempo en unfsonos y octavas, melodias y patrones
obstinados, en registro medio. Y uno o dos trombones que tendian a
doblar los saxofones en pasaje melddicos y doblar a la octava a las
trompetas, aunque exponian alguna melodia seccional. La Afrocubans
lleg6 a evolucionar el modelo perezpradiano con mucha personalidad,
convirtiéndose en la referencia orquestadora del ambiente
neoyorquino de musica caribefa.
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Afrocubans, Mambo Sentimental

Trompetas

Saxofones

Trombones

Trompetas

Saxofones

Trombones

Ejemplo Musico-gratico B1: Afrocubans, Milonga sentimental

Con la reduccién de musicos en las agrupaciones, los nuevos estilos
de los sesenta se manifiestan en ciertos grupos en el uso de los
vientos. Los mas destacados son los grupos con solo dos o tres
trombones, que tenian un papel secundario en las grandes orquestas.

Mon Rivera, Qué gente averigud

Trombones

Trombones

Ejemplo Musico-grafico B2: Mon Rivera, Qué gente averigiid

Comienza con Mon Rivera en Puerto Rico y sigue en Nueva York
con Eddie Palmieri y Willie Colén. Aunque haya sido Mon Rivera el
precursor del uso de trombones en la salsa, sus alegres plenas fueron
bastante sencillas armoénicamente y asi lo fueron también sus arreglos
trombonisticos, que no llegan a tener el sonido salsero de la época.
Eddie Palmieri, quien fue con probabilidad influenciado por Rivera,
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realiza los arreglos con una armonia mas jazzistica y el estilo
rompedor de los sesenta.

Eddie Palmieri y La Perfecta, Ajiaco Caliente
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Ejemplo Musico-gratico B3: Eddie Palmieri, Ajiaco caliente

El otro ejemplo destacado fue el duo de trompetas de Richie Ray, no
por la instrumentacion en si, que ya habia protagonizado numeros de
las pequefias agrupaciones del Caribe y Nueva York, sino por alejarse
del fino estilo cubano-jazzista de ejecutar el instrumento.

Richie Ray & Bobby Cruz, Agiizate
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Ejemplo Musico-grafico B4: Richie Ray & Bobby Cruz, Agizate

Las trompetas suenan siempre agudas, abiertas y brillantes con un
constante vibrado, refiriéndose a los folklores menos comunes en la
salsa, como el espafol, el mexicano y al country surefo
estadounidense.

Con la vuelta de las grandes orquestas en los setenta, vuelve la
orquestacion mas elaborada pero no tan ambiciosa, ni en
instrumentacion ni en armonfa, como las realizadas por los
Afrocubans. El Gran Combo de Puerto Rico, la Apollo Sound y las
orquestas de Willie Rosario y Bobby Valentin, son ejemplos de
agrupaciones con este tipo de arreglos.
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El Gran Combo de Puerto Rico, Falsaria
i
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Ejemplo Musico-grafico B5: El Gran Combo de Puerto Rico, Falsaria

8.7 Las voces: color, estilo y técnica

La calida y gruesa textura sonora de la voz negra y mulata tipifica el
inicio de muchisimos géneros caribefios, y reconocemos al escuchar
la musica de diferentes rincones del Africa sub-sahariana. Los que
hoy en dia siguen manteniendo vivas las tradiciones musicales negras
en el Caribe, intentan reproducir ese retrato sonoro negroide
manipulando el color de la voz para asemejarse e incluso exagerando
el coloquio fonético antiguo afro-hispano. Asi se conocen los inicios
del son montuno, incluso en el ambiente turistico, altamente racista,
de La Habana al son se identificaba con la voz de Arsenio Rodriguez,
y al mambo y al bolero, con la de Benny Moré, mientras que en San
Juan se identificaban la bomba y la plena con voces como la de Rafael
Cepeda y Mon Rivera. Al asimilarse la musica entre las diferentes
clases sociales, americanizarse la musica caribefia y de ahi comenzar
su progresiva universalizacion, crecen las caras de todas las razas en
esta musica. lLa herencia europea también permiti6 una
heterogeneidad en los cantantes del género, una vez se comenzoé a
cantar, y esto prosiguio hasta la época de las orquestas del Palladium.
En los cincuenta, regian las voces negras de Celia Cruz, Machito,
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Benny Moré, e Ismael Rivera junto a cantantes diestros en el estilo
pero con un color de voz mestizo y flexible como Santos Colon,
Mirta Silva y Tito Rodriguez, que marca referencia seguida a partir de
los sesenta. Con la diversificacion de estilos en los sesenta, se
empiezan a diluir las diferencias entre los colores vocales pero siguen
distinguiéndose voces de textura cercana a la tradicién como Luigi
Teixido en la Sonora Poncena, Cheo Feliciano en el Joe Cuba Sextet,
Andy Montafiez (San Juan, 1942) con El Gran Combo e Ismael
Quintana (Ponce, 1937) con Eddie Palmieri. Surgen otras voces que
resaltan por particularidad, mas que por calidad o destreza en el
género, como la voz llorona de Bobby Cruz y los gritos a lo rythm and
blues de Tony Pabén (San Juan, 1940) con la banda de Pete
Rodriguez, y se comienza a estilar la voz mas aguda y chillona, que
prosigue en el estilo hasta la salsa actual, que introdujo Héctor Lavoe.

La habilidad de cantar en estilo se manifiesta en el ritmo,
destacando los acentos sincopados, mediante articulacién y tono, en
los que se basan las melodias. El control del ritmo también le permite
al cantante jugar alrededor de las sincopas como el rubato que aplica
un pianista en un estudio de Chopin. Pero la gran destreza de los
cantantes de los géneros que tratamos es la capacidad de
improvisacion entre estrofas y estribillos, y, sobretodo, en el soneo.
En esta practica, el cantante improvisa en la combinacién de melodias
ritmicamente sincopadas sobre la armonia y del texto que relaciona al
estribillo, rimando con este o creando sus propias rimas a parte del
estribillo. Benny Moré es sin discusion el primer experto y modelo a
seguir, especialmente escuchando “Qué Bueno Baila Usted”, un son
de estilo mas libre compuesto solo de estribillos y soneos. Maelo
Rivera, con fe del propio Moré, con quien Maelo canté de muy joven
en Cuba, se convierte en uno de los mejores de esta practica y cuyas
creatividad y habilidad quedan patente con Cortijo y su Combo en
numeros como “El Negro Bemboén” y “El Chivo de la Campana”,
En base al soneo, los cantantes van creando estilo en los sesenta para
ir cobrando el protagonismo al que llegan en la década siguiente. En
la tradicion de Moré y Rivera triunfaron cantantes como Cheo
Feliciano y Andy Montanez y en la época perduraban leyendas como
Celia Cruz y el propio Rivera, pero la particularidad basada en calidad
de voz, imagen, carisma y habilidad sonera creé iconos salseros como
La Lupe, Héctor Lavoe y Rubén Blades. La sola presencia de la
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cantante cubana aplastaba el estilo musical mientras ignoraba la
tradiciéon dando la impresion de haberse saltado el pedir permiso;
aplaudia el ttempo mientras cantaba, gritaba, explotaba en carcajadas,
mantenia un acento marcadisimo cuando cantaba en inglés, exponia
una sensualidad inverosimil para su fisico y, aunque no destaco
especialmente en la técnica del soneo, asombraba con su habilidad
camalednica de asimilar cualquier género, o combinaciéon de los
mismos, interpretando un papel diferente en cada uno. Asi sobresale
en dos caracteristicas de la personalidad salsera de la época:
versatilidad estilistica e irreverencia. Es especial la canciéon del LP
“Me llaman La Lupe”, del sello Fania y que grabé con una big band
que inclufan a Chico O’Farrill y Al Santiago (Nueva York, 1932),
“Bomba Gitana”, que combina bomba con flamenco con increfble
naturalidad. El sonero ponceno Héctor Lavoe, nombre artistico que
sustituyé a Héctor Pérez, solo tuvo que ser el nifio inocentemente
malo, que vino con dieciocho anos a Nueva York, para ganarse al
publico latinoamericano. Fruto del olfato buscatalentos de Johnny
Pacheco, posefa una buena habilidad musical en los soneos en los que
usaba textos altaneros, burlones, tristes y carifiosos a la vez, siempre
con esa voz aguda e infantil, que fue perfecta para las canciones
escritas por Coldn, entre las que destaca “El Dia de mi Suerte”;
cancién triste y larga sobre la supervivencia durante toda una vida
trustrada en la espera de la buena suerte. El panamefio Rubén Blades,
compositor y guitarrista ademas de cantante, fue probablemente el
ultimo icono salsero antes de que el estilo se ahogara en el pop
comercial en los ochenta. De herencia cubana y anglo-antillana — su
apellido se pronuncia en inglés — arranco su carrera cantando en
numeros sueltos con varios grupos y un disco con Ray Barreto
demostrando una gran voz y calidad musical, pero su época mas
representativa fue junto a Willie Colén, posterior al lanzamiento
como solista de Lavoe. Dio cara a la musica que compusieron de
conciencia socio-politica, de corte marxista y bolivariano, con una
imagen bonachona, burlona y sentimental. Demostré grandes
habilidades musicales, improvisando con su voz emulando al s del
jazz y cantando junto a los instrumentos, como en ‘“Buscando
Guayaba” del disco “Siembra”. En los soneos era propenso a usar
refranes populares y antiguos, como en el gran éxito del mismo disco
“Pedro Navaja”, una especie de spin-off latino de Mack the Knife de la
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Opera de Tres Peniques (1928) de Kurt Weill (Dessau, 1900 — Nueva
York, 1950), hecha famosa por las voces de Louis Armstrong (Nueva
Otleans, 1901 — Nueva York, 1971) y Bobby Darin (Nueva York,
1936 — Los Angeles, 1973). En el estribillo final ya decfa “La vida te
sorpresas, sorpresas te da la vida” y en los soneos se pueden escuchar
dichos adaptados al coloquio popular, acentuando su empatia hacia el
barrio humilde:

La vida te da sorpresas, sorpresas te da la vida, }Ay, Dios!

Pedro Navaja, matin de esquina

Quien a bierro mata, a hierro termina...

(La vida te da sorpresas...)
En barrio de gnapos cuida’o en la acera

Cuida’o camara’, que el gue no corre, vuela...

(La vida te da sorpresas...)
Ocho mitllones de historias tiene la ciudad de Nueva York
(La vida te da sorpresas. ..)

Como decia mi abuelita: el que sltimo rie se rie mejor...

(La vida te da sorpresas...)

Cuando lo manda el destino no lo cambia ni el mas bravo

87 naciste pa’ martillo del cielo te caen los clavos...
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Conclusiones sobre el ser 0 no ser de la
salsa

“No creo que la salsa sea un ritmo o un género que pueda ser
identificado o clasificado: 1a salsa es una idea, un concepto, el
resultado de una manera de afrontar la musica desde la perspectiva
cultural latinoamericana.”

Willie Colon (Ibidem, 188)

usicalmente, la salsa tiene como base indiscutible el son
montuno y sobre este ritmo se fusionan otros géneros
caribenos y norteamericanos: mambo, chachacha, bomba,
plena, 7hythm and blues y jazg. Pero esta dltima oracidn, aunque
virtualmente indiscutible, intenta simplificar un movimiento de
cientos de musicos de muchos paises diferentes con recursos
musicales inagotables y que pasa por alto el espacio abierto que
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enmarca a la salsa como una actitud hacia la musica popular caribefia,
siempre en el contexto historico en el que sucedi6 la gran fusiéon. La
musica cubana sufre una transformacion vertiginosa a lo largo de la
primera mitad del siglo XX en funciéon de necesidades comerciales
que en algin momento pudieron despojarla de ser una expresion
popular. Rondén hace una reflexion comprensiva sobre la cuna
popular y su contexto sociocultural que matiza la sensacion de saqueo
que sienten los cubanos, comenzando por diferenciar la época y la
relacién entre urbe y campo.

“Es cierto que toda la musica que conocié y desarroll6 el Caribe en
primera mitad de nuestro siglo tuvo su origen fundamental en los
barrios; sin embargo, éstos guardaban algunas diferencias importantes
con ese barrio especifico que en los setenta producia la salsa. Aquellos
pertenecian a ciudades pequefias, que todavia vivian a un ritmo
provinciano, sin el vértigo econémico y social que caracterizaria afios
mas tarde a nuestros principales centros urbanos.(...) la musica que
gozaban en estos barrios se impregnaba de un caracter capaz de
representar por igual el mundo urbano y el mundo rural.”*

También cuestiona el éxito de la musica entre el vulgo hispano-
caribefio comparandolo con el sustento que les dio el aprecio del
publico norteamericano y las clases mas adineradas.

“El Pérez Prado que logré éxito en México tuvo su primer publico en las
clases medias que sintieron su musica suficientemente sofisticada y
‘elevada’. En Cuba, las orquestas ‘de avanzada’ tampoco trabajaron en
funcion del barrio. ILa Casino de la Playa, por ejemplo,
considerablemente americanizada, siempre actuo en los predios de “los
blanquitos”, animando con toda la sobriedad del caso sus fiestas y
bailes.(...) En Nueva York, los Afrocubans de Machito tocaban
basicamente para las audiencias blancas judias, y de ahi el prestigio que
lograron acumular en la década de los cuarenta; lo mismo ocurrié con el
también reputado Noro Morales. El barrio podia dar fuerza vy
autenticidad, nunca prestigio.” (Ibidem, 46)

Pasa a enfrentar la calidad musico-instrumental al contexto historico y
cultural, defendiendo la autenticidad de lo popular ante Ia
ancestralidad de lo folklorico y la lejanfa de lo que llama musica culta
—imagina este servidor que se refiere a la musica de disciplina clasica—

» Rondén, 2004, 45

88



circunvalando, eso si, las estrategias comerciales y deficiencias
educativas en la cultura contemporanea de las masas, todo para
deshilar el argumento que acusa al salsero de devaluar la musica
cubana.

“...los musicologos académicos siempre han visto esta musica popular
con un insoportable desdén. Para ellos, solo interesa cierta y muy
limitada expresion popular, ademas de la musica folclorica, refugio
ultimo en el que se encuentra la supuesta pureza de las cosas.(...) La
llamada musica culta podria decirse que tiene poco o nada que ver con el
sentir popular, y la musica folclorica, que representa las tradiciones mas
ancestrales de determinado pueblo, dificilmente puede reflejar el sentir
colectivo actual so pena de negarse y desvirtuarse.(...) La musica popular
tiene que ser analizada en el contexto global que ella supone, mal se le
puede medir los valores desde una estricta perspectiva musical sin tomar
en cuenta los marcos de la comunidad que la produce y disfruta. Y ella, a
la larga, es la que importa: la musica puede tener una calidad
extraordinaria, pero si el publico no se identifica plenamente con ella
carece de verdadera importancia y trascendencia.” (Ibidem, 48)

Cabe mencionar que Rondoén tampoco especifica lo que mide la
calidad musical, tampoco se hara en este texto, o si se refiere a
creaciéon o interpretacion cuando contrapone a Tito Rodriguez y
Willie Colén, sino que parece asociar la calidad a la fidelidad
estilistica. En realidad, la autenticidad sociocultural cubana de estilos
que nacen de la competencia por complacer a los turistas en una
ciudad habilitada con casinos, hoteles y cabarés llenos de cubanos
formalmente vestidos para sus visitas y que contrastaba con la
realidad popular de la isla, es cuestionable. Los estilos desarrollados
en este ambiente, desde el danzonete al mambo, sin inmiscuir en su
legitimidad o calidad innegables, son en si manifestaciones de una
americanizacion incipiente en la musica cubana de las primeras
décadas del siglo XX y que si pone en duda su autenticidad cubano-
popular. La propiedad de expresion colectiva también es dificil de
encontrar en lo que inaugura Pérez Prado en el Distrito Federal o en
lo que se expone en los cincuenta en el Palladium neoyorquino. Y
cuando se cierran las puertas de ese ficticio paraiso urbano del Caribe
que era la capital cubana, decaen los pequefios espejos de ese mundo
que eran las espectaculares orquestas de mambo y chachacha, y dejan
al descubierto lo que era el verdadero sentir de una juventud
hispanoamericana marginada en las sucias calles de Manhattan y el
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Bronx que vivia el mayor revuelo social del siglo XX estadounidense.
Una generacion de musicos que se basaba en la admiracién y respeto
de la musica cubana del ultimo siglo como el fenémeno
transfronterizo que es, en especial el son montuno, pero que en su
mayoria no eran cubanos y trafan consigo algo que anadir a la musica;
que heredaron de sus padres, que trajeron de su pueblo, que oyeron
en la esquina de su calle, que se cuenta en las historias de la dura vida
de una mestizada barriada humilde. Y asi llegamos a las tres
caracteristicas fundamentales de la salsa segin Rondon.

“1) el uso del son como base principal de desarrollo (sobretodo por unos
montunos largos e hirientes), 2) el manejo de unos arreglos no muy
ambiciosos en lo que armonfas e innovaciones se refiere, pero si
definitivamente agrios y violentos, y 3) el toque udltimo del barrio
marginal: la musica ya no pretendia llegar a los publicos mayoritarios, su
unico mundo era ahora el barrio; y es este barrio, precisamente, el
escenario que habria de concebir, alimentar y desarrollar la salsa.”

(Ibidem, 41)

Hay que tener en cuenta que estos puntos presentados por el escritor
venezolano se refieren a un momento determinado de los afios
sesenta, durante al auge de la pachanga y el bugaly, la novedad de la
trombanga en el disco Mozgambigue de Eddie Palmieri y los estilos
transgresores de Ray Barretto y Willie Colén. A manos de la Fania, las
particularidades estilisticas se diluyeron con rapidez. A principios de
los setenta, la salsa sufrfa de una imagen barriobajera de jévenes
delincuentes vy, a diferencia de las orquestas de los cincuenta, cuando
Tito Rodriguez enamoraba a las jovenes norteamericanas de clase
media y Tito Puente asombraba con sus baquetas y su explayada
sonrisa, se habfa alejado de la generalidad comercial norteamericana.
Dirigida por Pacheco, heredero de aquella época de latinos elegantes
y amigables, se eliminan los grupos pequefios a favor de los grandes y
se reparten entre todos los mismos arreglistas y la musica, usando los
estilos de los sesenta como base, crea un sonido genérico y sus textos
vuelven a ser asépticos. Esta época unificé los elementos constantes
de una salsa, ya en manos de musicos conscientes del movimiento,
que le dio una sonoridad mas especifica durante la siguiente década.
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Es comprensible que los musicos cubanos observen incrédulos
como sus ritmos que sobresalen con indiscutible evidencia,
especialmente cuando es admitido por sus propios intérpretes, en una
musica llamada de otra manera. Pero no pueden obviar el trabajo, y la
evolucién del mismo, ocurrido fuera de Cuba junto a musicos de
otros paises que infligieron una revoluciéon de estilos personales y
aplicaron unas fusiones con otros estilos nacionales a un ritmo muy
acelerado y en unos pocos anos, resultando en algo que no puede
sonar simplemente a musica cubana porque sélo es un componente,
por mas fundamental que sea. Tampoco legitima esto la asercion de
paternidad por parte de los puertorriquefios, sobretodo cuando se
excluye en ridiculo el fundamento cubano, sefialando lo que ocurre en
la isla, antes de las fusiones neoyorquinas, personalizado en Cortijo y
su Combo y Mon Rivera. Los musicos puertorriquefos, igual que
cualquier profesional de todos los paises caribenos, solo pudieron
acceder al mercado comercial asimilando la sonoridad instrumental y
géneros de moda procedentes de Cuba, y habra que agradecer a la
inmensa comunidad multigeneracional boricua de Nueva York y a la
valiente apuesta de ciertos sellos discograficos para su éxito. Ademas,
se antoja injusto el resumir al Caribe en un par de paises, obviando el
trabajo de musicos, empresarios y melémanos de otros paises
cruciales en la evolucién salsera como la Republica Dominicana,
Venezuela, Panama, Colombia y México, y de olvidarse del
extraordinario escenario que facilita la babel neoyorquina.

En conclusién, el estilo, aunque probablemente no sea un
género definido, es real y funciona en base al son montuno; un son a
anios luz del de Nené Manfugis que sonaba en los carnavales de
Santiago en el siglo XIX, sin la guitarra ni el tres cubano ni la
marimbula afrocubana, habiendo sufrido su transformacion necesaria
para gustar a los turistas en lLa Habana, habiendo incorporado
instrumentos de la rumba y el danzén, habiéndose incorporado al
danzoén para crear el chachacha y el mambo, habiendo pasado por el
intercambio jazzistico entre musicos caribefos y neoyorquinos,
habiendo sufrido en los cincuenta el abandono a un segundo plano
por las orquestas del Palladium, habiendo pasado por tantas manos
puertorriquefias, dominicanas, mexicanas, panamenas, venezolanas,
colombianas, neoyorquinas y mas, que lo han interpretado desde su
pasado cultural y su presente social, transformando su sonido, su
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instrumentacion, su ritmo... ese son. Sobre este ritmo yace un marco
ablerto que permite plasmar cualquier otra base ritmica, lenguaje
armonico, color instrumental o componente estilistico, pero que
sobretodo invita a las expresiones de la cultura contemporanea que
comparten, independientemente de su residencia, las clases
trabajadoras del Caribe hispano.
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Sobre Roberto Sierra

] compositor Roberto Sierra se le considera uno de los mas

destacados compositores iberoamericanos de su generacion,

dada su  wvariada  formacién  intercontinental,  su
reconocimiento por la comunidad musical internacional y por el
sonido particular de sus creaciones musicales, las cuales integran una
distinguida expresiéon artistica personal, la influencia de una
sofisticada cultura musical y la fascinaciéon por el folklore musical
latinoamericano, en especial su vernaculo musical puertorriquenio. Su
particularidad sonora es conseguida principalmente por su pasion por
la creacién musical: “Compongo cada dfa. Siento amor por la
composicion. No es una opcion.”*

Reparte su pasion con la apreciacion del resto de las artes,
disfrutando de la poesia del indigena navajo N. Scott Momaday
(Lawton, 1934) y la pintura de El Bosco y de William Turner
(Oxford, 1789 — 1862) y actividades artesanales como la jardineria y la

# http:/ /www.
subitomusic.com/composers/composers.cfm?composer=19#bio, Noviembre

2010

93



enologia; un conjunto de elementos que sirven de una enorme
inspiracién. Su calidad y originalidad han llevado su musica sinfénica
a ser programada con frecuencia por las principales orquestas
estadounidenses, asi como numerosas orquestas europeas €
iberoamericanas, recibiendo el creador musical encargos de muchas
de estas. Esta laureado mediante premios y reconocimientos por
prestigiosas organizaciones e instituciones desde su formacién como
joven compositor hasta la actualidad.

10.1. Vida y formacién

Su crianza en la municipalidad costera de Vega Baja, a unos cuarenta
kilémetros al oeste de la capital de Puerto Rico, le permitié crecer
bajo la influencia de los sonidos latinos, en especial la salsa y la
bomba, sonidos que, segin el compositor afirma, formaban parte del
ambiente diario. Su formacién musical comienza en su hogar como
autodidacta, experimentando con el piano conseguido por sus padres,
Gloria y Desiderio, para la formacién pianistica de su hermana.
Después de comenzar clases particulares a la edad de quince anos,
Sierra fue admitido en la escuela preparatoria del Conservatorio de
Musica de Puerto Rico, el llamado Programa de Cuerdas, teniendo
que superar la inesperada defuncién de su padre ese mismo afio. Aqui
toma contacto con las clases de fundamentos tedricos y armonia,
comenzando a tantear el concepto de la composicién, y, aunque
sigui6é sus estudios como intérprete, su foco de atencidon se derivo
pronto hacia la composicién musical.

Compaginé los estudios de composicion del conservatorio con
los de humanidades en la Universidad de Puerto Rico, y continué sus
estudios de composicion en la Royal College of Music y 1la Universidad
de Londres, donde obtiene un Master. En la activa escena de musica
contemporanea de Londres, Sierra asiste a un sinndmero de
conciertos que presentaban musica de compositores del siglo XX de
gran prestigio como Pierre Boulez (Montbrison — 1925), Karlheinz
Stockhausen (Modrath, 1928 — Kirten-Kettenberg, 2007) y Luciano
Berio (Oneglia, 1925 — Roma, 2003), en especial asistiendo al Proms
Festival en el Royal Albert Hall. Sierra viaj6é a Holanda a para avanzar
en sus estudios especializados en musica electroacustica en el Institunt
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voor Sonologie de la Universidad de Utrecht, donde supo sobre un
seminario que impartirfa el compositor hungaro Gyorgy Ligeti
(Dics6zenmarton, 1923 — Viena, 2006) en el Festival de Aux-en-
Provence, al cual asisti6 junto a otros cientos de alumnos. Al concluir
el seminario, Ligeti recomendé a los alumnos que le enviaran
partituras para revisiébn y comentario y, entre todas, le impresiono
especialmente las de Roberto Sierra. Ligeti invité al joven Sierra a
unirse a su estudio particular de alumnos en Hamburgo y éste acepto
quedandose en la ciudad alemana durante un afo, tiempo que
signific6 una influencia mutua entre el maestro hungaro y el
compositor boricua. Su formacién europea es la marca del encuentro
entre la tradicion musical europea y el sonido latinoamericano que le
vio crecer:

“..fueron sus afios en Europa, principalmente en la Royal College en
Londres y con Ligeti en Hamburgo, cuando descubri6 la amplitud de la
musica occidental y del lugar que se le reservaba como puertorriquefio.”
(Idem)

10.2. Vida profesional

Roberto Sierra vivio en Europa seis afios antes de volver a Puerto
Rico, donde, después de casarse en 1986, emprendié funciones en el
recinto de Rio Piedras de la Universidad de Puerto Rico y en el
Conservatorio de Musica de Puerto Rico, como Director de
Actividades Culturales y rector respectivamente. En pocos afios, paso
a dirigir el decanato de composicion y posteriormente fue director del
conservatorio.

En 1989, el compositor puertorriquefio fue invitado por la
Orquesta Sinfénica de Milwaukee y su director titular, Zdenek Macal
(Brno, 1936), para una posicién de tres aflos como compositor
residente, aceptando dicha invitacion. Esta residencia formaba parte
del Programa de Residencias Orquestales el cual fue creado en 1982
por la asociacion Meet The Composer y es llamado ahora Music Alive al
reestructurarse el programa con el paso del tiempo y la diversificacion
de recursos de financiacion. Este programa fue de suma importancia
para la musica orquestal compuesta en Estados Unidos durante las
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décadas de los ochenta y los noventa, catapultando a compositores
norteamericanos de musica sinfénica como John Adams (Worcester,
1947), que fue residente con la Sinfonfa de San Francisco del 1982 al
1985, Christopher Rouse (Baltimore, 1949), residente con la Orquesta
Sinfénica de Baltimore entre los afios 1986 y 1989, John Corigliano
(Nueva York, 1938), quien ocupo la residencia con la Orquesta
Sinfénica de Chicago de 1987 a 1990, o Bernard Rands (Sheffield,
1934) con la Orquesta de Filadelfia entre los afios 1989 y 1996, entre
muchisimos otros. El programa proporciona financiaciéon para la
creacion de musica para la orquesta y para la participacién del
compositor en la programaciéon de conciertos orquestales y
programas educativos y sociales empefados por la orquesta en su
ctudad. La asociacion Meet The Composer fue tundada en 1974 por el
compositor John Duffy (Nueva York, 1926) como parte del Consejo
de las Artes del Estado de Nueva York, y partié del compromiso de
apoyar la financiacién de la carrera de la composicién musical. En
esencia, que el compositor consiga vivir de componer.

“Creamos programas similares a lentes poderosas, enfocando la
generosidad de instituciones e individuos por igual sobre el trabajo
relacionado a nuestra mision central. Todo esta disefiado para capacitar la
disponibilidad de recursos importantes — financiacion, experiencia y
conectividad — a los compositores y a aquellos que se interesan en
ejecutar sus obras.”*?

Las obligaciones de Roberto Sierra en la residencia de Milwaukee
inclufan la organizacién de un concurso para compositores,
asesoramiento sobre musica del siglo XX para la programacion de
cada temporada y, por supuesto, componer un nimero de obras para
la orquesta, que fueron grabadas y publicadas bajo el sello de Koss
Classics, empresa con sede en la ciudad. Las obras compuestas
durante estos afnos fueron las piezas sinténicas Predmbulo (1989), Idilio
(1990), SASIMA (1990), A Joyous Overture (1991), y Tropicalia (1991),
ademas de obras cameristicas como las Pregas caracteristicas (1992) y
Con tres (1990). También trabajé como compositor residente de la
Orquesta de Filadelfia durante la temporada 2001-2002, con la

2 Meet The Composer, http:/ /www.meetthecomposer.org/about, Noviembre
2010
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Sinfonia de Nuevo México en la temporada 2004-2005 y la Orquesta
Sinfénica de Puerto Rico en la 2006-2007.

Al final de la residencia y tras la retirada del prestigioso
compositor checo Karel Husa (Praga, 1921) de sus funciones como
profesor en la Universidad de Cornell, Sierra pasa a ocupar dicha
vacante hasta la actualidad, donde ejerce de profesor impartiendo
clases de composicion, historia de la musica del S. XX, seminarios
sobre la musica de Olivier Messiaen (Avifion, 1908 — Clichy, 1992) y
Ligeti, orquestacion y analisis, asi como dirigir la facultad de musica
de la universidad. También fue profesor de composicion invitado
entre 1995y 2002 en la Universidad de Yale.

Su artesanfa orquestal, conseguida en parte por su trabajo en las
residencias orquestales, le ha inundado de encargos por las principales
orquestas norteamericanas as{ como otras en Europa. Aunque la obra
orquestal “SASIMA” (1990) haya sido compuesta durante la
residencia de Milwaukee, en realidad fue un encargo de la Orquesta
Sinfénica de San Antonio. El estreno en la ciudad tejana fue dirigido
por el maestro Zdenek Macal, y el titulo es un acronimo que combina
el nombre de la ciudad, San Antonio, el apellido del compositor,
Sierra, y el del director, Macal. La Orquesta de Filadeltia y la
Fundaciéon Koussevitsky trabajaron en conjunto para el encargo del
Concierto para orquesta (1999), encargo que, entre muchos otros, se
realiz6 para la celebracion del centenario de la creacidn de la orquesta.
El Concierto para saxofones y orquesta (2000), fue un encargo de la
Orquestra Sinféonica de Detroit, y escrita para el renombrado
saxofonista de jagz James Carter (Detroit, 1969). La obra fue
estrenada por el saxofonista y la orquesta en Detroit en 2002,
Fandangos (2000) fue encargada por la National Symphony Orchestra de
Washington, D.C., quienes también encargaron la obra sinfénico-
coral Missa Latina (2006). El Doble concierto para violin y viola
(2003) fue un encargo conjunto de la Orquesta de Filadelfia y la
Orquesta Sinfénica de Pittsburgh y la Sinfonifa No. 3, La salsa (2005),
tue encargada por la Orquesta Sinfénica de Milwaukee. La Orquesta
de Castilla y Leon le encargd las Danzas concertantes para guitarra y
orquesta (2007) estrenandola junto al prestigioso guitarrista cubano
Manuel Barrueco (Santiago de Cuba, 1952) el afio de su composicion
en Valladolid. Entre muchos otros encargos, destacan los hechos por
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The Juilliard School para la celebracion de su centenario, por Music
Accord, por el Festival de Musica de Camara de Santa Fe y los
testivales Chamber Music Northwest 'y Stanford Lipvely Arts. Este
compositor fue otorgado el premio de musica de la academia de 2003
por la _American Academy of Arts and Letters, a la que ingres6 en 2010, y
gano6 el Concurso Kenneth Davenport para Obras Sinfonicas de 2004
por su Sinfonfa No. 1 (2004). La grabacién de la Sinfonfa No. 3, La
Salsa, realizada bajo el sello de Albany Records, gand el Koussevitzky
International Recording Award en 2007. Sus obras también se pueden
escuchar en grabaciones de los sellos EMI, Naxos, New World
Records, Koch, New Albion, BMG y Fleur du Son, entre otros, y sus
partituras estan publicadas por Subito Music, G. Schirmer y Editions
Orphee.

10.3. Obra, estilo e influencias

La musica de Roberto Sierra ha sido desde muy temprano
identificada con la conciliacién entre el vernaculo musical propio y
ajeno, y practicas avanzadas de la creacion artistico-musical del siglo
XX. Ha abordado la mayoria de los medios instrumentales y vocales,
entre los cuales destaca el orquestal, superando la veintena de obras
sinfénicas, as{ como de conciertos para solista y orquesta, y cuenta
con media docena de obras sinfénico-vocales compuestas, todas
repartidas a través de su cronologia creativa. Su catalogo también
cuenta con decenas de obras para coro, conjuntos de camara e
instrumentos solos. En su creacién musical confluyen una expresion
musical individual y propia, la influencia de la musica popular con la
que se cri6 y su formacién académica en Puerto Rico y Europa, en
especial su relacién con Ligeti con quien desarrollé procesos
abstractos de la composicion y la consistencia musico-lingtiistica. La
presencia de la musica popular, en especial el género de la salsa, se
manifiesta de manera natural e intuitiva a la vez que en intenciones
conscientes y explicitas. Acomete la combinaciéon de los abstractos
sistemas creativos de la musica de concierto occidental del siglo XX
y la cita de géneros folkléricos y populares de los continentes
americano y africano, proceso que llama “#opicalizacion”. (Rivera,

2006, 34)
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El compositor destaca el género de la salsa y en este el
elemento pianistico del tumbao, cuyas delineacién armonico-
melédica y propiedades ritmicas le sirven al compositor de una
inspiraciéon constante, asi como ciertas estructuras melddicas
presentes en este género musical. Esto es evidente en numerosas
obras suyas como en las que nos centramos en este trabajo, la Sa/sa
para vientos (1983), para quinteto de viento-madera, asi como en la
Salsa on the C String (1981), para violoncello y piano, en la Sinfonia
No. 3 y en la Caribbean Rhapsody (2010), para saxofén y sexteto de
cuerdas. Asi mismo, se pueden escuchar diferentes elementos
salseros referentes a variados ritmos de percusiéon y demas
componentes del entramado conjunto instrumental de la salsa que
analizaremos en este trabajo.

Su musica también alude a otros géneros folkléricos e
histéricos, tanto puertorriquefios como cubanos y espafioles, entre
otros, y, recientemente, a géneros como el jazz. En sus Tres
miniaturas (1982), para clavecin, Sierra hace referencia a la danza
puertorriquena, y en varias obras a la habanera, como en el segundo
tiempo, del 17/ tropical (1991), para violin, violonchelo y piano, y a la
musica histérica judeoespafiola en el Cancionero sefardi (1999), para
voz y conjunto de camara. En el Concierto para saxofones vy
orquesta, aprovecha la participacién de James Carter para incorporar
armonias y practicas instrumentales y de improvisacion del jazz
actual.

Pero la expresion musical de Sierra supera rotundamente el
simple etiquetado de su musica con lo “latino” o lo popular con un
lenguaje propio, lleno de una dinamica ritmica muy particular, un
lenguaje armonico definido y una técnica de instrumentacién que
combina oficio y experimentacién, que se define dentro de un marco
idiomatico personal y que ha sufrido su evolucién particular durante
las dltimas décadas. La sensacién que el oyente le puede percibir de
evocacion al medio popular es en su mayoria un sonido abstracto,
resultado de una influencia innegable pero que no precisa la
particularidad de su expresién. Obras como Bongo-0 (1982), para
percusion, las concertistas Glosas (1987), para piano y orquesta, y
Tocata y lamento (1993), para guitarra, son claros ejemplos de obras
que parecen emitir evocaciones a un sonido tropical indefinido o
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abstracto que pueden ser un resultado de su cultivacion idiomatica y
no de un intento de fusion entre lo “elevado” y lo “popular”. La
universalidad de su expresion musical se manifiesta en su inspiracion
en las artes plasticas, habiendo dedicado musica a la obra de William
Turner, en la obra Turmer (2002) para flauta, clarinete, violin,
violoncello y piano, y a la de Vasili Kandinsky, en la obra Kandinsky
(2004) para violin, viola, violoncello y piano. Ambas obras son de
una expresion musical en tono con la excelencia universalista de
estos genios de la pintura y en las que no se distinguen referencias
populares. Asi mismo, se ha inspirado en diferentes géneros
literarios como en el oratorio Bayodn (1991, revisiones en 1993 y
2001), para soprano, baritono y orquesta, basada en la historia de la
obra de Eugenio Maria de Hostos (Mayagiez, 1839 — Santo
Domingo, 1903), La peregrinacion de Bayodn, publicada en 1863 y en la
que el protagonista hispano-caribenio recurre el viaje del Cristobal
Coloén en direccion contraria, el cual se convierte en la bisqueda de
su identidad, y de poemas de N. Scott Momaday en Beyond the Silence
of Sorrow (2002), para soprano y orquesta. También se ha inspirado
en la poesia azteca en los Cinco poemas aztecas (1995), para
cantante y piano, y ha compuesto obras con textos espirituales como
el de la oracion taina en la obra coral Guakia Baba (1992) y en las
obras litargicas Lux Aeterna (1995), para coro mixto, y Missa Latina
(2000), para cantantes solistas, coro y orquesta.

10.3.1. Centro-tonalidad y pandiatonismo

Sus variados recursos armonico-tonales de creacion musical van
desde la tonalidad libre a la libre atonalidad. La presencia de una
tonalidad es en muchos casos el resultado de una referencia externa,
como para la plasmacidon comprensible o abstracta de un estilo
tolklorico que, por ejemplo, demuestra en la obra coral Cantos
populares (1983). El trato armoénico en esta obra tiende al
pandiatonismo, técnica que crea sonoridades armonicas libres
superponiendo notas de la escala y que desprende a los grados de la
tuncionalidad tonal. La influencia mas que probable en esta técnica es
Igor Stravinsky (Oranienbaum, 1882 — Nueva York, 1971), quien
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hace un excelente uso de esta practica, por ejemplo, en la danza rusa

del ballet Petroushka (1911).

Allegro giusto J: 16
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Ejemplo Musico-grafico D1: Stravinsky, Petrushka (reduccion de piano), Danse
Russe, compases 1-8

En la primera cancion de los Cantos populares, Canto matutino, la musica
de Sierra claramente tiene como referencia la tonalidad de Fa Mayor,
que evoca un estilo popular caribefio y dentro de la cual parece
utilizarse una armonizacion, combinando patrones obstinados, triadas
y armonia aditiva, que limita en el pandiatonismo (véase ejemplo C1).
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Ejemplo Musico-grafico C1: Sierra, Cantos popula
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Ejemplo Musico-grafico C2: Sierra, Cantos populares, Canto Nocturno, cc. 1-3

Dicha armonizacién esta combinada con cromatizaciones externas a
la escala mayor en cuestién y con otros recursos de sonido indefinido,
pero no intervienen con la percepciéon general tonal. Ocurre parecido,
con la armonizacion pandiaténica y  posteriormente con
cromatizaciones externas y recursos de sonido indefinido, en el tercer
numero, Canto Nocturno, pero con la tonalidad de Do Mayor, con
musica que igualmente evoca el trépico y una arreglo armonico de
influencia stravinskiana mas evidente.

10.3.2. Centro-tonalidad: neomodalidad y polimodalidad

La evolucion de la obra de Roberto Sierra demuestra una direccion
desde el uso esporadico de tonalidad y centralidad tonal hacia una
mayor frecuencia de tonalidad mas estable y un lenguaje musical
menos disonante. En muchas obras, esto ocurre dentro de un empleo
de escalas modales y sintéticas. La explotacién de nuevos conceptos
modales, neomodalidad, surge a principios del siglo XX cuando los
compositores indagaban en nuevos recursos alejados del sistema
tonal bimodal. Mientras la disciplina germanica ahond6 en los
sistemas cromaticos, otros compositores recuperaban y transportaban
escalas medievales, investigaban sistemas de diversos folklores o
profundizaban en escalas desarrolladas por compositores y
académicos tedricos. Olivier Messiaen sistematizé las escalas que
utiliz6 en su musica en su texto Téwmica de mi lenguaje musical en el que
clasifica las escalas que utiliza entre las que denomina siete ‘modos de
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transposicion limitada’, siendo el primero modo de seis notas
distanciadas a un tono. Esta escala, conocida como escala hexatonal o
de tonos enteros, no fue una innovacion de Messiaen; Claude
Debussy (Sain-Germain-en-Laye, 1862 — Paris, 1918) ya experiment6
con ella como marco melédico-armoénico central y como herramienta
estructural. En el segundo nimero del primer libro de sus Preludios
para piano (1909-1913), la sonoridad principal esta creada en esta
escala establecida en los primeros compases con la melodia
armonizada a la tercera mayor, o el intervalo enarmoénico de cuarta
disminuida, y el bajo pedal en St bemol.

C. Debussy, Preludios, Libro I, No. 2
Modéré J\ =88

(Dans un rythme sans rigueur et caressant.)
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Ejemplo Musico-grafico D2: Debussy, Preludios, Libro I, Num. 2, cc. 1-6

Sin embargo, en el sexto preludio, en el que domina un intercambio
entre modos eolios y dorios de Re y una armonizaciéon basada en
movimientos abstractamente paralelos de acordes, Debussy emplea la
hexatonalidad en los dos ultimos compases de uno de los dos puntos
cadenciales del preludio previos al retorno al material tematico inicial.

C. Debussy, Preludios, Libro I, No. 6 e
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Ejemplo Musico-grafico D3: Debussy, Preludios, Libro I, Nam. 6, cc. 12-15

Estos empleos estructurales de la hexatonalidad se ven en Sierra al
contraponer areas hexaténicas y areas cromaticas como puntos de
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referencia. En el nimero Tropical de la Salsa para vientos, el compositor
establece una escala hexatonal sobre sol, consolidada por la repeticion
de un patrén obstinado entre la trompa y el corno inglés.

A tempo J: 76

3 (con sabor tropical)
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Ejemplo Musico-gratico C3: Salsa para vientos, Tropical, compas 3

Al romperse el ostinato, expande su uso entre varios instrumentos. El
punto climax de la pieza es un sofisticado entramado de lineas
pancromaticas, cuya conclusion es un gradual viaje de las lineas por
ambos transportes de la escala hexatonal hasta quedarse en la
hexatonalidad principal, sobre la cual concluye la pieza.
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Ejemplo Musico-grafico C4: Salsa para vientos, Tropical, cc. 17-19

Sierra utiliza habitualmente aglomerados hexaténicos para los
momentos finales en su musica, como el ultimo acorde de la obra
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orquestal Predambulo o el fragmento final de seis compases del 17
tropical.
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Ejemplo Musico-grafico C5: Sierra, Salsa para vientos, Tropical, cc. 32-33

La segunda escala en el tratado de Messiaen se trata de la escala
octatonica; una escala de ocho tonos en una alternativa de tono y
semi-tono:

=

U P ch

o invirtiendo el orden a semi-tono y tono:

y =
%ﬁgﬁnt

Béla Bartok (Nagyzsentmiklds, 1881 — Nueva York, 1945) fue un
habitual usuario de este modo que probablemente encontré en sus
investigaciones etnomusicologicas en las zonas euro-orientales y
eurasiaticas. En el Mikrokosmos numero 140, Bartok emplea una
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escala octatonica aparentemente construida desde Do, observando la
nota mas grave de la linea inferior, cuidando las aplicaciones
enarmonicas para una logica conduccién melddica.
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Ejemplo Musico-grafico D4: Bartok, Mikrokosmos, Nam. 140, Variaciones
libres, cc. 52-55

En el amplio catdlogo de Sierra, encontramos un mapa resumido de
los conceptos linglistico-tonales combinados con la utilizaciéon de
modos sintéticos en sus trios de violin, violoncello y piano. En el T7
tropical (1991), Sierra expone una idea de centralidad tonal, evitando la
mayor parte del tiempo un uso explicito de tonalidad bimodal pero
presentando de diferentes maneras las bases tonales de la musica que
sirven de referencia de punto de partida y conclusiéon. No sera
casualidad que el plan general centro-tonal de la obra se la delineacién
de la trfada de Do mayor: Do — Mi — Sol. Las escalas de construccion
simétrica como las octatonicas y hexatonales carecen de tendencia
resolutiva, de origen cultural centro-europeo, por lo que el
compositor debe recurrir a elementos mas alla de simples cadencias
para establecer un centro tonal. Ya hemos visto un patréon obstinado
de la Salsa para vientos que establece a la nota Sol como referencia
tonal, en el ejemplo C3. En el primer tiempo del Trio tropical,
titulado En Do, la nota es constantemente articulada entre todos los
instrumentos a diferentes octavas, y sus diferentes secciones tiene el
Do como referencia centro-tonal.

“Esta nota se explora de manera multidimensional: se usan posibilidades
verticales y horizontales para crear gestos musicales que evocan los
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sonidos de la musica afrocaribefia y el jazz mientras las posibilidades

o L 33
espectrales (la serie fisico-armoénica) invocan los colores del tropico.”
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Ejemplo Musico-grafico C6: Sierra, Trio tropical, 1. En Do, cc. 15-19

Pero las lineas melddicas y articulaciones armonicas no establecen
tonalidad mayor o menor sino el empleo de la escala octatonica. La
nota grave de los patrones de acompanamiento obtenidos de la
habanera confirma a Mi como centro tonal en el segundo tiempo del
trio, Habanera nocturna, sobretodo por las duraciones armonicas al
principio y a final. Pero las lineas melddicas viajan a través de areas
octatonicas, ornamentadas con algin cromatismo, creando una
sonoridad que diluye cualquier posibilidad de apreciacion “tonal”.

Lento, molto espressivo «=58

_ f)
Vi ﬁ - - - - -
ANIVAES 3
/’\‘
° /_\., /—\
E £ e 2 | g te |2
Eeyra— 1 4 it i ¥ T 1/ f
Ve |EE% ! ' :
I P <ﬁ J
I i fe - —— e
le' 2 - y 2 (7] (7] %:' T I l/ F T T
18N % Py L ./ 1 ¥ 12 1 L B |
ANV 3 yi 1 1
oJ 3 3
Pno. —_———
- o - - o
Oy ) | ™ ¥~ § - e =& - 1 P‘
) & 1 1 1} 1 I 1 T
S — » o » —+ » o . ﬂt- —
0 ‘n _‘_ _‘- T =
con pedale

Ejemplo Musico-grafico C7: Sierra, Trio tropical, 2. Habanera nocturna, cc. 1-5

» Sierra, 1991, 0

108



Y en el ultimo movimiento, Infermezzo religioso y movimiento perpetuo,
Sierra combina al comienzo, sobre Sol como polo tonal, dos
entidades tematicas contrastadas con las escalas en las que funcionan.
Sobre el modo jonico de Sol, la escala mayor sin funciones tonales,
compone un coral homofénico de caracter solemne y de
armonizacion pandiatonica. Simultaneamente, suenan dos lineas de

tempo diferente y de alta articulacion ritmica, que se conducen en la
escala hexatonal.
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Ejemplo Musico-grafico C8, Sierra, Trio tropical, 3. Intermezzo religioso y movimiento
perpetno, c. 3

10.3.3. Libre atonalidad

A lo largo de su catalogo de obras es muy frecuente el uso de libre
atonalidad, practica compositiva a base de cédulas intervalicas que se
usan como fuente de posibilidades melodico-armonicas:

“El elemento integrador es a menudo una célula intervalica minima, que
puede ser expandida mediante la permutaciéon de sus componentes,
mediante la libre combinacién de sus diversas transposiciones, o
mediante la asociacion con detalles independientes. Puede operar como
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una especie de serie microcésmica de contenido intervalico fijo, que

puede ser expuesta como acorde, como figura melédica o como una
2534

combinacion de ambas cosas.
Esta practica fue puesta en funcién a principios del siglo XX en
Austria y Alemania, entre los que destaca Arnold Schénberg (Viena,
1874 — Los Angeles, 1951), considerado el impulsor de esta técnica.
En sus Tres piezas para piano, Op. 11, genera el contenido armoénico
y meldédico a partir de una unica cédula. La melodia de la linea mas
aguda presenta el modelo de tres notas; Si — Sol sostenido — Sol. A
partir de la manipulacién de este grupo de notas, transposicion y/o
inversion, se componen las sonoridades lineales y simultaneas de la
musica. No es el orden de las notas en si, sino las relaciones
intervalicas entre las mismas.

Schonberg, Drei Klavierstiicke, Op. 11, No. 1
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Ejemplo Musico-grafico D5: Schonberg, Drei Klavierstiicke, Op. 11, Num. 1, cc.
1-3

De Si a Sol sostenido hay tono y medio, de Si a Sol hay dos tonos y
de Sol sostenido a Sol hay medio tono. La inversién, se consigue
cambiando el orden de los intervalos; si desde la nota mas aguda, Si,
hay unos intervalos descendentes, tercera menor y tercera menor,
éstos se intercambian por los ascendentes desde la nota mas grave,
semi-tono y tercera mayor. La inversiéon de la célula serfa Si — La
sostenido — Sol. La primera explotacién de la célula, prolongada
como transicion al Si mas grave, es un transporte basico de segunda
descendente; de Si — Sol sostenido — Sol a La — Sol bemol
(enarmonico de Fa sostenido) — Fa.

s Peatle, 1999, 25-26
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Schonberg, Drei Klavierstiicke, Op. 11, No. 1
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Ejemplo Musico-grafico D5: Schonberg, Drei Klavierstiicke, Op. 11, Num. 1, cc.
1-3

En el compas tres usa el Re bemol como puente entre dos versiones
transporte de 5 tonos descendentes; Re bemol — St bemol — La, y la
inversion, transportada al tritono descendente; Fa — Mi — Re bemol.

Schonberg, Drei Klavierstiicke, Op. 11, No. 1
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Ejemplo Musico-grafico D5: Schonberg, Drei Klavierstiicke, Op. 11, Num. 1, cc.
1-3

Schonberg amplid su practica a la creacion de cédulas resultantes de
la utilizacién de un modelo inicial en sus Cinco piezas para piano, Op.
23. El avance aplica coherencia historica para un vienés heredero de
la organicidad cromatico-tematica de los compositores germanicos de
tinales del siglo XIX. En la primera pieza, el acorde inicial presenta la
célula de FFa sostenido — LL.a bemol — La.
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Ejemplo Musico-grafico D6: Schonberg, Fiinf Klavierstiicke, Op. 23, Num. 1, c. 1

g}

Esta célula se transpotrta en las voces intetior supetior SE
b
presentan dos inversiones en la voz grave.
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Ejemplo Musico-gratico D7: Schonberg, Fiinf Klavierstiicke, Op. 23, Num. 1, cc.
1-3

La musica resultante de la explotacion del modelo inicial crea otra
cédula en la melodia superior con una intrarrelacién intervalica
diferente; Fa sostenido — Mi bemol — Re.
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Ejemplo Musico-grafico D8: Schonberg, Frinf Klavierstiicke, Op. 23, Num. 1, cc.
1-2
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Esta se desarrolla de inmediato con un transporte en la misma linea
melédica, una inversion en la voz interior y otra en el primer acorde
del compas cuatro.
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Ejemplo Musico-grafico D9: Schonberg, Frinf Klavierstiicke, Op. 23, Num. 1, cc.
1-4

Esta técnica precursora del dodecafonismo marca la historia de la
composicion musical que rompia con las tradiciones de musica tonal
bimodal y, aunque la vision propuesta por la Segunda Escuela
Vienesa protagonizada por Schonberg, Anton Webern (Viena, 1889 —
Salzburgo, 1945) y Alban Berg (Viena, 1885 — 1935) era una de
abandono del sistema tonal y de la centralidad o polaridad tonal, la
libertad que ofrece el sistema deriva en numerosas aplicaciones tanto
atonales como centro-tonales. El mismo Alban Berg nunca abandoné
la posible sugerencia tonal que podia conseguir en la confecciéon de
sus series dodecafdonicas, como se demuestra en la cercania a Sol
menor que sugiere la serie dodecafénica del Concierto para violin y

orquesta (1935).
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Ejemplo Musico-grafico D10: Berg, Concierto para violin y orquesta (1935),
Serie dodecafonica”™

» Stolba, 1994, 629
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Béla Bartok empleaba la composicién con cédulas intervalicas
asociandolas a sus esquemas estructurales de corte neoclasico. En el
primer movimiento de su Cuarteto de cuerdas Num. 4 (1928), basa el
contraste entre los dos “temas” de la forma sonata en el que esta
escrito en los modelos intervalicos que sirven de fuente melédico-
armonica para la muasica.
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Ejemplo Musico-gratico D11: Bartok, Streichguartett IV, cc. 4-7

Como podemos ver en el ejemplo D11, en la seccién A, utiliza dos
cédulas de cuatro notas; un aglomerado cromatico (al) y otro de
tonos enteros (a2).
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Ejemplo Musico-grafico D12: Bartok, Streichquartett IV, cc. 15-19

Mientras estas células no cambian de calidad al invertirse, la cédula
bl
que emplea en la segunda seccién de la exposicion, Do sostenido —
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Re sostenido — Fa sostenido — Sol, si provee otra calidad al invertirse,
aunque Bartdk no la explota de dicha manera, plasmando solo
transportes directos en contrapunto imitativo, como demuestra el
ejemplo D12. Bartok también demuestra una asociacién del sistema
axial bartokiano con las cédulas y la generacion de las mismas en la
Musica para cuerdas, percusion y celesta (1939), como nos explica
José Maria Garcfa Laborda:

“Los cuatro movimientos estan ordenados en torno a los sonidos la-DO-
do-fa#-LA, que forman una macroestructura tonal y al mismo tiempo
una serie fundamental a partir de la cual se despliegan las lineas
melddicas y cedulares de toda la obra. La cédula 1a (do-do#-mi o fa-fa#-
la) domina con todas sus transformaciones y metamorfosis toda la
obra...”*

La técnica de cédulas intervalicas supone una libertad dentro de una
coherencia que ha impactado en la mayoria de los compositores del
siglo XX. Sin necesariamente representar la genialidad creativa — que
corresponde en realidad al compositor y no al sistema — los jovenes
en formacién han encontrado en la composiciéon a base de cédulas
intervalicas una via de dar solidez a ideas musicales evadiendo la
abstracciéon procesal tanto de sistemas tonales como regimenes
secuenciadores como el serialismo. Roberto Sierra demuestra su
dominio en esta técnica en la Salsa para vientos. En la introduccién de
la primera pieza, Tropical, a partir de la cuarta nota de la melodia
doblada por el clarinete y el fagot, presenta una cédula intervalica para
procesos melédico-armoénicos de libre atonalidad: Do sostenido — Re
— Sol, que forman el pitch-class set [0,1,0] y el vector intervalico [1,5,6].

3 Garcia Laborda, 1996, 153-154
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Ejemplo Musico-gratico C9: Sierra, Salsa para vientos, Tropical, c. 1

Con el siguiente La bemol, usa la primera inversion de esa cédula: La
bemol — Do sostenido — Re.
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Ejemplo Musico-grafico C10: Sierra, Salsa para 1 ientos, Tropical, c. 2
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En el segundo compas se manifiestan mas versiones de la cédula: Dos
en el clarinete: Do sostenido-Re-Sol, transporte al tritono, y Fa
sostenido-Si-Do, inversiéon transportada al tono descendente, y
también dos en el fagot: La-Re-Mi bemol y Mi-Fa-Si bemol, inversion
transportada al semitono ascendente y original transportado a dos
tonos descendentes, respectivamente. Estos procesos atonales se
siguen desarrollando a través de todas las melodias de la sofisticada
textura polifénica durante la pieza.

10.3.4. Ligeti

La aplicaciéon estructural de contraponer texturas cromaticas a las
hexatonales es analoga a la del que fue su profesor, Gyorgy Ligeti,
quien plasmaba la gradualidad entre dos areas cromatica de niveles
contrastantes de disonancia.
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Ejemplo Musico-gratico D13: Ligeti, Zehn Stiicke fiir Bliserquintert, Num. 3, cc. 1-2

En la tercera de las Diez piezas para quinteto de viento (1968), Ligeti
establece unas verticalidades consonantes de tres notas, dentro de una
generalidad pancromatica, que van alternando entre si mientras
gradualmente se van volviendo mas disonantes. Los primeros
“acordes”, patentes en el ejemplo D13, salen de una formacién
armonica de tres notas distanciadas por segundas mayores. Las voces
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van permutando notas dentro de cada estructura armoénica de tres y
cuatro notas, gradualmente van siendo superiores las sonoridades
cromaticas hasta los aglomerados en rapido movimiento, detenido en
el cluster fijo entre el trino del clarinete y la trompa, del compas nueve.
En esta pieza encontramos otros dos elementos habitualmente
incorporados a los procesos estructurales en Ligeti: las texturas
ritmica y polifénica. Ligeti incluye en el proceso gradual de creacion
de tension que indicamos con la armonia, observando, en el ejemplo
D13, la inactiva textura que supone el ataque unico en el primer
compas (0,25 ataques por tiempo) y el leve ascenso a tres ataques en
el segundo (0,75 ataques por tiempo), dentro de las subdivisiones, a
dos y a tres, de las negras.
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Ejemplo Musico-gratico D14: Ligeti, Zehn Stiicke fiir Blaserquintett, Num. 3, c. 9

Las voces van efectuando cada compas mas articulaciones, afiadiendo
la subdivisién de cinco y mas tarde de de seis, siete y ocho, resultando
en la elevada textura que observamos en el ejemplo D14, de doce
ataques por tiempo antes de la indefinidamente alta textura del trino.
La curva de la textura polifénica se desarrolla como una de ida y
vuelta, comenzando con tres voces iniciales que, entre las entradas y
retiradas de cada instrumento, llega a su consolidacién maxima entre
los compases seis y siete (Ejemplo D15), para luego declinar las tres y
dos voces en el compas del ejemplo D14.
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Ejemplo Musico-grafico D15, Ligeti, Zehn Stiicke fiir Bldserguintett, Num. 3, cc. 6-7

En Tropical, Sierra emplea los extremos de textura ritmica en puntos
estructurales de alta relevancia.
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Ejemplo Musico-grafico C11: Sierra, Salsa para Vientos, Tropical, cc. 25-26

Justo antes del punto climax de la pieza, se puede observar, en el
compas 206, la textura ritmica mas baja de la obra, 0,4 ataques por
tiempo, en el pulso mas lento, 58 negras por minuto con la marca
subito meno mosso, y la textura polifénica menos densa; de una voz. El
entramado polifénico cromatico antes mencionado, previo al retorno
de la hexatonalidad, alcanza los 17 ataques por tiempo en el compas
31 (Ejemplo C12) para desacelerar la textura en el fragmento del
ejemplo C10.
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Ejemplo Musico-gratico C12: Sierra, Salsa para vientos, Tropical, compas 31

En su elaboracién de texturas, Ligeti también experimenta con
recursos sonoros alternativos sin frecuencia definida. En la sexta de
las Diez piezas para quinteto de viento madera, después de una
textura de staccati a base de ataques de lengua lo mas rapido posible y
un fragmento monddico en el cual participan todos los instrumentos,
Ligeti, en un momento muy cercano al de la proporcion aurea de la
totalidad de las piezas, utiliza el dnico “ruido” en toda la obra como
posible punto climatico general, haciendo a los musicos soplar aire en
los instrumentos, continuando la articulacion lingual anterior, sin
producir tonos, sino un ruido airoso.
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Ejemplo Musico-grafico D16: Ligeti, Zehn Stiicke fiir Blaserquintett, Num. 06, cc.

16-18

Roberto Sierra emplea técnicas similares en busca de una referencia
externa, como el del sonido de la noche puertorriquefia. En el Canto
nocturno de los Cantos populares, exige sonidos vocales que imitan el
espectro de sonidos de animales nocturnos junto a otros de caracter
percusivo, retratando una calurosa noche viva de ruido y musica
tropical. En el Ejemplo C12 mantiene una divisién a cuatro de las
voces femeninas que con ruido indefinido, notas definidas y sonidos
fonéticos evocan la fauna nocturna mientras los tenores parecen
imitar instrumentos de percusiéon como bongos, giiiros o cencerros.
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Ejemplo Musico-grafico C13: Sierra, Cantos populares, pag. 31

Aun indicando la plausibilidad de estas influencias, Roberto Sierra

aplica los procesos en cuestion con personalidad propia. Mientras

Ligeti presenta las funciones estructurales de las texturas ritmicas y

polifénicas y los movimientos armoénicos entre puntos de referencia

pancromaticos en primer y unico plano, Sierra los plasma acogido a

métodos de composicion mas accesibles al oido, en casos con

influencia de la musica popular, como el doblaje de melodias, como al
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inicio de la Salsa para vientos (Ejemplo C9); o colocar elementos
repetitivos a diferentes planos, como los ostinati de los dos primeros
tiempos de la Salsa para vientos (Ejemplo C3), el acompanamiento de
habanera del Trio tropical (Ejemplo C7) y los “o-¢” de los tenores en el
primero de los Cantos populares (Ejemplo C1); o la realizacién de
homofonias prolongadas y sutiles, como cada uno de los dos
elementos simultaneos del Intermezzo religioso del Trio tropical (Ejemplo
C8) y los grandes fragmentos corales del Canto nocturno (Ejemplo C2)
de los Cantos populares.
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Opus en salsa

1 empleo que Roberto Sierra hace de la salsa en su musica de

concierto va desde la sutileza de complicado reconocimiento

a la cita explicita y contundente. Las referencias al estilo
salsero, asi como a otros estilos populares, se hace siempre desde la
aplicaciéon integral de un estilo muy particular en lo referente a
paladar armoénico, que ha pasado una gran evolucién a través de los
afios, y estructura formal. A parte de los componentes de salsa que
discutitemos e continuacion, es interesante observar el comentario
verbal hacia los musicos en las partituras y hacia el oyente en sus
titulos. Con el titulo de la obra Coz salsa (1986), para clavecin, que no
aparente tener elementos salseros concretos, y anotaciones como “con
sabor tropical > (Sierra, 1986, 2), el compositor intenta acceder a la
esencia del nombre salsa en si, que como ya discutimos, nace de la
cercania cultural necesaria para poder interpretar en estilo.
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11.1. “Salsa Para vientos” (1983), para quinteto de viento-madera

La Salsa para vientos, que fue la obra ganadora del concurso
internacional para compositores del Festival de Primavera de
Budapest el afio de su composicién, esta compuesta para quinteto de
viento-madera compuesto por una flauta, un corno inglés, un
clarinete en si bemol, un fagot y una trompa en fa, y se estructura en
tres piezas llamadas Tropical, Antillana... y Jaleo. Destaca el empleo del
corno inglés en lugar del oboe el cual es el instrumento tradicional
para este conjunto cameristico. Esta obra es uno de los experimentos
mas interesantes del compositor que combina la salsa con técnicas
avanzadas de composicion elaboradas durante el siglo XX. Cada pieza
esta compuesta en tiempos diferentes y no guardan una evidente
relacién tematica entre si, aunque si les unifican recursos armoénico-
tonales y ciertos métodos de composicion.

El primer movimiento, Tropical, esta confeccionada en tres
secciones generales, posteriores a una pequefia introducciéon de 2
compases y medio, estando el pulso de toda la pieza organizado en
cuatro tiempos por compas. Se acentuan los fragmentos divisivos
entre secciones presentando momentos destacados en la obra en
referencia a pulso, silencio, textura polifénica, métodos compositivos
y contenido tematico, y las secciones se diferencian entre si
contrastando los mismos elementos. En Tropical queda patente la
destreza de Sierra, y la influencia de Ligeti, en el empleo del pulso, de
la textura ritmica y la textura polifénica como funciones estructurales
determinantes. La introduccion esta prefija a la primera secciéon con
pulso y caracter propio (Agressivo, 96 negras por minuto) con una
manipulaciéon menguante del pulso (rifardando) en el tltimo compas y
medio y un silencio absoluto de un tiempo y cuarto. La primera
seccion comienza con pulso diferente y caracter diferente (“con sabor
tropical ’, 76 negras por minuto) y al final se retrasa el tiempo durante
poco mas de dos compases antes de dos cambios de pulso: 96 negras
por minuto en el compas 25 hasta la ultima corchea con puntillo que
cambia, después de un silencio absoluto de una negra y un cuarto, a
58 negras por minuto con la marca subito meno mosso hasta el final del
compas 26, antes de otro silencio de una negra y tres cuartos.
Comienza la segunda seccion volviendo a las 96 negras por minuto de
la introduccién y finaliza con un wolto ritardando entre los compases 33
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y 34 hasta una duracion a placer de la primera semicorchea del tercer
tiempo, con la indicaciéon de un calderén. La dltima seccion vuelve a
las 76 negras por minuto hasta el final de Trgpical. En todos los
puntos divisorios, y al final del movimiento, se reduce la textura
polifénica a una o dos voces: dos al final de la introduccién y al
principio de la primera seccion, una al final de la primera y dos al
comienzo de la segunda, dos en la divisién entre la primera y la
segunda y una al final de la pieza. Este dato cobra importancia
notando que en el resto de la obra, alejandose de los fragmentos que
separan las secciones la textura polifénica se mantiene entre tres y
cinco voces. La introduccidon presenta material tematico con un
método que combina una melodia doblada por el clarinete y el fagot a
quinceavas y vigésimo-segundas, que se convierte en una homofonia
polifénica por movimiento contrario, con unas notas prolongadas
efectuadas por la trompa y el corno inglés nacidas heterofénicamente
de notas de la mencionada melodia. En esta introduccién también
presenta la cédula intervalica para procesos armonico-melédicos
atonales, ya discutido en el Ejemplo C9. En la segunda seccién
destaca la presencia de un patrén melddico-ritmico, un ostinato,
efectuado entre la trompa y el corno inglés, y mantenido hasta el
compas 16 cuando comienza a disolverse mezclaindose entre la
creciente textura polifonica. Este patron, aunque en primer plano en
su comienzo, acompana a lineas en contrapunto libre que se van
afiadiendo una a la vez; la flauta primero (compas 4), luego el
clarinete (compas 6) y finalmente el fagot (compas 10), y desaparece
al aumentar la textura polifénica del contrapunto libre a cinco voces
en el compas 20. La seccion termina con un fragmento monddico,
doblado a la tetraoctava, primero, y a una sola voz, después. La
siguiente seccidén comienza con el tnico punto en toda la Salsa para
vientos en el que Sierra se refiere explicitamente al destacado elemento
pianistico de la salsa, un tumbao en Do Mayor, y que es la raiz del
contenido tematico de Tropical. Esta linea ocurre en los primeros dos
compases de esta seccion en el corno inglés, que suena una quinta
justa descendente de lo escrito, y en toda la pieza la manifestacién de
Do mayor esta sujeta a la presencia clara del tumbao.
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Ejemplo Musico-gratico C14: Sierra, Salsa para vientos, Tropical, cc. 27-28, corno
inglés

Posteriormente, se diluye en seguida en la otra vez creciente textura
polifénica de un cromatico contrapunto libre que, de una voz en la
trompa crece en dos compases a cinco voces. La textura desciende
rapidamente a dos voces al final del compas 33 justo antes del final de
la seccion. La ultima seccion presenta una homofonia entre el clarinete
y el fagot en la escala hexatonal, a la que se anaden varias lineas libres
la trompa y el corno inglés, y concluye con un pequefio fragmento
monddico en la flauta.

Como quedd constatado antes, el contenido tematico de Tropical
proviene principalmente del tumbao en el compas 27, creando un
proceso de sintesis progresiva de dicho elemento salsero. El primer
ejemplo lo encontramos en la introduccién. Excluyendo las tres
primeras notas del motivo inicial, la direccién de los intervalos
melddicos y el ritmo provienen de las primeras cuatro articulaciones
del tumbao, aumentando levemente el valor ritmico de la tercera
articulacion (véase Ejemplo C9). Este inciso compone también el
ostinato de la primera seccion, repartido entre dos instrumentos con
equivalente ritmo y direccion intervalica y que presenta la escala
hexatonal, como vimos en el Ejemplo C3. Junto a algin pequefio
desarrollo de la linea del tumbao, como la entrada de la flauta en el
compas 4, en el que se omite la primera nota y utiliza las proximas
cuatro.
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Ejemplo Musico-grafico C15: Sietra, Salsa para vientos, Tropical, cc. 4-5, flauta
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Aumentando el ritmo de las primeras dos notas explotadas, se llega a
la entrada del fagot en el compas 10, cambiando la direccion del
ultimo intervalo melddico.

e
Fg. —=prise—1 [ —#* # - F5s
mp cresc.

Ejemplo Musico-gratico C16: Sierra, Salsa para vientos, Tropical, c. 10, fagot

También se desarrolla el motivo de la introduccién con sus tres notas
iniciales, como en el compas 8 en el clarinete, aumentando los el valor
ritmico de las dltimas notas, se crea estabilidad y lento progreso de la
creacion del elemento salsero.
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Ejemplo Musico-grafico C17: Sierra, Salsa para vientos, Tropical, cc. 7-8, clarinete

Este proceso de sintesis se acelera en el compas 20, cuando aparecen
repetidos los primeros dos tiempos del modelo del patrén (cinco
articulaciones), primero en la flauta, en ritmo y direccion intervalica
pero sobre la escala hexatonal presentada por el ostznato.
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Ejemplo Musico-grafico C18: Sietra, Salsa para vientos, Tropical, cc. 20-21
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En el siguiente compas en el fagot, con ritmo y melodia exacta, y en
la tonalidad que se efectuara el tumbao integral en los compases 27 y

28.

La segunda de las tres piezas, Antillana..., esta en cuatro
secciones asi indicadas por el compositor y presenta un sofisticado
método polifénico de pulsos combinados, separado en cuatro
secciones indicadas como tal en la partitura como secciones A, B, Cy
D, para el cual el compositor detalla las siguientes instrucciones:

“En las secciones A, By D de ‘Antillana..’, los instrumentos que tocan
en tempos diferentes son representados graficamente de manera que las
relaciones espaciales en la partitura son iguales a sus relaciones
temporales reales.

Seccion A — la flauta, el corno inglés, el clarinete y la trompa usaran la
linea del fagot como guia para poder coordinar sus entradas respectivas
(cada instrumento tocando en un tempo diferente). Como solo el fagot
tiene una linea continua durante toda la seccion (los demas instrumentos
tocan pequefios segmentos musicales), una vez uno de los instrumentos
comienza a tocar, de acuerdo de donde esté colocado en relacién a la
linea del fagot, el intérprete debe intentar mantener el tiempo lo mas
preciso posible; de este modo, los diferentes segmentos caeran en los
lugares correctos, es decir, donde estan colocados en la partitura.

Seccién B — el corno inglés coordina su entrada con la linea del fagot. La
trompa y la flauta coordinan sus entradas respectivas con la linea del
corno inglés. El clarinete (igual que el corno inglés) coordina su entrada
con la linea del fagot.

Seccion D — el fagot, la trompa y el corno inglés coordinan sus
respectivas entradas con las lineas de la flauta y el clarinete.”’

La seccion A se sustenta alrededor de un patron obstinado en el fagot
en compas de 7/8 a 80 negras por minuto, que funciona como
referencia para las entradas de los demas instrumentos a diferentes
tempi y en compas de 4/4.

7 Sierra, 1983, 6
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Ejemplo Musico-grafico C19: Sierra, Salsa para vientos, pag. 7%

» La edicion de esta partitura contiene un error en los nombres de los
pentagramas; Bassoon, fagot en inglés, aparece en la linea de la trompa y Horn in
F, trompa en fa, aparece en la linea del fagot.
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Las entradas de los instrumentos estan ligadas a puntos especificos de
la linea del fagot y estan indicadas con flechas entrecortadas como se
puede notar en el Ejempo C18. Sierra vuelva a utilizar la cédula
intervalica de Tropical transportada una quinta descendente a Do — Fa
sostenido — Sol, tal y como suena el fagot en sus primeras notas, en
este mismo orden, del patrén obstinado, y que siguen siendo el
generador del contenido armoénico-melédico. La nota Sol sirve de

puente para el final del modelo del patrén que hace sonar la inversion
de la cédula: Sol — I.a bemol — Re.
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Ejemplo Musico-grafico C20: Sierra, Salsa para vientos, Antillana..., inicio

Las lineas entrantes de los demas instrumentos se apoyan
armoénicamente en la linea del fagot, asi como de las notas de las
otras voces para la creacién de las diferentes versiones de la cédula.
La primera nota del corno inglés, por ejemplo, combina con las dos
notas sonantes del fagot (Re — La bemol — La), y desde ella crea sus
propias cédulas manipuladas.

El modelo del ostinato, gracias a su composicion sincopada y
por la repeticiéon en si, alude a un sonido salsero de una manera
abstracta. El mismo compositor indica que es mas evocativo que
una cita directa. El registro grave y el ritmo pueden parecerse a los
modelos efectuados por el bajo en la salsa, especificamente a los
bajos utilizados en el guaguancd, como vimos en el Ejemplo A21. El
compas y el tresillo al final del modelo parece ser una europeizacién
de las sincopas que ya utiliza en el ostinato de Tropical (Ejemplo C3), y
que da variedad al contenido ritmico, pero estas notas extras en
realidad partirfan una cita del modelo del bajo salsero en si,
pareciéndose mas a ciertas introducciones efectuadas en el bajo por
algunos artistas salseros.
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Ejemplo Musico-grafico B6: Willie Colon & Rubén Blades, T7burin,
introduccién del bajo

Este patron se descompone ritmicamente una vez terminadas todas
las entradas de los demas instrumentos que, una vez concluida una
breve y sofisticada textura polifénica sobre el patrén del fagot,
termina con una sincopada linea del clarinete que solapa con el
comienzo de la seccion B. Esta secciéon no varia el método de
generacion de las diferentes entradas, que usan el patrén que se
establece en el corno inglés a 100 negras por minuto. Este es
claramente un variacion del inicial pero carece de las sincopas que
dan alusion salsera al del fagot.
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Ejemplo Musico-gratico C21: Sierra, Salsa para vientos, Antillana..., inicio seccion
B, corno inglés

La seccién es protagonizada por una polifonia compuesta, en su
mayoria, por tresillos, en lineas ascendentes y descendentes en la
flauta, el clarinete y el fagot, pero cada una en un tempo diferente: el
tagot a 80 negras por minuto, el clarinete a 120 negras por minuto y
la flauta a 140 negras por minuto, creando una elevada textura ritmica
utilizando una ratio de articulacion de 4:5:7 entre las tres capas. La
trompa, que no efectia tresillos continuos, también tiene un pulso de
80 negras por minuto y es la voz con las amplitudes mas fuertes de la
seccion (megzoforte creciente). Esto crea un método de tres planos: lo
que parece ser una melodia en primer plano, dada la dinamica, por la
trompa, un segundo plano patente en el patron del corno inglés,
marcado con un meggopiano creciente, y un tercer plano que se
manifiesta en la textura polifénica efectuado por la flauta, clarinete y
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el fagot con dinamicas con mayor matizaciéon pero que delinean una
curva creciente general desde piano hacia el final de la seccién que
termina en un acorde con calderén que nos lleva a la siguiente
seccién. En la tercera seccién (C), se unifica el compids, 4/4, y el
pulso, 60 negras por minuto, para todas las voces y comienza una
linea microtonal en la flauta sobre dos acordes prolongados en el
resto de las voces. Luego de una linea melédica sola en la trompa, con
una leve intervencién del fagot, comienza una densa polifonia libre
entre todas las voces que acelera la textura ritmica hasta la vuelta del
microtonalismo melddico en el clarinete y la flauta que llevan hasta el
comienzo de la seccién D. En esta tltima seccién vuelven los pulsos
multiples y con ellos el ostinato inicial del fagot, manteniendo las lineas
microtonales en la flauta y el clarinete hasta el final.

El dltimo tiempo, Jalo, esta compuesto en dos secciones
generales contrastados principales por sus métodos de composicion.
La primera seccién propone un interesante método polifénico de tres
elementos: uno, el inicial de dos voces homorritmicas y
melédicamente paralelas al tritono de distancia llevadas por el
clarinete y el fagot, un segundo elemento que es una melodia
independiente llevada por la trompa, y un ultimo ddo, también
homorritmico y paralelo, llevado entre la flauta y el corno inglés a la
tercera mayor, o cuarta diminuida, de distancia. lLos ritmos
sincopados de cada elemento dan esa personalidad abstracto-latina
que tanto caracteriza la musica de Sierra. Este método se disuelve en
una heterogénea polifonia libre durante los compases 10 y 11, en los
que son los ultimos compases de la primera sub-secciéon y vuelve en
el 12, un compas antes de la segunda sub-seccion. Ahora el primer
dio, homorritmico pero sin movimiento paralelo y articulando
segundas menores y mayores armonicas, esta en el fagot y la trompa;
la melodia independiente en el clarinete y el segundo duo,
homortritmico y paralelo a la tercera mayor, entre la flauta y el corno
inglés. LLa musica entre el fagot y la trompa es otro patrén obstinado,
tético y sincopado, de articulaciones sencillas.
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Ejemplo Musico-gratico C22: Sierra, Salsa para vientos, Jaleo, cc. 12-14, trompa y
tagot

Estas articulaciones son variaciones de los toques de clave de son y
de rumba, de los Ejemplos A1-A4. Aparece en el compas 12, solo
con la manipulacién de la cuarta articulacion, y a partir del compas 13
adaptado al compas de 3/4, eliminando una de las articulaciones y
adelantando levemente la sincopa de la tercera articulacion. Esta
reediciéon se disuelve en una polifonia libre, con alguna homofonia
entre la flauta y el fagot, entre los compases 20 y 26, que marca el
tinal de la primera seccién general apoyado por el #empo menguante y
el cambio del pulso, a 52 negras por minuto, en los ultimos tres
compases. La segunda seccién general comienza con un nuevo patrén
obstinado entre el fagot y el clarinete. Las notas se generan de la
cédula principal de toda la obra pero que crea un efecto polimodal. Se
aprovecha el tritono de la cédula para sugerir una escala hexatonal en
la parte del clarinete y se arreglan las notas combinables con estos
tritonos para crear una escala octatonica. El ostinato se mantiene bajo
una polifonfa poliritmica, en la que cada voz articula un tipo de
subdivisiéon del tiempo: la flauta ataca subdivisiones a cinco de la
blanca, el corno inglés subdivisiones a tres de la negra y la trompa
subdivisiones a cuatro.
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Ejemplo Musico-gratico C23: Sierra, Salsa para vientos, Jaleo, cc. 27-31, clarinete y
tagot

Hacia el compas 31, la trompa retoma el ddo homoténico a la tercera
mayor junto al corno inglés, que es sustituido por el fagot en el 33. La
flauta, que pasa a subdivisiones de la negra a seis y a siete, y el
clarinete van acelerando la textura ritmica hasta el cambio entre sub-
secciones en los cambios de pulso en los compases 40-42. Esta ultima
sub-seccion esta dominada por una polifonia libre y una breve
presencia del ddo homoténico a la tercera mayor entre el clarinete y
el fagot. En las distintas partes polifénicas se alude a sonidos de
insectos tropicales como tal indica Sierra en la partitura sobre el
compas 45: “cadencia con insectos tropicales...” (Sierra, 1983, 13). Aunque
da la impresion que la parte de la flauta se refiere al sonido del coqui,
una pequefia rana autoctona de Puerto Rico que, hasta hace unos
pocos afios, solo se encontraba en la isla. El pitido del coqui, que
protagoniza el tipico ambiente sonoro nocturno de Puerto Rico, esta
compuesto por dos sonidos; uno grave seguido de uno agudo, mas o
menos a una distancia de una séptima mayor o una octava, y da
nombre al menudo anfibio. La parte de la flauta en este fragmento
parece una referencia a este sonido, en lugar que al de un grillo.

( cadenza with tropical insects - for W. Z.)
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Ejemplo Musico-grafico C24: Sierra, Salsa para vientos, Jaleo, cc. 44-45, flauta
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El final retorna al método inicial de la melodia independiente en la
trompa pero crea una homofonia en los otros cuatro instrumentos,
que divide en dos duaos, antes de las tres articulaciones conclusivas en
homofonia integral.

11.2. “Salsa on the C-String” (1981), para violonchelo y piano

El titulo de esta obra se traduce a “Salsa en la cuerda de Do”, que es
un guifio al nombre del arreglo para violin y piano por August
Wilhelmj (Usingen, 1845 — Londres, 1908) del “Aria” de la de la
“Suite No. 3 en Re Mayor” para orquesta, BWV 1068, de Johann
Sebastian Bach (Eisenach, 1685 — Leipzig, 1750), que titulo “Aria en
la cuerda de Sol”. Esta salsa es un obra corta para violonchelo y piano
que tiene pocas sutilezas en la utilizaciéon del tumbao. La componen
una introduccion lenta, a 63 negras por minuto, y la seccién principal
mas movida (Piz mosso, 92 n.p.m.). La centralidad tonal de Do es
innegable durante toda la obra y el compositor combina un libre Do
menor, o Do dorio, con la explotaciéon de la misma cédula principal
de la Salsa para Vientos; Do — Re bemol — Fa sostenido. La
introducciéon se encarga de reiterar, por repeticion fuertemente
acentuada, la base tonal y presentar la cédula.
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Ejemplo Musico-grafico C25: Sierra, Salsa on the C String, cc. 1-2

La seccion principal tiene como elemento tematico primario al
tumbao en Do menor o Do dorio, a partir del cual ramifican
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variaciones reconocibles y otras figuraciones ritmico-melédicas. Este
aparece en su forma mas completa, en tres acordes, entre los
compases 18-20. La ténica de Do menor arpegiada en el tumbao
demuestra la sexta mayor afiadida que da esa sensacién doria, tipo de
armonizacion de influencia jazzistica y muy comun en la salsa.
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Ejemplo Musico-gratico C26: Sierra, Salsa on the C String, cc. 18-20

De este tumbao nacen unas once variaciones leves y claramente
audibles previas y posteriores a este punto en la obra. También hay
variaciones de las claves de son y de rumba puestas en diferentes
relaciones al tumbao. En el compas 15, el piano realiza unas
articulaciones que recuerdan a la clave, adelantado la cuarta
articulacién, aumentando su duracidn, y retrasando las ultimas dos.
Estas parten de manera acéfala, en el segundo tiempo, mientras suena
una variacién del tumbao en el violonchelo, que realiza otro golpe de
clave, obviando la primera articulacion, en pizzicato de mano izquierda
en el compas 16.
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Ejemplo Musico-gratico C27: Sierra, Salsa on the C String, cc. 15-16

Las variaciones también se presentan en su naturaleza tética
independiente de tumbao y simultaineo al mismo, en los compases
22 y 34 respectivamente, entre otras. La corta estructura fantasiosa
de la obra permite a Sierra dedicarse a estas variaciones del tumbao y
la clave sin necesidad de variar los recursos armoénico-tonales, que
sobran para una pieza de esta duraciéon, mas alla de pancromatismos
puntuales, manteniendo un alto nivel de actividad de principio a
tinal.

11.3. “Trio Tropical” (1991), para violin, violonchelo y piano

Este trio fue encargado por el Ministerio de Cultura de Espafa vy,
segun las notas sobre la obra del propio Sierra, se titula Tropical por
las intenciones evocadoras de colores, sonidos y pluralidades sociales
del tropico. Mientras el primer tiempo, como antes comentado en
este trabajo, se hace referencia a la musica afrocaribefia y sugiere un
trasfondo coloro antillano, y el segundo cita la habanera mientras
recuerda el sonido nocturno del bosque pluvial borincano, en el
ultimo se pretende dar musica al realismo magico. Término dado a
luz por Franz Roh (Apolda, 1890 — Munich, 1965) para ciertas
pinturas post-expresionistas, el realismo magico implanta a la
narrativa iberoamericana la inverosimil coexistencia de la dura
realidad y el milagro metafisico asimilado por el intelecto y de
presencia natural en la vida cotidiana. Sobresalen momentos de los
relatos que parecen rechazar con dureza la injusticia poética de la
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realidad y la historia; Gabriel Garcia Marquez (Aracataca, 1927) hace
que la hermosa cabellera de una difunta nifia, que sufrié un equivoco
exorcismo y muere de amor, siga creciendo, Juan Rulfo (Sayula,
1918 — Ciudad de México, 1986) hunde en un delirio alucinégeno a
su personaje que, con la ayuda de fantasmas sin tiempo, busca a su
padre, violador de su madre y al que no conoce, y la chilena Isabel
Allende (Lima, 1942) investiga como una nifia enloquece a los perros
y hace llover piedras sobre el techo de su casa al convulsionar cada
mediodia, en medio de una abusiva dictadura militar.

Sierra  intenta  expresar musicalmente esta  dualidad
contraponiendo religiosidad, representado con una especie de coral
pandiatonico, y baile arrabalero, que representa con un fumbao
polifénico hexatonal. Este tercer tiempo del trio, esta dividido en
dos secciones: el Intermezzo religioso y el movimiento perpetuo. Durante el
Intermezzo, Sierra mantiene la sonoridad estatica establecida al
comienzo, afladiendo en el piano acordes heter6fonos con la
melodia doblada en los arcos y creando pequefios incisos nacidos del
tumbao, como vimos en el Ejemplo C8.
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Ejemplo Musico-grafico C28: Sierra, Trio tropical, Intermezzo religioso y movimiento
perpetuo, inicio
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También llega a cambiar breve mente la escala jonica de Sol por la
lidia, con el Do sostenido del compas 5, y concluye la secciéon con
acordes a cuatro voces entre el violin y el violonchelo, en lugar de la
melodia doblada. El mowvimiento perpetuo es asi llamado por la constante
articulacion de semicorcheas rondando el Do sostenido, como
contraste a la centralidad tonal sobre Sol del Infermezzo, a un tritono de
distancia. Hay una transicion entre las dos secciones, en la pagina 24,
antes que se indique el mismo tempo para todo el trio, a 135 negras
por minuto.
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Ejemplo Musico-gratico C29: Sierra, Trio tropical, Intermezzo religioso y movimiento
perpetno, pag. 28

Comienzan las semicorcheas en el piano, que inmediatamente
establece una pequefia area cromatica anadiendo las notas Fa, Mi y Re
sostenido, desapareciendo la hexatonalidad, mientras las cuerdas
siguen con los acordes a cuatro voces en Sol Jénico. Una vez marcado
el tiempo general en la pagina 25, con los tiempos agrupados en cuatro
pero sin compas indicado, las cuerdas siguen en la escala durante
cuatro compases para luego tomar el area cromatica pero rodeando el
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Do sostenido, sobre las que se articulan las semicorcheas en el piano.
Las dos lineas de los arcos son sincopadas, compuestas de minusculos
incisos ritmicos del tumbao, de dificil reconocimiento. El violonchelo
vuelve a presentar la cédula que el compositor ha utilizado las demas
obras discutidas: Do — Re bemol — Sol bemol. Esta serd una de las
fuentes armonicas para las enérgicas lineas melddicas elaboradas
alrededor de las semicorcheas en Do sostenido. No hay compas
marcado en toda la obra, aunque en ocasiones se agrupen los tiempos
en cuatro con barras de compas. Por otro lado, se contrasta a esta
agrupacion con manipulaciones de tempo en instrumentos individuales
sin alterar las constantes semicorcheas, siempre en algin instrumento.
En el compas 83, se introduce en el violonchelo una variaciéon del
tumbao en la que vuelve la escala hexatonal disminuyendo el pulso
individualmente en el instrumento a 90 negras por minuto durante la
variacién. Asi mismo pasa en el violin en el compas 86, cuando
empiezan a alternarse el motivo los instrumentos de cuerda, siempre
individualmente a 90 la negra, hasta el compas 91 cuando pasa al
piano. En el compas 96 se interrumpen las semicorcheas y se marca 90
negras por minuto en todos los instrumentos para la sub-seccién final.
La escala hexatonal con incisos del tumbao contindan en el violin y el
violonchelo mientras vuelve el coral religioso con acordes
pandiaténicos en la escala eolia de Re. En el cuarto compas de esta
parte, aparece en los instrumentos de cuerda el ritmo de clave de son
en la escala del coral.
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Ejemplo Musico-grafico C30: Sierra, Trio tropical, Intermezzo religioso y movimiento
perpetno, c. 99
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Tras wunas breves wvariaciones del titmo de clave vuelve
momentaneamente el ovimiento perpetuo y la obra termina con un
pasaje monddico por todo el trio en la escala hexatonal, que sigue
tematicamente lo que se elabora del tumbao durante todo el
movimiento perpertuo.

11.4. Otros ejemplos de clave y tumbao

La Sinfonia No. 3, La salsa (2005), la cual fue un encargo de la
Orquesta Sinfénica de Milwaukee, el nombre es fiel al formato abierto
que supone el estilo salsero, con la unién de diferentes géneros
populares y presenta un lenguaje del compositor mas abierto y
accesible. Pero el estilo salsero en realidad solo esta presente en su
primer tiempo, llamado Tumbao, mientras los demas tiempos presentan
una habanera, musica basada en la danza puertorriquenia de Juan Morel
Campos (Ponce 1857 — 1896) No me togues y una pieza de estilo mas
libre lamada Jolgoria. En Tumbao, vuelve a utilizar el patron salsero en
Do Mayor que utiliza en la Salsa para vientos y en Salsa on the C-String.
Este patron establece el ritmo armoénico y sobre este se van formando
melodias orquestadas que van creando sofisticaciéon armoénica en la
mas pura tradicion sinfonista norteamericana de herencia stravinskiana,
de aparente influencia de compositores como Aaron Copland (Nueva
York 1900 — 1990) y Leonard Bernstein (Lawrence, 1918 — Nueva
York, 1990). A parte de este fumbao, utiliza otros dos sobre los cuales
también derivan varios temas musicales: uno mas cromatizado
parecido al estilo del Ejemplo A23 y otro de ritmo armoénico mas
rapido pero tiempo mas lento en el estlo de los sones mas
tradicionales, como el tumbao del Qué bueno baila usted de Benny Moré.
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Ejemplo Musico-grafico B7: Benny Moré, Qué bueno baila usted, introduccion del
piano
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También reutiliza el tumbao de las Salsas que ya se han
discutido en “Caribbean Rhapsody > (2010), para saxofén y sexteto de
cuerdas. Hacia el ultimo cuarto de la pieza, se anticipa en las cuerdas
el ritmo del tumbao, no asi el movimiento meldédico, en modo menor
antes de plasmar en la totalidad de los instrumentos el tumbao en Do
mayor. Establecido el ritmo arménico por el tumbao, el saxofonista
para el que fue escrita la obra, James Carter, improvisa en su estilo
sobre éste.

Sierra emplea los golpes de clave de son y de rumba en
funciones morfologicas de diferentes plano atn con contenido
armonico-melddico. En el movimiento Clave de mediodia, del Trio
Num. 2 (2002), para violin, violonchelo y piano, el ritmo de clave de
son esta constantemente presente en articulaciones armonicas
variantes como acompafamiento de agitadas melodias sincopadas,
como obligados melddicos en pigzicati, en tuttis y en acentuaciones de
lineas de ritmo elevado.

En la obra sinfénica Predmbulo (1989), el compositor emplea una
adaptaciéon de la clave a un compas de 5/4, combinando
instrumentos melédicos y percusion, que mantiene en un segundo
plano pero presente en buena parte de las secciones de pulso
acelerado.
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Ejemplo Musico-grafico C31: Sierra, Predmbulo, inicio
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412

Conclusiones sobre la salsa en la
musica de Roberto Sierra

naci6 y se cri6 en la costa rural vegabajena de la isla donde

creci6 rodeado de musica folklorica autéctona y la
comercialidad musical de la época, en la cual sobresale el inicio del
fenémeno salsero. Sierra concluye sus estudios musicales y
universitarios cuando ya estaba la salsa consolidada como producto
comercial en el proyecto de la Fania. Se fue a Europa a mediados de
la década de los setenta, donde probablemente haya desconectado de
esta musica y donde se generalizan sus contactos e influencias con la
musica del siglo XX, con la escena musical londinense y sus estudios
en Londres, Holanda y, con Ligeti, en Hamburgo. La evolucién de su
expresion artistica, aunque de innegable particularidad, se ve
moldeada primero por la salsa.

I j 1 compositor de disciplina clasica Roberto Sierra Enriquez,
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“Yo nacf en el 1953 y me crié cuando la salsa florecio, en los aflos 60 y

principios de los 70. Fueron los anos de la Fania, Héctor Lavoe, la Lupe.
s 39

Asi que eso es parte de mi vocabulario, de mi sentir”.
Posteriormente fue influenciado en sus contactos con la musica
erudita del siglo XX europeo. Después de sus comienzos
profesionales en Puerto Rico, como profesor y administrador,
emprende en lo que es otro de los pilares de su vida profesional; la
residencia de Milwaukee. Esta residencia no sélo supone el escaparate
que le proporciono, sino que entra de lleno en el mundo sinfénico
norteamericano, el cual ya debia mucho a las residencias de Meez the
Composer y que ha tenido un efecto en su musica que se refleja en la
segunda mitad de su catalogo; como lo han tenido, en menor medida,
sus colaboraciones en Espafa y el Reino Unido, y las residencias
orquestales posteriores. Sus experimentaciones hacia los vernaculos
musicales propios y ajenos exponen una amplia variedad de
aplicaciones de los mismos, desde su establecimiento como base e
hilo conductor, como las distintas obras en estilo de habanera y
aquellas basadas en la salsa, hasta las evocaciéon mas abstracta que se
evade de citas estilisticas, como el ostinato de la segunda pieza de la
Salsa para Vientos y la obra para clavecin Con salsa (1986), en la que
no se detecta con claridad ningiin componente salsero mas alla de
unos patrones sincopados y cuyo titulo se refiere al modo o estilo en
el cual ejecutar la musica. El género salsero tiene un significado
especial a través todo su catalogo, en especial el patréon armoénico-
ritmico del tumbao y la clave de son, que le han proporcionado con
unas fuentes de recursos ritmicos sincopados que han influenciado en
la evolucién de su lenguaje ritmico. LLa musica de Sierra, en su esencia
mas personal, es una de un especial dinamismo ritmico, bajo la
contemplacién una salsa atemporal y otros folklores musicales, y una
practica armonica que, aunque amplia, flexible y de influencias como
la musica tonal, modal y atonal de la primera mitad del Siglo XX,
demuestra un paladar tonal-coloro individual y cultivado. Asi mismo,
las citas directas de estilos populares y folkloricos, o ingredientes de
los mismos, son enfocados a través de los procesos compositivos que
forman parte del lenguaje sierristico, ya sean procesos musicales

* Raqui Vega, “No hay nada como ésto”, URL:
http://www.elnuevodia.com/blog-titulo-993919.html, marzo de 2012
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abstractos como la sintesis progresiva que se ve en el Tropical de la
Salsa para vientos, o de inspiracion extramusical como el realismo
magico en la combinacion de dos elementos de inverosimil
coexistencia, la solemnidad religiosa y la juerga callejera, en el
Intermezzo religioso del Trio tropical. De esta manera, el producto musical
materializa multiples niveles de comprensiéon. Su empleo de un
género como la salsa en el sentido mas amplio de su creaciéon musical
también refleja su pertenencia a la tradicion universalista que hace
homenaje, con la aplicaciéon de las herramientas que definen su
expresion artistica, al valor de la musica de raiz popular.
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Fanfarria, aria y movimiento perpetuo (2000), para violin y
piano

Fantasfa cromatica (2000), para 6rgano

Los destellos de la resonancia (2000), para platillos y piano
Tema y variaciones (2000), para clarinete y piano

Tres pensamientos (2000), para clarinete bajo y percusion
Triptico (2000), para guitarra y cuarteto de cuerdas

Sonata No. 1 (2001), para violonchelo y piano
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Un recuerdo (2001), para orquesta

Beyond the Silence of Sorrow (2002), para soprano y orquesta
Fanfarria (2002), para conjunto de viento-metal y percusion
Folias (2002), para guitarrista y orquesta

Trio No. 2 (2002), para violin, violonchelo y piano

Turner (2002), para flauta, clarinete, violin, violonchelo y piano
Double Concerto (2003), para violinista, violista y orquesta

Octeto para Vientos (2003), para dos oboes, dos clarinetes, dos
trompas y dos fagotes

Sonata (2003), para flauta y piano

Kandinsky (2004), para violin, viola, violonchelo y piano
Serenata (2004), para orquesta

Sinfonia No. 1 (2004), para orquesta

Borikén (2005), para orquesta

Sinfonia No. 2 (2005), para orquesta

Sinfonia No. 3, “La Salsa” (2005), para orquesta

Sonata (2005-20006), para clarinete y piano

Bongo+ (2000), para percusionista y orquesta de camara

Concerto for Viola (2006), para violista y orquesta de cuerdas y
percusion

Missa Latina (20006), para soprano, baritono, coro mixto y
orquesta

The Bacchae (2006), para orquesta
The Giiell Concert (20006), para orquesta de camara
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Prelude, Habanera and Perpetual Motion (2006), para flauta y
guitarra

Vestigios rituales (20006), para dos pianos

Carnaval (2007), para orquesta

Cuentos (2007), para orquesta de camara

Danzas Concertantes (2007), para guitarrista y orquesta
Mariposas (2007), para flauta

Poema y Danza (2007), para dos oboistas y orquesta de cuerdas
Sonata No. 2, “Elegiaca” (2007), para violonchelo y piano

Songs from the Diaspora (2007), para soprano y quinteto de
cuerdas y piano

El sueno de Tartini (2007), para flauta, clarinete, violin,
violonchelo y piano

Reflections on a Sounvenir (2007), para piano
Variations on a Souvenir (2007), para pianista y orquesta

Concierto de camara (2008), para noneto de viento-madera y
cuerdas

Recordando una melodia olvidada (2008), para clarinete, violin
y plano

Suite de canciones y danzas (2008), para violonchelo y piano
Toccata (2008), para piano

Treinta y tres formas de mirar un mismo objeto (2008), para
plano a cuatro manos

Trio No. 3, “Romantico” (2008), para violin, violonchelo y
piano

Sinfonia No. 4 (2009), para orquesta
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o Caribbean Rhapsody (2010), para saxotén y sexteto de cuerdas
e Preludios caprichosos (2010), para piano

e Sch. (2010), para piano a cuatro manos

3. Entrevista realizada a Roberto Sierra por correo electréonico
entre los meses de diciembre de 2010 y marzo de 2011

Pregunta (01-12-2010): Revisando tus obras en las cuales se nota la
presencia de folklore o salsa, ya sea en menor o mayor medida
dentro de cada obra, sconsideras dicha presencia expresion natural o
hay intencionalidad?...;o ambas?

Respuesta (03-12-2010): En mi caso creo que el uso del folklore o la
musica popular se manifiesta de ambas formas. El lenguaje popular
informa siempre el lado erudito de mi creacién, asi como también en
lado erudito informa la musica en esos momentos en que
conscientemente trato de reflejar influencias populares.

Pregunta (04-12-2010): En mi opinidn, ese equilibrio expresivo que
describes se puede escuchar en tus piezas, asi como en una
valoracién de tu obra en conjunto. También destaca un conciliacién
entre esa expresion y lenguajes o métodos de reciente explotacion,
como la libre atonalidad o la neo-modalidad, o de musica mas
sofisticada, como la elaboracién polifénica. ¢Ha sido el folklore en
algin momento una fuente de recursos mas abstractos?

Respuesta (06-12-2010): El ritmo en particular ha sido fuente de
recurso técnico; en particular los ritmos del #umbao que se escuchan
en el piano. También la estructura angular de las melodias que
cantan los sonetos en la sa/sa.

Pregunta (09-12-2010): El uso del #umbao en el primer movimiento
de la “Salsa para Vientos”, se presenta explicitamente en el compas
27 en el corno inglés. ;Puede que éste se vaya sintetizando
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progresivamente en las diferentes lineas de la polifonia previas a este
momento?

Respuesta (09-12-2010): S, esto es asi precisamente. Por cierto, creo
que esta es la primera obra mia donde se manitiesta el Zumbao.

Pregunta (09-12-2010): Este fwmbao, me refiero al exacto
delineamiento armonico-titmico, se vuelve a escuchar en la
“Sinfonfa No. 3”. ;Aparece en mas obras? ¢Tiene un significado
especial?

Respuesta (09-12-2010): Tienes toda la razon. También aparece en
“Salsa on the C String” (en modo menor) y en “Caribbean Rhapsody”.
Esta ultima es una obra muy reciente. Aqui te envio unos enlaces a
unos videos que acaba de publicar Universal Music para promover
un CD con el saxofonista de jazz James Carter que incluye el
“Concerto for Saxophones” y la rapsodia:

1* parte: http://www.youtube.com/watch?v=1Bqe4x1hFqo
2% parte: http://www.youtube.com/watch?v=rHecLLDtr_d4

Pregunta (12-12-2010): Hablando de mas recursos dentro de la sa/sa,
queria preguntar sobre la figura del fagot alrededor de la cual se
sustentan todas las lineas en la Antillana de la Salsa para vientos. La
sensacion salsera es inevitable pero es dificil identificar exactamente
de qué parte de la salsa. ;:Proviene de algunos de los elementos fijos
salseros?

Respuesta (13-12-2010): En el caso que mencionas, creo que es mas
evocativo que una cita directa.

Pregunta (16-02-2011): Pues hemos dado con un excelentisimo
ejemplo de lo que hablabamos en la primera pregunta: la clara
intenciéon en el #uwmbao de Tropical y un elemento, que a un
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puertorriquenio como yo puede sonarle salsero, pero intuitivo en su
confeccién. [Y ademas una de tus primeras obras!

Pero, gel tumbao es el tnico elemento de la salsa que has utilizado a
conciencia? Pienso en obras como “Preambulo”, el “Lamento y
Toccata” para guitarra, los “Cantos Populares”, el “I'rio No. 3”...

Respuesta (17-02-2011): Hay elementos de sincopas y otros ritmos
que estan derivados del zumbao y que siempre aparecen en mi musica.

Pregunta (18-02-2011): ¢Hay algun otro compositor cuyo uso de
elementos salseros o elementos musicales latinos te llame la atencion?

Respuesta (21-02-2011): La respuesta es que verdaderamente no.

Pregunta (21-02-2011): :Coémo valoras el uso del vernaculo musical
por los compositores de la actualidad? ;Crees que puede haber
abandono o, por lo contrario, excesiva preocupacién por los que los
emplean? Como profesor de composicidn, scomo tratas del tema
con tus alumnos?

Respuesta (23-02-2011): El uso del vernaculo no hace que la musica
sea mejor o peor. El ejemplo lo tienes en Chopin quien compuso
musica de genial factura basada en elementos del folklore polaco.
[gualmente tienes en otras obras de otros compositores quienes
durante el siglo XIX compusieron obras utilizando elementos
populares, las cuales no resultan de interés. En la composicién con
los alumnos, yo no prescribo esto como receta; a fin de cuentas esto
es algo que tiene de salir del alma.

Pregunta (28-02-2011): Segun un trabajo de José Rivera sobre tu
“Missa Latina”, has declarado que tienes como meta acercarte lo
maximo posible a una expresion pura. ;Crees que el folklore forma
una parte intrinseca de ese viaje? O, por lo contrario, screes que la
propiedad de expresion colectiva del folklore supone un obstaculo
para la idea de una expresion tan personal?
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Respuesta (01-03-2011): En lo referente a la expresién pura, me
refiero al sentimiento, no a expresiéon de elementos folkloricos; por
cierto, estos elementos del folklore ni obstaculizan ni facilitan la
expresion personal.

4. Antologia musical historica y estilistica
Raices

1.“Fchale Salsita”, Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro (Son
Montuno)

2.“Cascarita”, Orquesta de Arcafo y sus Maravillas (Danzén)

3.“No lo niego”, Los Mufiequitos de Matanzas (Rumba/Guaguanco)
4.“Si yo tuve en la Josefa”, LLa Familia Cepeda (Bomba/Sica)
5.“Estan Tirando Bombas”, Canario y su Grupo (Plena)

0.“Harlem Air Shaft ”, Duke Ellington Orchestra (Jazz)

7.“Manteca”, Dizzy Gillespie (Jazz)

Son Montuno

8.“Papauipa”, Arsenio Rodriguez y su Conjunto

9.“Qué Bueno Baila Usted”, Benny Moré

10.“Yo No Sé Qué Sera”, Tito Rodriguez y su Orquesta
11.“El Negro Bemboén”, Cortijo y su Combo
12.“Hachero Pa’ Un Palo”, La Sonora Poncefa,
13.“Ajiaco Caliente”, Eddie Palmieri

14.“Falsaria”, E1 Gran Combo de Puerto Rico

15.Ban Ban Quere”, Ray Barretto
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16.“El Carbonero”, La Lupe
17.10.“Buscando Guayaba”, Willie Colon & Rubén Blades

Danzén-Mambo-Chachacha
18.“Rompiendo La Rutina”, Roberto Faz (Danzonete)

19.“La Enganiadora”, Orquesta América de Ninon Mondéjar
(Chachacha)

20.“Mambo”, Arcano y sus Maravillas (Danzon-Mambo)

21.“Mambo en la Cueva”, Arsenio Rodriguez y su Conjunto

(Mambo)
22.%Al Compas Del Mambo”, Pérez Prado (Mambo)

23.“Qué Rico El Mambo”, Pérez Prado (Mambo)

24.“Mambo Sentimental”, Machito y los Afrocubans (Mambo)
25.“Piel Canela”, Tito Rodriguez y su Orquesta (Chachacha)
26.“Ran Kan Kan”, Tito Puente y su Big Band, (Mambo)

27.“Un Poquito De Mambo”,; Tito Rodriguez y su Orquesta
(Mambo)

28.“Que Suene La Orquesta”, Eddie Palmieri (Mambo)

29.“Fiesta en el Barrio”, Ray Barretto (Mambo)

Rumba
30.“Rumba Blanca”, Lecuona Cuban Boys
31.“El vive bien”, Tito Rodriguez y su Orquesta

32.“Camagtieyanos y Habaneros”, Eddie Palmieri
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33.“Quimbara”, Celia Cruz y Johnny Pacheco

Bomba

34.“Alegria y Bomba”, Cortijo y su Combo

Plena
35.“El Bomboén de Elena”, Cortijo y su Combo

36.°1Al6! ¢Quién Nama?”, Mon Rivera con Moncho Lefia y los Ases
del Ritmo (Plena — Son montuno)

37.“Karakatiski”, Mon Rivera
38.“Qué Gente Averigua”, Mon Rivera

Pachanga

39.“Acuyuyé”, Johnny Pacheco

40.“Le Chien (El Perro)”, Eduardo Davidson
41.Qué Rebambaramba”, Joe Quijano

42.“Las Seis”, Joe Cuba Sextet

Bugalu

43.“El Pito (I'// Never Go Back To Georgia)”, Joe Cuba Sextet
44.“Wabble-cha”, Joe Cuba Sextet

45.“El Watusi”, Ray Barretto

46.“I Like 1t Like That”, Pete Rodriguez
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Fusiones salseras

47.“Bomba Del Corazon”, Eddie Palmieri (Bomba/Son montuno)
48.“El Malo”, Willie Col6n (Son/Bomba)

49.“Guaracha”, Willie Colon (Varios)

50.“El Dia de Suerte”, Willie Colén (Bomba/Guaracha)
51.“Ah-Ah/Oh-No”, Willie Colén (Vatios)

52.“Bomba Gitana”, La Lupe (Varios)

53.“Aguzate”, Richie Ray & Bobby Cruz (Son/Vatrios)

54.“Sonido Bestial” Richie Ray & Bobby Cruz (Son/Varios)

55.“Déjenme tranquilo”, El Gran Combo de Puerto Rico
(Bomba/Guaracha)

56.“El Caballo Pelotero”, El Gran Combo de Puerto Rico
(Son/Guaracha)

57.“Mi Plena”, El Gran Combo de Puerto Rico (Plena/Son)
58.“Mundy Baja”, El Gran Combo de Puerto Rico (Mambo/Son)
59.“Ligia Elena”, Willie Colén & Rubén Blades (Chachacha/Son)
60.“Tibur6n”, Willie Colén & Rubén Blades (Guaguanc6/Son)
61.“Pedro Navaja”, Willie Colén & Rubén Blades, (Son)

La salsa y Roberto Sierra

62.“Salsa para Vientos”, 1. “Tropical”, The Bronx Arts Ensemble
03.“Salsa para Vientos”, 1I. “Antillana...”, The Bronx Arts Ensemble
04.“Salsa para Vientos”, 111. “Jaleo”, The Bronx Arts Ensemble
65.“Trio Tropical”, I. “En do”, Trio Arbés
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06.“Trio Tropical”, II. “Habanera nocturna”, Trio Arbos

67.“Trio Tropical”, III. “Intermezzo religioso y movimiento
perpetuo”, Trio Arbos

068.“Con salsa”, Jukka Tiensuu

69.Sinfonia No. 3, “La Salsa”, I. Tumbao, Andreas Selfs & the
Milwaukee Symphony Orchestra

70.“Caribbean Rhapsody”, James Carter, Regina Carter & The Akua
Dixon String Quintet

71.“Preambulo”, Zdenek Macal & the Milwaukee Symphony
Orchestra

72.Ttrio No. 2, 1. “Clave de mediodia”, Trio Arbos
73.“Sasima”, Zdenek Macal & the Milwaukee Symphony Orchestra
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Cuadernos de Bellas Artes

Otros titulos de la coleccion

12- Escenografia y dpera en 1 alencia. Odeon Decorados y el Palau de les Arts
Reina Sofia — Cristina Prats Noguera
http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/12cba

11- Radiografia del teatro musical. Desde la Monarguia de Alfonso XIII hasta
la Dictadnra de Mignel Primo de Rivera. Andlisis y recopilacion de los articulos
periodisticos del maestro Peydrs - José Salvador Blasco Magraner y
Francisco Carlos Bueno Camejo

http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/11cba

10- Estudio de creatividad. 1 as travesias de Alfonsina, de Astor, de [ulios y de
Marias — Danilo Donolo y Romina Elisondo (coordinadores)

http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/10cbado
nolo

9- La zarzuela costumbrista. Un andlisis durante la Regencia y el reinado de
Alfonso XIII a través del maestro Peydrs — José Salvador Blasco Magraner
http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/09_cbal

8- La dpera en 1V alencia. El Palan de 1es Arts y la critica musical nacional e
internacional — José Antonio Garcia Casasempere,

http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/08_casas
empere

7- Impresiones, grabados y mordeduras — Autores varios
http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/07_cba

6- Revelos del paisaje. — Atilio Doreste
http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/06_cba_a
tilio_issuu

5- Aproximacion a la critica de arte. Definiciones, metodologias, problematicas,
debates y sinergias de una disciplina contempordnea en la frontera — Ivan de la
Torre Amerighi

http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs /12081120
2705-af0c439a34ea49e¢3bbf410e6763e0eecl
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