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

Kurt Weilll



Indice

Prélogo, por Fancisco Carlos Bueno Camejo [ 11
1.Intr oduccion [ 15]
2.La salsa y las disputas sobre el génefrd9]

3. Los sonidos de Cubd 23 ]

3.1.La contradanza, los emigrantes de Haiti y el son
montuno[ 24 ]

3.2.Del danzén al mambo y el chachgd?d
3.3.La rumba de los pobrg30 ]
3.4.Cuba y EE.UU.: Relaciones musigmomaticag 33]



4. Brevemente laguaracha[ 37 ]

5. El factor puertorriqueno[43]
5.1. La herencadricand 44 ]
5.2. La bomba de los eso\5]
5.3. La plena del barfid7 ]
5.4. El éxodo boricy&0]
5.5. Sobre los musicos de Puerto &3

6. El reencuentro enNueva York|[ 57]
6.1. Fusion y barr[d9]

6.2. La Fania y el modelo come[&al

7.y | e ech[®5]lon sal sa

8. Radiografia de la salsf 69]
8.1.La clave: instrumento gporte ritmicd 70]
8.2.El trio de percusion72]
8.3.La percusion mendi76]
8.4.El bajo[ 76]
8.5.El piano [78]
8.6.Vientos[ 80]

8.7Las voces: color, estilo y técniga][



9. Conclusiones sobe el ser o no ser de la sal$a87]

10.Sobre Roberto Sierrf 93]
10.1. Vida y formacigrd4]
10.2. Vida profesiona®5]
10.3. Obra, estilo e influendi@s]
10.3.1. Centrtonalidad y pandiatonisr00]
10.3.2. Centrtonalidad: neomodalidad y polimodal[de@B]
10.3.3. Libretanalidad 109]
103.4. Ligetj 117]

11.0pus en salsd 125]

11.10 Sal s a P &988), para quintet@mde 0
vientecmaderd 126]

11.20 Sal s a-Sa m {188f)araliolonchelo
y piand 137]

11.30 Tr 2 o TI9%l) pa@adlih, giolonchelo
y pianq 13]

11.4.0tros ejemplos de clave y tumpad3]

12.Conclusiones sobre Isalsaen la musica de Roberto
Sierra] 145]

Bibliografia [ 149]



Anexos [ 18]
Caratulas discografi¢dss ]
Catalogo de obras de Rabesierrd 165]

Entrevista realizada a Roberto Sierra por correo electronico
entre los meses de diciembre de 2010 y marzo delZQ]L1

Antologia musical, historica y estilistigal]






Prologo

esdeque en las décadas entre los 19@9€ 1940 la radio y

la indwtria discogréafica iniciaran la revolucion de como

llevar la musica a las peiss, los movimientos musicales
multiplicaron la rapidez con la que sdbarg aplicaban impacto en
la sociedad y decaian. Aquello que antes sufiiaceso gradual de
diseminacion limitado por el movimiento fisico deicogisy
partituras, durante estas décadas entre las dos Guerras Mundiales, se
promovia tan pronto se sintonizaba una emisora o0 se colocaba la
aguja sobre el vinilo. Sin limitarse ahienzo de las grandes
grabaciones de numeros operisticos por Enrico Caruso y Maria Callas
y las versiones sinfonicas detud Toscanini y Wilhelm
Furtwangler, las muasicas mas humildes y menos exigentes cobraron
protagonismo, creando paulatinamente nudéenénmenos 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 §ogsly éstos se influenciaban
mutuamente, como si fueren vasos comunicantes.

11



Entre los géneros que vivieron esa explosion comercial de la
musica, se encuentran los géneros de musica {uapbaba que
luego confluirian en ese sonido llamsaleaEn 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 aiagante comnidad desafortunada, a causa
de los tumultos historicos de teaciones del Caribe. Por mas alegre,
flestero, seductor o amoroso que fuera el texto de la cancion, la
naturaleza de esas voces eran analogas a los sentimiengiesde aqu
gue en los paises de América y la Peninsula Ibérica se criaron en
barrios humilde 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 elegantesocBenny Moré, Pérez Prado,
Machio, Tito Puente y Celia Cruz, de laeganon de chicos malos
como El Gran Combo, Cheo Feliciano, Héctawok, La Lupe y
Rubén Blades, y recientes estrellas modernas como Gilberto
Santarrosa y Willy Chirino.

Al autor de este libro, nacido en una de pegsefias y
calurosas islas, Puerto Rico, le impulsa el interés de la convivencia
entre las expresionesopplares y los sonidos de la mdasica
concertistica. Esta formado en disciplina clasica como pianista en sus
afos mozos, en su Puerto Rico natal, y coongpositor con
estudios superiores en Estados Unidos. Como artistacouoria
su vernaculo musical a su creacion, analiza la musica de los salseros
desde ese punto de vista analitico que intenta alcanzar sus
componentes mas basicos reconocibles. Raranddisis, también
hace falta el trabajo etnasitoldégico que sirve padefinir la
procedencia de esos sonoros blogues de construccion. Al criarse
escuchando la salsa a su alrededor, tampoco rehuye investigar sobre
los precedentes historicos y sociorllts de los diferentes estilos
folkloricos y el viaje evolutivo que siguen hasta dar raiz al género
comercial.

Partiendo del trabajo inspirado por esa fascinacion de la
confluencia mre lo popular y lo erudito, su fin es buscar la
participacion de kgalsa en una musica que se encuentre con claridad
al otro lado de esa difusa linea cgfimed al otro como arte mas

12



oel evadoo. ElIige |l a mWsica de R
compatriota, uno de los compositores iberoamericanos de musica de
concieto mas influyentes de las ultimas décadas, es creador de
mwu ti ples obras con | a palabra
experimentado con numerosos folklores musicales actuales vy
ancestrales. Este compositor, criado escuchando el nacer del
fenOmeno sadso, tiene una formacion prgeisa que le versa en las
técnicas occidentales de composicion musicalgbel XX y le

ratifica su actividad incesante en el circuito sinfonico nortasaoer

sus reconocimientos y labor docente universitaria.

Siguiendoad linea de su labor docente en andlisis musical y
métodos armoénieoontrapuntisticos, José Javier Pefla 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 trave
del catalogo de Roberto Sierra, intenta encontrar los métodos y
resultados de la incorporacion de elementos salseros en su musica.

Dr. Francisco Carlos Bueno Camejo

Editor de Cuadernos de Bellas Artes

Universitat de Valéncia
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Introduccion

| entramado de conexiones entre las expresiones musicales

diferencadas entre el vernaculo colectivo y la soledad de lo

erudito se han flexibilizado por el curso de la historia y la
redefinicion 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 folklorico y lo
popular, que en principio tienen el mismo significado, han ido
creciendo mientras se han desarrollado los medios adrbgeque
se difunden sus sonidos y se ha reestructurado el entramado de clases
sociales con la creciente dominacion pedtionémica de occidente
en el pasado siglo. Entre lo$erntes puntos de vistas de la
comuni dad de | a mYdriunaa pergpectivet a 6
objetiva, probablemente generalizada, que comprenda que la
sofisticacion en el proceso creativo debe estar por encima del
trasfondo sciocultural o cualquier método generador abstracto que
pueda ser la pregencia del objeto musical, quea o per mi t i
oexcusadoo o oOjustificadoo | a i1
compositores en el pépulo musical, desde el empletrattolaor
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los madrigalistas y las canciones populares germaricafiagma
magicde Mozart, pasando pos laazurcas y polesas de Chopin y

el repetido uso de la musica zingargara por tantos compositores

del Romantico, hasta las fuentes etnomusicologicas de Bartok y la
fascinacion por la musica sudasiatica en el siglo XX, desde Debussy
hasta los minimatas norteamericanos. La relevancia del folklore en

la creacion 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 funciorses de la
partes musicales, la practica viastiumental, las escalas tonales, el
ritmo y el compas, etc. Los procesos que se aplican al elemento
musicepopular se ajustan a los practicados en el lugar y la época,
como algunos de los ejemplos antes mencionaeldsrnpsugerir; la
técnica contrapuntistica del madrigal, las proporciones sintacticas del
Clagcismo o la armonia altamente cromatica que surge a mediados
del siglo XIX. La ramificacion de estilos en el siglo XX provoca la
redefinicion del papel que tomavernaculo musical ante la nueva
busqueda de recursos armonicos que causa el abandono de la
tonalidad bimodal. Mientras unas visionesvasae adentran en la
abstraccion de la idea y el proceso, otras ven dédogefpropio y

ajeno nuevos marcospal 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 conostilogti
inspirados en el gamelan javanés presentes en los preludios
pianisticos de Debsy 0 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 desdgrilua la zona
eurasiatica, solo exponen el comienzo del papel de la mdusica
folklorica en la cregn musical occidental del siglo XX.

Durante los siglos XVIIl y XIX, en las jévenes naciones del
Caribe hgpano evolucionaba el folklore musical de acuerdo a los
correspondientesdares historicos, como la llegada del teatro bufo
andaluz, la indepenad#n de Haiti, la abolicion de la esclavitud y la
Guerra Hispanoamericana. La musica autoctona de Puerto Rico y
Cuba la desglosan factores étnicos y socialles,|las que son
determinantes las diferencias entre criollo y negroide, y la urbe y el
campo. Lanusica 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 augestico de la capital cubana; que,
después de independizarse el pais y entablar una particular relacion
con Estados Unidos, se llena de turistas norteamsrigue
continian la demanda de la musica al volver de sus viajes. Esta
situecion crea un circuito de masica cubana en la ciudad de Nuev
York y, entre la competencia por agradar a los oidos norteamericanos
en La Habana y en Nueva York y la interaccibn con musicos
neoyorquinos afroamericanosatjnbamericanos, la musica cubana
sufre una de las primeras transformaciones de su exposicion
internacional. Algo parecido, pero en una situacion atgzaolon
norteamericana que supone una masiva migracion de boricuas a
Nueva York, le ocurre a la musica puertorriquefia de herencia africana
creada en las plantaciones rurales y en las urbes d&Ksgiola
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 sompdacaribefio que exponen los
musicos, en mayoria puertorriquefios y cubanos, en la capital
neoyorqguina, en medio del revuelo social estadounidensécddda d

de los sesenta, en plena Guerra Fria y en el vértigo de la nueva
comecialidad musical. El estilmusical, con un trasfondo de
reconoci bl e ocubanzabo pero de
convierte en el nuevo fenomeno de la muasica comercial
etiqguet8ndose con el t ®r mi no o
defensores de la musica cubana, satisfaciendmdadad de los
jovenes ieroamericanos de Nueva York y el Caribe. Los hechos
plantean preguntasibse la autenticidad de la propiedad folklérica

gue no la legitimidad artisticde una musica que sufre los cambios
gue aplica la presion del conceptiugrial occidental del siglo XX.
Asimismo, no tiene facil conclusion ehiotele definicion sobre lo

gue es la musica llamada salsa, sus constaatestgsvmusico
nacionales, su instrumentacion y estructura, y el origen y la
legitimidad del términgue le nombra, y queda por descubrir la
verdadera uidad de la certificacion de un pais creador del género.

Entre los compositores iberoamericanos de musica de concierto
mas valorados en las ultimas décadas, el puertorriquefio Roberto
Sierra Enriquez (Ve@aja, 1957) crece siendo testigo del inicio de

17



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 antesnaergirse en la teoriaay |
composicion. Después de sus estudios en PuentcssR formacion
continla en Europa y pasa tiempo siendo alumno agyQygeti.

Anduvo entonces influenciado por la musica europea del siglo XX en
cuanto a sistemas armortiopales, metodos de compasicy otros
procesos musicales. Inicia su vida profesional en Puerto Rico para
luego ir a Bados Unidos, donde comienzan sus numerosas
residencias orquestales, su funcion docente en Cornell University y en
donde ha sido reconocido con premios, publicacionataciones
academicas e innumerables encargos. Entre sus primeras obras
publicadas estan &alsa on the C S{®81) y I&alsa para Vientos
(1983), exponiendo sus intenciones en referirse almértartssalsa

en un lenguaje acorde con la plisa y la época, y ha continuado
citando este género comercial hasta la actualidad. Desde luego no es
gue el empleo de musica popular se pueda considerar innovador,
especialmente en wun Siglo XX repleto de compositores
iberoamericanos que escriben emgwitdéctonos o los citan en sus
obras de lenguaje mas avanzado, comadldeas de Ginastera, el
empleo del jorocho de Revueltas o las danzas, sones y danzones de
Leo Brouwer; pero cabe preguntarse por la causa, el proposito y el
resultado estético dedmpleo 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 @t a un estilo de tantasriantes y la corta
evolucion historica del fendomesadsese refleja en sabbr.

18



La salsa y las disputas sobre el género

0 Lsalsas un fenomeno extraio: probablemente sea el hijo que mas
padres tie

Radamés Gio!

cultural es causa de acalorado debate entre musicos y

entendidos del género musical por fronteras nacionales y
distancias generacionales. Desde la negacion deraiaxde estilo
en si po los puristas de la musica cubana hasta lacalaopada
apropiacion de la salsa como estilo Unico y definido por alguin
puetorrigueino, hay innumerables versiones de como llega a ser, 0 no,
de las ddrentes especies musicales caribefias que le dater&dz y
aparicion del rano término que le nombra. El debate da lugar a

I | surgimiento de la salsa como fenOmeno musical, social y

1 Padura Fuentes, 2003, 173
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posiciones incomprenginlente acaloradas y radicales, creando una
discusion entre paises con usrica nacionalista que da la
sensacion de perder de vista la verdadera esencidedénmeno
historico tan interesante que toma lugar principalmeraedt las

islas caribenias. Un estilo musical con un especial aglomerado de
recursos sonoros panamericanos y que retrata los sorprendentes
parecidosrdre paises con situaciones histosicezcioculturales tan
distintas en el traturso del ultimo 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 lathnm, Ma
Bauza (La Habana, 13 8lueva York, 1993), ademas de dudar de la
profesionalidad del entrevistador, niega la existencia de la salsa como
género propio y reivindica el meéritoupesioridad de la musica
cubana en el mapa musical latinoamericano,sames& a una
pregunta sobre la definicion de la salsa:

0O...esto no es una entrevista sel
envenenarme la sangre hablando de eso? ¢Quién dice que la salsa existe?
Vamos ens®fame un papel C dsalesdas al s ao

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 sb6lo un proceso de una historia
musical que es mas larga e importardgda de cualquier otra nacién del
Carifbe. 0

Esta animadversion hacia la salsa, creyendo que la fusion manifestada
en este estilo corrompia el arte que practicaban, fue manifiesta por
parte de espestas de la musica cubana activos previos a la
revoluedn castrista como el propio Bauza, el percusionista boricua
neoyorquino Ernesto Antonio Puente (Nueva York, §92300),

conocido artisticamente como Tito Puente, quien, segun Bauza, no
reconocia la existencia de la salsa alegando quealgaalsa que
conocia era la que comia en los espaguetis (Padura Fuentes, 2006, 23),
y el maximo exponente del mambo Damaso Peéerez Prado (Matanzas,
19260 Ciudad de México, 1989), quien lleg6 a declarar que la salsa es

2 Padura Fuentes, 2006, 23
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un producto musical p tomtas le puedeVap 1 d
gustar ese manmarracho de m¥%si ca.

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

O...un g®nero creado entre | a ciuc
usando la guacha como elemento principal. Sus protagonistas resultan

y vienen a ser maes nayormente de origen boricua, los que fusionaron
distintos ritmos, |l o que di o orige

También llega a poner en duda la nacionalidad del son, sefialando
datos como el lugar de origen de los integrantes del supuesto prim
conjunto de sonubano: las negras emancipadas provenientes de La
Espafol a, orh @inéMSantiagoade lds Caballeros, ca.
15300 Santiago de Cuba, ca. 1600) su hermana Micaela, los andaluces
Pascual de Ochoa y Pedro Almanza y el portugué® JAceira, y
mencionando la responsabilidad por el son de los esclavos haitianos
gue emigraron con sus amos a la zona oriental de Cuba entre los
Siglos XVl y XIX.

Entre tanta retérica interpretativa de hechos historicos vy
musicales para sidcer, y her, orgullos patrios, queda la realidad de
donde y cuando se ean 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
gue tanto impacto internacional ha tenido, @oentes
principalmente, pero no exclusivamente, de Cuba, Puerto Rico y los
Estados Unidos. Ademas, son los musicos que han participado de
este mvimiento quienes quitan importancia al origen nacional de la
musica y dameérito a los musicos y la colaboracion entre ellos,
reconociendo la valia de todos los tipos musicales folkléricos vy
populares que en la salsa se fundieron.

s Garcia, La verdadera historia de la salsa,
http://ww w.proyectosalonhogar.com/Enciclopedia_llustrada/Salsa.htm,
Marzo 2011

21






3

”h,‘

Los sonidos de Cuba

0Sin sombra alguna de dsidba, cCr e
maestra y la maestra de muclatsero

Willie Colén?

a musica cubana que termina siendo fundamental para el
nacimiento de la salsa tiene una historia Unica que fue
transformando y fusionando da@s estilos musicales

espafoles, criollos, afiigpanos y francoegroides. 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 laontradarismncesa al danzén cubano. Hay que tener en
cuenta la implacion de Estados Unidos como nave en el que navega
el éxito de la musica cubana. El turismo norteamericano que invadio

+ Padura Fuentes, 2003, 32
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La Habana durante la primera mitad del siglo y las combinacion de
circuito de salas de bailendustria discografica de Nueva York
fuera elementos necesarios para el auge internacional de los generos
cubanos.

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

0 Launtganceglesa, pasada por Francia, llevada a Santo
Domingo,rebautizada y ampliada en Matanzas, endigeeciLa
Habana comaportaciones mulatas, negras y chinas, habia alcanzado
ungradodene st i zaj e que dab

Alejo Carpentief

Durante el siglo XVII, l@ontradankancesa, que nace como un
hibrido entre la danza campesina inglesa y los pabagedde

danzas de la corte francesa, se populariza en toda la nobleza y realeza
europea. Es probable que el térnuantradarsea una corrupcion

galica del vocablo inglEsuntry dagaeste se bailaba con dos filas en

las que se encaran las pare@slaCcolorzacion del Nuevo Mundo,

se disemina rapidamente en el continente amoeriiegando a las
Antillas francesas, incluida Haiti, desde Francia, y @lolaiasc
hispanecaribenas desde Espafa. En cada colonia la contradanza
sufre su propia transfmacion en manos de criollos y negros.

A finales del siglo XVIII, la colonia de Saint Domingue sufrio
una serie de revuelos sociales cruciales en su historia que se dividian
entre las exigencias comerciales de los criollos agricultores en cuanto
a la lilertad de comercio con Estados Unidos, la demanda de
nacionalidad francesa en igualdad de condiciones de los negros y
mulatos emancipaddsanceses y catolieqgs el ansia de libertad de
los negros esclavos, de cultura africana. El conflicto socaidse el
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 Donyindas
complicaciones de liderazgo administrativo en Francia a causa de la
Revolucion Francesa, afadieron a los conflictosntamientos
bélicos con Espafa en la frontera con Santo Domingo y con
Inglaterra, ante la invasion de barcos ingleses desdea,Jamaic
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 DomingeégedEeélicité Sonthonax
(Oyonnax, 1768 Paris, 1813), otorga unilateralmente lansiciad
francesa a negros y mulatos emancipados y prometetalh dibes

negros esclavos. Estas decisiones satisfacian a los beneficiarios €
incomodaban al resto, pero con el esencial protagonismo de las
guerrillas de Toussaint Louverture {Bamcas, 1743 La-Cluseet-

Millou, 1803), se apaciguaron los conflictos en la frontera espafiola 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 esclavospeopiedad, y deegros 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 napoleonica e independencia
de Haiti en 184. A mediados del Siglo XIX, la Republica de Haiti
dirigida por Faustin Soulouque (Petit Goave, d18%7), quien se
autoproclamé Emperador Faustin | de Haiti, decide invadir la recién
declarada Republica Dominicana repetidas veces, terminando en
fracas y necesitando la mediacion de Estados Unidos, Francia y
Gran Bretafla para la paz. Los episodios bélicos yoldsmas
economicos surgidos por la guerra y la corrupcion causaron otra ola
migratoria al este de Cuba.

La mayoria de emigrantes, que praverde sembradios
haitianos de café, se instalaron en la aislada zona montafiosa de Sierr:
Maestra, resultando en una evoluciéon cultural particular que luego
integraria la cultura framgegroide en la variada riqueza cultural
afro-cubana. Lacontradangansformada por los haitianos criollos
blancos participa en la creacion de la contradanza criolla o cubana, y
la contradansestizada 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 écada 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
instumento de cuerda pulsada por una pica de tres cuerdas
representativo del son. La instrumentacion para el son montuno en
sus inicios se componia del tres, la guitarra, el bongo, las maracas, la
clave, que por costumbre ejecutaba el cantante, la marimbula y
botijo. Durante el siglo XIX, se desarrollan en Santiago la gran
variedad de elementos cont&ga de la musica aftabana, entre los

cuales destaca el ritmo de cincoubationes llamadonquilleel cual

ejerce un destacado rol en el desarrollasddistintas claves de la
musica cubana. La forma del género se componia en un principio de
un estribillo repetitivo cantado por el coro e interludios impdos

por el cantante solista.

oLa estructura for mal de | os sones
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

0 menos, que es cantado por un coro. Esta seecamristas 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 s&lstapractica
continlahasta 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 mensadjérdoble asi un
ingrediente de cierto %individuali sm

Para las primeras décadas del siglo XX, los conjuntos de son,
influenciados por las formas de procedencia europea que se
encuentras en las mayorer@polis cubanas, moldea stréctura.

Las agrupaciones que practicaron la version mas elevada del son,
defendidas por el Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro (La Habana,
18880 1969) y los grupos de Miguel Matamoros &artte Cuba,

189406 La Habana, 1971) y Compay Segundo (Sjbb®ey- La
Habana, 2003), presentaban una estructura compuesta de una

s Naranjo, Estructura del son cubano,
http://www.gentiuno.com/articulo.asp?articulo=1874, Mayo 2011
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introdwcion instrumental seguida de un copla octosilaba por el
cantante solista y flizaba con una amplia seccion que alterna
estribillos con improvisaciones del cantante solstiaugrientales.

La influencia franenegroide 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 otrosegientos. La popularidalel son se retrasa hasta
las primeras décadas del siglo XX, dado el desprecio todavia existente
por la musica negrgor el racismo encontrado en cualquier
metropoli americana de la épapae representaba el son, y otros
géneros como la rumba. El géneroel que se habia predicio de
la marimbula y el botijo e incorporado el contrabajo, se populariza en
toda la isla por la resolucion que disponia que los miembros del
Ejército Permanente residieran en una provincia diferente a la del
origen del soldagd causando la migracion de masicos reclutas por
toda la isla, y tiene éxito en La Habana gracias a la explosion turistica
gue experimenta la ciudad. De Estados Unidos, la oleada de turistas a
Cuba, vista con prejuicio de ambiente festivo y moralidadiyermi
el ritmo sincopado y tropical del son montuno satisfizo el oido de los
visitantes norteamericanos de clases adineradas.

3.2. Del danzon al mambo y el chachacha

La contradanza llega Cuba también a través de Espafa y sufre una
adaptacion a la practigausical criolla, que ya habia incorporado
instrumentos de pearsion africanos, paralela a la framaigana. Los
emigrados criollos blancos de Haiti aportaron su propia version de la
contradanza, creando la contradanza cubana o contradanza criolla,
tocadh por una agrupacion llamada orqugstat La evolucion del
género en su manera de baile, conjunto instrumental, forma y
mestizaje cultural deriva en los géneros precursores del danzoén, el
cual vino a crearse a finales del Siglo XIX y dominar laslsateess

de baile y de concierto. La orquesta tipica heredaba de sus
antepasados europeagrumentos como el cornetin, el bombardino,

el clarinete, instrumentos deoay la paila criolla, ahora llamado
timbal, y adquiria percusion de procedencia mestiza,la clave y

el guiro. La influencia francesa incorporo al conjunto la flauta y el
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piano, y prescindio del resto de instrumentos de viento, creando la
charanga francesa, y el baile también sufre una transformacion de
influencia africana al enlazaras 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 melancolico de
estos generos, surgdirmles del siglo el man, que hereda los
diferentes elementos africanos, como el cinquillo adfecen la
carcaza de las pailas, combinados con instrumentos occidentales y
una estructura definida: una introduccion, llamada paseo, un tema
melddico lleado 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.

o EI danz-n habr2?a de ser, @GuWata cer
No hubo acatecimiento durante cuarenta afios que no fuese glosado o
festejado por medio de un danzon. Hubo danzones para saludar el
advenimiento de la Republica. Danzonesicpslit(...), Danzones
patridticos (...), de la primera guerra europgadchos con temas de

operas y de zarzuelas famosas. A partir de 1910, puede decirse que todo
el emento musical aprovechabl e pasab

Sin embargo sufre un declive en su popularidad en la tercera década
del siglo ante el auge del son montuno popularidad entre los

turistas. Los musicos y compositores del danzon comienzan a innovar
en el contenido musical y estructural, afadiendo una coda final
llamada ritmo nuevo, que sufre una gran variedad de interpretaciones,

y incorporar elementos del s@womo partes cantadas, variantes
ritmicas que afectaban sobretodo a la dicha seccion codal y las
tumbadoras con el bongo. Durante un tiempo fue muy comun
componer el ritmo nuevo en estilo de son montuno, y esto incorporo
instrumentos del son a la charahgafusion con componentes del
montuno derivan en el danzonet e,
rutinad compuesto por OAallabamd, o D2 ¢
1964) en 1929, y el danadambo. La popularidad del danzonete

durd pocos afos, contrario al éxibd ahnzormambo, que consistia

en duplicar el tiempo del danzon en estilo de son en la seccion del
ritmo nuevo, introduciendo motivos ritmicos mas sincopados e

7 Carpentier, 1979, 1890
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instrumentos afroubanos como la tumbadora, tal y como se efectud
por los hermanos Orestes Lbgea Habana 19G81991) e Israel
oCachaod L - pez o6Mhbna 2008) lerala décadald® 1 8
1930. Durante la siguiente década derivan del daamtyo dos
geéneros que adquieren fama iatgonal: el mambo y el chachacha.

En estos dos estilos seiada estructura del danzon resumiendo el
orden de las secciones iniciales y dandole pretaga@nia seccion

final. EI chachacha mantuvo el tiempo mas pausadonzéh dan

una forma ternaria: introduccién, parte cantada a coro y estribillo
cantado conintercalados improvisados del cantante solista, como fue
expuesta por Enrique Jorrin (Candelaria, d92a6Habana, 1987) y

la Orquesta Asnica conlLa engafadoEl mambo surge con la
continua experimentacion en la dltima seccion del eaandbo en

estib de son montuno por musicos como Antonio Arcafio (La
Habana, 1918 1994) y sus Maravillas, conMambo/ Arsenio
Rodriguez (Matanzas, 19d1Los Angeles, 1970) intesfando
nameros com&l mambo de la cuisvaeduce el resto de la estructura
formal sprimiendo los paseos, quedando una introduccion breve,
una secion cantada, ambas en tiempo de danzon, y la seccion final
en montuno, en el que toma protagonismo la destreza instrumental.
Damaso Pérez Pradudrnacionaliza el mambo desde México junto

al nitico cantante Benny Moré (Santa Isabel de las Laja8,[ 919
Habana, 1963), montando un conjunto instrumental que se asemejaba
al delswingnorteamericano, con saxofones, trompetas, trombones y
bateria, y con armonizacion y arreglos instrumentaledqsagelos

de labig banccomo demuestra el senclbcompas del margbo
musicologo Cristobal Diaz Ayala matiza sobre la relacion del mambo
de Pérez Prado con lo ya ocurrido en La Habana:

0O...P®rez Prado wus- | a padoradblaa qu
orquesta de rkafo, pero no es tan claro el que su musica fuese lo que
Arcafio llamaba mambo o &ec parte del danzén. Hay muchas
diferencias, empezando por la orquestacion, a base de violines y flauta en
Arcafo, y de metales en Pérez Prad@fidres cadencioso y Pérez
Prado es nervioso y muy r8pido. 6

s DiazAyala, 1981 en Ramos Gandia, 2006, 11
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En realidad, los sobrios ritmos expuestos por Arcafo distan
muchisimo del estilo agresivoQle Rico el MardedPérez Prado,

pero éste se convirtid en la figura mas representativaardéb
dirigiendo su exposicion mundial y convirtiendolo del baile mas
disfrutado de su época a un espectaculo mayor. Los musicos que
vivieron del mambo en Nueva York admiraban a Arcafo, pero el
modelo que siguieron, y con muchismm, fue el de Pérez Prado.

3.3. La rumba de los pobres

Después de la abolicion 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 hta.En esta sociedad de naturaleza humilde en la
periferia urbana, se inician las fiestas profanas de barrio llamadas
rumbas, que tienen un impacto ingnate en la sociedad hispano
caribefia desde el término rumba en si, el cual deriva en diversos usos
cologuales referentes a la juerga y la fiesta desdas. Be puede

notar la influencia de la mayoria de las etnias africamasntesen

Cuba. Hay indicios de numerosos bailes previos a ésta épgza, y C
origen era mas cercanos a los rurales ingeniose@ajcgue
confluyen todos en las urbes pobres para dar nacimiento al género, en
especial en el municipio de Matanzas. Muchisimos de sus
componentes, en los ritmo#uales y movimientos de bailes, se
encuentran en géneros de herencia africana de wisEs ge las
Antillas. La 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 percusafitual.

oLa famosa rumba de <caj-n tiene su
llagaba envasado el bacalao salado (...), que formaba parte de la dieta de
los esclavos. Aquellos cajones eran de muy buena madera y ofrecian
posibilidades sonoras que los negatdan 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
produciacuato o cinco vari &aciones tonal ¢

Los cajones fueron luego seguidos de tambores de cuero, llamados
tumbamas la conga, la tumba, el llamador y el quinto, los cuales
acompafnaban alrntante. También se toca con la clave y la maruga,
gue es una espie de maraca de mufieca. Las tumbadoras pasarian a
formar parte de las agrupacionélsaheras de son y danzon a
principios del siglo XX. Uno de los percusionistas solia golpear con
baquetas la carcaza de los tambores el ritmo de céscara, que con e
tiempopasd a ejecutarse en un instrumento suspendido de madera
hueca: etatdMas tarde se incorporaria el instrumento religioso del
bata, ddo a que el género también fue practicado por etnias como
los yoruba, arard, abacua y bantl, cuyos toques religiosos se
incorporaron al género. El canto consiste en un intercambio antifonal
entre solista y coro, y tiene una setaale tres funciones musico
danzantes. La diana es una introduccipaiqral, del cantante solo
compuesta de sonidos vocales ininteligilgjes yclama la atencion

del pablico. En la décima el cantante improvisa un texto que prepara
el tema a tratar. Aunque su nombre sea el que es, no sechtiliza d

pie métrico necesariamente, empleando con frecuencia indistinta
paredos sencillos y prosaS.e oO0r ompe | a rumbadéd
percusionistas Yomenzar 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 rumbLla 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 lda, tiempo o procedencia regional como la
mafuga y | a orilulmbsa. 6deEnl osu ctuice
acelerado, el guaguancé es bailado por e quae escenifica una
escena de seduccion con movimientos pélvicosrgdpbhombre,
alosqueselesllamar acunar 0, res poechdzod o s
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 caracteriz:

s Evora, 1997, 186
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por movmientos mas graduales por diferentes partes del cuerpo. La
popularidad comercial de la columbia y el yambu no traspaso las
costas cubanas. En especial ehdeggue sobretodo es practicado

por grupos profesionales de danza folklérica. Por contra, el
guagyuanco si gozé de impacto internacional y fue asimilado por
muchos intérpretes de musica caribefla, en muchas ocasiones
llamandolo ndistintamente rumba, aunque ambos términos fueron
utilizados descuidadente en musica que realmente eran otros
geéneros mamopulares.

O...no debe olvidarse que todas | as
afios en Europa, en paises de América y del Asia, bajo el nombre
eufénico de rumbas, no eran sino sones que se conocian en Cuba desde
hac2a bastante tiempo. 6

El guaguanco,etiquetado con el nombre ddéwumba- los
norteamer@nos creian que la raiz de la palabra rumba era la palabra
ron enrhumnh g(l BSORA, -skeNh@giaen d antbiente
musical turisticoomercial habanero hacia la tercera década del siglo
XX en manos de los Lecuonab@n Boys de Armando Oréfiche (La
Habana, 191d Las Palmas de Gramaria, 1997), quien renombro

al grupo Havana Cuban Boys en 1946. lielos casos, las grandes
orquestas parecian disfrazar la misica para qioa pae@0S negra.

Se es muy generoso con Oréfiche al afirmar que un nimero como
Rumba blambaramente se acerca, solo en sus sonidos de percusion a
algun elemento rumbero. La version mas tradicional del género se
hacia en la calle y en fiestas particulares hasta mddiasigio
cuando surgen grupos de tradicion y destreza que comienzan a
presentarse por las salas de baile. Se comenzaron a conocer los
nombres de Lul( Yonkori, cuyo édovive bidoe de los primeros
temas rumberos de fama. Pero sobretodo fueron tolsrem de
grupos como Clave y Guaguanqgaienes trabajaron parausarar

las etnias religiosas en la musicdos Mufiequitos de Matanzas
quienes siguen siendo hoy una auténtica autoridad de la lmsnba

que lazaron una version tradicional del gemeacia el exterior. El
guaguancé tuvo una limitada exposicion en las orquestas
neoyorquinas de los 1940 y 1950. Fue en los conjuntos reducidos de

w Carpentier, 1979, 199
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los sesenta en los que tuvo mas poisigo, y de ahi a tener una
fuerte influencia en la salsa.

3.4. Cubay EE.UU.: Relaciones musicediplomaticas

Todos estos géneros cubanos de mdusica, el son montuno, el
chachacha, el mambo y el guaguancd, con sus evoluciones
respectivas, se celebran en la escena internacional de musica y baile e
manos de excelentes musmos aprovecharon el dinamico mercado
musical y discogréafico norteamericano para darse a conocer.

Después de la Guerra Hispanoamericana, la Enmienda Platt del
Tratedo de Paris establecia las relaciones entre Cuba y Estados
Unidos referentes, entre ot@sas, al protectorado militar y a la
reciprocidad comercial. Esta establecia entre otras cuestiones
propietarias la cesion de la Bahia de @wmanb, el permiso del
ejército estadounidense para intervenir a su pr@pracdin y
limitaba las relacionegdrnacionales del pais caribefio. El Tratado
CubaneAmericano de 1903, y la consecuente retirada militar, causo
la fundkcion de lazos turisticos y comerciales con Estados Unidos
durante las prienas décadas del siglo. El presidente Franklin Delano
Roosevel (Nueva York, 1882 Warm Springs, 1945) causd un
desigual beneficio a la sociedad cubana con al practicaodel la
Neighbour Po(ieglitica del buen vecino), puesta en practica cuando
el acuerdo de relaciones diplomaticas se firmo en ABénelola
mayoria de disposiciones de la Enmienda Platt. Los acuerdos
fortalecieron las relaciones que llegan a su maximo auge con el
regimen de Hgencio Batista (Banes, 190Marbella, 1973), entre
los afos 1933 y 1959, con una importante inversion de empresas
norteamericanas agricolas ydams, y entre los que se vieron
envueltos figuras del crimen organizado de Chicago. La presencia de
visitantes estadounidenses en Cuba tuvofluencia importante en
la musica local respecto a su instrumentaciorogizagion, dada la
competencia vigorada para complacer la demanda musical.

oDurante | a d®cada de | os 30, e |l
swing en los €ados Unidos provocéd un fendmeno similar en Cuba en
cuanto al formato de esasgjuestas. De agpaciones de siete u ocho
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musicos se pasa a orquestas de 12 o0 mas, con secciones de tres 0 mas
trompetas, trombones y saxofones y una seccion ritmicaclgiee i

piano, guitarra, contrabajo y bateria, y que en nuestro pais se vio
aumentada giualmente ao la inclusion de instrumentos de la
percusion cubana para interpretar nuestros ritmos, practica llevada luego
a | os Est@dados Unidos. 6

Es de notar que la internacionalizacion de los estilos populares de
Cuba tuvo un efecto transformador que nublo los aodébs
apreciador extranjero ante las exigencias comerciales de los medios de
difusion de la época. Ya losagés se interinfluenciaron teniendo en
cuenta que las tumbadoras rumberas se incorporan en todos los
demas geéneros, el bongd pasa al mambo yléss ghason, y los
términos que nombraban esta musica se confundian con facilidad y la
asimilacion mutua de practicas armonicas e instrumentales entre Cuba
y Estados Unidos termind por diluir la autenticidad popular de la
musica.

OLa boga qu ¢os dérerod badablas -cubanos earpartir de
1928, hizo un dafio inmenso a la musica popular de la isla. Cuando los
editores de Nueva York y Paristdstieron una demanda continuada

de sones, congas y rumbdssignando cualquier cosa bajo este-titulo
impusieron sus leyes a los autores de una musica ligerajttiasts e

llena de gracia y sabor. Exigieron sencillez en la notacion, una menor
compliecion de ritmos, un estilo mas comercial. Los arreglistas

7

norteamericanos hicieroned it 6 . 06

Pérez Prado tbajo en el ambiente musical habanero antes de irse a
México y el contacto cubanorteamericano tuvo mucho que ver en

la musica que le hizo famoso. El publico estadounidense, de clases
acomodadas, que diséhda de la muasica en La Habana volvia
sediento deseguir escuchando los sones, danzones, mambos y
chachachas, y en la capital neoyorquina se establecié una regularidad
de conciertos en salas de baile con la admiracion de publico y
musicos locales, entre los que destacaron Mario Bauza, los cantantes
Frantisc 0 Gut i ®r r ez 0 Mac b 1984, Antophih a Ha 'l
Machin (Sagua la Grande, 180Qadrid, 1977) y Celia Cruz (La
Habana, 1918 Fort Lee, 2003), el compositor y director Gilberto

u Acosta, 2005, en http://www.lajiribilla.cu/2005/n239_12/239 15.html,
Marzo 2011 )
2 Carpentier, 1988 en Evora, 1997, 190
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Valdés (Jovellanos, 19®Mueva York, 1971), y los percusionistas
Luci ano oChanoo Poz & 1948) & Mdthgob a n a
Santamaria (La Habana, 182Rliami, 2003), entre muahiss

otros. Estos intérpretes fundaron y participaron en las primeras
orquestas de Nueva York como la Afrocubans de Machito y Bauza,
entre otras mchas, y se organizaron giras de las orquestas exitosas
del ambiente habanero como Arcafio y sus Maravillas, el Conjunto de
Arsenio y la Sonora Matarec En la bulliciosa escena musical de
Nueva York, los musicos cubanagam en contacto con musicos
norteanericanos detwingy eljazz y con musos de otros paises
iberoamericanos, sobretodo puertorriquefios. EI barrio de
latinoamericanos estaba en Harlem, llamado enSpglash Harlem

a pocas calles de la cuna de muchisimos iconos musitédele el
Reéaissangeel Teatro Apollo. La interaccion entre estos artistas
transforma el conjunto dnumental a una semejante al de Pérez
Prado en México, y el lenguaje arowose ve influenciado por el
jazz, para el deleite de la audiencia neoyorquina. Egpéeialm
destacado es el caso de Mario Bauza, quien comparadoescgen
grandes figuras del jazz como Dizzy Gillespie (Cheraw,01917
Englewood, 1993), el cantante Cab Calloway (Rocheste 1907
Nueva York, 1994), el baterista Chick Webb (Baltimore, 31909
1939), y los saxofonistas Charlie Parker (Kansas Citg, N\9&@a

York, 1955) y Stan Getz (Fillide 1927 6 Malibu, 1991),
convirtiéndolo en el gran responsabléatial jazzCon la revolucion
cubana de 1958 liderada por Fidel Castro (Mayari, la2ésito

de musicos e intercambio de ideas entre La Habana y Nueva York se
detiene, hecho determinante para el transcurso de la musica hispano
caribena en la Gran Manzana.
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Brevemente la guaracha

It ®r mi no 0guar ac hdemasiada fadilidad u t i
en el mundo de la musica caribefia. La guaracha, a parte de
estar ligada a unaamsante historia del teatro y la sociedad
caribefia, es un género con una asteu a penas definida con
propiedades muy abiertas, y en un momento daclmnsirtic mas
en un evento muskEmcial que en un estilo musical caocr

La guaracha nace en Cuba en las compafias andaluzas de teatrc
bufo, en el que se integraban canciones de estilo popular con texto de
satira social que se establecen en La Halbaeh siglo XVIII.
Consiguen una popul#ad inmediata y este éxito lleva a la creacion
de compaiiias criollas en toda la isla. En la adaptacion de los textos,
en origen para el publico peninsular, para el puablico colonial, el sector
de raza negra de laignlad se convirtio en unas de las tantas dianas
de las burlas de los guiones teatrales, referentes a la jerga que
practicaba, su escasa educacion y su triste situacion en la escale
clasista, en los que figuraban mulatas promiscuas y negros tontos los
gue 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 Borbdon (El Ferrol, 1811a Habana, 1871) en las

obras oUn ajiaco o La boda de Par
ooaberintos y trifulca de carnava
oLa mul atad puede suponextos.e el to

La mulata

Es un compuesto de todo,
es entre hereje y cristiana,
es como su misma piel,
entre negra y entre blanca;
es lmismo que la trucha
que fluctia entre dos aguas;
pulga que quieta atormenta,
y pacifica si salta;

pimiento que visto, gusta,

y que comido da rabia;

licor que olido conforta,

y que bebido emborfacha...

A pesar de la lamentable base de este humor quebagia rica
variedad tbal y cultural de la poblaciéon negra cubana, con este se
incorpord a partipantes negros en la parte draméatica y, en sus
canciones y acompafamientos, a la musica popular afrocubana,
desconocida para muchos blancos criollos y sgsgtuiria a
seguidillas y villancicos. Segin Tony Evora, los nimesicsles
incidentales fueron asimilando componentes individuales vy

13 Morales, 1976, 310
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referencias generalizadas de la musica de los negros cubanos, con €
trato abusivo del humor y entre las protestaa @ddta sociedad
criolla.

0. ..ya s e h a Il ncorporado definit
remozando las propias contradanzas clasicas (...) También habia
aparecido publicamente la rumba en el primer tercio ochocentista,

género que el inefable Pich&doa | i f i car 2 a di@mdoopoco
s-1l o o0entre doso6é6 y usado p8Br | a o0g

Lo esencial es que la musica estaba supeditada al texto y al momento
escénico y se entendia que las melodias procedian de la musica negr.
sin idenficar exactamente de donde. Esta musica teatral formo parte
del proceso quentrodujo ritmos afrocubanos a la contradanza
cubana. Con el tiempo, ehgmto musical, con guitarra, tres, gliro y
maracas, tocaba guarachas y danzas criollas, en los enteactos
letra del mismo animo satirico y gracioso, con una forma, en compas
binario alternando el texto cantado entre coro gasolue
evoluciona en las ultimas décadas del siglo.

oHacia fines del XI X |l a guaracha f
cambiandael altenancia corgolo 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 qligaemprovisaciones y
variaciones237%9 (1l b2 dem, 236

El texto delas guarachas fue concentrandose en criticas sarcasticas
hacia el gobierno espa€fYol, al n
cay-0 de | a obra oOoOPerro huevero
Juan Francisco Valerio (La Habana, 1823878), a la guerra
indgpendentista iniciada por Carlos Manuel de Céspedes (Bayano,
18190 San Lorenzo, 1874). La indignacion por parte del gobierno y
las clases poderosas cubanas supuso el boicot publico y, mas tarde, I
prohibicion oficial del teatro bufo, causando la huidandpaiiias,

actores y musicos a otros paises del Caribe. La prohibicion no
suprime la gwacha en si que, dada su popularidad, siguid
diseminandose independiente del teatro en las charangas y orquestas

1 Esteban PichardoTapia (Samtgo de los Caballeros, 182% Habana,
1879), agacado geografo y lexicografo del siglo XIX en Cuba.
s Evora, 1997, 234
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de danza criolla y danzén con un numero crecientéedeaimes

negros y mulatos. El baile al son de la musistodeenjuntos 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 gsegar las
musicos de permitiamprovisaciones. Con el tiempo la guaracha se
definia simplemente como naasde fiesta nocturna.

El éxodo de las compaiias de teatro bufo y sus musicos que
provoco la prohibicion cubana se efectué a mediados del Siglo XIX
hacia México, laggublica Dominicana y Puerto Rico. La guaracha
que llega a territorio bocano, sin una definicion estilistica definida
para su tiempo, sufrid un efecto inverso al proceso que la cred. En
Puerto Rico se incorporan la sencillatipeaarndnica, la rima vy el
sarcasmo de su texto y el uso del gtiro y la guitarra de la guaracha a
los distintos géneros de musica jibara y urbana, espéziaimia
musica navidefa y la religiosa, como los aguinaldos, los rosarios
catados y el funeral negreldbaquiné. Durante las primeras
décadas del siglo XX se incorpora a la musica que interpretaban los
conjuntos de mausica itmna en los barrios de San Juan y Ponce,
fusionada con ritmos de son, bomba y plena.

La historia que rodea a la guaracha esatesviaterégiclave
en la diservacion del mestizaje musical en la sociedad cosmopolita de
Cuba y un ejemplo mas de la versatilidad del masico puertodriquefio
pero termina sielo un género poco definido, y en el mundo de la
salsa siempre se le disfraza otvo ritmo como base. El LP
oOGuarachaso, publicado en 1968 po
contiene integramente guarachas al estiboidopero todas tienen al
son cubano como base, como se demuestra en los patrones del piano,
el bajo, las congas ycehcerro. También es el caso en el nUmero
OGuar achao ddHe gabd, the bad &tleadadivVilidnd
owillied Col-n (Nueva Yor k, 1950)
de son para cambiar repentinamente a un seis orocovefio, una
variante deltmo jibaro debkeisen el cuatro puertorriquefio de Yomo
Toro (Guéanica, 1933), con rima de décima tipica de la mdusica
campesina boricua. Incluso en grupos mas antiguos dedicados a
estilos mas definidos como el Sexteto Puerto Rico de Leocadio
Vizcarrondo [Rlgado (San Juan, 1966Bayamoén, 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
OTiIi bur-no6 Moral es (Centr al Aman
diferencias musicalestre el son y la guaracha al ritmo de las voces.

o(La guaracha) casi siempre es un
pensante como en el son, puras frases largas. En el son hay que usar lo
ritm8tico, montarse en ese ritmo.

Aunque hayan leves dietslque le definan; el uso del guiro, la
armonia sefila sin injerencias jazzisticas, la rima y humor del texto,
gue en los sesenta se convirtid, en ciertos casos, en satiras sexistas
homofobas, no ha subsistido como género musical definido
construido pr la variedad de patrones @os definidos como los

gue componen otros generos caribefos, y, aungque su participacion en
la salsa es evidente, su aportacion al género parece bastante limitadze
dada la falta de definicion de sus recursos musicales.

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

oOCuba no tiene c¢ - pwlogualgadechogpora P
huestra mYs

Eduardo oTibdr - -no

participan la mduasica de Puerto Rico y sus musicos

interpretando los sonidos patrios y los cubanos vy
norteamericanos en practica en el siglo XX. Sus génertaanus
sufren una herencia similar a la de Cuba, desde Africa, Espafia y otros
paises del Caribe, y un afrancesamiento particular. Su transcurso
higorico ®cial es determinante para la creacion de una cultura
pancaribena en Estados Unidos.

I n la involucracion boricua en el emprendimiento siEda

vE | | i bro o0Conversacionees,URlon | a Sal ¢
http://salpiquelatino.galeon.com/, Julio 2011
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5.1.La herencia africana

La musica puertorriqueia de herencia africana mas pura se divide en
los géneros de la bomba y la plena. La 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 doamse®uropeas

del Nuevo Mundo. El contrabando de esclavos con las Antillas
francesas y holandesas, principalmente Guadalupe y Curacgao, fue
muy prospero, y el gobierno islefio negocid con las administraciones
coloniales de la peninsula de Yucatan povasdae trabajaron en

la corstruccion de infraestructuras militares y civiles. La poblacion de
negros emmipados se conformaba por negros libres por defuncion

o desercion de sus amos, esclavos que escaparon de ingenios que
fueron imposibles de iderddr y por fugitivos de otras islas
caribefas, siendo la politica puertorriqueiia la de no devolver esclavos
fugitivos de otras colonias siempre que éstossaaai la fe catolica

y juraran fidelidad a la corona espafola . El crecimiento de la
poblacion negriberta 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 mausica autdctona. Cabe mencionarcel cuerp
mi |l i tar auxiliar bauti zados c¢como
Cangrej oso, gue fefensa dé &tcapitalntonraa Nt e
ataques de ingleses, franceses y holandeses desde la Bahia de San Juar
entre los siglos XVII y XVIII. También se funddiasj que seran

puntos de origen de las diferentes variedades de génerosas,toct
creadas por esclavos huidos y negros libres en Loiza, en el norte,
Ponce y Guayama, en el sur, y en Mayagiiez en el oeste. Los niumeros
demograficos de los negros y mulatesieron 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 magente a Mayaguliez, desde
donde emigran hacia e@sto de la isla. En 1872, los censos
desvelaron que la poblacion negra y mulata alcanzaba los 289.344,
namero 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 Bebomba fueron en principio prohibidas por

la administracion espafiola por el culto que se le rendia a dioses y
espiritus aftanos, pero pronto se integro en el culto catodlico en
adoracion a San Jaime, lo que llevo a las administraciones a levantar lz
prohibicion e implantar unagulacion de las actividades ludicas de

| os escl avos. E | ORegl ament o sot
gue deben dar & sus esclavos los duefiasgy md o mos en es
de 1826 fue el ultimo regulaba el horario de fielasobligaciones
sociales de los negros, gque incluian la prohibicion de trato personal
entre mujeres y hombres, y la negativa a la participacion de negros de
otras plantaciones y negros libertos (THOMPSON, 20a).13

Con el paso de los siglos, laitiad musical se asento en las urbes
historicamente habitadas por negros libertos. La musica se ejecuta
con voz y percusion, que, al igual que la rumba, también se efectud en
cajones y barriles de maderstahque se emplearon tambores de
cuero. Hay cincwvariedades de tambores de bomba, o barriles,
aunque imprescindibles solo 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, parte del ritmo basico, improvisa. En dichos tambores

se emplean {mes percutores, entre al menos cinco que combinan
golpes de dedos, mano abierto y mano concava sobre el centro y la
orilla del cuero, que se usan en los ritmos basicos. Dos de estos
sonidbs dan el nombre al género, que nada tiene que ver con
explosivos: un golpe hueco hacia el centro de soniddograyaeyn

golpe seco hacia el borde de sonido mas dgude,acompafan las
maracas, que marcan el pulso, y golpes de palos de madéma sobre
car@za del barril, lamados cué, que con el tiempo evolucionaron en
un instrumeto de madera hueca suspendido, parecido al cata
rumbero, conocido como cud, en el que se ejecutan variaciones del
ritmo basico. La parte cantada se efectia en estdoardiitre un
estribillo coral e improvisaciones solistas y la letra demuestra la
influencia francoegroide con la presencia de @minnes afro
hispanas de los dialectos fraacbllanos comoOrile aguatilé
(Traduccion probable: Qué divertida es eh)aguMeliton tombé
(Traduccion probable: Cayo6 un gran trueno).
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Con la influencia de bailes cortesanos franceses y las danzas
folkléricas esparfolas, bailar la bomba tiene varios formatos que se
han desarrolladogricamente, junto con danzas similarestrds
paises caribefios. Entre éstos hay que dan el nombre a ciertos ritmos
basicos de bomba, como el lerd, una corrupciorcafbefia del
francéde rog¢a rosa), se forma un circulo con todos los participantes
y cada pareja de baile por turnos kailal 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, palabrafeze sign
combate cuerpo a cuethase baila simulando una disputa entre dos
hombres pudiénde usar palos, chocandolos, y el congo, en el que se
baila tambien contraponiéndose hombre y mujeres en dos filas. A
parte de estas modalidades mas concretas Yy virtualmente
desaparecidas, en la bomba, mayormente, baila alguien solo que sigue
la idea de rat al barril solistael pimo - para seguirle y reaccionar a
sus movimientos. Esta persona entrarailar lulesde el soberao,
nombre del circulo de personas, que bailan el pasm as rodea
al bailador y los musicos, y vuelve al mismo al ternaindo, paso
al proximo bailador.

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

A principios del siglo XX, el género estaba aishalds gillas 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 explosion
comercial de la musica cubana y la raacelec los mayores a
compartir su sabiduria, los jovenes de la época pierden interés en la
bomba y ésta pudo haber sufrido un serio peligro dei@xtiLa
actividad de unas pocas familias popularizé el género como atraccion
turistica, sobre las que desteciudablemente la de Rafael Cepeda

18 Conrad, L&ombahttp://www.puertoritmo.com, Diciembre 2010
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Atiles (San Juan, 194 Carolina, 1996) y su familia. Un jovensisimo
Rafael Cepeda, ya formado en la bomba de Santurce por herencia
familiar, investigo sobre ritmos de bomba en el este y sur de Puerto
Rico. Junto a sesposa Caridad Brenes Caballero (Humacao, 1916
San Juan, 1994), fundo el Grupo ABC en 1940, el cual se dedicaba a
una presentacion coreografica del género @es tiradicionales que

fue muy popular en los circuitos turisticos de San Juan. Fundaron
tambén el Grupo Folkérico Trapiche en 1959 para una labor
parecida. Esta familia representé al género en su version cangrejera
mas autéita, 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 lagddoras, armonizan las
melodias para poder ejecutarse emsgmige muga cubana y el
género pasa a formar parte de la salsa hasta la fediredé%ade la

déecada de los cincuenta también nace el Ballet Folklérico Hermanos
Ayala, quienes iniciaron una version de formato similar pero basado
en los ritmos bomberos de Loiza. La actividad de los Ayala tuvo
menos influencia en la salsa, asi coded&os grupos que intentan
exponer los ritmos enos conocidos procedentes del oeste y el sur,
como lo hizo en la década de los sesenta Felix Alduén Caballery
(Mayaguez, 19262003), y grupos como Bambalué, Paracumbé vy
Yaguembeé. A pesar del alto numeratchos dérentes, el ritmo que

se cultiva por los grupos de mdusica caribefa en los afios cuarenta es el
sic4, 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 desarrdaldo largo del siglo XIX en las zonas marginales
de las urbes a las que llegan lo negros libertos. En los momentos
festivos en estos barrios se involucraba todo tipo de musica y baile,
empleando difenges instrumentos como el marimbo y la armonica,
etc. & distinguian entre las diferentes agrupaciones musicales un
grupo de percusion y canto que iba moviéndose por toda la barriada
deteniéndose en los puntos de bullicimamdo a la gente a cantar y
bailar la plena.
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El momento y lugar en los que naceldagpes desconocido,
aungue 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 teorias de
cC-mo Vvino e alol,ameaer seencauwlnt ran el
nocturna, el impulso visceraluwh individuo en justo antes de cantar
y la corrupcion de un término en inglgsalizado por una pareja de
emigrantes barbadenses.

oUna de | as teorz2as dice que | a ple
o Oplenad, Y, con imly el palesaploptdrenlel t i e m
vocablo plena. Otra teoriamia que en Ponce, alguien poseido en el

frenesi de este baile exclama: jplena!, dando paso a que en adelante se le
siguiera llamando asi. Una tercera teoria identifica a unomnatrim
proveniente € barbados, [Anna] Catherine George y John Clark, que a
principios del Siglo XX cantaban por las calles de Ponce con una guitarra

y un pander o. El sefor Clark | e de
puertorriguenos, al escucharlos, tergrogerda frase dsta convertirse

en pPena. o

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

Por la necesidad de movilidad, los tambores en realidad son
unos paderos de mano llamados pleneras de tres tamafios diferentes:
el seguidor, el punteador y el requinto. Estas pueden tocarse de pie,
sentado y colocando el instrutnesntre las piernas. Tocando de pie,
el instrumento se apoya en la mano izquierda de manera que permita
los dedos percutir suavemente efochacia el borde, y la mano
derecha golpea el cuero en el centro con el pulgar o dedo corazon, y
con los dedos abtos 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 percutean 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 muasico pefrcute e

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,
tenisndo cinco marchas diferentes clasificadas rdea faumeral:
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 gjuadeo. Elequinto tiene un Unico ritmo
variable con improvisaciones. A las pleneras les acompainan el gliro y
las maracas, y la parte cantada se efectia tamibodralar@nte

entre estribillo coral y versos solistas, y tiende a armonizarse con
guitarra o cuatro puertorrigueiio. Al haberse desarrollado en
situaciones cglkras de diversion, el baile no tiene el aspecto ritual de
la bomba, fundam&ado en pasos sencillos. Comenzé sin parejas y
con el tiempo y con el tiempo se fueron formando parejas aungque
bailan deslazados la mayor parte del tiempo. Mientras que el bailes y
la muasica de la bomba componen uncespdo conjunto, la plena

es frecuentemente ejecutada musicalmentenzan Ha letra de las
canciones, en el castellano coloquial de la épeleatratar 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:

Estribillo: Cortaron a Elena, cortaron a Elena

Cortaron a Elena y se | a
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Estribillo: Temporal, temporal
Alla viene el temporal
Temporal, temporal
Alla viene el temlpor
¢, Qué sera de mi Borinquen,
Cuando llegue el temporal?
¢, Qué sera de Puerto Rico

Cuando pase el temporal?

O pueden ser meramente festivas:

Estribillo: Cuando llega a mi casa un amigo
Cuando llega a mi casa un amigo
YO0 enseguida ngop@onantar
Y una plena me sale del alma

Cantamos a plena amistad

La figuras de la plena que triunfarian en Nueva York.

5.4. El éxodo boricua

A raiz de la Guerra Hispanoamericana, Puerto Rico pas6, de colonia
espanola, a ser dominio colonial noregcano en 1898 como
consecuencia del Tratado de Paris. 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 Forakenfeccioada por el gobierno de
William McKinley (Niles, 1843 Buffalo, 1901), quien ya tuvo
problemas politicos para anexionar a la Republica de Hawaii en 1898,
pendié a Puerto Rico en un limbo juridico definido como pertenencia
norteamericana pero sser parte de la Federacion. Los beneficios
para los pueorriquefios llegaron en forma de mejoras educativas,
sanitarias, comunicats e infraestructurales, pero los locales no
respondieron positivamente a la imposicion del inglés en las escuelas,
a la aginacion de un gobernador, sin proceso democratico alguno,
por parte del gobierno federal y las politicasrcaes agricolas que
aumentaron el proletariado sin tierras, las cuales fueron vendidas a
empresas norteamericanas. El gobierno de WoodrdsonWi
(Stauton, 18586 Wahington D.C, 1924) aprobo la Ley Jones en 1917
otorgando la nacionalidad norteamericana a los puertorriquefios con
la casecuente libertad de transito fronterizo, pero mantiene la
ausencia de autdgerno, fracasando en la busqueda pelaodad.

En 1928, el huracan San Felipe arrasa la isla, pocamtaiode

llegar la Gran Depresion, quapeora la situacion. EI comercio
agricola, que se dedicaba casi exclusivamente a la exportacion de
azlcar y café, decayd por el mismo mercadoocybém crisis
internacional, y la importacion de alimentos se encarecié cuando peor
era el poder adquisitivo de los puertorriquefios, sumiendo al pais en
niveles extremos de hambre y pobreza. Este hecho causo una
migracion masiva hacia Estados Unidos, patiaba la ciudad de
Nueva York, durante la década de los treinta. Las ayudas que llegan a
Puerto Rico ddNew Deampulsado por el Presidente Roosevelt no
amainan las tensiones squotiticas causadas por la crisis econémica

y las distancias culturales este momento el gobierreddral se

decide por la dureza, asignando al General Blanton Winship (Athens,
18690 1947) como gobernador. Se emplea la fuerza especialmente
para eprimir los movimientos nacionalistas liderados por Pedro
Albizu Campos (Poa¢ 1893 San Juan, 1969), que resultan en el
tiroteo policial de mandgaciones 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 eenidds Yy
ejecutados en la delegaciéon policial. En 1937, ocurre la Masacre de
Ponce, en la que la policia embiste a disparos una protesta por el
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encarcemiento de Albizu Campos resultando en diecinueve muertos

y cien heridos, llegando a los momentos mas tensos en las relaciones
entre ambos paises. En 1940, después de decadas de presion politica
y reprimido el movimientoarionalista, se celebran las primeras
elecciones democraticas que gana Luis Mufioz Mariud6ah898

d 1990), quien encabezaba el Partido Popular Democratico y lider¢ al
pais en una constante dificil negociacion cahiyeon durante
veintiocho afos. Dentro de la estrategia social en la relaciéon con
Estados Unidos acordada por ambos gobies®gromovio la
migracion de boricuas a Norteamérica, aumentando la ya cuantiosa
poblacion pugorriqgueiia en Nueva York. El problema del estatus
politico no fue afrontado hasta 1952, ante las acusaciones
internacionales de colonialismo, las presionegicgsolide
nacionalistas y anexionistas puertorriquefnos, y el miedo al avance del
marxismo iberoamericano, cuando se confeccion6 el Estado Libre
Asociado, traducido al inglés coommmonweadltie consiste mas en

no ser ni estado norteamericano ni nacieEpendiente que en ser

un estatus politico definido y solido, y que ha creado debates sobre su
definicion y camino evolutivo que duran hasta el dia de hoy. Los
puertorriquefios siguen siendaladanos norteamericanos, no pagan
impuestos federales, no puedetar 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 muos de los estados, resultando en una diaspora de
3,4 millones en el afio 2000, comparable con la poblacion de 3,8
millones en la isfaSigue destacando la de Nueva York por ser la
mas numerosa, de casi 900.000em@es en 2004 (Idem), siendo la
comunidd minoritaria mas grande de la ciudad, por mantener
intactas en la ciudad las costumbres de la isla, en ciertos aspectos mas
qgue en la isla, y por su impacto social y cultural, habiesaboscre

propios movimientos literarios, estableciendo el centro de
investigcion sociaPuerto Rican Studies Assgc@iimsiguiendo un

peso politico de importancia tanto en el gobierno local y estatal como
en el congreso nacional norteamericano.

2 Acosta Bel, La didspora boricua en Estados Unidos,
http://www.enciclgpediapr.org, Febrero 2011
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5.5. Sobre los musicos de Puerto Rico

OHumi | dement e héeebdl mundbaedalsao n o
naci en el mundo dedalsa 6

Maelo Riverg?

Los musicos puertorriquefios activos en la alta sociedad de las urbes
del Siglo XIX se adiestraron en los géneros autéctonos como la danza
y la guacha puertorriquefia, asi comonairsica europea, como los
minuetos, los \ses, las 6peras y las zarzuelas, y la muasica cubana
popularizada entonces en el caribe como la contradanza cubana y el
danzon. Con la colonia norteaicesna, llegaron el cine mudo, que se
acompafnaba con musicavero, y lasigitas de estrellas de la musica
popular, que presentaban los estilos norteames populares como

el ragtimeslboogie elswingademas de estilos cubanos en auge como

el son montuno, el mambo y el chachachid. Cuando comienza la
migracionen masa de puertorriquefios hacia Nueva York, los
musicos elgrantes se encuentran con los activos circuitos de musica
cubana y el movido ambiente s¥gng jazz en los que ya eran
diestros por experiencia y sg@mza cultural. La popularidad de la
musi@a cubana fue tal que era imposible tener suficientes musicos
cubanos para la cantidad de charangas y conjuntos que se creaban er
la ciudad, y el gran nimero de musicos boricuas fudeletape
solucion. El éxito de muchos musicos puertorriquefos fueadttanz

al involucrarse con la musica cubana, como el intérprete y compositor
Raf ael Hern8§ndez Mar2ndBaBluan]i b a
1965), quien después de trabajar en Puerto Rico, dirigié la Orquesta
del Teatro Fausto de La Habana e hizo camefdueva York,

donde fundo el Trio Borinquen y el Conjunto Victoria, y en México,
llegando a la fama con composiciones corgaaleach@apullito de

alelly el mambdEl Cumbanchefste es unonire muchos que se
dedicaron a los estilos borincanos, cubaestadoudenses, como

2Qui ntero, OEI sonero mayor O0;Rivgan htt g
El-SonereMayor?lang=fr, junio 2011
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oCanari o6 Ji m®nez , qui en, a part
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 Moeal (San Juan, 19411965), quien

tuvo a Doc Severinsen (Arlington, 1927) en su orquesta especializada
en sones y mambos, el tramgia Augusto Cohen (Ponce, 1895

San Juan, 1970), quien tambiéen trabajo con Ellington y en la orquesta
de Noro Morales, aetantante Tito Rodriguez (San Juan, 923
Nueva York, 1973), quien estuvo en las charangas de José Curbelo
(La Habana, 1917) y el catalan Xavier Cugat (Geronag 1900
Bara&ona, 1990), fundo la orquesta Mambo Devils y se convirtié en
la estrellal®soluta @ la musica caribefia en la década del 1950, y el
percusionista Tito Puente, quien se dedicd exclusivamente al mambo
y el chachacha con Tito Rodriguamnque mas tarde su enemistad

se hiciera publica con Bauza y Machito, y con su pr&igaBand
hastabien entrado los afios del fendbmeno salsero. También destacan
los musicos que trabajaron en Cuba apartesfdel Riernandez,
teniendo en cuenta los cantantes boricuas de la Setareekh, en

la que triunfé Celia Cruz, que fueron Daniel Santos (SabQlifén,

Miami, 1992), Myrta Silva (Arecibo, 182Mueva York, 1987) y
Bobby Capo6 (Coamo, 192Nueva York, 1989).

Después de los éxitos de pleneros como Canario y su Grupo o
el Sexdto Flores en las primeras décadas del siglo, en la isla triunfan
los ©njuntos, parecidos en instrumentacion a los cubanos, que se
dedicaban a génerosades como la bomba, la plena y la guaracha, y
dominaban a la perfeccion los géneros cubanos como el son y el
mambo. Los ejemplos mas destacados de este tipo de conjunto
fueron el de Cortijo y su Combo en San Juan y tm&SBancefia en
Ponce. La agrupacion liderada por Rafael Cortijo (San Juah, 1928
1982) estaba plagada de la futuras estrellas, en especial el cantante
lsma e | OMael 06 Ri &1887xn corfsiamenttelaa n 1
élite nusical salsera una de las mejores voces de musica caribefia
junto a Benny Mor® y bautizado po
grupo ademas contd con el pianista Rafael Ithier (San Juan, 1926),
fundador en la década de los sesenta dael Gsmbo 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 Pamzd. (Ponce, 1946),
futura estrella como instrumentista virtuoso y arreglista. Los de estos
grupos con asos diferentes en cuanto al modelo que les forma.
Mientras el conjunto de Cortijo partia de la musiceb@icua
interpretada en el vehiculo comédsconjunto de son y alternaba

a los géneros cubanos con naturalidad, los modelos de la Sonora
Poncefa fueron el Conjunto de Arsenio y la Sonora Matancera,
desarrollando los géneros cubanos desde la isla y conigadsonal
propia Yy experimentando con s loestilos autdéctonos con
posterioridad. También tiene éxito, sobre todo en los circuitos
turisticos de San Juan, Rafael Cepeda con su exposicion mas pura de
la bomba y la plena. La musicapmeesta por Cepeda, también fue
interpretada por Cortijo y su Cambdemas de célebres musicos
cubanos como el cantante Roberto Faz (Reglapg1%l4abana,

1966) y el grupo Afrocubans de Machito. En los cincuenta también
sobresalen los grupos de plena como el de Mon Rivera. Muchas de
susplenalas escribio supadreMs er r at e oMond Ri v
189906 1965) dscribiendo, cual pregonero, hechos cotidianos con
satira y cantandolas emasignes con una graciosa habilidad vocal que

le dio fama. El pequeiio Mon aprendié todo lo que sabia su padre,
ganandose el titulo IdBRey del Tradbenguas. Sus colaboraciones
iniciales con Moncho Lena y los Ases del Ritmo, resultaron en unos
nameros de plena en los que se cambiaba de repente a un son, como
El gallo espuelgridd, ¢ Quién fianaéro su propia orquestastded

por eluso de trombones Unicamente como seccion de viento, como
se escucha en su sen&itoakatiki.
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El reencuentro en Nueva York

OAqu? en Nueva Yor k, pomgethabiam¥as i
gente de todos lados, y trajimos nuestiiaggecas apnosotros y las
i ntentamos poner en

Johnny Pachec#

Palladium decaia en su actividad de musicay dandl

auge debebopy sus demostraciones virtuosistas llevo esta
musica ain evento concertistico menos bailable. Mario Bauz4, quien
tocaba regularmente en la sala, organiza en ella bailes matinales cor
Machito y los Afrocubans, con tal repercusion que el Palladium se
dedicé exclusivamente a esta musica y en poco tiempadrsé eonv
el referente de la ciudad. A los Afrocubans le siguieron Tito Puente y

Afinales de los 1940, la sala de bailes norteamericanos

2Padura Fuentes, 2003, 59
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su Big Band y Tito Rodriguez con su Mambo Devils, consolidando
este tipo de agrupaciotinmental perezpradiana que interpretaban
sobretodo mambos, chachachas y boleroslacligica influencia
armonica norteamericana. Entre los musicos que participaron junto a
estos grupos en esta sala se encuentran mukassade la talla de
Chano Pozo, Bebo Vad®s (Qui vVvic§gr
Habana, 192& Nueva York, 2001) René Hernandez (Gfaegos,

19160 San Juan, 1977). También participan, con la mediacion de
Bauza, figuras del jazz como Dizzy Gillespie y Charlie Parker.
Durante la éada de 1950 se consolidan en las agrupaciones de
musica caribeia lagluencias de logrupos 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 armordacgadzs
excepciones a este tipocdajunto fueron las exitosas charangas mas
pequefYas como La Duboney fundada
(Nueva York, 1923 1988), y la llegada a la ciudad de Cortijo y su
Combo, que comercializan la bomba y la plena y, aunque
interpretaron guarachas @astilo tradicional, se vieron influenciados
por la corriente del momento.nt@én llega Mon Rivera junto a
Moncho Lefia y sus Ases del Ritmo quécssrdn célebres gracias a
varias grabaciones de conciertos en vivo exponiendo plenas,
guarachas y otrosilea 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, 191d Jersey City, 2001) y sus Essietbajista Cachao
Lopez, que se separa de su hermano Orestes, el trompetista Alfredo
0OChocol at eo Ar menter os (Sant a Cl
Vicentico Valdés (La Habana, 18624ueva York, 1995),dRindo
Laserie (Matas, 1983Coral Gables, 1998)Miguelito Valdés (La
Habana, 1912 Bogota, 1978), entre otros. Cuba queda aislada de la
escenanternacional y lo cultivado en el Palladium estaba plenamente
consolidado en la industria discografica y en los medios televisivos y
radiofonicos, y tenia ad Rodriguez como estrella principal, con los
Afrocubans inmersos de lleno en el jazz. El revuelo social
norteamericano con los derechos de losaafayicanos en juego, el
descontento con la guerra de Vietham y la revolucién juvenil,
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simbolizada en la twda 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 vaegando atras le elegancia pomposa de las grandes
orquesas de musica cubana. Empezo el surgimiento de pequefas
charangas gque seguian el modelo de La Duboney, sin perder de vista
la Sonora Matancera, como Pacheco y aar@a, fundada por el
flautista dominicano Johnny Pacheco (Santiago de los Caballeros,
1935) exintegrante de La Duboney, la Orquesta Nuevo Ritmo,
fundada en Chicago por el percusionista cubano Armando Sanchez
(LaHdb ana, 1920) , el Joe Cuba Sext
(Nueva York, 193% 2009), La Perfecta, dirigida por Eduardo

0 E d d ialmiéri (Rueva York, 1936) pianista hermano menor de
Charlie, y la Charanga Moderna de Ray Barretto (Nueva Yoik, 1925
2006). También llegarian de Puerto Rico la Orquesta Cachana de José
0Joed Quijano (Sanncémaan, 1935) vy

6.1. Fusion y lrrio

Los grandes clubes se desgastaban y el publico optaba por clubes mas
pequefios donde tocaban las charangas del mismo tamafno y de
imagen mas humilde que fueron desarrollandose en los cincuenta,
contrarias e las orqges de mas de doce musicos quebsonan el
Palladium, y las pequeifasramgas se ajustaban al perfil que
heredaban del grupo de La Duboney. Utantle ésta época que se
comienzan las experimentaciones con fusiones de musica caribefa,
entre si y con géneros mas comerciales, que, alicadrastar
mirando al elevado arte del jazz, eran disfrutados por las clases mas
humildes, en especial la masa social de raza negra. La musica cuban:
ya se habia fundido internamente y en su esqueleto inicial ya se
contaba por defecto con elementos gaeas. La pachanga del
cubano también recién llegado Edodavidson (Baracoa, 1929) y

su Orquesta Sublime marca el comienzo de la descomposicion
estructural de los géneros cubanos, confeccionando en ella una fusion
de todos ellos y algun destello deosotritmos caribefios
prindpalmente la cumbia y charanga colombianas, el merengue
dominicano, eldipso y la plena, en unos arreglos que recuerdan al
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pop internacional de la época. Este estilo fue explotado y hecho
famoso en Nueva York por Pacheco y Sua@pa 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
carism8tico cantante Jos® o0Cheod
pionero en la fusion bilinglie de musicae&@a con alythm and blues
afro-americano, llamado bugali. En éste se oian sones, mambos y
chachachas con texto bilingtie o sélo en inglés, que incluias el sonido
de panderetas y palmas, y en la que los coros de voces usaban
onomatopeyas tipicas detkrroll y elrythm and bluesJoe Cuba

Sextett triunfécon éxitos comdBang BangEl Pitg cuyo estribillo

angl -FOohb, neéeverod,gof ubea cekx ttroa 2@Gleoo rdgei
de Dizzy Gillespie, en su teMdantecdel albumAfrq creado en
coldboraci -n con m¥Wsicos cubanos c

Pozo y Mongo Santamaria. También participaron en el bugald Ray
Barretto, con el sencilld Watusiy, con la célebrdike it like thatel

gue fue pianista de | a Rodrgueanga ¢
(Nueva York, 1932), cuystrvillo 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 comienz&al@do heva Yoréde

musica latina.

En estos afios también se consolido La Perfecta de Eddie
Palmieri, y que compartia agente con Mon Rivera, quien grabo el
albumQué gente avekgnael sello Alegre en 1961, empleando el
sonido de tres trombones. Eslable ge ese contacto haya tenido
influencia en Palmieri en su albMiazambiqude 1965 con el sello
Tico, en el cual empled su prapambangm el estilo de moda de
interpretar mambos, guaguancoés y sones. El compositor, escritor y
radiolocutor venezolano @ésMiguel Rondon (Ciudad de México,
1953) encuentra un antes y un después de los comienzos musicales de
Eddie Palmieri representados en su empleo de trombones:

o0La v gpalmedanaseria la que determinaria todo el posterior
sonido de la salsa. Eeldios arreglaba de tal manera que siempre
sonaban agrios, con una ronqueralipemente agresiva. En ningun
momento ellos respondieron a las funciones convaasiestablecidas

por lagazz bangiieron tan sélo una escualida seccion de trombones, y
por ninguna circunstancia pudieron reproducir aquellos edificios sonoros
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gue hicieron las grandes orquestas a la hora del mambo. Y esta diferencia
afectd con fuerza el oido del melédmano: la muasica dejé de ser ostentosa
para volverse aguerrida, ya no habifap@osino violencia; la cosa,
definitivamente, era distinta.o

La musica representaba un mensaje de reivindicacion y las orguestas
grandes con mucha gente vestida de etiqueta no representaba a la
comunidad ibewmericana 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 sopgty la preservacion del
mambo y el chachacha, tal cual habian evetiwilms estilos hasta

1958, perdié continuidad en el &mbito comercial. En und qiugla

se habia convertido en el epicentro de la industria musical
norteamericana e internacional con la produccion masiva de vinilos
de audio, la publicacion de partituras y la actividad de grandes
emisoras radiofonicas, los musicos puertorriqguefios sm fuer
haciendo sitio en la fila de protagonistas de la mausica -hispano
caribefia. El surgimiento de artistas boricuas exitosos se debié en
parte por la revolucion en los costes de produccion de la industria
discografica que permitic la creacion de sellos memore
independientes. Mientras las grandes firmas clasificaban la mayoria de
sus producciones ilzs como musica cubana apelando al gusto del
publico internacional, con la decaida de los grandes grupos cubanos
en el circuito neoyorquino, los sellos menoogsp Tico, Seeco y
Alegre, exploraron el mercado de otros i@l entre estos el
puertorriquefio, apostando por musica creada e irdgapnabr
boricuas yniuyorricarisl auge del menor de los Palmieri junto a la
fundacion del Gran Combo de Puerto RimoRafael Ithier, una vez
desbandado el combo de Cortijo por sus problemas legales y los de
Maelo Riera, y la erupcion de musicos y grupos nhacidos en Puerto
Rico y Nueva York, como los grupos de Barreto y Joe Cuba, y la
Charanga Cachana de Quijano, fhamen la creacion de una musica
caribefia heterogénea afin con kaslireas hispanparlantes del
Spanish HarlgnelSouth Bronasi como losarios humildes de San

Juan, Caracas, Santo Domingo, Bogota, etc. Mientras tanto, Tito
Puente no habia cambiadacho el sonido de su Big Band hasta que
introdujo a la cantante cubana, que ya habia grabado junto a Mongo

23 Rondoén, 2004, 41
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Sat amar 2 a, Lupe Victoria Yoloz, oL
Nueva York, 1992); una agresiva cantante sin ataduras estilisticas que
se desarmlvia en cualquier género hispanoamericano por igual.

oLa Lupe, con su canto estrident e,

burlescosdalosiprer os t oques de | os que ser
primeros afos; musica irreverente y violenta. La Lugrpretd
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 desarrolld en los
barrios de Nueva Yorkyqueengoct i empo se* | | amar 2 a

Siguieron surgiendo grupos de estilos transgresores como el duo del
pianista Ricardo ORichied Ray (
Roberto o0Bobbyod Cruz (Hormiguero
Su grupo con bajo, trio de pesidm y un par de trompetas. Con su
primer sencilldComejése hacen notorios por el timbre de voz de
Cruz, el virtuosismo de Ray, en el que queda patente su formacion
clasica, el sonido particularmente brillante de Iapetas, casi
siempre muy agudagje podian evocar en la misma cancion a
mariachis mexicanos o al pasodoble espafol, con un estilo
pachanguero mas agresivo y experimental. El grupo del trombonista,
cantante y compositor Willie Colén, quien triunfé junto a cantantes
importantisimos en lss@ena salsera de los setenta como Héctor
Lavoe (Ponce, 1946\Nueva York, 1993) y Rubén Blades (Ciudad de
Panama, 1948), profundizé la aspereza ¢rosiiza establecida por

Eddie Palmieri con una mezcla atrevida de estifasmaéricanos
utilizando un @rprendente sonido instrumental amateur y una jerga
callejera que trataban temas de corte social que enamord al publico
neoyorquino y que indigné a muchos musicos de musica caribefa. 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 Colon trataba los temas
que conocia la gente de l@sribs, la clase humilde, e intentaba
exponer, con la influencia de Mon Rivera y Palmiesiorito que
retrataba las calles donde se crio, apoyandose en una imagen de joven
rebelde. La letra d&l maloexpresa con una actitud decho de

esquina la humildad de su origen social, y musical, con un animo de

22 Ramos Gandia, 2006, 21
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dispensa hacia las criticas. Elcorodehmhmuno cant a: 0 £
qgue tu nNno est8s en n80 Yy junto
rechazo al aire de superioridad de los criticos. Lo mismo se puede
decir, seguramente coenos intencion, de la musica de Richie Ray y
Bobby Cruz, que trataemas de la dureza de la calle y la valia
personal, sobretodo valia masculina, paravsaias, como en el
sencillcAguzate

La fusion cada vez era mas ecléctica y, aunque hubiera intencién
de pner un son o una bomba, en realidad el sonido terrmieatia
abstra@mente caribefio y solo los detalles descubrian los géneros
empleados. Lausica ya no pertenecia a Cuba o a Puerto Rico, sino
que representaba las edihtes generaciones e la comunidad
iberoamericana de Nueva York, donde se desintegsapaguanas
diferencias entre los diferentes paises queponéan 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 fundo el sello discografico Fania, en honor
al sonde Reinaldo Bolafo, junto al abogado Jerry Massucci (Nueva
York, 1934 Buenos Aires, 199Faniaue uno de los numeros del
primer disco que publicarodohnny Pacheco y su Nuevo -Tumbao
Cafnonazé&l sello nacié como competencia a los sellos quelaegian
musica caribefa Tico, Alegre y Seeco, Yy durante la segunda década d
los sesenta tuvo el mérito de descubrir jovenes talentos como los
cantantes Heéctor Lavoe e Ismael Miranda (Aguada, 1950) y a Willie
Colon, de 15 afios, de firmar a musicos experdosnizero
desonocidos 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). Cuarda 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 Colon (Sabana
Grande, 1923 Carolina, 1998) y a Cach&pez. En el cruce de las
décadas, la Fania junt6 a todas sus estrellas para un concierto lideradc
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por Harlow en el club de baile Cheetah, siguiendo la tradicion de las
descargase se iniciaron en Cuba previa a la revolucion y juntaban a
artistas paramiprovisar y lucirse. Estos encuentros siguieron en
Nueva York y almlé el intercambio entre artistas. Se habian
efectuado encuentros publicos como el del Cheetah por la casa Tico
en 1963, con Charlie Palmieri costiela, y en el 1968, por las tres
disqleras: Tico, Alegre y Fania. Con la llegada del Gran Combo y las
bandas de Valentin, Rosario y Roberto Roenaraolias grandes
agrupaciones con seccion de metales y saxofones, que diferia de las
bandas neoyorquinas, como la de Harlow, que rechamabsa éé
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 Colon o la Sonora Poncefia
sobre unos musicos cuyaesigmcia con la musica e 1950 en

Nueva York fue desde lejos, forj0 lafgyencia por una seccion
completa de vientos.

OEn el 1969, Roberto Roena organi z:
ingreso a la Fania. Su banda, aparte de las bandas del circuito de Nueva
York, fue la agipacion principal de la compafia 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 comudn en las bargidas

en Puerto Ro, por ejemplo, Bobby Valentin, Willie Rosario y el Gran
Combo, pero no ®as2?2 en Nueva York.©o6

El control sobre las tendencias artisticas dependiendo del mercado
diluyo la diferencia sonora entre la mayoria de los estilos y cobré
importancia la imgen del cantante, impulsando la carrera como
solistas de Héctor Lavoe, Cheo Feliciano e Ismael Miranda.
Afortunadamente, sobresalieron las excepciones de Willie Colon,
siempre independiente e innovador, de Joe Quijano lgue avo
Puerto Rio y de los musicos como Eddie Palmieri y Ray Barretto,
quienes alternaban su actividad salserajaan el

s Ramos Gandia, 2006, 23
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OLa expr e salsymbemipg hdceér problema de eso es
perder el ti

César Miguel Rond6r®

manera en que se verbaliza el

estilo que estamos trada. En lo que si pueden estar de
acuerdo todos, confesos y agnosticos de esta musica, es que la palabr
solo sivio 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, lasmo
palabradaingo swingen eljazz y que tantas hay en la musica

Resdlta complicado sefialar con precision el momento y la

2 Ronddn, 2006, 52
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cari befa como oO0sabor o, 0Osabrosoo,
Las diversas teorias que existen tienen un animo de propiedad
nacional que desanima a su credibilidad. Desden@pipridel
fenoOmeno 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 llama&ehale salsista cancion fue dedicada a

un fabrcante de butifarras del municipidoanb de Catalina de

Gilines, quien dio de probar al grupo de Pifeiro cuando andaba por

la localidad. Vendia los ammbos hechos de diferentes tipos de
carne, pregonando con | a palabra
0Osal sasbo. El bhasdlas a la ifdirh p laseestriofasa  a
cuentan lo bueno que saben. Parece obvio lo improbable de la
utilizaci-n de | a palabra osal sa
sesenta en Nueva York, a parte de lo improbable que se antoja que se
conociese tdo 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 despectiveha go s al ser o:
palabra viene de unajaieancion cubana inspirada en el viejo dicho
Omas salsa que pescadodb,scag@®@aqu?

En Venezuela creen tener una participacion notable en la
oficializacion del nombre. Rondon, luego de acusar a ciertos
neoyor guwpnobd s g dednanzajon a jactarse de haber parido
de la nada el fulano tdérmifoRond - n, 2006, 52), se€
los venezolanos el fulano término, abm&ue se usa por primera
vez en una grabacion de Federico Betancalenh¢ia, 1940LIego
la salseen 1966, y que para entonces el radiolocuthagbanilo
Escalona (Caracas, 1983 1985) ya amenizaba el programa
radofonico La hora del sabor, la salsa y el BEsmbdismo
radiolocutor entrevistdo ese mismo afo a Richie Ray y Gunld) en
el programa conocido al que se refiere Rondon. Segun el propio
Cruz, Escalona pregunté como describirian su musica, sefialando que
evidentemente no era ninguno de los génemscidos como
mambo, pachanga, etc., y Bobby Cruz contestdé en brensmaqu
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

z Padira Fuentes, 2003, 23
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en func i - Ah; pues ya lo oyeron amigos radioescuchas; la musica de
Ray y Bobby Cruz se llama¥isksa! mismo afio Ray y Cruz
presionaron para que en el disco en vias de publitasidlirisimos

gue fue publicado en 1968,eeli uyer a en | a car 8t
control 0. 0 Sal salxdse tempoenbwvedo paea loa | ¢
gue no encontha n t ®r mi nont pokoi par g Do
Pero si de publicaciones discograficas se trataifadéetob Felix
OPupi 6 Legarreta (Cienf ue fasa, 1 ¢
novaon el sello Tico en 1963 en Nueva York, parece ser préé&agonis

del ejemplo documentado mas antiguo. En cualquier caso, y
reuniendo lasif@érentes anécdotas casuales, parece haber ocurrido un
proceso gradual de asimilacion de un término, que se usaba como
otros, como simbolizacion de la interpretacion estilistaaoeal

gque completa el circueihepathosle esta musica, y que tiene en
comun con eblueseljazz el flamenco y otrosgeros folkldricos y
populares. Papo Lucca concede el meérito a la Fam@aaiiento

del término y la musica que represemtasaio.

0Creo que |l os verdaderos responsal
fueron Jerry Massuci y Johnny Pacheco, cuando fundaron la Fania y
empezaron a cultivar y procionar todos los ritmos del Caribe bajo una
sombrilla. Asi que los agruparon bajedlm, en un estilo, que se llama
sal®a. 6

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

os diferentes elementos musicales que aoenda musica

salsera a@pecen en funcion de los instrumentos que la

ejecutan. La agrupacion iastental esta formada por un
minimo de voces, piano, bajo y trio percusivo de congas, bongos y
timbaletas, similar a las charangas pequeias de principio de los
sesenta. Sobre ese conjunto minimo se afiaden instrumentos que
terminan por definir el estilo del grupo, referentes a la percusion, a
instrumentos métdlicos de viento y, en menor medida, algun
instrumento de cuerda, com®lvi o cuatro puertorriqueio. La
excepcion mas interesante fue el Joe Cuba Sextet que prescindieron
en su eépoca de los bongos e incluia vibrafono junto al piano, bajo,
conga, timbal y cantante solista. La adicion de percegu@iiap
ejecutada por cantantes es practica comun; los Sehskas a tocar
las maracas y en ocasiones el guiro, pero tanto solistas como coristas
terminaban tocando algun instrumento menudo: maracas, guiro,
clave, cencerro, etc. La seccion de vieatal se ha manifestado en
grupos tan pequeias como las dos petas 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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flexibles como la Apollo Sound que contaba con un cuarteto base de
dos trompetas, saxoféon y trombonadiéndo o sustiyendo algun
instrumento con flauta, segundo trombodn, segunda trompeta, etc. El
lenguaje armonico y su ritmo dependia del género sobresaliente y
manifestaba la influencia jazzistica con acordes de notas afadidas
(séptimas, avenas, oncenag trecenas) y armonia alterada de
funcionalidad secundariant§rmodalidad e intertonalidad). La
estructura de la salsa es bastante oepte por la parte final que
secuencia una seccion instrumental, llamad@nopy estribillos
corales intercalaslocon improvisaciones del cantantesapli
llamadas soneos. Previo a esta seccion puede haber cualquier
combinacion de estrofa y estribillo, siendo diferente del final, o
solamente estrofas. Edbtual una introduccion instrumental que
expone los génerpsancipales.

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 instrumdo fundamental en el desarrollo inicial del son
montuno porque sustentaba la actividad ritmica del mismo con un
patron ritmico repetido probablemente surgido del -cinquillo,
conocido como la clave. El ritmo de la clave, ejecutado en principio
por el instrumento de la clave, pasé a ser ejecutado iguaimente
blogue de maderavdodblgckn 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
funcidén a un ritmo de clave, con dos partes interadliedy varios de
los cuales se utilizan en la salsa. La mas comun es la clave de son:
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Ejemplo Musicayrafico Al: Clave de son
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Las dos partes del modelo pueden cambiarse, poniendo la segunda al
prindpio seguida de la primera:
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Ejemplo Musicayrafico A2: Clave de son cambiada

Otra clave habitualmente utilizada es la clave de rumba, mas
sincopada que la de son, manifestada en su version basica o cruzada.
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Ejemplo Musicayrafico A3: Clave de rumba
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Ejemplo Musicayrafico 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 Musicayrafico A5: Cinquillo

Y la africana, 0 negra, que a pesar de su compas se intercala
ocasionalmente en los ritmos binarios.
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Ejemplo Musicayrafico A6: Clave africana
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Las demas claves cubanas son de compas stmmauao la clave
abacua, o fianigo, y la clave campesina
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Ejemplo Musicayrafico A7: Clave abacua
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Ejemplo Musicarafico A8: Clave campesina

Las claves de son y de rumba son fundamentales eradesstir
musicos y bailarines a sostener el compas y el pulso de la salsa.
Habitualmente sirve de introduccion a los numeros, sobretodo en
vivo que marca el pulso, y solesentre los montunos y los coros.

8.2.El trio de percusion

El trio de congas, bgas y timbales, o pailas rumberas, es la
maquiia ritmica heredada de las charangas y conjuntos cubanos.
Las pailas runéas son herederas del redoblante europeo. Eran los
tambores de la charanga francesa del danzén y se incorpora al
conjunto de son dante las primeras décadas del siglo XX. El bongo,

o bongo, de herencia franoegroide, 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 lamba, fue introducida en los conjuntos de Arcafio

y Arsenio Rodguez. Aparte de incluirse en algun que otro numero
de salsa otros instrumi@s de cuero percutido como pleneras y
tamboras dominicanas, este trio de instrumentos ha sido la base
ritmicopercusia de las agrupaciones de musica comercial caribeina
hasta la actualidad.

El ritmo del bongo se basa en un modelo relativamente sencillo,
llamedo martillo, repetido al compas, percutiendo ambos cueros con
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los dedos. Este patron es basico y el musico tmmsareferencia
sobre el cual impvisa.
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Ejemplo Musicarafico A9: Martillo de bong6é

Se ensordecen los cueros con la mano izquierda para diferenciar el
color de los golpes, se emplean golpes de pulgar y se aprovecha la
sendiilidad del igrumento 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 bastamte, gnudieno escuchar
algunos pequeios repiques dentro de los nimeros.

El timbal evolucion6 desde sus principios como dos tambores,
de color méas fino que un tambor regular, de diferente afinacion,
afiadiéndoseleegientos con el tiempo mas tambores, hasta cuatro
gue uso, por ejemplo, Tito Puente, y percusion menor suspendida
como cencerrillos, blogues 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 acomparfie.
Con el auge del mbo y el chachach4, los timbalerosrpasie ser
un instrumento de seccion a uno solista, sobre todo en las grandes
orquestas neoyorquinas de los cimtaudn realidad, los tambores
solo se usan para improvisar y acentuar anbods grupales,
relegando el obstinado ritmico a una altamantre losaerales de
las carcazas, los cencerrillos y el platillo. EI modelo parece ser una
variacion del cinquillo empleado en el danzon, también referencia
sobre el que se improvisa.
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Ejemplo Musicayréafico A10: Patron ghaila
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Surgieron timbaleros que aprovecharon la técnica de baquetas
para el esptaculo virtuosista y con los golpes combinados de orilla
se consigue unariedad timbrica interesante. Si se puede acertar la
existencia de un timbalero que marcé estild@ifaePuente, cuya
version de El Cumbanchero destaca por un solo de timbal a lo largo
de toda la pieza.

Los cuatro tamafos de congas o tumbadoras, quinto, conga,
tumbadora y retumbadora, se ejecutan combinando sacando una
variedad sonidos graves y seocnsdderentes maneras de golpear en
diferentes lugares de los cueros y ensordecer con las manos y los
dedos. Se pueden usar las tresd dhaswtualmente quinto y una de
las otras dod o una. El sonido distintivo en los ritmos basicos es el
sonido graveesonante, golpeado con la palma deato ran 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 guaguanco 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 depercusion salsern la técnica solista darioadora
destacan musicos como Mongo Santamaria y dRaytoB Los
diferentes patrones ritmicos también son referencias sobaeas cu
el musico improvisa.

El ritmo de son, es el basico en la salsa. Se suele afadir una
variacion cada dos o cuatro corapas

>
e 0L 0

el

Ejemplo Musicayrafico A11: Conga de son
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Ejemplo Musicayrafico A12: Conga de son variado
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Es bastante comun el ritmo de guaguanco, llamado igualmente rumba
en la salsa.

= 0 e
e ———

o
>

|
[5;

| | | 11 | | 1 1 |

Ejemplo Musicayrafico A13: Conga de guaguanco

El ritmo de bomba, especificamente el sica, se adapta facilmente a las
congas siendo la relacion técoatar analoga, no la misma, a la del
barril de bomba.
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Ejemplo Musicayrafico A14: Conga de boanb

La adaptacion de la plena consiste en unificar los ritmos del seguidor
y el equinto.
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Ejemplo Musicayrafico A15: Ritmo de pleneras

Las congas asimilan las diferentes articulaciones con sus diferentes
colores, como se puedscuchar en nameros de Cortijo y Mon
Rivera.
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Ejemplo Musicayrafico A16: Conga de plena
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8.3.La percusion menor

Aparte de la clave, en la musica caribena se han utilizado percusion de
mano para apoyar el pulso de la musgandaacas, el gtiro 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 algun antd, ejecutando la subdivision
continua del tiempo con alguna improvisacion rt@ulacion
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 cavidadapan sonido grave, y el extremo
cerrado mas estrecho, para un sonido mas agudo. Su modelo ritmico
es anacrusico.
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Ejemplo Musicayrafico A17: Patrén de cencerro

El gliro, una de la pocas herencias culturales materiales que se
heredan de los indigenas tainos, se us6 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 PuaerterRambas
direcciones y se crean diferentes songhesndiendo de la rapidez o
presion 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 contrdbajo comenzd a responsabilizarse de la parte de la
marimbula y la del botijo en el son montuno para darle soporte a la
armonia al europmarse 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, gumrde

lo general la quinta, en los ultimos dos tiempos.
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Ejemplo Musicayrafico 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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Ejemplo Musicayrafico A19: Bajo de son montuno

También patrones que evitan en general el primer tiempo, cayendo
la arnonia en tiempo sincopado, que es la practica habitual en la
salsa.

Armonia: I v

Ejemplo Musicarafico A20: Bajo salsero de son

En la rumba, aunque en su funcién salsera se apligue esta ultima
practica, también es comun un patron mas cuadrado al compas
articulando notas de la armonia melédicamente ascendente.
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EjemploMusicegrafico A21: Bajo salsero de rumba

Aunque estos patrones son una referencia sobre la cual el bajista
tiende a mprovisar, combinando ritmicamente con la clave y
armonicamente con elapo, al que suele doblar en pasajes
melodicos. Son contadas ilmprovisa@nes solistas para las que
destacaron Cachao L-pez vy Jul es
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 drector musical de la agrupacion salsera, fundamental para
la definicion del ritmo armoénico, que establece mediante una
aplicacion sincopada arpegiada,-agmegiada u ornamentada de la
armonia, llamada tumbao. En general, se utiliza el ritrsondel
montuno, ya que los ritmos como la plena, la bomba y la rumba, son
generos originalmente sin instrumentos tonales mas alla de la voz, y
la elaboracion melodieomonica del piano en el danzoén, eran libres

0 escritas sin depender de patrones preparademas, el piano

suele ser un instrumento solista, que junto a la practica armonica,
requiere una habilidad 6ptima de improvisacion.
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Ejemplo Musicarafico A22: Tumbao sencillo
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Han destacado numerosos pianistas entre éoslaptacan Eddie
Palmieri, que hasta la actualidad se dedidatia jalzzPapo Lucca,

gue también dtacaria como arreglista, y Richie Ray, quien utilizé el
Estudio Op. 10, No. 12 de Frede
Bestial 6. E nn ritgo basiao, sphreoe| quensa waplica
delineacion armonignelodica en octavas, que ha ido desarrollando
diferentes patrones distintivos.
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Ejemplo Musicayrafico A23Tumbasencillo ornamentado

Las notas sencillas puedencionar facilmente como un obligado
improvsado ornamentando, cromatizando o introduciendo armonia
aditiva. Desde los sesenta se hizo famoso el tumbao arpegiado
melddico tan caracteristico de la salsa durante los setenta.
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Ejempb Musicegrafico 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
debiles.
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Ejemplo Musicayrafico A25: Patronedpiano 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 @®n de vietos parecida a las de kag bands
norteamericanas con trompetas, saxofones y trombones. Este modelo
fue el heredado por las grandes atgsidatinas de Nueva York en

los cuarenta y cincuenta, en especial la Big Band de Tito Puente y
Machito y los Afradbans.

Las secciones de viento intervienen habitualmente en las
introducciones instrumentales y siempre en los montunos, efectuando
algun inciso interedo entre las estrofas. Por lo general hay unas tres
0 cuatro trompetas, corddiidad de sonar sola®mo seccion
armonizada, con tendencia a cubriegbiro agudo y que lideran
meldédicamente los pasajes grupales. Cuatforsss 0 mas, que
tocan, mucho tiempo en unisonos y octavas, melod@&®nep
obstinados, en registro medio. Y uno o dosbiooes que tendian a
doblar los saxofones en pasaje melédicos y doblar a la octava a las
trompetas, aunque exponian alguna melodia seccional. La Afrocubans
lleg6 a evoluanar el modelo perezpradiano con mucha personalidad,
convirtiéndose en la referenciaquestadora del ambiente
neoyorguino de musica caribefa.
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Ejemplo Musicarafico B1: Afrocubanililonga sentimental

Con la reduccion de musicos en las agrupaciones, los nuevos estilos
de los sesenta se manifiestan en ciemp®sgen el uso de los
vientos. Los mas destacados son los grupos con soélo dos o tres
trombones, que tenian ugppl secundario en las grandes orquestas.

Ejemplo Musicayrafico B2: Mon RiverQué gente averigua

Comienza coMon Rivera en Puerto Rico y sigue en Nueva York
con Eddie Palmieri y Willie Colon. Aunque haya sido Mon Rivera el
precursor del uso de trombones en la salsa, sus alegres plenas fueror
bastante sencillas arnu@mente y asi lo fueron también sus arreglos
trombonisticos, que no llegan a tener el sonido salsero de la época.
Eddie Palmieri, quien fue con probdad influenciado por Rivera,

81



