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Resumen

El presente trabajo de investigacion analiza la influencia afrodescendiente en tres piezas
seleccionadas de la suite Danzas Afro-Cubanas del compositor cubano Ernesto Lecuona.
Mediante un acercamiento contextual y analitico, se examina la incorporacion de
elementos ritmicos, melddicos y estilisticos vinculados a las tradiciones afro en La Conga
de la Media Noche, ...Y la Negra Bailaba! y La Comparsa. El trabajo se sustenta en una
revision bibliografica especializada sobre la musica cubana: sus principales componentes
y algunos de sus géneros mas representativos, su proceso de transculturacion, asi como
una descripcion y compresion del contexto histérico-social en el que se inscribe la obra y
su compositor. Los resultados evidencian la presencia de recursos musicales que remiten
tanto a los géneros populares afrocubanos como a sus practicas culturales asociadas, lo
que permite caracterizar a estas danzas no solo como creaciones circunstanciales, sino
como expresiones artisticas resultado de un proceso de integracion identitaria en la musica

académica de la isla.

Palabras clave del autor: Ernesto Lecuona, transculturacién, musica cubana,

influencia africana, danzas afrocubanas
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Abstract

This research paper attempts to track the Afro-descendant influence on three of the Six
Danzas Afro-Cubanas suite by Cuban composer Ernesto Lecuona. By the means of musical
analysis and the understanding of the political, cultural and historical environment of
Lecuona’s time, an inquiry about the presence of afro rhythmic, melodic, stylistic elements on

La Conga de la Media Noche, ...Y la negra bailaba! y La Comparsa have been made.

The study is based on comprehensive specialized bibliography on Cuban music: it's origins,
distinctive genres, the transculturation of creole and afro worlds as Ortiz calls it, and an

extensive context of how and why the milieu where Lecuona and his work took place.

The findings show the presence of musical resources that draw both from popular Afro-Cuban
genres and their associated cultural practices. This shows that these dances are not mere
circumstantial creations, but a byproduct of tradition and multicultural identity and the island’s

academic music merging in a genuine artistic expression.

Author Keywords: Ernesto Lecuona, transculturation,cuban music, african influence,

afro-cuban dances
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Introduccion

Cuba y su patrimonio musical constituyen un aporte cultural sumamente valioso para la
historia de la musica dentro y fuera del Caribe. Desde su origen y posterior desarrollo
convergen tradiciones de origen europeo y otras de origen africano, como raices
fundadoras del cancionero popular cubano, logrando un mestizaje sonoro unico y especial.
La presencia de las comunidades afrodescendientes ha sido un componente trascendental
en la confirmacién de la identidad sonora de la isla, como sefala Carpentier (1946): E/
negro [...] aporté el milagro de sus ritmos [...] sin los cuales la musicalidad de la Isla no
tendria hoy fisonomia propia” (p. 178)., dejando una huella imborrable en los ambitos del
ritmo, la danza y la religiosidad y que ha motivado el desarrollo del presente trabajo de

investigacion.

El Primer Capitulo se esboza como una descripcion histérica de la llegada de los negros
africanos al caribe en calidad de esclavos durante el proceso de conquista y colonizacion,
lo que se conoce como diaspora africana. Son importantes, los aportes que hacen
investigadores como Fernando Ortiz (1950), que quien con su concepto de transculturacion
sefala que la identidad cubana es el resultado de un proceso de sincretismo, mestizaje y
transformacion de sus fuentes primigenias de donde bebe dando lugar a una atmésfera

social y cultural Unica y particular.

Por su parte, autores como Alejo Carpentier (1946) y Argeliers Ledn (1998) hacen un
importante énfasis en la vinculacién indisoluble que existe en la cultura afrocaribefia entre
musica, danza, religion; el cancionero afroide, se distingue de esta manera no solo por su
rigueza ritmica sino ademas por el significado que tiene para los pueblos
afrodescendientes ligado a lo ritualistico y a lo sagrado. El sonido, el movimiento y la

espiritualidad consagrada en la figura de Ekué’ se erigen tanto como simbolos de

T Tambor sangrado que se usa en las ceremonias secretas de la sociedad Abakua. Se ejecuta mediate la friccion
de la mano al frotar la varilla que se apoya sobre el parche, actuando el tambor, como caja de resonancia.

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera



UCUENCA

identidad, pero sobre todo como herramientas de resistencia y preservacion de la identidad

negra.

El Capitulo Dos centra su atencion en la figura de Ernesto Lecuona (1895-1963) su vida y
obra, su faceta como pianista y compositor; resulta aqui trascendental la informacion
aportada por Orlando Martinez (1989) sobre Lecuona a manera de relato biografico. Su
nombre dentro del diccionario biografico cubano resulta trascendental para comprender el
modo en el que la musica de concierto en Cuba, absorbid, reinterpretd, y resignificd
elementos de raiz afrodescendiente dentro de un lenguaje académico. En particular, su
ciclo Danzas AfroCubanas se convierte en un pilar fundamental en las investigaciones
acerca de la presencia afro en el repertorio de piano cubano. Estas danzas se inscriben
dentro de un marco social e histérico caracterizado por la busqueda de una identidad
propia (nacionalismos emergentes), las demandas culturales del afrocubanismo y las
exploraciones estéticas que permearon la musica de la isla durante la primera mitad del

siglo XX.

El ultimo Capitulo de esta investigaciéon analiza las raices afrocubanas presentes en las
Danzas Afro-Cubanas de Ernesto Lecuona, situandolas en el marco del sincretismo
musical cubano. Se examina coémo el acervo musical cubano integra elementos como la
polirritmia, la sincopa, la forma de canto responsorial y la instrumentacién percusiva de
herencia africana con la melodia construida a la espafola. Autores como Grenet (1939),
Ledn (1984) y Orovio (1981) en sus trabajos investigativos sostienen que esta sintesis
creativa, lejos de ser jerarquica, constituye un proceso dialéctico donde confluyen el
elemento de color junto con el melos europeo, dando lugar a un catalogo de géneros mixtos
(unos mas blancos, otros mas de color y unos de influencia equitativa) que integran el rico

y diverso universo sonoro de la isla.

La parte final de este estudio de corte etnomusicolédgico centra su atencion en tres de las

Danzas afro-cubanas que integran la suite: La Conga de Media Noche, ...Y la Negra
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Bailaba! y La Comparsa. Mediante las partituras y su analisis, se demuestra la manera
auténtica y particular en la que el compositor logra estilizar géneros de herencia africana
mediante lenguaje pianistico académico. No se trata de una simple confluencia de
elementos musicales de diferente procedencia sino de la reivindicacion estética, cultural e
histérica de un legado que no puede dejarse de reconocer como fundador de la

idiosincrasia popular cubana.

Como puntualizacién a esta introduccién y a este trabajo, queremos advertir al lector que a lo
largo de este texto se utilizan los términos: negro, negroide, negritud, afro, afroide, entre otros,
puesto que asi aparecen en la bibliografia consultada para su elaboracion. Sin embargo, es
importante aclarar que, tanto en las fuentes consultadas como en la presente investigacion,
dichos términos no se emplean con connotaciones despectivas ni racistas, sino como una
manera de referirse a una identidad cuyas expresiones estéticas, culturales y espirituales
estan indisolublemente asociadas a esta raza. Por ultimo, tanto la referida bibliografia como
este acercamiento investigativo, tienen como fin ultimo revalorizar la cultura y restituir la
dignidad del pueblo negro cuyo aporte a la identidad cubana ha sido seminal desde una

historia marcada por la denigracién y la violencia.
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Capitulo 1

Las Culturas Afrodescendientes en Cuba: Origen, Contextualizacién y

Caracterizacion

1.1 Llegada de los pueblos afrodescendientes al Caribe

El arribo de las comunidades afrodescendientes al Caribe fue un hito clave en la formacion
cultural, social y econdmica de la zona. Este proceso conocido como diaspora africana,
originada principalmente a partir del comercio transatlantico de esclavos, representa uno
de los procesos mas significativos de la historia de la humanidad. No solo implicé la
movilizacion forzada de millones de personas desde Africa hacia las Américas y otras
partes del mundo, sino que también resulté en la transformacion y adaptacion de sus

culturas a los nuevos entornos.

Uno de los grupos étnicos trasladados como esclavos a Cuba, en mayor proporcion fue el
yoruba (procedente de Nigeria), que intervino decisivamente en la conformacion de la
cultura popular cubana. Este desplazamiento forzado, inicié con el trafico de esclavos en
el marco de la colonizacién europea, trayendo a millones de individuos procedentes de
Africa Occidental, obligados a laborar en plantaciones, minas, y en particular en la

produccién de azucar y otros cultivos, en calidad de mano de obra.

En el Archipiélago de Cuba el proceso de conquista-colonizacion espafola fue tan
despiadado que logré la total aculturacion y hasta casi la extincion de las culturas
aborigenes que poblaban la isla antes de la llegada de los conquistadores; Siboneys,
Tainos y Guanajatebeyes. A su llegada, los espafioles se encontraron con un inmenso
abanico étnico proveniente del africa, integrado no solo por representantes del imperio
yoruba sino también de los reinos del Congo, Dahomey, Viejo Calabar y Nuevo Calabar.
Sumado a esto, la revolucion de Haiti del siglo XVIII aporté también al elemento de color,

cuando junto a los colones francés llegaron a Cuban un sinnimero de esclavos negros.

Como consecuencia de todo este proceso migratorio, Cuba estaba integrada por grupos

humanos de la mas diversa indole, con distinto grado de desarrollo socio-econémico,
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destacandose entre estos, dos complejos culturales: el hispano, representante de la cultura
de avanzada en la época y el africano, de la clase social de los desposeidos (Neira, 2012,
pp. 83-86). Entre ellos se produce lo que el doctor Ortiz nombré como fenédmeno de
transculturacion, a través del cual “se reproducen y reconstruyen elementos culturales de
ambos antecedentes, y se crean otros nuevos, producto de un proceso de sincretismo,
retroalimentacién y complementaciéon, dando lugar a un nuevo universo cultural

mestizo/cubano” (Ortiz, 1965, citado en Neira, 2012).

Para culminar este acapite es imprescindible sefalar que la diaspora africana no fue un
mero proceso de traslado forzoso, sino un hito de profunda transformacion que influyé en
la configuracion de la identidad de las comunidades afrodescendientes en el Caribe, y en
Cuba en particular. Utilizando manifestaciones artisticas como la musica, la danza y la
religion como una manera de resistencia se ha sembrando la semilla de una herencia

cultural de suma valia que sigue vigente hasta la actualidad.

1.2 La cultura afrodescendiente en Cuba: Musica, Danza y Religion

Para hablar de Cuba y su musica folcldrica se debe partir de las siguientes interrogantes:
¢Cuéndo se dice que algo es cubano o pertenece a la cultura cubana? ;A qué podemos
llamar musica popular cubana/ musica cubana? Este ha sido la interrogante que ha llevado
a tedricos y musicologos a desarrollar su labor investigativa en este campo, motivados por
la necesidad de contar la historia del pueblo cubano, su cultura y tradiciones desde la

mirada de sus protagonistas.

Neira (2012) en su texto En torno al arte musical y sus procesos en Cuba plantea al
respecto que lo cubano es todo aquello que distingue y caracteriza como pueblo a los
nacidos en Cuba; en este sentido la musica como parte del acervo folclérico-popular, no
fue ajena a este influjo de tradiciones multiétnicas, ademas de aquellas tradiciones
vernaculas con innegables raices africanas. Vale también mencionar la reflexiéon que hace

al respecto Ortiz (1965):
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No estad mal que a la musica popular de Cuba se le diga cubana y nada mas que
cubana, porque cubana es su esencia; pero esto no puede impedir que cuando se
necesite especificar la caracterizacion histérica o transcultural de esa mdusica

bailable cubana y solo cubana, se la califique sin rebozo de afrocubana (pp.3-4).

Por su parte Fernando Ortiz (1950) da cuenta de como la musica afrocaribefia, con raices
profundas en los ritmos y tradiciones africanas, fungi® como medio de resistencia y
preservacion cultural durante el tiempo de esclavitud y opresion. Los esclavos, trajeron
indiscutiblemente su riqueza ritmica, que posteriormente se integré y transformé en su
interactuar con los elementos europeos, en lo que hoy se denomina como musica popular

cubana.

Alejo Carpentier (1946) subraya también, la manera en la que los elementos rituales y
ceremoniales de los pueblos afrodescendientes actuaron como mecanismos de cohesion
y preservacion de la identidad afroide. Musica y danza, manifestaciones culturales
inseparables de la vida de los esclavos, permitieron mantener viva la conexién con sus

raices y dar lugar al nacimiento de una identidad compartida en el nuevo mundo.

Es indiscutible la multiplicidad cultural y étnica presente en el cancionero popular cubano,
sin embargo, las dos raices migratorias que constituyen su antecedente mas fuerte son: la
espafnola y la africana. Como sefala Emilio Grenet (1998) en su estudio titulado Musica
Cubana. Orientaciones para su conocimiento y estudio los pilares gestores de la musica
cubana fueron: “la profunda melodia de la mistica Castilla y el ritmo yoruba representado

por el tambor sagrado de Ecue” (p.44).

En el caso de la musica culta en Cuba, ésta recibe el influjo de la vertiente musical europea
de distintas maneras: algunas veces a tiempo como lo que sucedia con la musica en el
viejo continente, otras veces a destiempo y en muchas ocasiones coexistiendo y

fusionandose con elementos sonoros propios del pueblo cubano.
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Argeliers Ledn (1998) en su ensayo titulado Notas para un panorama de la Musica Popular,
indica que en la musica Popular/Folclérica, se distinguen tres categorias musicales segun

su origen:

a) La primera, representada por los cantos del campesino y la musica ritual de
los grupos afroides. Es decir, aquella mas cercana a sus fuentes
primigenias/originarias.

b) Aquella que se denomina como musica popular elaborada o simplemente
musica popular cubana, generada como respuesta a las exigencias del medio
urbano. Aqui se encuentran comprendidos géneros como: las antiguas
contradanzas y danzas, valses tropicales, habaneras, romanzas, canciones,
guajiras, criollas, claves, boleros, guarachas, danzones, sones y pregones, entre
otros. Podrian ser también incluidos el mambo, el chachacha, el simalé, etc.

c) En tercer lugar, aquella musica que es gestada en los medios infra urbanos,
y que recoge todo elemento capaz de producir sonoridad. Se ubican aqui
manifestaciones/expresiones artistico-culturales como el: yambu, guaguanco,

Columbia, cantos de comparsas, changuiis.

Con estas breves lineas que describen todos los elementos y corrientes que se engloban
en la categoria de musica folcldrica/ popular cubana, es indudable el lugar que ocupé en
ella el cancionero afroide, como antecedente generador de la idiosincrasia de la isla,
mismo que no ha permanecido inmutable, sino que mas bien ha sufrido un proceso
hibridacion y mestizaje junto al elemento cultural traido por los conquistadores y de

transformacion como respuesta al paso del tiempo.

Si se centra la atencion en la musica de los negros, no puede obviarse el vinculo que tiene
esta con el componente ritual-religioso, correspondiendo a cada rito particular un
acompafamiento musical distinto. En la actualidad mucha de esta evidencia sonora ha
desaparecido, conservandose uUnicamente alguna de la que sefialamos en la siguiente

tabla
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Tabla 1.
Musica dependiente de los ritos afroides.
Procedencia| Localizacion Instrumentos Representacion
Musica Influencia de| Es la mas | -Tambores bata, guiros, | Sus cantos son:
ndicion I Itur . w mbor -Inv ri
acondicionada la cultura extendida abwes, tambores ocatorios de
por los yoruba geograficamente bembé, tambores jyesa | la divinidad
ritos lucumies -Exclamaciones
para forzar a la
divinidad a una
prueba de su
poder
-Cantos de puya
donde se incita
a otro cantor
para forzarlo a
responder
Musica de los| Zona del| En la Capital y | Emplean tres 6rdenes de instrumentos:
ritos abakuas Calabar en la ciudad de | ;< que se usan como

Matanzas

acompafiamiento de sus cantos

-Otros de

dignidades jerarquicas y que no tienen

que son representacion
funcién musical

-El Ekue, un tambor sagrado, que no se
puede ver y en el que se produce un
bramido al frotar con la mano que agarra
un guin, el cual se apoya sobre el cuero

del tambor.
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ritos Congos | los Africanos | provincia de | de las sectas:
del stock | pinar del Rio instrumentos(tambores): | quimbisa,
bantu -Toda la | -Los llamados tambores malombe
makuta
Habana brimyumba
Norte de |g ~Tambores de caja
provincia de abarillada
las Villas -Ngoma cilindroides

Musica de los| Aporte de | -Norte de la Diversas combinaciones| Ritos propios de

y

Nota. Tabla de elaboracién propia a partir de la informacion de Leodn (1998, pp.27-42)

Este mestizaje no solo esta presente en el arte musical, también puede ser observado en
algo tan intimo y particular como lo es la religion/ espiritualidad. En la isla, la psiquis
religiosa se tifie de un color distinto producto de la combinacion del Dios blanco y la
mitologia negra; figuras como Santa Barbara se ubican en un punto medio entre su
personalidad blanca y la del omnipotente Changd, y otras como San Lazaro y la Virgen de

la Caridad de Cobre son producto de la religiosidad de los cubanos.

No se trata de un dogma de fe sujeto a leyes de una religion particular, sino la
exteriorizacion de una espiritualidad que mas que doctrinas o paradigmas, busca aquella
divinidad omnipresente. Contrario a lo que sucedia con la religién de los conquistadores,
en la que la musica debia estar al servicio del texto sagrado; “en el negro musica y religion
se funde un solo momento de expresion espiritual, el ritmo es ya la divinidad misma y el

tambor de Ecue, su voz ante los hombres” (Grenet, 1998, pp.47-49).

Alejo Carpentier (1946) en el capitulo VII de su obra La Musica en Cuba relata como la
aparicion de la figura del musico, el desarrollo de esta profesién y el vinculo que tenia éste
con la danza/baile nos permite entender la historia de pueblo cubano. En este capitulo
titulado Los Negros cuenta que en la Cuba colonial el oficio de musicos estaba en manos

de los negros, al estarles vetadas profesiones como la medicina, la administracion publica,
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la judicatura. EI musico solia compartir la practica musical con un oficio manual como la

sastreria o la ebanisteria.

Se trata de una profesion situada casi en la base de la piramide social de los blancos por
la inestabilidad y la pobreza inherente a esta labor, pero en la cuspide de aquello a lo que
los negros podian aspirar. Antonio Saco (cit. en Carpentier, 1989) en 1831, escribia: “Las
artes estan en manos de la gente de color. Entre los enormes males que esta raza infeliz
ha traido a nuestro suelo, uno de ellos ha sido es haber alejado de las artes a nuestra

poblacion blanca [...]" (p.123).

Hay que recalcar aqui, que, hasta la abolicién de la esclavitud en Cuba, se podia hablar
de dos clases de negros con tratos distintos: los libertos o emancipados y los esclavos. El
africano libre pudo participar en las orquestas de salon, también tocd y canté en las
iglesias, intervino en representaciones teatrales y formé parte de las bandas militares; sin
embargo, por el color de su tez no podia alcanzar un titulo académico, una sotana o un
cargo de chantre, sin dejar de reconocer su valioso aporte para el arte cubano de inicios
del siglo XIX. Al otro grupo, el de los esclavos, no todos los caminos del arte musical les
estaban abiertos, como formar parte de un coro o tener un espacio en la plaza central de
la Habana. Empero, esto no impidid6 que su arte pueda manifestarse principalmente a

través del baile.

Estos bailes de tipo popular constituian espacios de esparcimiento, al cual no faltaban los
jévenes criollos en busca de satisfaccion de sus deseos en el mundo de las mulatas hijas
y nietas de los esclavos. Siento éste un momento de vinculacion y convivencia de dos
clases sociales distintas, daria paso al nacimiento de un proceso de mestizaje cultural, del

cual la musica-y sus danzas de salén- no quedarian exentas.

Los aires andaluces, las coplas, los boleros, la contradanza francesa se fundieron con la
ritmica de los pardos, dando lugar a un catalogo musical mestizo en el seno del baile

popular de inicios del siglo XIX. Este estuvo movido mas que nada por un sentido de
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imitacion que consistian en asimilar y replicar todos los elementos musicales traidos a la
isla, quedando fuera toda melodia o ritmos rituales de raiz negra. Solo hasta finales de
siglo es que toda la herencia musical africana saldria del confinamiento social de la Colonia

para impregnarse en la musica de salén de la isla (Carpentier, 1989).

Resulta imposible contar la historia de la isla y su acervo cultural sin hacer referencia a uno
de los elementos que permite dar cuenta del intercambio cultural, fisico, ambiental que se
dio entre la cultura espafiola y los elementos africanos: el lenguaje. Vemos que el lenguaje
musical sigue un camino de desarrollo y evolucion analogo al del lenguaje verbal; asi
encontramos un matiz mas diafano en la musica y en la prosodia en el cubano culto
cercano a la herencia espanola, y un matiz mas oscuro al transitar a aquellas zonas de las
masas populares, donde musica y prosodia se alejan del acento tonico para buscar su

natural sincopar (Grenet, 1998).

Alo largo de la historia todos estos elementos culturales y musicales han sido asimilados
como semillas generadoras de la idiosincrasia sonora cubana. Las mismas que con el paso
del tiempo han ido fusionandose, mezclandose, conjugandose con elementos musicales
multiculturales, permitiendo el nacimiento de un resultado hibrido-mestizo que es el que

hoy se conoce como musica folclérica cubana.
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Capitulo 2

Ernesto Lecuona ¢ Trascendental o Circunstancial?:

21 El Caso de Cuba en el Contexto Geopolitico: Construcciéon Identitaria y

Descolonizacion Cultural

El movimiento nacionalista cubano del siglo XX emergié como respuesta directa a
complejas dinamicas geopoliticas: la lucha contra el dominio colonial espafol, la posterior
dependencia neocolonial de Estados Unidos y las tensiones de la Guerra Fria que
reconfiguraron el mapa de influencias regionales (Pérez, 2006). Con la intervencion
estadounidense que frustrd la plena independencia con la Enmienda Platt (1901-1934), la
construccion de una identidad nacional auténtica se convirtié en un proyecto intelectual

urgente (Guerra, 2012).

Como antecedente del surgimiento del movimiento nacionalista se debe hacer mencién a
algunos sucesos, ya presentes desde el siglo XIX, que permitieron la efervescencia de los
ideales libertarios, tales son estos son: el crecimiento numero de los criollos, la crisis del
régimen feudal y absolutista de Espafia, el estancamiento de la econémico de la Colonia,
el incremento de la poblacion de negros y mulatos tanto libres como esclavos. En un inicio
se tratd de una lucha encabezada por los grandes propietarios de plantaciones y no por la
naciente burguesia; sin embargo, con el Pacto del Zanjon ? de 1878, la lucha
independentista aspira lograr para la isla los mismos derechos vy libertades que Espana.
Pero solo con la vinculacion de la figura de la Jose Marti, esta toma un matiz popular con
los siguientes objetivos: “la realizacion de una revolucion democratico-burguesa radical, a
favor de las masas populares, la lucha contra el caduco colonialismo espafol y la lucha

contra el naciente imperialismo norteamericano” (Gras, 1991, p. 42-44).

2 El Pacto del Zanjén fue un acuerdo firmado el 10 de febrero de 1878 entre representantes del gobierno
espafiol y lideres cubanos, que puso fin a la Guerra de los Diez Afios, pero sin lograr la independencia ni la
abolicion de la esclavitud.
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La descolonizacion de la cultura se convirtid en el eje central de este movimiento. No se
tratd de un mero folclorismo, sino un proyecto politico-intelectual que utilizé la cultura como
herramienta para cimentar la soberania simbdlica de Cuba, definiéndose frente al "otro"

colonial y neocolonial (Behar, 2020). Esta reivindicacion se concreté en:

a) La revalorizacién de las raices afrocubanas: Etndgrafos como Ortiz documentaron
tradiciones religiosas (santeria, rituales yorubas) y manifestaciones artisticas
populares, mientras el movimiento afrocubanista en literatura (Nicolas Guillén) y
musica (Amadeo Roldan, Alejandro Garcia Caturla) integré ritmos, instrumentos y
temas afrodescendientes al canon nacional (Moore, 1997).

b) La critica al hispanismo cultural: Se desafié la visién eurocéntrica de la historia y el
arte, impulsando estudios sobre figuras independentistas olvidadas y tradiciones
campesinas como pilares identitarios (Lopez, 2019). Tradicionalmente, la cultura
cubana oficial habia privilegiado la herencia hispanica; no obstante, intelectuales
como Fernando Ortiz (concepto de "transculturacion") y etnégrafos como Lydia
Cabrera iniciaron una profunda reevaluacion, rescatando la inmensa contribucion
africana a la identidad y cultura cubanas (musica, religién, lenguaje, costumbres).

c) Nacionalismo Cultural y Resistencia: La cultura se convirti6 en un espacio de
confrontacion contra la influencia neocolonial estadounidense (rechazo al
"american way of life") y en un instrumento de afirmacién nacional. Se promovio la
produccion cultural autéctona en todos los ambitos, desde el cine (ICAIC) hasta la
musica (Nueva Trova), como expresion de la soberania cultural.

El nacionalismo cultural cubano del siglo XX ofrece en el escenario social un caso
paradigmatico en el que se evidencié que la descolonizacion implicaba no solo un cambio
politico, sino también una profunda reconfiguracién del imaginario colectivo basada en la

reivindicacion y recuperacion de sus raices autéctonas y mestizas.
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2.2 ;Quién fue Ernesto Lecuona?

Ernesto Sixtino de la Asuncién Lecuona Casado. Fue un destacado compositor, pianista y
director cubano, nacido el 6 de agosto de 1895 en Guanabacoa, La Habana, y fallecido el

29 de noviembre de 1963 en Santa Cruz de Tenerife, Espana.

Inicid sus estudios musicales a la edad de 5 anos, mostrando desde entonces un talento
excepcional para el piano. Posteriormente, ingresé en el Conservatorio Carlos Alfredo
Peyrellade (La Habana-Cuba), donde se gradué con honores a los 16 afios. Su primera
maestra fue su hermana Ernestina Lecuona, posteriormente tuvo la guia de figuras como
Peyrellade, Antonio Saavedra, Joaquin Nin y Hubert de Blanck (Gird, 2007). A sus doce
anos comenzo a trabajar como pianista del cine silente, en el Fedora de la Habana, y a
esa misma edad ya compuso sus primeras obras entre las que destacan Malaguefa, que
se convertiria en una de sus obras mas famosas y en un icono de la musica cubana en el

ambito internacional (Orovio, 1981).

En 1916 consiguié una beca para estudiar en Estados Unidos, donde recibié clases
magistrales de Ernesto Berume; aqui también hizo presentacion en teatros como el Capitol
y Rialto, marcando este hito el inicio de su carrera internacional. En 1918 fund¢, junto al
compositor José Mauri Esteve, el Instituto Musical de La Habana. En 1922 junto a figuras
como Gonzalo Roig, César Pérez Sentenat, Joaquin Molina Torre, Virgilio Diago y David
Renddn, fundé la Orquesta Sinfonica de La Habana; un afo después, organizé y dirigié

los teatros Payret y Nacional (Giro, 2007).

Recorrid, como concertista, muchos paises con giras importantes en Panama, Costa Rica,
México, Estados Unidos y otros paises de América y Europa. No solo su reputacion y su
estilo como pianista, sino también su labor como compositor y director de orquesta fue
conocida y reconocida tanto en su lugar de origen, en el continente americano como en

Europa (Orovio, 1981).
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Lecuona poseia un caracter sumamente equilibrado, una personalidad magnética y buen
humor; las adversidades de la vida diaria nunca le debilitaban y siempre aguardaba con
paciencia las respuestas correctas (Martinez, 1989). Ya en 1932, el musicélogo espafiol
Adolfo Salazar realiza un comentario sobre la obra y estilo de Ernesto Lecuona en el diario

madrileno E/ Sol en el cual escribe:

En Ernesto Lecuona, en efecto, se une un intenso amor a la cancion criolla, a la
musica de rico pasado nacional, con un palpitante interés por los ritmos netamente
cubanos, o mejor dicho, afrocubanos, segun gustan denominarlos los intelectuales
del pais. Su técnica, enseguida, es una oportuna combinacion de lo tradicional
(pues no podria tratarse de otro modo lo criollo) con lo mas netamente moderno (y
no podria tratarse lo afrocubano sin este concepto avanzado), mientras que el
resultado final de su arte, lo que Lecuona consigue, es un tipo de obra que participa
de lo popular y del arte de concierto en habil proporcion. Una musica que no es
estrictamente folklorista, pero que se basa en lo popular para confeccionarla en una
forma de general alcance, no limitada al estrecho circulo de las modernidades a
todo trance, sino que busca un ancho circulo de auditores, es decir, una musica
que parte de lo popular, busca lo popular y sabe guardarse de caer en lo

populachero. (Martinez, 1989, p. 65)

Ha sido reconocido como uno de los musicos cubanos mas influyentes del siglo XX,
aportando decisivamente a la difusion de su patrimonio nacional. Esto mediante la
conjugacion de formas (europeas) tradicionales, elementos vernaculos (ritmos y melodias

cubanos y afrocubanos).

2.3 Lecuona el Pianista:

Ernesto Lecuona no solo se destacé como compositor, sino también como un pianista de
cualidades excepcionales. Su técnica al teclado revelaba una capacidad singular para

combinar fuerza y sutileza: sus manos, de gran flexibilidad y amplitud, le permitian ejecutar
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desde los matices mas delicados hasta pasajes de gran intensidad sonora. Se decia de
sus dedos que, aunque firmes, tenian una suavidad y elasticidad naturales que facilitaban

la expresion dinamica de su musica.

Uno de los rasgos mas valorados de su arte pianistico fue su sonido particular, ese “color”
inconfundible que pocos intérpretes han logrado igualar. Su fraseo era fluido, y su legato
se ubicaba entre los mas refinados que podian escucharse en la ejecucion pianistica de
su tiempo; asi también dominaba los pasajes ornamentales y las octavas dotandolos de

una naturalidad dificil de reproducir.

Fue sumamente prolijo en el manejo de los pedales. Aplicaba el pedal sincopado con
maestria, logrando efectos expresivos muy particulares, sobre todo en pasajes cantabiles.
Un ejemplo claro de esta técnica puede encontrarse en su pieza La Comparsa, donde el
empleo del pedal contribuye de manera decisiva a la atmésfera de la obra. Otro recurso
del cual le gustaba hacer uso era la modificacion de la tonalidad original de sus

composiciones, con el objetivo de hacerlas sonar mas brillantes.

Durante afos, en sus conciertos dirigidos al publico general, Lecuona conservé la practica
de incluir alguna obra del repertorio clasico. Esta estrategia le permitia introducir
discretamente al oyente masivo en lenguajes musicales menos familiares. A pesar de que
no dominaba una cantidad extensa de este repertorio ajeno, este hecho revelaba su interés

por educar el oido de su audiencia sin alejarse de su estética personal.

A la hora de reinterpretar sus propias composiciones, Lecuona evitaba sistematicamente
cualquier tipo repeticion mecanica o dependencia estricta de la partitura. Cada ejecucion
era Unica, guiada por la inspiracion del momento, lo cual anadia una dimensién viva e
irrepetible a sus presentaciones. Antes que el reconocimiento nacional e internacional
como un gran pianista mas, prefiri6 ser un gran pianista Unico. Su predileccion por
interpretar su obra antes que dedicarse al repertorio clasico universal no fue una renuncia,

sino una afirmacion de identidad (Martinez, 1989).
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2.4 Su Obra Musical:

Ernesto Lecuona constituye una de las figuras mas representativas de la musica cubana
del siglo XX, no solo por la amplitud de su catalogo, con aproximadamente 600 creaciones,
sino por la profundidad y riqueza estética de su obra. Trabajé diversos géneros como la
zarzuela, la cancion, la danza, las suites y la musica de concierto, con una gran habilidad
y versatilidad para integrar elementos autéctonos de la tradicion musical cubana dentro de
estructuras propias de la musica académica occidental. Esta fusion, lejos de ser
simplemente la suma de recursos distintos, se convirti6 en una herramienta expresiva

valiosa que le otorgd un lugar destacado en el panorama musical mundial.

Una de las caracteristicas mas distintivas de Lecuona fue su cercania al pueblo cubano.
Su labor creativa se alimentd de una relacién constante y directa con los sectores
populares, en donde el compositor encontré no solo inspiraciéon tematica sino un publico
dispuesto a recibir y acoger sus creaciones. Esta conexion con la masa no fue unicamente
circunstancial, sino una eleccion estética y ética mantenida por mas de setenta afios. En
consecuencia, su musica refleja las emociones colectivas de su pueblo: sus alegrias,
tristezas, esperanzas y aspiraciones; trasciende el mero valor artistico, para convertirse

en testimonio de la identidad cubana, de la cubanidad.

No obstante, la posicion de Lecuona dentro del panorama musical de su época fue
ambigua. Para ciertos sectores cultos, su obra resultaba excesivamente popular; para
otros, especialmente en el ambito de la musica popular, su formacién académica y
refinamiento estilistico lo alejaban de lo genuinamente popular. Esta tension entre lo culto
y lo popular no hizo sino enriquecer su produccion, marcando un sello inconfundible
caracterizado por su estilo versatil, en el que incluso los pentagramas mas festivos
contienen un fondo melancdlico, una tristeza intima que otorga profundidad a su lenguaje

musical.
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Desde el punto de vista melddico, Lecuona fue considerado uno de los mas grandes
melodistas del continente. Su capacidad inventiva en este terreno parece inagotable, como
si la melodia fluyera de manera natural y sin pausa en su creacion. En lo que respecta al
aspecto armoénico, sus piezas contienen una armonizacién sencilla y original. Asimismo,
su talento ritmico le confiere una posicion destacada entre los compositores de América
Latina; aunque no se propuso en desarrollar un ritmo especifico, supo explorar con gran
eficacia diversas formas, entre ellas el vals, el bolero y, de manera significativa, los ritmos

de ascendencia afrocubana.

En este ultimo ambito, su contribucion fue especialmente relevante. Si bien otros
compositores lograron llevar al escenario sinfénico la musica afrocubana, fue Lecuona el
primer musico cubano que la abordé desde una perspectiva artistica, dotandola de una
legitimidad estética que le permitio ingresar tanto en el repertorio de concierto como en el
teatro musical. Su tratamiento de lo negro no se apoy6 en el uso directo de materiales
folkldricos, sino en una elaboracién auténtica, unica y personal que evocaban lo popular
sin reproducirlo literalmente. Al igual que Gershwin con el jazz en Estados Unidos, Lecuona
reinterpretd la tradiciéon desde una perspectiva propia, en la que lo que aparenta ser

folkldrico es, en realidad, producto de una profunda invencion.

Finalmente, su obra resulta una constante invitacion a la reflexion. Mas alla de sus
melodias y ritmos, en la musica de Lecuona hay una complejidad que requiere de escucha
atenta y andlisis riguroso; encierra un “misterio” que sigue convocando a oyentes,
intérpretes y estudiosos a volver una y otra vez a su musica en busca de nuevas

revelaciones (Martinez, 1989).
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2.4.1. Su Catalogo de Obras para Piano®
Tabla 2.

Catalogo de obras para piano de E.Lecuona.

Género Obras

Mdusica Espaiiola -San Francisco el Grande (1920°s)
-Zambra gitana (1920°s)

-Granada (1920°s)

-Valencia mora (1920°s)

-Aragén (1920°s)

-Ante el Escorial (1920-1930)
-Aragonesa (1925-1930)

-Suite Andalucia (1928)

Valses de Concierto -Si menor (rococd) (1915 y1925)
-Romantico (1915-1925)

-Re bemol (Encantamiento) (1918-1920)
-Crisantemo (1918)

-Vals Azul (1920°s)

-La bemol (1920°s)

-Apasionado (1920°s)

-Maravilloso

-Poético

Piezas Caracteristicas | -Mazurka en glissado (1920°s)
-Preludio en la noche (1924)
-La Habanera (1926)

-Canto del guajiro (1928)
Danzas Cubanas -Danzas Cubanas (1925-1930)

e jiNo hable mas!!

e No puedo contigo
e Ahiviene el chino
e ;Porqué te vas?

e Lola esta de fiesta

e Entres por cuatro

-Seis Danzas Afro-Cubanas (1928-1935):

3 En las obras donde no se consigna fecha de creacion, esta omision se debe a la inexistencia de registros
documentales fiables que permitan su datacion precisa.
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e Lo Conga de la media noche
e Danza Negra
e ...Yla negra bailabal!!!
e Danza de los Nafigos
e Danza Lucumi
e La Comparsa
-Danzas Cubanas al Estilo del Siglo XIX (1938-1942):
o Laprimera en la frente
e A laantigua
e Impromptu
e Interrumpida
e Lamulata

e Arabesque

e FEllayyo
e La Cardenense
o Alfintevi
e Minstrels
Obras miscelaneas -Tres Miniaturas (alrededor 1927):
e Bell Flower
e Cajita de musica
e Polichinela
-Diario de un nifio (1928-1930):

Buenos dias

o El baile de la muneca
e Carrousel

e Bacanal de murecos

-Zapato y guajira (aproximadamente 1929)
-Rapsodia Negra (1929)

Nota. Tabla de elaboracién propia en base a la informacion proporcionada por Martinez (1998, pp.90-91)

2.5 Las Seis Danzas Afro-Cubanas de E. Lecuona: Significado Histérico y Musical
2.5.1 Sobre las Danzas Cubanas

Ernesto Lecuona ocupa un lugar central en la historia de la musica cubana del siglo XX,

particularmente en lo que respecta al repertorio pianistico. Su produccion de danzas para
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piano solo es considerada una de las contribuciones mas notables al instrumento en Cuba,
tanto por su cantidad como por la riqueza expresiva y técnica que despliega. A lo largo de
varios albumes publicados desde la década de 1920, estas obras revelan una capacidad
creativa infinita, en las que se combinan caracteristicas formales reconocibles con una

profunda sensibilidad artistica.

Una de las particularidades estilisticas mas representativas en las danzas de Lecuona es
su forma de iniciar, casi siempre, con un disefio ritmico marcado en la mano izquierda
durante los dos primeros compases, lo que permite su inmediata identificacion en el
espectador. Esta técnica se puede observar, por ejemplo, en piezas como La Comparsa,
Danza Lucumi'y ...Y la Negra Bailaba! En estas composiciones, Lecuona logra retratar
escenas y costumbres de la vida cubana desde una éptica musical, dando lugar a obras

que funcionan como verdaderas estampas costumbristas.

Aunque sus primeras danzas estan influenciadas por la obra de Ignacio Cervantes, padre
de la danza cubana y quien consolido el estilo de la danza clasica en cuba durante el siglo
XIX, Lecuona desarrollé rapidamente un lenguaje compositivo propio. Lejos de imitar,
propuso una renovacion del género que lo llevé a expandir las fronteras expresivas de la
danza pianistica, incorporando elementos nuevos para el contexto cubano vy
latinoamericano de su época. Mientras que Cervantes -el clasico- cerro el ciclo de la danza
clasica, Lecuona-el romantico y moderno- inaugurd y consolido el de la danza moderna,

dando continuidad a la tradicién, pero también transformandola radicalmente.

La expresividad de estas danzas no reside unicamente en su caracter pintoresco o
descriptivo, sino también en la carga emocional que transmiten. En muchas de ellas puede
percibirse una dimension introspectiva, con momentos de lirismo o melancolia que
sugieren un mundo subjetivo detras de la vivacidad ritmica. Esta genialidad e innovacién

se ven reflejadas en el equilibrio entre fuerza expresiva y trabajo técnico elaborado que
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imponen sus danzas, las cuales exigen del intérprete un dominio -técnico- refinado del

instrumento y un gran sentido del fraseo.

El catalogo de danzas de Lecuona puede organizarse en dos grupos: danzas cubanas y
danzas afro-cubanas. En las primeras, a su vez, pueden distinguirse dos subgéneros: de
salén y de concierto. Danzas cubanas de salén, de caracter mas ligero y accesible,
presentan una ritmica vivaz y un aire popular; las de concierto, por su parte, exhiben mayor
elaboracion técnica y formal, incluyen grandes sonoridades e incluso, algunas veces, de
dos a tres ritmos diferentes, estan ubicadas aqui la mayoria de las danzas de Lecuona.
Por ultimo, las danzas afro-cubanas se distinguen por su ambientacion ritmica inspirada
en la musica de raiz africana, no a través de citas literales del folclore, sino mediante la
creacion de motivos originales que evocan lo afrodescendiente como atmosfera y como

impulso expresivo.

Con todo ello, las danzas de Ernesto Lecuona no solo representan un hito compositivo
pianistico fundamental en el repertorio cubano, sino también una sintesis estética entre
tradicion y modernidad, entre lo culto y lo popular, y entre la estructura formal y la emocion
genuina. Su aporte consolidé una vision musical de lo cubano profundamente arraigada,

pero a la vez universal en su alcance artistico (Martinez, 1989, pp.79-83).

2.5.2 Sobre las Danzas Afro-Cubanas

Creo justo sefialar que mis danzas negras inician lo afrocubano. Yo llevé por primera vez el
tambor de la conga al pentagrama y al teclado...

Ernesto LECUONA, 1942

Las Danzas Afro-Cubanas de Ernesto Lecuona conforman una suite pianistica que marco
un hito en la incorporacion de elementos afrocubanos dentro del repertorio académico de
concierto en Cuba. Estas piezas, compuestas entre finales de la década de 1920 y
comienzos de los afos treinta, representan una de las primeras aproximaciones

sistematicas a la sonoridad afrodescendiente desde una estética “culta”, y reflejan el
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interés creciente de ciertos compositores por explorar la diversidad cultural de la isla

(Martinez, 1989; Carpentier, 1946; Moore, 1997).

Las seis piezas que integran la suite —La Comparsa, Danza Negra, ...Y la Negra Bailabal!,
Danza de los Néﬁigos, Danza Lucumi, Conga de la Media Noche — evocan distintos
aspectos del imaginario afrocubano, desde rituales religiosos hasta expresiones festivas.
Lecuona no recurrio a la simple reproduccién del folclore, sino que asumié un proceso de
elaboracion artistica que tomaba como base los ritmos, acentos y estructuras propias de

la musica afrocubana.

La creacion de estas danzas se sitia en un momento de efervescencia nacionalista, en el
que artistas e intelectuales cubanos buscaban definir una identidad propia. En este
contexto, Lecuona desempefid¢ un papel destacado al incorporar influencias
afrodescendientes dentro de un marco compositivo académico, contribuyendo a
revalorizar aspectos antes marginados del patrimonio cultural de la isla. La época en que
surgieron estas obras estaba marcada por el auge del movimiento afrocubanista, que
impulsé la revalorizacion de lo afrodescendiente dentro del arte cubano. Compositores
como Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Caturla abordaron esta influencia desde una
perspectiva mas vanguardista, mientras que Lecuona lo hizo con ritmos y giros melddicos
de creacién propia (Carpentier, 1946; Moore, 1997). En palabras de Carpentier, Lecuona
no transcribia el folclore, sino que lo estilizaba, aportando una mirada personal y recreativa

al universo popular cubano.
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Capitulo 3

Analisis de los Elementos de Inspiracion o Raices Afro (o Afro-cubanos) en tres de

las Seis Danzas Afro-Cubanas de E. Lecuona

3.1 El Cancionero Popular Cubano

Entender la riqueza ritmica y diversidad estilistica del cancionero popular cubano requiere
hacer énfasis en algunos de sus antecedentes socioculturales ya esbozados en el primer
capitulo de esta investigaciéon. En primer lugar, anotar que éste es el resultado de un
complejo proceso histérico y cultural en el que confluyen dos grandes vertientes: la
herencia africana y la tradicién hispana. Este choque de culturas deriva en un sincretismo
musical de riqueza infinita, no de manera lineal sino como resultado de una relacion
dialéctica y evolucién dinamica que respondio tanto a las condiciones sociales de la colonia
como a la necesidad de expresién e identidad de los distintos grupos étnicos que
conformaron la sociedad cubana; proceso al que el etnélogo musical Fernando Ortiz (1950)

denomind con el nombre de transculturacion.

Autoras como Argeliers Ledn (1984) y Neira (2012) en sus estudios realizados coinciden
en que no se puede comprender la musica popular cubana sin tener en cuenta la conexion
permanente entre lo culto y lo popular, lo nativo y lo foraneo, lo africano y lo europeo. Asi,
la formacién de los géneros musicales en Cuba representa una sintesis creativa que ha

dado lugar a expresiones sonoras Unicas en América Latina y el Caribe.
a) Herencia Africana:
Uno de los principales legados que dejaron los millones de africanos traidos a la isla

durante el periodo esclavista fue el traspaso de elementos de las musicas rituales de

origen africano a las expresiones profanas del folclore musical de la isla. Trajeron consigo
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no solo instrumentos como los tambores bata*, las chequerés®y los bembés®, sino por
sobre todo una manera distinta de concebir la musica: como vehiculo espiritual, social y
comunitario (Ortiz, 1965). Este proceso, denominado por Ortiz (1950) como
transculturacion, deja claro que la herencia musical africana no sélo ha sido un elemento
de resistencia cultural, sino una fuerza transformadora que ha reconfigurado
profundamente las formas musicales coloniales, llegando el legado ritmico negro no
unicamente a sobrevivir sino a constituirse como la base de muchos géneros de la musica
popular cubana.

La polirritmia africana, el empleo de células ritmicas repetitivas (clave), la improvisacion
vocal, la sincopa y el uso predominante de la percusién son caracteristicas de innegable
origen negro y de marcado contraste con el melos europeo (Ortiz, 1950; Carpentier, 1946).
Instrumentos como los tambores bata, los congos, los bongds, el giiro llegaron a ser parte
indispensable en expresiones musicales como la rumba, el guaguanco, el yambu, entre

otros géneros (Lopez-Nussa, 2004; Roy, 2003).

b) Influencia de lo espafiol:

Si las dos raices madre del cancionero musical popular cubano son la ritmica africana,
queda pendiente mencionar la presencia del influjo espafol. Grenet (1939) sefala que este
se hace presente esencialmente en el melos del campesino cubano, cuyo canto no fue
mas que un eco del espafiol. Las melodias con las que fueron arrullados los nifios de la
isla, aquellos cantos con los que se acompanaban los juegos infantiles del dia a dia, y la
manera en la que los guajiros manejaban su voz en cuanto a matices, color, rango

dinamico, parecen ser elementos indiscutiblemente asociados al cantar Andaluz,

4 Tres tambores de caracter religioso, usados en las ceremonias que en Cuba practicaban los lucumis o
yorubas y sus descendientes criollos. Musicalmente, son los mas valiosos de la percusion afrocubana. Tienen
forma cilindrica y dos parches, colocados horizontalmente, de forma que permita la percusiéon con ambas
manos (Orovio, 1981, p. 43).

5 Chequeré y abwe son dos términos que significan instrumentos hechos de gliro o calabazo seco, cubierto
con una red de cuerdas o cauris. Se trata, ademas, de la agrupacién instrumental con segundo nivel de
importancia en la santeria cubana (Neira, 2012, p.50)

6 Tambores que generalmente se construyen de troncos de palma, con un solo parche clavado. Se tensan
mediante candela, son de distinto tamafos y se usan en numero de tres (Orovio, 1981, p. 43).
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especificamente, y en términos generales a la gama modal espafnola herencia del canto
gregoriano.

Segun Grenet (1998), otro de los aspectos musicales en el que resalta la herencia
espafiola es la cadencia en la que terminan los cantos guajiros, una especie de
semicadencia que no encuentra resolucion en la tonica si la trasladamos al sistema
diaténico, pero que tiene sentido cadencial- de cierre definitivo- y que resulta ser nada mas
y nada menos que una derivacion de la cadencia andaluza de origen modal manteniendo

la tradicional sucesion de quintas pero desprovista del caracter modal originario de ésta.

El origen per se de la musica afro-cubana esta entonces en la conjuncion de una melodia
matizada a la espafiola y del poderoso ritmo africano. No se trata de una superposicién del
elemento espanol por sobre el elemento afroide sino mas bien complemento equitativo y
equidistante en donde cualquier elemento que rompa con este equilibrio llegaria también

a desvirtuar la esencia de lo cubano, de su folclore y de su musica (Grenet, 1998).

3.2 Géneros en la Musica Cubana

Hablar de musica cubana implica hacer referencia a un complejo entramado de géneros
que han acompafiado la vida de la Isla y de sus pobladores y que han moldeado su
identidad cultural-sonora nacional. Se trata de un universo histérico-musical abundante,
rico y diverso en el que coexisten géneros populares, folkléricos, académicos y religiosos
que, en muchos casos, comparten elementos comunes, pero mantienen caracteristicas

propias.

Emilio Grenet (1998) en su articulo titulado Musica Cubana. Orientaciones para su
conocimiento y estudio senala que una de las primeras referencias sobre la musica en
Cuba las proporciona José Maria de la Torre en su texto Lo que fuimos y lo que somos
quien refiere que hablar de la influencia de la ritmica negra en la musica de la isla es

coincidentemente dar cuenta del nacimiento mismo de la historia de la musica cubana.
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A finales del siglo XVIII y principios del XIX aparecen ya los primeros datos que permiten
conceptualizar el arte musical popular cubano, asi como también las primeras partituras y
publicaciones de musica cubana, lo que posibilita identificar autores y formas musicales
con mas precision. Quedan para esto ya estructuradas y definidas dos de las tres maneras

que adopta la musica cubana actual:

a) La mdusica campesina, que conserva en mayor grado la herencia espafiola.
b) La musica urbana (baile de salén) donde el acento espanol y el espiritu negro ya

adaptado se funden en un solo sentir.

La tercera manera que en espacio-tiempo antecede a la que se ha establecido en segundo
lugar, se trata de un proceso inverso a la anterior, donde ya el elemento afrocubano capta,
explora y conquista el terreno blanco. Se trata, entonces, de un clamor independentista
que ya no podia ser silenciado y que encuentra en el elemento ritmico su expresion mas
fiel. Todo este sentir religioso-espiritual, materializado a través del ritmo, y que constituye
el germen/molde que encauza la identidad cubana, es de origen y de color negro (Grennet.

1998).

En otro sentido, autores como Jorge Ibarra (1998), tomando como base los conceptos de
lo popular y/o nacional elaborados por Alejo Carpentier en los anos 40, sefalan que el

establecimiento de una musica propiamente cubana toma dos direcciones distintas:

a) Laintroduccién de las células africanas en las composiciones europeas ejecutadas
por instrumentos musicales europeos da lugar a lo que se conoce como musica de
caracter nacional.

b) La fusion de los instrumentos de percusion de origen africano con los de viento y
de cuerda europeos en las orquestas tipicas o sinfonicas originaria la musica de

tendencia nacional-popular .

En el texto de Grenet (1998) se propone la siguiente organizacion de los géneros de la

musica cubana tomando como criterio clasificador el mayor o menor grado de presencia
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de las raices culturales fundamentales en éstos y que pueden ser resumidos en la

siguiente tabla

Tabla 3.

Clasificacion de los géneros de la musica cubana segtin Grenet.

Géneros colindantes con lo

Géneros de influencia

Géneros

bembé (oracion) y los de los
nanigos de Cuba

e Tango africano conocido como
tango congo

e Laconga

e Los cantos y Dbailes de
comparsa

e Los cantos de clave y la

rumba.

e Elson
e El bolero
e Lacriolla

e Laguaracha
o Elpregon

e Laconga de salon

africano equitativa blanca y Colindantes con lo
negra espanol
En orden descendente del matiz negro
estarian: e La contradanza El zapateo
e Los cantos y bailes del ritual e Ladanza La guaijira
afrocubano donde destacan: el e Eldanzén El punto

La habanera

La cancioén

Nota. Tabla de elaboracién propia en base a la clasificacion planteada por Grenet (1998, pp.63-64).

3.2.1 Géneros Colindantes con lo africano:

Para poder continuar con la presente investigacion etnomusicoldégica se hace imperante

detenerse brevemente en lo que respecta a los géneros negros o afros y su desarrollo en

la isla. Tomando como base este matiz negro se podria sefalar que la fuente mas cercana

al elemento musical-africano en la isla se encuentra en los cantos y bailes del ritual

afrocubano que se conocen bajo la denominacion de toques de santos (Grenet,1998).

Existen otros géneros populares, sociales y escénicos que colindan con lo africano tanto

en su estructura ritmica como en su origen cultural, pero que sin embargo no han sido
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explorados ni explotados con la profundidad que merecen. Estos, aunque no siempre son
de géneros rituales ni étnicamente definidos, conservan una conexién organica con la
herencia africana, ya sea por su instrumentacion, sus patrones de movimiento, o por su
transmision oral y comunitaria. Cada uno puede ser identificado como un sistema sonoro
auténomo, pero todos con rasgos comunes entre si que permiten identificarlos como tal y
que en la presente investigaciéon no podian dejar de ser enlistados y comentados; estos

son:

a) Presencia de la clave ritmica: Estructura basica de dos compases (2-3 0 3-2), que
sirve de guia métrica en géneros como la rumba, el son, el guaguancoé y la conga.
Segun Manuel, P (2009), la clave “no es solo un patron ritmico, sino un principio

organizativo que permea toda la musica cubana, desde lo sagrado hasta lo popular”

(p. 62).

llustracion 1.

Golpe de clave en estructura 3-2.

Tl D),

llustracioén 2.

Golpe de clave en estructura 2-3.

ex B s T3

Nota. Ejemplo musical de elaboraciéon propia, inspirado en Los lados de la clave de Luis Ferreira (1995).
b) Polirritmia y sincopa: Superposicion de ritmos distintos en patrones repetitivos, con
acentuaciones irregulares. Se trata de una herencia recogida de tradiciones

africanas que se manifiesta en la simultaneidad de lineas percusivas
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d)

g)

independientes que interactuan bajo el marco de la clave, produciendo un tejido
sonoro multidimensional (Ledn, 1984; Ortiz, 1965).

Coro y pregoén: Forma responsorial entre solista y coro, comun tanto en contextos
religiosos como profanos. Esta estructura se erige como una de las herencias
africanas mas evidentes, presente desde en la santeria hasta en el son (Ledn,
1984). Este patrén, presente en manifestaciones sagradas (santeria) y profanas
(son), posibilita generar un dialogo musical que articula espacios de liderazgo y

participacion colectiva (Gémez & Rodriguez, 1995).

Instrumentacion predominantemente percusiva: Uso de tumbadoras, bata, bongo,
claves, maracas, guiros, entre otros conforman el nucleo sonoro sino también la
identidad timbrica. La percusion opera como sistema comunicativo donde cada
instrumento cumple funciones melddicas, ritmicas y de llamado-respuesta. (Lopez-
Nussa, 2004; Evora, 2003).

Improvisacion ritmica y vocal: Presente en el soneo’ del sonero, en el quinto® de la
rumba y en las frases melismaticas de los cantos rituales. Lejos de ser libre, la
improvisacion sigue cédigos melédicos, ritmicos y poéticos heredados, donde esta
creatividad coexiste con la fidelidad a estructuras preestablecidas (Ledn, 1984;
Ortiz, 1965).

Caracter corporal y comunitario: La musica se vincula estrechamente con la danza,
la expresion gestual y la participacion colectiva. Este fenomeno socio-cultural
trasciende lo estético para convertirse en practica comunitaria de resistencia y
memoria (Ortiz, 1965; Roy, 2003).

Estructuras ciclicas y repetitivas: Muchos géneros afro o afrocubanos se basan en

repeticiones de células ritmicas o melédicas. Estas repeticiones lejos de ser

7 Parte cantada de la musica de salsa de tema y letra improvisadas. (Diccionario de americanismos © 2010)
8 Instrumento cubano, de raiz africana, que hace la funcién de repicador en agrupaciones musicales
populares. Sus dimensiones son mas pequeias que las de la tumbador o conga, y su sonido agudo. Se usa
en los grupos de rumba y conga y puede ser conocido también con el nombre de requinto (Orovio, p.318).

36
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monotonas o estaticas operan como motor de transformacion energética (Roy,

2003; Neira, 2012).

No obstante, esta el hecho de que siempre fue muy complejo para el musico cubano dejar
expreso su arte, su sentir a través del lenguaje negro, y aun cuando se esbozaban intentos
por hacerlos, siempre su protagonista, intérprete y divulgador era un musico blanco. La
musica de color negro como aquella que se escuchaba en teatros, en festividades de la
isla no tuvo eco en la sociedad blanca ni siquiera entre los circulos de color mas refinados,
llegando incluso a ser proscrita del escenario social-cultural cubano por considerarla de

bajo estrato.

La musica negra encuentra resonancia y apogeo entre la gente de la isla cuando se pone
al servicio de la escena popular. Entre las figuras precursoras en llevar la musica de matiz
negro a la sonoridad de la orquesta sinfonica se puede citar a Amadeo Roldan, Alejandro
Garcia Caturla, Pedro Sanjuan; y en el ambito de lo popular merecen mencion las figuras
de Moisés Simons, Eliseo Grenet, Anckermann y Lecuona (Grenet, 1998, pp.91-92).
Como escribe Jorge Ibarra (1998) en su texto La Musica Cubana: de lo Folclérico y lo
Criollo no se trata en ninguin momento de otorgarle al elemento africano un rango de
superioridad, pues la asimilacion por parte de la cultura popular cubana de los aportes
africanos se constituia en una necesidad irreversible (p.21).

Para finalizar este apartado son pertinentes las ideas que comparte Fernando Ortiz (1950)
en su texto La muasica afrocubana: "Lo afrocubano no es arqueologia, sino savia viva. [...]
Ha recreado la cultura de Cuba entera" (p. 22). En ellos se condensa
un proceso historico de mestizaje creativo, resistencia cultural y reafirmacion identitaria
gue ha convertido a la musica cubana en una de las mas ricas y singulares del mundo.

3.2.2 Géneros Musicales Precursores en la Construccion Estilistica de las Danzas Afro-

cubanas de Ernesto Lecuona

El catdlogo musical de Ernesto Lecuona, y en particular sus danzas afrocubanas,

representan una reelaboracién estética de elementos musicales profundamente
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arraigados en la tradicion popular cubana. Géneros como la contradanza, el son, la rumba,
la conga y la comparsa se convierten en fuentes ritmicas, melddicas y estructurales que
sirvieron de inspiracion al compositor para integrar el universo sonoro afrocubano al

lenguaje académico.

Su trabajo no se limit6 a insertar ritmos tradicionales dentro de un molde académico, sino
que evidencia una comprension estilistica, contribuyendo asi a legitimar lo afrocubano
como una fuente estética valida dentro del arte académico. Lecuona recoge elementos
ritmicos y expresivos de géneros afrocubanos no solo como materia prima musical, sino

como simbolos de una cultura mestiza que se afirma a través del arte (Martinez, 1989).
3.2.2.1 Contradanza:

Su origen etimolégico resulta de la fusidn de los términos country= campo y dance=danza,
es decir, danza campestre (Orovio, 1981). Se trata de un antiguo baile de origen inglés que
se introdujo en Francia a inicios del siglo XVIIl y que alcanzé su auge a lo largo de este
siglo; estuvo en un inicio reservado exclusivamente a la musica de salén de la aristocracia,
pero con el fin de la monarquia fue ganando terreno en los salones de la burguesia, en los
escenarios de las clases populares hasta llegar al campesinado. Este proceso afecté a

todos los pueblos de Europa y de alli se traslado a las colonias americanas

La llegada de este género a la Isla es rebatida y en torno a esta se han esbozado las

siguientes teorias:

a) Tanto el género como su motivo ritmico base que es la célula ritmica tango (corchea
con puntillo, semicorchea y dos corcheas) llegaron a la Cuba por la via espafiola y
asi su difusioén al ambito hispanoamericano.

b) Que fue traida por los colonos franceses y sus seguidores negros y mulatos
esclavos, fugitivos de la revolucién haitiana, desde fines del setecientos y principios

del ochocientos.
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Aceptar la segunda teoria seria negar la contribucién -musical- que la poblacion negra
cubana dio a este género y que data de mucho antes de la llegada de los franceses y
nativos de Saint-Domingue a tierras cubanas. En sentido contrario, los bailes se
importaban desde la peninsula hacia las colonias americanas desde mediados del s.XVII,
muchos de los cuales tenian origen francés (minué, vals y contradanza), y en la Isla
encontro terreno fértil la contradanza espafiola que no era mas que aquella forma y estilo

de bailar a la francesa.

A inicios del siglo XVIII, tuvo su apogeo y evolucion en la isla cuando lo cronistas de la
época hicieron referencia a caracteristicas especiales en la contradanza que la hicieron ya
obtener la denominacién de contradanza criolla, entre las que merecen mencién el paso
del llamo “ritmo de tango” de la melodia ahora a la parte -ritmica-del bajo. Fue, de hecho,
este quehacer de los musicos negros y mulatos criollo de los siglos XVIII y XIX lo que
permitié la criollizacién de este género (Gird, 2007; Grenet, 1998; Orovio, 1981).

En términos generales la contradanza se bailé con cuatro figuras: paseo, cadena, sostenido
y cedazo. Una figura para cada ocho compases; las dos primeras de caracter tranquilo y las
dos ultimas de caracter mas vivido, consta de dos partes de dieciséis compases cada una

y se escribe lo mismo en compas de 2/4 que en el de 6/8 (Ledn, 1984).

Con ella se inaugura lo que se conoce como musica bailable de salén siendo el mas
antiguo de los géneros de representativos de esta categoria; es asi mismo el antecedente
inmediato de géneros como el danzon, danzonete, y a la danza cubana; estos ultimos,
géneros que comparten filiacion con otros con la habanera y el son, por ende, con la
contradanza (Grenet, 1939; Orovio, 1981). Entre los autores clasicos de este género se
puede mencionar a Manuel Saumell, como precursor de la danza cubana y otros nombres
como Francisco Ayende, Luis Barani, José Lino Fernandez, entre otros (Gird, 2007;

Grenet, 1998; Orovio, 1981).
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llustracion 3.

Diseno ritmico de la Contradanza.

w3 L 3
el ST I T,

Nota. Ejemplo tomado de Diccionario de la musica cubana (Orovio, 1981, p.100).

3.2.2.2 Son

Género cantable y bailable, que constituye una de las formas mas representativas del
cancionero popular cubano. Su origen se remonta al siglo XIX en la zona oriental de la Isla
en ciudades como: Guantanamo, Baracoa, Manzanillo y Santiago de Cuba; llegd a la
capital alrededor de 1909 a través de los hombres que emigraban de su lugar de origen
hacia la Habana u otras regiones. No solo se quedo en territorio cubano, sino que transité
por el Caribe, América Latina, Norteamérica y Europa.

En su conformacién confluyen elementos procedentes de las musicas africanas (Bantu) y
espanolas, pero ya en una sintesis que podria denominarse “a lo cubano”; esta sintesis
encuentra su expresion por excelencia en su estructura estribillo-copla-estribillo, en donde
la copla con acompafnamiento de cuerda pulsada refleja la herencia espafola, mientras
que los esquemas ritmicos y su manera de cantar son indiscutiblemente patrimonio de los

negros africanos (Orovio, 1981).

Se configura dentro del esquema de cantar solo-coro, al respecto sefala Grenet (1939)

“consiste en la repeticidon de un estribillo de no mas de cuatro compases, originalmente
llamado montuno, que se canta a coro, y un motivo de contraste para una voz a solo que
no solia pasar de los ocho compases” (p.82). Su manera de bailar es por pareja enlazada

y se escribe en compas de 2/4, el primer compas (fuerte) es ocupado por el llamado tresillo
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cubano, en tanto que el segundo compas (débil) se compone silencio de corchea-corchea-

corchea-silencio de corchea.

El contenido de las coplas alude a tematicas variadas que pueden ir desde aquellas de
tipo amoroso, narrativas, satiricas, descriptivas; aunque por lo general, reflejan
circunstancias del medio. Los estribillos 0 montunos pueden ser desde frases completas,
hasta la suma de palabras e interjeccion sin un significado completo, pero que por su valor

ritmico se adaptan perfectamente a los requerimientos de la musica (Gémez Cairo, 1998).

Para su ejecucién se emplea una amplia gama instrumental que van desde tres o guitarra,
asi como marimbula, guiro, bongd hasta grupos instrumentales mas grandes y complejos.
La configuracién de los grupos de son en un inicio incluian: guitarra, fres, bongd, botija o
marimbula, claves y maracas; posteriormente en la Habana, donde el género alcanzé su
forma mas compleja, muchos de los instrumentos originales fueron sustituidos como el
caso de la botija o marimbula, por el contrabajo. Quedan conformados los sextetos,
mismos que tiempo después se transformarian en septetos al incorporar el cornetin o la

trompeta (Gird, 2007).

En la misma linea de los rasgos musicales que caracterizan este género se observa la
interaccion de tres franjas ritmicas distintas e independientes. La primera linea (sincopada)
se representa en el bajo anticipado, la segunda la integran la guitarra acompanante, las
maracas y el bongd, ambas lineas sometidas a la linea métrica -tercera linea-marcada por

las claves (Orovio, 1981).

El son ha conocido numerosas variantes que integran no solo el cancionero popular
cubano sino caribefo: el son montuno, el changtii, el sucu-sucu, el son habanero, la guajira
es, el pregon son, la guaracha son, el afro son, el mambo, el bolero y el cha-cha-ch3;
traspasando la barrera geografica se puede encontrar a: la plena puertorriquefa, el porro
colombiano, el merengue y el carabiné dominicanos. Giré (2007) menciona también

algunas de las figuras representativas de este género:
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-En el campo de la composiciéon: Julian Gutiérrez, Ignacio Pifero y Arsénico

Rodriguez.
-En el campo de la interpretacion los nombres de Félix Chapotin y Benny Moré.

-El Sexto Habanero como el primer grupo de son que se conoce con este formato

(original)

Se trata del género musical cubano por antonomasia y representa una de las sintesis
musicales mas significativas de la cultura nacional. Su desarrollo no sélo logré una
profunda transformacion en el ambito musical y bailable popular, sino que ademas
concedio6 a la musica cubana una estructura melddico-ritmica capaz de sostener procesos
mas complejos de estilizacion artistica. Mediante el son, se fortalece una sensibilidad
colectiva en la que se fusionan identidad, memoria e innovacién, dando paso a nuevas

modalidades de expresién tanto en lo popular como en lo culto.

llustracion 4.

Diseno ritmico del Son.

Maracas

Percusion

Contrabajo

Nota. Ejemplo tomado de Diccionario de la musica cubana (Orovio, 1981, pp.394-395).
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3.2.2.3 Rumba

Género cantable y bailable de influencia afro-espanola y de origen netamente profano. Se
desarroll6 en cuarterias® y solares'®, donde abundaba la poblacion negra y alrededor de
los ingenios azucareros de la Isla; su ambiente fue el de los barrios suburbanos, las zonas
apartadas en las poblaciones del interior, el café o los sitios habituales de reunién. En estos
lugares es donde la rumba encuentra su punto de partida, donde se arma una rumba

(Orovio, 1981).

La rumba se constituye en una fiesta en la que concurrieron determinados aportes
africanos, asi como otros de raiz espanola, que habian sido incorporados ya a las
expresiones que parecian en la nueva poblacién que surgia en la isla (criollos). Tanto su
canto y su baile no son réplica ni imitacion de un ritual afroide o del coplero espanol sino
mas bien una sintesis/ una nueva expresiéon con lo que el pueblo ha asimilado de éstos.
Dentro de su significado quedan comprendidos una serie de términos de origen
afroamericano como tumba, macumba, tambo, y otros que en general refieren a sentido

de grupo y reunion (Ledn, 1984).

El aporte africano se acentua en lo ritmico; para su interpretacion se percuten tambores
como (tumba, llamador y quinto) o maderas (cajon de bacalao, cajita de velas)
acompafados por claves o algunas veces cucharas. Se escribe en compas de 2/4 y se
estructura en un periodo o estribillo de ocho compases, donde la melodia a cargo de la

voz humana queda supeditada al impulso ritmico (Grenet, 1998).

Responde a la forma antifonal solo-coro, y utiliza algunas interjecciones como cierre de la
linea de texto: jEh!, jAh!, jAe!, jEa! Tan pronto inicia el canto se integran los demas

instrumentos: la clave que enmarca el ritmo, le sigue el tambor grave, y finalmente hace

9 En Cuba, una cuarteria se refiere a una vivienda multifamiliar, a menudo precaria, donde varias familias o
personas viven en habitaciones separadas dentro de una misma estructura.
10 Vivienda colectiva, a menudo descrita como una casa de vecindad o un edificio de apartamentos con multiples
unidades habitacionales, usualmente alrededor de un patio central o lateral
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su aparicion el quinto y las cucharas. Segun Argeliers Ledn (1984) Dentro de este género

se pueden distinguir tres modalidades o variantes.

a)

b)

Yambu (de origen urbano): se trata de una rumba de caracter mas lento, donde los
bailadores adoptan una actitud de ancianidad e imitan la dificultad en los
movimientos. La parte de canto es corta y algunas veces incorpora un tarareo o

lalaleo llamado diana, que sirve de preparacioén para la formacién del coro.

Guaguanco (urbano): La parte del canto es de mayor extension, casi a manera de
relato largo de caracter descriptivo que hace referencia a un suceso o a una
persona. La linea melddica emplea sonidos tenidos y largos; para el texto se utilizan
las décimas o prosa. Su ritmo es mas rapido que el Yambu; en el baile, la pareja
intenta recrear un juego de atraccion y repulsion, de acercamiento y huida.

Columbia (de origen rural): Sale al ruedo un hombre solo que baila con gestos
acrobaticos, el bailador hace gestos frente al quinto, con quien entabla una especie

de controversia ritmica (Orovio, 1981).

Como manifiesta Argeliers Ledn (1984) en su texto Del canto y del tiempo:

El hombre del pueblo toma de otros contextos sociales, elementos expresivos de
canto (melddicos), de texto (vocablos), de ambiente (imagenes), de movimiento
(pasos) y de trabajo (gestos), y vocablos en un tipo de fiesta colectiva donde era
duefio de toda esta situacion, que en la vida diaria transcurria, ajena a él, como
consecuencia de una situacion de clase social y cuyas profundas
contradicciones soélo podia resolver, momentdneamente, en la ocasion que le

brindaba la fiesta de la rumba. (p.165)

3.2.2.4 La Conga

El Diccionario de la musica cubana de Orovio (1981) indica que “su origen mas remoto se

lo encuentra en aquellas festividades efectuadas por los negros esclavos. Mas tarde en la
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época republicana pas6 a ser utilizado por los candidatos en el periodo preelectoral para

mover las masas populares con su ritmo y canto” (p.99).

Se trata de una palabra polisémica que puede emplearse para hacer referencia a:

a)

b)

Un tambor afrocubano que recibe, también, el nombre de tumbadora. Su nombre
viene probablemente de un gran tambor oriundo de la regién africana del Congo,
éste tiene forma abarrilada y esta construido con una sola membrana de cuero
tensado; puede ser ejecutado sentado o de pie e incluso en marcha- en
movimiento- como sucede en las comparsas carnavalescas.

Un baile, un canto, la musica que se toca, baila o canta con ese ejemplar de
percusion. Se trata de una actividad musical y dancistica coordinada por un grupo
de personas, a las cuales se van sumando espontaneamente otras

La palabra conga, utilizada para denominar tanto la musica como la danza del
Carnaval cubano. Esto es lo que en la region oriental de Cuba se desarrollé como
las comparsas de carnaval que no eran mas que festividades celebradas al ritmo
de varios tambores entre ellos conga, tumbador, quinto, y que Alejo Carpentier
acuié como “ballet ambulante”. Sugiere un evidente origen congo o bantu que esta

relacionado a la significativa presencia de esa etnia africana en la cultura nacional

No obstante, el “ballet ambulante” trasciende el escenario callejero para situarse en los

salones de baile; de hecho, se les atribuye a Ernesto Grenet y a su hermano Eliseo Grenet

esta nueva modalidad de conga con la creacion de la coreografia base en el afio de 1932

en Paris; la misma que viajaria intacta afios mas tardes hasta Nueva York y de alli a Cuba.

Como baile ofrece la novedad de que las parejas se desarticulan para formar una cola que

recorre el salon, similar a las que en antafio se presentaban en las calles de la isla Este

género cubano ha sido llevado a los salones de baile por orquestas con elaboradas

instrumentaciones, por estilizadas formas danzarias y empleado, ademas, en un

sinnumero de peliculas cinematograficas (Gird, 2007; Grenet, 1998).
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Emilio Grenet (1939) en su texto Musica Cubana. Orientaciones para su conocimiento y
estudio enfatiza el indiscutible origen negro de este género, coincidiendo su nacimiento
mismo con la introduccién de los primeros negros en la Isla; aunque no con la forma actual
gue hoy se conoce, pero si con el ritmo negro como elemento primordial y quiza adornado
por melodias negras de caracter rudimentario; la comparsa, sus trajes y farolas, evocan
sin duda alguna el regocijo africano. Aunque en anos posteriores, este género haya sufrido
algunas modificaciones como resultado de su inevitable blanqueamiento, pues el énfasis
paso del baile a la melodia de las voces, y el canto colectivo cedié ante el canto individual

de sello mas personal.

En cuanto a los rasgos o caracteristicas exclusivamente musicales, Orovio (1981), en su

Diccionario de la musica cubana, enlista las siguientes:

a) Las frases melddicas son cortas, desarrolladas generalmente en dos o cuatro
compases. Los ejemplares musicales de este género tienen alrededor de 28 a 36
compases.

b) En cuanto a su estructura formal, puede adoptar la forma ternaria o la forma binaria
e incluso hay casos en los que sélo consta de un tema que se repite tantas veces
como lo requiere el texto.

c) Su diseno ritmico consiste en una célula de dos compases en el primero de los
cuales las notas acentuadas del ritmo coinciden con los golpes fuertes y débiles
del compas; mientras que en el segundo el golpe fuerte va con la tercera nota de
esquema ritmico, pero el golpe débil se retrasa por una semicorchea en relacién a

la ultima nota del esquema.
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llustracion 5.

Diserio ritmico de la Conga.

e L T e TR

Nota. Ejemplo tomado de Diccionario de la musica cubana (Orovio, 1981, p.99).
3.2.2.5 La Comparsa

La comparsa operd6 como un espacio de formalizaciéon y estilizacién de la conga,
transformando expresiones populares en estructuras artisticas elaboradas. Sus cantos,
lejos de ser espontaneos, ahora respondian a conceptos e intenciones preconcebidas
vinculadas a la experiencia afrocubana. En sus representaciones de corte dramatico,
recreaba las labores cotidianas, las vivencias en los bateyes azucareros y la vida en los
barracones de esclavos como registrd6 Fernando Ortiz (1951) al documentar como "las
comparsas recreaban satiricamente los sufrimientos del ingenio, usando mascaras y
cantos de doble sentido"( p. 213). Simultaneamente, manifestaba la conexion sagrada
entre el hombre y la naturaleza —reconociendo sus poderes—, reflejando asi el panteismo
animista caracteristico de las cosmovisiones africanas trasplantadas a Cuba (Barnet,

1966).

La comparsa es donde la conga se formaliza y se estiliza, sus cantos son construidos ya
en relacion a un concepto e intencion preconcebida. En ella se representan asuntos de
corte dramatico, tomaba inspiracion en las labores y vivencias diarias del esclavo africano
en el batey o en los barracones, asi también se mostraba la conexién entre el hombre y la

naturaleza (sus poderes), el panteismo presente en los esclavos.

Durante el periodo colonial, el Dia de Reyes era la Unica ocasién en la que los integrantes
de los cabildos podian recorrer la ciudad en desfiles, vistiendo sus trajes, cantando,

danzando y tocando instrumentos tradicionales y rituales, hasta llegar a la casa del

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera



UCUENCA 48

gobernador, donde rendian tributo a las autoridades coloniales. Estas manifestaciones
eran conocidas como el carnaval de los negros, en realidad, los esclavos aprovechaban
esta oportunidad para recrear sus ritos ancestrales dedicados a la purificaciéon y la

expulsién de espiritus malignos.

En la época de la Republica, los desfiles en la calle resurgieron en forma de comparsas
de carnaval. Cada vecindario se encargaba de organizar un grupo que contaba con
mascaras, musica, cantos y danzas. Primero desfilaban los portadores de banderas, que
sostienen estandartes y grandes faroles, seguidos por los bailarines y cantantes, y finalizan
los musicos, que cierran el desfile. La mayoria de los participantes en el carnaval eran
antiguos esclavos negros y sus descendientes, asi como mulatos y personas de escasos
recursos que vivian en las zonas periféricas. De este modo, las comparsas se convirtieron
en la esencia de los carnavales en Cuba (Leymaire, 2005). Fueron prohibidas en el ano
1913 por la indisoluble conexién que existia con su origen negro-popular; justamente la
manifestacién de ese desenfreno popular fue lo que quiza hizo que el baile en las
comparsas fuese proscrito, centrando la atencion ahora hacia la melodia vocal que derivo
en lo que se conoce como el canto de clave (Grenet, 1998). Debido a que durante el
periodo de entre los afios 1900 y 1910, los espectaculos carnavalescos habian atraido a
miles de visitantes extranjeros a la capital, finalmente en 1937, después de un largo
debate, las autoridades de la ciudad tomaron la decision de reautorizar las comparsas en

los paseos de carnaval (Moore, 1997).

A principios del siglo XX con la introduccién de los vehiculos a motor en Cuba, las carrozas
comenzaron a formar parte de los desfiles de carnaval. Las comparsas, que desfilaban por
las calles al ritmo marcado por la mausica, fueron integradas por las familias que
pertenecian a los distintos barrios de la ciudad; de esto modo se garantizé la transmision

de tradiciones como la comparsa a los mas jovenes (Rodriguez, 2019).
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Leymarie (2005) indica que las orquestas de las comparsas estan conformadas por
tambores, percusiones metalicas e instrumentos de metal que varian segun el tamafio de
la comparsa, pues es la orquesta, situada detras, la que dirige a los bailarines. Los
redoblantes marcan el paso, las tumbadoras -de origen afrocubano- se organizan en tres
grupos: uno que ejecuta el ritmo estable, el tumbador que responde y el improvisador que
realiza figuras ritmicas. Con el fin de completar los sonidos de la seccion ritmica se unen
instrumentos de metal de las fanfarrias.

3.3 Andlisis de Tres de la Danzas Afro-Cubanas de E. Lecuona

I. La Conga de la Media Noche

Tabla 4.

Analisis de la danza La Conga de la Media Noche de E. Lecuona.

Género: Conga Estilizada Tonalidad: G | # de compases: 79 Compas: 2/4
Formal/Estructura: Introduccién -A-A-B-B-Coda
Introduccién c. 1-4y5-10

A c. 11-24

Interludio 1 c. 25-28

A c. 29-51

Interludio 1 c. 52-58

B c. 58-86

Interludio 2 c. 86-98

B’ c. 98-126

Coda c. 126-139

Nota. Tabla de elaboracion personal a partir de la partitura de la obra objeto de estudio.

La Conga de la Media Noche representa un trabajo artistico que, partiendo de la estructura
ritmica y el significado estético de las congas carnavalescas cubanas, construye una

dimensién simbdlica y sonora unica y particular. Sintetiza de manera estilizada elementos
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fundamentales de la conga tradicional cubana dentro de un marco artistico-compositivo

mediante el cual se afirma la vitalidad y la raiz africana de la cultura popular cubana.

Como estrategia compositiva, Lecuona emplea en esta creacién la repeticion de células/
motivos melddico-ritmicos cortos de clara herencia africana tanto en la mano derecha
como en la mano izquierda. Su organizacion responde a una légica compositiva circular o
de acumulacién en la que este tipo de ostinato ritmico de efectos percusivo cumple la
funcién de impulso, motor de empuje y pulso colectivo; escénicamente se retrata el desfile

que avanza con fuerza e insistencia durante la noche

Este tipo de bloques ritmicos, crean una base constante y uniforme de textura
predominantemente homofénica que contrasta con la sencillez del parametro melodia,
alejandose del desarrollo continuo del melos caracteristico del estandar occidental. La
partitura muestra también el uso y la yuxtaposicion de los registros extremos del piano. El
registro grave-medio empleado para la base armonico-ritmica evocando la sonoridad de
las tumbadoras afro; por su parte el registro agudo con una sonoridad mas estridente y
metalica, que en conjunto generan tension, brillo y logran representar de manera irrepetible

y singular el caracter festivo de esta pieza.

El manejo dinamico, la acentuacién de tipo sincopada, asi como la disonancia cumplen un
papel importante en esta pieza como elementos de énfasis ritmico y coloristico. Asi mismo,
la sugerencia de politonalidad o al menos, fricciones arménicas en pasajes especificos
(cc.14), intensifica esta sensacién de efervescencia y ruptura con la armonia tonal

convencional, reforzando la declaracion de la raiz africana en su expresion sonora.

Desde el nombre de esta danza con su subtitulo de la Media Noche se invoca un escenario
simbdlico y estético que trasciende la mera representacion de una conga carnavalesca
diurna. Se trata de un desfile nocturno con la noche como simbologia vinculada a lo ritual,
lo oculto y lo transgresor donde la calle cobra vida, donde esa energia del pueblo hace

catarsis a través del arte musical.
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Il ...Y la Negra Bailaba!
Tabla 5.
Anélisis de la danza ...Y la Negra Bailaba! de E. Lecuona.
Género: Inspirado en | Tonalidad: Re bemol |# de compases: | Compas:
Rumba/Guaguancé mayor 110 2/4
Formal/Estructura: Rondé: Introduccion - ABACAB’- Coda
Introduccién c.1-4 Db
A c. 5-20
B c.21-38 Bbm (Inflexién)
A c. 39-54 Db
C c. 55-71 Db
A c. 72-86 Db
B’ c. 87-100 Gb (inflexion)
Coda c.101-110 Db

Nota. Tabla de elaboracién personal a partir de la partitura de la obra objeto de estudio.

...Y la Negra Bailaba! ocupa un lugar central dentro de las Danzas Afro-cubanas de

Lecuona, no so6lo por la posicion asignada dentro de los numeros de la suite sino por

caracterizarse por un lenguaje pianistico dinamico, brillante y virtuosistico que integra

elementos afro-cubanos. Ya desde el titulo de esta pieza, se invita al intérprete y al oyente

a concebir la imagen de esta mujer negra que baila, mediante la asimilacién del elemento

ritmico a la manifestacion corporal del movimiento. No se trata de una pieza meramente

descriptiva sino de la reivindicacién del lugar central que ocupa la raiz africana en el

cancionero popular cubano, pues esta exalta el cuerpo danzante, negro, femenino, festivo

como protagonista de una poética musical moderna; lejos de ser una pieza de caracter, “la

negra” se trata de una celebraciéon de la identidad afrodescendiente, de su fuerza y

resistencia, en un escenario de racismo y discriminacion.
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La figura de la mujer cobra vida mediante la ondulante curva melddica que articula los
temas en las distintas secciones y se alude, mediante el giro mixolidio que permite el
retorno a A (c.) a la embriaguez producida por la exaltacién del baile. Ademas, podria
considerarse la seccion C como una hipotiposis del baile con pies ligeros y pasos

pequeios, representados por las octavas en staccato.

Resulta interesante el trabajo ritmico que el compositor realiza en esta pieza, dando
importancia a un parametro que no la tiene tanto en la musica europea. Desde sus
compases iniciales, la pieza establece en la mano izquierda un ostinato ritmico que emula
la clave cubana reproducida por los tambores bata de origen afro creando una especie de
movimiento perpetuo. Tampoco puede dejar de mencionarse el manejo de la melodia en
la mano derecha, la cual esta caracterizada por una complementariedad entre los
elementos ritmicos y el contorno melddico. Sin embargo, no se trata de una melodia
cantabile al estilo europeo, sino de una linea construida desde el impulso ritmico, basada
en la repeticion de dos células contrastantes: una blanca y el elemento sincopado. Al
interés ritmico de cada linea en particular, hay que sumar la polifonia ritmica resultante de
la yuxtaposicion de ambas, elemento de clara herencia africana que luego inspirara,

aunque en otros lenguajes a compositores como Feldmann, Reich, Ligeti y Adams.

Resulta interesante cémo el autor articula esta pieza mediante la creacién de una textura
ritmica basada en la repeticion y acumulacién, los bloques de acordes que subrayan la
acentuacion irregular y el empleo de la totalidad del registro del piano, difuminando una
estructura tipicamente europea, como es el rondo, y asimilandola a la dramaturgia circular

afin al pensamiento afrocubano, dotandola incluso de un sentido ritualistico.

VI. La Comparsa
Tabla 6.

Anadlisis de la danza La Comparsa de E. Lecuona.
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Género: Comparsa cubana-afrocubana de | Tonalidad: Fa# | # de | Compas:
carnaval estilizada menor compases: 79 | 2/4
FormalEstructura: Binaria: Introduccion - A - B - Coda

Introduccién c.1-4 F#m

A c. 5-36 F#m

B c. 37-66 F#

Coda c.67-79 F#

Nota. Tabla de elaboracién personal a partir de la partitura de la obra objeto de estudio

Como su propio titulo indica, esta pieza esta indisolublemente asociada a las comparsas
de Carnaval. En la edicién escogida para el estudio de esta pieza, se anade un subtitulo
en inglés que especifica el ambiente en el que se escucha esta musica: “Carnival
procession”. Esto, sin duda, se corresponde con el deseo de clarificar para los intérpretes
no versados en las tradiciones cubanas, el caracter y la atmésfera que deben evocarse.
Como se dijo antes, la musica de comparsa se acompana de varios instrumentos de
percusion con funciones definidas dentro del conjunto. Lecuona parece evocar con el
ostinato ritmico de la mano izquierda el papel de las tumbadoras que marcan el ritmo de
base. Las indicaciones -escritas en inglés en la edicién utilizada para el presente trabajo-
“From far away” e “Imitation of tambor (small drum)” parecen confirmar esto. Asimismo,
existe una version de esta pieza con letra, cuyo texto hace referencia a dicho instrumento

de percusion.
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llustracion 6.

Letra de la version cantada de La Comparsa.

Se escucha el rumor,
se escucha el sonar
del seco tambor,
de las maracas y el timbal.
El triste cantar,
de intensa emocion,
que invita a sofiar
al amoroso corazon.,
Brillante y triunfal,
ritmo armonioso y sensual,
que invade todo mi ser
haciéndolo estremecer.
Sus magicos sones
inspiran las contorsiones
que marca asi el bailador
con labrico fervor.

Brillante, triunfal y ensofador,

ritmico y sensual como el amor.

El triste cantar,
de intensa emocion,
que invita a sonar

al amoroso corazdn.

Nota. Letra de la versién cantada de “La Comparsa” tomada de https.//habacompo.cat/la-comparsa-letra

Uno de los momentos mas significativos de La comparsa lo constituye el cambio a Fa#
mayor en la segunda seccion de la obra (c. 37-66). Este cambio de modo podria estar
justificado por el caracter de la letra transcrita en el ejemplo xx puesto que el verso en
cuestiéon reza “Brillante y triunfal/ ritmo armonioso y sensual”’. Ademas, esta modulacion
podria estar relacionada con la estructura armonica de mucha musica popular espanola,
que, en diversos géneros como el zortziko, la copla y el pasodoble, alternan secciones en

el menor con su homonimo mayor. Algunos ejemplos son: el zortziko Maitetxu mia y una
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gran cantidad de pasodobles como Maricruz, La morena de mi copla, Soy minero, El

relicario, Espania cariy Trinia y la copla jAy, pena, penita, penal!

En La comparsa, Ernesto Lecuona logra estilizar los elementos ritmico-texturales de la
musica afrocubana mediante procedimientos propios de la tradicién europea, acercando
una musica que se origina en las calles al mundo de la musica de salén. El analisis de los
planos dinamicos y texturales de la obra revelan un afan descriptivo por parte del
compositor. La obra parte desde la dinamica ppp y una textura extremadamente fina que
sugiere la llegada lejana del desfile. La seccion en el homénimo mayor (c. 37-66)
incrementa considerablemente la densidad textural en un momento climatico,
representando el apogeo de la procesion. La coda (c. 67-79), a su vez, reproduce el efecto
contrario de los compases introductorios, donde la musica va desapareciendo hasta el
silencio, emulando el alejamiento de la procesion en la distancia. Esta estructura
narratolégica, es posible gracias al uso de diferentes recursos pianisticos como los
cambios de registro, la superposicion de planos ritmicos complementarios (melodia y

ostinato), y la imitaciéon de sonidos percusivos.

El compositor explota todas las posibilidades sonoras del piano para asimilar el
instrumento a una orquesta afrocubana. Mediante la superposicién de una melodia de
lirismo cantabile enraizada en las tradiciones espafiolas y un ostinato ritmico caracteristico
de la musica afro, Lecuona da recuento en esta pieza del proceso de sincretismo del que
resulta el vasto y rico mundo musical cubano. La convivencia de estos elementos no
implica la superioridad del uno sobre el otro si no la exaltacion de ambos y de las culturas

de las que forman parte.
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Conclusiones

El presente trabajo ha permitido constatar la relevancia de la herencia afrodescendiente -con
su riqueza ritmica como su expresion por antonomasia- dentro de la conformacién identitaria
y sonora cubana en términos generales, y de manera especifica, en el ciclo Danzas Afro-
Cubanas de Ernesto Lecuona. A través de un breve analisis contextual, histérico-musical y
estilistico, se deja en evidencia que estas piezas no se desarrollan como simples
aproximaciones superficiales o circunstanciales a los ritmos o practicas afrocubanas, sino que
se erigen como una simbiosis especial y elaborada donde convergen aspectos ritmicos,
culturales, y estéticos vinculados a las tradiciones afrocaribefias y al patrimonio musical

cubano popular.

El plano histérico da cuenta del contexto en el que el que se desarrollaron tanto la figura de
Lecuona como su Danzas Afro-cubanas. Se trata de un escenario marcado por la
efervescencia de los nacionalismos de finales del siglo XIX e inicios del XX, en la busqueda
de una identidad propia frente al dominio colonial espafol y al imperialismo norteamericano.
Esto hizo que compositores como Lecuona no fuese ajeno a éstas -sus- circunstancias y
muestre un interés importante por las raices culturales afrodescendientes y por el
establecimiento de las bases de un lenguaje sonoro auténtico, producto del sincretismo, del

mestizaje y de un proceso de transculturacion.

En piezas como La Conga de la Media Noche, ...Y la Negra Bailaba!y La Comparsa se exhibe
la incorporacién consciente de elementos ritmicos afro-cubanos ( como la conga, el son y la
rumba), de estructuras melddico-armadnicas que evocan los carnavales de comparsas y ritos
populares dentro de una escritura pianistica que, si bien conserva la herencia técnica
europea, se ve permeada por acentos, sincopas y giros melddicos propios de la negritud
resignificando estos elementos en un universo estético no blanco o negro sino

inigualablemente cubano. Su construccién se eshoza en sentido dialdgico entre el lenguaje
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académico occidental (de herencia europea) con las practicas populares y rituales

afrodescendientes, entre lo culto y lo popular, lo europeo y lo africano.

Desde esta perspectiva etnomusicolédgica, se concluye que el aporte de Lecuona y sus
Danzas Afro-cubanas trasciende lo estrictamente musical para convertirse en un vehiculo de
construccion y resignificacion de una identidad que reconoce a la negritud: su musica, baile y
espiritualidad como constitutivo de la cubanidad (de pueblo cubano). En ellas se pone de
manifiesto no solamente la genialidad técnica y estilistica de su autor, sino principalmente la
funcién que cumplen como testimonio sonoro de un contexto en el que las fronteras de lo
artistico, lo social, lo cultural, lo politico estuvieron profundamente entrelazadas; intimamente
ligadas a los procesos de transculturacion y a las dinamicas que definieron la identidad

cubana a lo largo del siglo XX.
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Anexos

Anexo A: Partitura de La Conga de la Media Noche. E. Lecuona

DANZAS AFRO-CUBANAS .
LA CONGA DE MEDIA NOCHE

By ERNESTO LECUONA
Allegro

...........................................................................................................

V
v
wl

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera




62

UCUENCA

™™/

TimA

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera



UCUENCA

52

63

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera



UCUENCA

64

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera



UCUENCA

o ="
> 7 eff _.ppffif E
(o) Flrszanda a2 o = Py § 3 = = uh = = = =
- E - -J,~
. —
el Ll Ll
EQPP’ — =
3
r S
TR =
”

Andrea Carolina Vergara Pefiaherrera



UCUENCA o6

Anexo B: Partitura de ...Y la Negra bailaba! de E.Lecuona
... Y LA NEGRA BAILABA!

By ERNESTO LECUONA

|
Allegro moderato
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Anexo C: Partitura de “La Comparsa” de E.Lecuona”

N LA COMPARSA

(CARNIVAL PROCESSION)

69

By ERNESTO LECUONA
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