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Tradicion a dos bandas: Cuba y México, una historia musical
Musical Tradition in Latinamerica: a bonding between Cuba and Mexico
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Resumen

Las culturas latinoamericanas parten de un mismo principio: la mezcla. Los procesos de aculturacion, deculturacion y transculturacion
que definia Fernando Ortiz son inminentes en cualquier localizacién de Latinoamérica. Se puede encontrar un mismo tronco en la mdsica
latinoamericana y pese a que sus ramas son abiertas y variadas, también se puede encontrar una confluencia en su pensamiento, un
devenir histérico marcado por la relacion con la politica y una retroalimentacion de sus géneros. Uno de esos casos es el del Danzon,
tanto cubano como mexicano, que lo pone en punto de mira si se quiere hablar de relaciones culturales en el espacio latinoamericano.
Tanto el escenario culto como popular comparten en Cuba y México una historia de bisqueda de lo identitario y de lo autéctono, a través
de la herencia musical.

Abstract

A common principle bonds all Latin American cultures: mixture. The processes of acculturation, deculturation and transculturation that
Fernando Ortiz defined are imminent in any location in Latin America. If we discuss genealogic develop of musical genres and styles, we
can find a common trunk in Latin American music. Although its branches are open and varied, you can also find a confluence in their
thinking, a historical becoming marked by the relationship with politics and a feedback of their genres. One of those cases is that of
Danz6n, both Cuban and Mexican, which puts it in the spotlight if one wants to talk about cultural relations in the Latin American space.
Both the cultured and popular scene share in Cuba and Mexico a history of the search for the identity and the native, through musical
heritage.
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1. Introduccion

Fernando Ortiz definiria tres de los procesos culturales mas importantes
de toda la conquista y colonizacion de las Américas. El Gltimo de esos
procesos, la transculturacion, no es otra cosa que la recepcién del
patrimonio, su asimilacién y su ulterior apropiacién por parte de la cultura
que queda “aculturada”® (Portuondo, 2000).

El compositor, guitarrista, y director de orquesta Leo Brower define en
su ensayo La masica, lo cubano y la innovacion, la férmula que ha existido
en Cuba para separar lo “culto” de lo “popular” de la siguiente manera:

Por culta se sobrentiende aquella musica elaborada con un sentido
de complejidad estructural y de tradiciones sonoras de mdltiples
raices historicas, enlazadas con las tradiciones de concierto (...) la
musica popular, aquella que no se plantea con compromisos con la
eternidad (...) se fundamenta en pocos elementos de facil
reconocimiento, como para no turbar la capacidad intelectiva — o
para no turbarla “inutilmente” (Brower, 1988, p.31).

¢ Se sobreentiende entonces que la aseveracion general es la del divorcio
entre lo ritual, lo autéctono o lo popular y la musica culta o de conciertos?
Tal como no pasa en las obras mas insignes de la misica contemporanea
europea como la Consagracion de la Primavera de Igor Stravinsky, no pasa
tampoco en la historia de la musica culta del escenario latinoamericano.

Esta aproximacion a los elementos mas primarios de la historia musical
latinoamericana pretende un andlisis a modo de preambulo sobre lo que
pudiese ser una misma raiz de dos culturas, que no por popular deja de ser
virtuosamente explotada y patrimonialmente trascendental: el tanto cubano
como mexicano género del danzdn. Para ello, es crucial el acercamiento a
los elementos claves que fueron conformando en estos espacios, un estilo
caracteristico criollo, asi como el ambiente cultural que propici6 su llegada
en cada caso.

2. Materiales y Métodos

Para estudiar el devenir histérico de la musica en Cuba y México, es
crucial remitirse a los andlisis que son ya referente. La revision de textos
como: La musica en Cuba, de Alejo Carpentier; Haciendo Musica Cubana,
de Victoria Eli Rodriguez y Zoila Gémez, son dos de las bibliografias
obligatorias.

El maestro Brower continda en su ensayo asegurando que pese al
analisis puramente técnico que se suele hacer de una obra, las circunstancias
que rodean al creador, tanto politicas, sociales o incluso raciales y étnicas,
son claves para potenciar un analisis certero. De esta forma, analizar la
musica latinoamericana de conciertos tiene que estar obligatoriamente
ligada a la procedencia, situacion social, politica y personal de sus mas
destacados creadores (Brower, 1988, p.31).

Si bien es cierto que los primeros afios de colonizacion de la Isla de
Cuba estan marcados por la reproduccion social, cultural y la asimilacion

Aculturar: incorporar a un individuo o a un grupo humano elementos culturales de
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politica de la colonia, en los paises de Latinoamérica, la relacién con la
musica de conciertos europea no es meramente de importacién, sino de
transformacion. En Cuba, desde el nacimiento del primer “criollo”, se
gestaba con él, una nueva forma de pensar la musica occidental, este
proceso, no tomaria mas de dos siglos.

No es posible hacer un acercamiento al panorama de conciertos de Cuba
en cualquier periodo, sin remontarnos a la labor de Esteban Salas. Alejo
Carpentier, descubridor por excelencia de la musica de Salas, meticuloso
admirador y estudioso de su obra, ha dejado una detallada historia de como
la labor de Salas propicia la entrada de la musica de conciertos a Cuba, y
de manera especial la obra de Haydn (Carpentier, 1988, p.96).

Victoria Eli Rodriguez y Zoila Gémez Garcia han asegurado en sus
investigaciones que es la figura de Esteban Salas la primera en incursionar
desde la perspectiva totalmente cubana en la musica de conciertos
(Rodriguez & Gémez, 2009, p.120).

No se concibe una visién latinoamericana de la musica religiosa sin la
aportacion de Salas, quien lleg6 al escenario en un momento en el que el
Nuevo Mundo comenzaba a nacer un hacer musical para tomar en cuenta.
Salas seria el primer exponente de la musica seria en Cuba que hasta el
momento se limitaba Gnicamente a la reproduccién de las obras espafiolas,
italianas o mexicanas (Carpentier, 1988, p.96).

Ciertamente, el siglo XVIII, viene a ser para el escenario musical
cubano, una confluencia y compactacion de los periodos Barroco y Clasico.
De tal forma, existe una condensacion a la hora de la entrada de este tipo
de musica, conviven elementos de ambos estilos musicales en un mismo
periodo en la isla. En este ambiente cultural, comienza a gestarse una
musica propia, que, para tomar lugar en el panorama establecido, tiene que
adoptar su forma, su estructura, lo cual hara inevitable que la musica de
conciertos de factura internacional se mezcle con la ya establecida musica
popular y la labor de los compositores dedicados a la musica sacra
(Rodriguez & Gémez, 2009, p.96).

Pablo Hernandez Balaguer divide la obra de Esteban Salas en dos
grupos: la musica litirgica que comprende misas, antifonias, salmos,
canticos, letanias, himnos, motetes, pasiones, con textos en latin; y la no
litargica que contempla villancicos, cantatas y pastorelas, con textos en
espafiol, elemento poco convencional para la época (Balaguer, 1962,
p.203).

En su musica se evidencian una serie de elementos que ayudan a
identificar un equilibrio y virtuosismo en la obra de factura nacional que se
hacia en la Catedral de Santiago de Cuba: una factura clara, una expresion
joven y fresca, a la vez con un despliegue de buen gusto, finura, concision
y maestria armonica y del contrapunto. En su masica popular, tanto como
en sus cantatas villancicos y pastorelas, produce un estilo concertante que
hace pensar en la musica de camara. Sus partituras muestran dominio tanto
en el tratamiento de las voces como en los instrumentos. Y en ellas sin casi
proponérselo se pueden encontrar ecos lejanos pero evidentes de la mUsica
popular cubana. Bajo el mando de Salas, la Catedral de Santiago de Cuba,

otro grupo (“Real Academia Espafiola,” n.d.).
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habria de convertirse en el primer conservatorio de la Isla, por asi decirlo,
incluso aunque la Habana tenia ya el protagonismo de capital y era més
desarrollada como ciudad (Rodriguez & Gémez, 2009, p.120).

A él se le debe también la creacion de la primera agrupacion bajo plazas
fijas con la que conté alguna iglesia del pais, la que utilizé activamente en
sus composiciones y servicios religiosos, y al cual llegé a incorporar tanto
instrumentos de cuerda, los acostumbrados en el servicio religioso e
instrumentos de viento como flautas, oboes, trompas y violas, a la usanza
de la misica de conciertos europea y que sirvié también para la ejecucion
de obras de Haydn, Pleyel de Gossec, Paisiello, Porpora y Righini?
(Carpentier, 1988, p. 96).

En la musica de Salas hay una evidente influencia de la musica italiana,
incluso en sus villancicos, en los que usa elementos completamente ajenos
a la tradicion espafiola. Obras de factura diferente, dotados por lo general
de tres partes: Recitativo, Pastorela, y Allegro. A menudo entra en materia
por medio de un pequefio preludio instrumental a modo de obertura italiana.
La pastorela lleva todo el interés melédico de la composicion a los
instrumentos apoyados por las voces en vez de verificarse el proceso
contrario. Salas suele moverse ademas con singularidad libertad dentro del
género. Uno de los rasgos mas curiosos es llevar el interés de la
composicion a los instrumentos apoyados por las voces, en vez del caso.

El panorama cubano de conciertos le debe a Salas el papel que
desempefi6 como recolector, organizador, y puente de asimilacion de toda
la musica europea. Gracias a él se comenzaba a apreciar en las mas
refinadas reuniones, la misica méas actualizada del repertorio clasico, pero
también, los mas importantes ejemplos de la misica barroca. Al parecer no
es exactamente la bisqueda de lo ritual mediante lo clésico lo que define la
musica de Esteban Salas, sino més bien un acercamiento al escenario
internacional de concierto, a través de los géneros adoptados como criollos
y provenientes de la musica espafiola, como es el caso de los villancicos.

Si bien es importante la labor de Salas durante el siglo XV1II en lo que
a la musica de conciertos y a la apropiacion de géneros de la musica
espafiola como criollos, Juan Paris, su sucesor, fue una figura de vital
importancia para el devenir de la musica de conciertos. A Paris le tocé lidiar
con una etapa mas oscura, en la que la disposicion orquestal estaba por
completo mermada por cuestiones de logistica®.

Era una época dificil para la musica de la isla, en la que las restricciones
de la iglesia en cuanto al tipo de musica que se debia componer y los
esquemas establecidos en cuanto a forma y género, comienzan a propiciar
que la musica popular tome una fuerza que no parara de crecer hasta
nuestros dias. De ello es fe que, a la toma de cargo de Maestro de Capilla
de la Catedral de Santiago de Cuba, su sucesor, Santiago Pujals, en 1845,
encontrase un inventario con un repertorio sino igual, casi igual que el que
dejara Salas, antecesor de Paris en el cargo.

2 Citado por (Rodriguez & Gomez, 2009, p.122).

3 El avance de lograr reunir una orquesta de musicos dedicados por completo a ello
logrado por Salas, se desvaneci6 en menos de medio siglo. En La Habana, llegd
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¢Significa eso que desde 1805, afio en el que desistia Salas de su cargo,
hasta 1845 no hubo un breve atisbo de evolucién por pequefio que fuese en
la musica cubana de conciertos?

Por el contrario, en 1917 nacia Manuel Saumell, el conocido “padre de
la contradanza”, un género que, pese a no ser criollo sino una apropiacién
del género homénimo espafiol apuntaba a los antecedentes del danzén, la
célula de toda la musica cubana. Las contradanzas de Saumell eran
equilibradas, con una estructura totalmente académica: una primera parte
mas reposada, a la que le seguia una segunda parte vivaracha y que por lo
general doblaba la célula ritmica de la primera seccién; pero su principal
caracteristica era la reiterada utilizacion del cinquillo cubano, una
conmutacion del cinquillo en el que en vez de valores totalmente iguales
existia en su estructura interna un acento en la segunda y cuarta pulsacion.

Las contradanzas de Saumell y las danzas de Cervantes planteaban un
inicio de siglo XX que definiria el concepto de musica cubana. Ciertos
habitos musicales del siglo XV11I marcaron el criollismo sonoro de la isla
en la fase de su formacién. Las primeras contradanzas francesas
introducidas en la isla y mayormente escritas para violin y que originaron
modalidad de escritura que subsistian aun a principios del siglo XX en el
danzén, el primero de los géneros totalmente cubanos.

El uso insistente y peculiar de las terceras en toda la mdsica cubana
tiene su origen en la preocupacion por parte de los primeros compositores
del siglo XIX de escribir correctamente de acuerdo a un modelo respetable
y la produccion de Salas, oida afios tras afios en Santiago de Cuba,
constituia uno de esos modelos indiscutidos junto con las obras de la
escuela napolitana (Fernandez, 1989).

Asi llegamos al primer género totalmente cubano, que trascenderia
como de identificacion nacional, no sélo en Cuba, sino en el resto de
Latinoamérica. Saumell habia reducido de 32 a 16 los compases con los que
estaba estructurada la contradanza, en obras como La Tedezco ya
comenzamos a apreciar algunos de los rasgos ulteriores del danzén, s6lo
que el ritmo de esta nueva contradanza no hacia posible el baile sosegado
de los salones. Fue Miguel Failde y Pérez, un musico criollo, de raza negra,
quien le dio este nuevo temperamento en la primera obra considerada como
perteneciente al género del Danzon: Las Alturas de Simpson, interpretada
por primera vez por una orquesta tipica de viento (cornetin, trombén de
pistones, figle, dos clarinetes, dos violines, contrabajo, timbales y guiro).
Afios después a comienzos del siglo XX, este baile elegante, cadencioso y
melédico conquistd toda la isla y se convirtio en el género nacional por dos
razones principales: porque representaba la mezcla total entre la melodia
espafiola y la ritmica africana; y porque habia nacido en plena gestacion
independentista (Corzo & Castillo, 1999).

A modo de resumen, la apropiacion de géneros de la musica espafiola
como es el caso de los villancicos, la labor de difusién de compositores

incluso a prohibirse mediante disposicion eclesiastica engrosar orquestas y coros
de 6pera y tonadilla (Carpentier, 1988).
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como Esteban Salas en lo que a msica de conciertos se refiere, la inclusiéon

de elementos como el cinquillo cubano en las contradanzas de Saumell, y

el creciente interés de los compositores en incluir los elementos criollos en

la masica culta a toda costa, gestaran el movimiento criollo que se veria a

lo largo de todo el siglo XIX y plasmaria la misica cubana de conciertos.
La idea de crear un arte “nacional” no fue asunto exclusivo de algin
pais latinoamericano en particular (...) no sélo fue una tendencia que
se desarrollo en Argentina, Brasil, Cuba y México (...), sino que
respondi6 a la necesidad impostergable de consolidar el sello
artistico de nuestros pueblos como fruto de un largo proceso de
blsqueda de identidad que se remonta al siglo XIX (aunque no
hubiera entonces un sustento ideolégico en el cual pudiera apoyarse,
sino que fuera mas bien la expresion de un sentimiento nacional). La
preocupacion por crear un arte con sello propio, que encontrara sus
raices en la musica prehispanica, en la cancion popular, en el
folclore, o en las reminiscencias y reinvenciones de éstos, fue un
hecho generalizado desde México hasta el Cono Sur (Tello, 2004,
p.3).

Asi plantea Aurelio Tello en su estudio sobre la evolucion musical de
Latinoamérica. A diferencia de Cuba, que tenia un pasado artistico del que
no hemos conservado casi ninguna memoria colectiva, el Cono Sur
proporciona una historia cultural precolombina bastante extensa (Tello,
2004).

Arnd Adje Both, nos ha dejado un detallado estudio titulado La mdsica
prehispénica, 2008, en el que hace un recorrido por la cultura heredada de
las civilizaciones que se asentaron en el continente latinoamericano, en el
cual esclarece un orden cronoldgico de los géneros e instrumentos legados
y define un punto de inflexién para las culturas centroamericanas en la
colonizacion espafiola. En el caso de México, por ejemplo, se han
encontrado una serie de instrumentos que dan fe del desarrollo de la
cerdmica en el hemisferio sur americano. Tal es el caso de los utilizados
con fin religioso, como son los silbatos y flautas con pequefios orificios que
datan del “preclasico” (2500 a.C — 150 d.C.); asi como los utilizados con
fines comerciales como las trompetas de caracol. A su vez, de esta época
datan figuras cerdmicas con representaciones en las que se aprecian
ademds, mdsicos con sonajas, vasos silbadores, tambores y una amplia
gama de instrumentos que dan fe de la complejidad de la musica de este
periodo, como es el caso de las flautas cuddruples, capaces de llevar al
ejecutante a desarrollar escalas musicales mas complejas que las flautas de
pico (Both, 2008, p.3).

Both (2008, p.3) contintia su analisis con la masica como un elemento
clave en el proceso de evangelizacion mediante la palabra cantada, de la
musica instrumental, pero, sobre todo, mediante la fiesta y la celebracion.
Como hemos visto, pese a que el desarrollo del mundo occidental no llegaba

4 Con la conquista de América y como una de las consecuencias de ella, estas danzas
con sus variantes tendran presencia en la Nueva Espafia y en otras posesiones
espafiolas, adaptandose segun el lugar y las circunstancias. Es asi como, ademas de
las tradicionales danzas de moros y cristianos, se van a dar las danzas de la
conquista, en las que los protagonistas seran los indigenas recién conquistados y sus
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hasta 1492, la herencia palpable de la misica mexicana, mucho mas
compleja que la de las islas caribefias, data de antes de Cristo.

De este encuentro se adopta uno de los exponentes mas caracteristicos:
las danzas de moros y cristianos, representaciones de mas de 400 afios que
aunque han sufrido ciertas variaciones, se bailan en la peninsula ibérica
como una especie de traduccion popular de las odas y las hazafias histéricas
de la colonia espafiola.*

En el libro El romance espafiol y el corrido mexicano. Estudio
comparativo, Vicente Mendoza aclara las raices que ubican a dos géneros
como el corrido y el villancico como parte de un mismo &rbol genealdgico.
Tal como pasaba en Cuba y hemos visto con la obra de Salas, el &mbito
religioso fue el primer punto de entrada de la musica espafiola para su
posterior asimilacion, apropiacion y transformacion por parte de la cultura
latinoamericana. Una de las formas evolutivas del villancico, continGa
Mendoza, es el “zéjel”, que no sustituy6 al romance, pero si determind unas
rutas evolutivas de diferenciacion (Mendoza, 1997, p.16).

Precisamente, de esta herencia del romance habla A tres bandas, y lo
sitia entre una de las tres vertientes fundamentales de la musica
latinoamericana, definiéndola como uno de los

...tres grandes tipos de repertorios en relacion con la presencia de
elementos de origen hispénico: repertorios con grado minimo de
reelaboracion, como el romance cantado; repertorios de
reelaboracion media, en los que ubicamos el canto improvisado, y
repertorios de maxima reelaboracion, entre los que se encuentran la
cancion profana y el repertorio de origen coreografico, con
expresiones compartidas en toda Iberoamérica (Fornaro en Madrid,
2010 p. 80).

Como regla, el corrido ha preservado del romance su relacién métrica
de ocho silabas, que en grupos de cuatro a seis versos en los que o se
generan dos frases fundamentales, o se repite la misma para poder cumplir
el cupo métrico, en algunos casos, suplidas con estribillos intercalados,
exclamaciones, palabras o frases que rompen la simetria de las formas
literaria 0 musical. Esta cantidad tan amplia de variantes en la métrica
poética del corrido es la que proporciona al género una mayor variedad en
los ritmos y libertad y riqueza en la forma. Se puede comenzar a resumir de
esta pincelada historica de la misica mexicana, que uno de sus principales
canales son los bailes de salon (Mendoza, 1997, p.193).

3. Resultados

Hay una diferencia sustancial en las historias musicales de Cuba y
Meéxico, y sobre todo de su relacién con el independentismo. En Cuba, la
formacion de una conciencia nacional, del criollismo, de un sentir por la
tierra natal, se comienza a notar antes en la cultura que en las acciones. En

personajes destacados (Moctezuma, Tecun Uman, Atahualpa, etc.), quienes
combaten en contra de los cristianos (Hernan Cortés, Pedro de Alvarado y otros)
(Both, 2008).
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Meéxico, por el contrario, la historia musical, se divide en dos grandes
etapas: antes y después de la revolucion de 1910 y es concretamente la
segunda la que sera expresion popular principal. La musica de conciertos
mexicana comenzo6 a despuntar sobre el afio 1870. El predominio del gusto
por la faceta escénica, con la cada vez mayor proliferacién de géneros como
la 6pera, zarzuela y opereta, se ve desplazado por el crecimiento de la
composicién pianistica, pues eran las microformas y la misica para
pequefio formato, la via méas prudente para llevar a los salones de la
burguesia ciertos elementos de la musica popular revestidos con los
recursos elaborativos de la musica de conciertos. Asi llegaron a la mas
refinada cultura mexicana, no solo sus ritmos tradicionales, sino una amplia
muestra de los géneros y ritmos de otros paises: como los ritmos sincopados
de la contradanza y el danzén cubanos (Robles Cahero, 2000).

El danzén tuvo en México una acogida inmediata. Sobre el afio 1880,
traspaso las fronteras de la isla y comenz6 a considerarse también como un
baile propio. Tomando como puerto de arribo las regiones de Yucatan y
Veracruz, su carcter alegre y sensual, hace que este género sea una
representacion de las identidades de cada uno de estos dos paises. Aunque
permanecid fiel a su estructura, rondé (A-B-A-C-A-D) a principios del
siglo XX el danzén adopté un nuevo afiadido que surgiria del son: la seccién
del “montuno”. No escapd tampoco México a esta nueva corriente
compositiva, de ello dan fe los méas embleméticos danzones de Arturo
Marquez, que despliegan aparte de sensualidad y alegria, una concienzuda
muestra de maestria y virtuosismo de la musica latinoamericana de
conciertos (Corzo & Castillo, 1999, p.47).

4. Discusion

No solamente existe una relacién entre los lenguajes musicales
nacionalistas de Latinoamérica, como los rasgos indios de la musica de los
mexicanos Carlos Chavez, con obras como Sinfonia India; Manuel Ponce,
que gracias a su relacién con el guitarrista espafiol Andrés Segovia logra
llevar musica mexicana al panorama internacional y deja obras como
Scherzino maya y el poema sinfénico Chapultepec; o los musicos cubanos
Amadeo Roldan con sus Ritmicas de marcado estilo afrocubano; y
Alejandro Garcia Caturla, quien llevaria el son a los escenarios de la mUsica
culta: Mi mama no quiere que baile el son o Son en Fa. Existe ademas un
dialogo entre estos lenguajes, una confluencia de estilos que van borrando
las fronteras entre las musicas latinoamericanas. El caso del danzon y la
labor de Arturo Marquez es una fehaciente muestra de ello. Su Danzé6n 2,
probablemente el mas conocido e interpretado de su repertorio, es una
muestra de respeto por la musica latinoamericana en la que el compositor
hace gala de toda esa historia musical de equilibrio y buen gusto: a la usanza
de Salas; de una estructura Rond6 en la que la parte A es de un caracter
reposado y sencillo mientras que las partes alternantes son de una expresién
virtuosa y bailable; con una copla final vigorosa en ritmo de montuno.

Se puede hablar de una unidad en cuanto al panorama latinoamericano
musical, Cuba y México, y la apropiacion del danzon es un referente de
ello. Igualmente, se puede desglosar un paralelismo en lo que seria una
posterior estética nacionalista en ambos escenarios.

Unidad de Cooperacién Universitaria. Universidad Técnica de Manabi. Portoviejo. Ecuador
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