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FORORD

Der har i Danmark i de sidste 10 a&r vaeret en stigende inter-
esse for cubansk musik.

Mange har pregvet at forege deres kendskab til musikken,
men har mdttet konstatere at,den tilgsngelige litteratur pa

omradet har veret yderst sparsom.

Dette speciale skal ses som et forseg pad at afdakke 1lidt af
den del af den cubanske musik, der ikke tidligere har varet

behandlet pa dansk eller engelsk.

Tak for hjzlpen til: Michael Schou, Inge-Brit Dahlerup,
Helle Beck, Grit Hansen, Birthe Skou, Jorge Cordero, Kirsten
Madsen, Erik Wiedemann og mange andre. Iser tak til Birger
Sulsbruck, som har varet til uvurderlig hjzlp under udarbej-

delsen af dette speciale.

Juni 1985

Henrik Beck
Musikvidenskabeligt Institut

Kgbenhavns Universitet,



INDLEDN ING

Drivkraften bag arbejdet med dette speciale har veret min
egen interesse for cubansk musik., Jeg har spillet cubansk
musik igennem de sidste 10 ar,og jeg har to gange besegt
Cuba for dér at here musikken blive udfert i sine rette om-
givelser,

I 1983 var jeg saledes med orkestret "Salsa Na Ma" i Cuba
dels for at spille og dels for at studere cubansk musik. Vi
fik ved den lejlighed revideret en razkke opfattelser,vi i
Danmark havde fédet af den cubanske musik. F.eks havde vi
opfattet det rytmiske grundlag langt mere skematisk end det
rent faktisk fremstod i musikken i Cuba. Vi matte dog pa
den anden side erkende, at en saddan '"skematisering' var
det enest taenkelige udgangspunkt vi havde, da vi i starten
skulle preve at tilegne os en hel fremmed kulturs musik.

Selvom dette speciale ikke primert handler om cubanske
rytmestrukturer, har jeg dog alligevel valgt "skematisering"
som grundprincip i behandlingen af emnet vel vidende, at

praksis sjeldent forholder sig tilsvarende skematisk.

Min beskaftigelse med cubansk musik pa det praktiske plan
gjorde, at jeg mere og mere blev interesseret i de mere hi-
storiske og teoretiske sider af musikken. Hvornar og hvor
stammer de genrer vi spiller fra? Hvorfor bruger man ikke
conga-trommer i gammel Son musik? Hvorfor kaldes conga-trom-
mer "tumbadoras'" i Cuba? Er claves et afrikansk instrument?

Osv., osv..

Litteratur med en mere historisk/teoretisk indfaldsvinkel
til musikken var dog helt op til slutningen af 70" erne meget
sjeldent forekommende i Danmark, i hvert tilfalde hvis den
skulle vere pa et af de gangse sprog. Jeg skal derfor her
prove at give et "vue" over den ikke-spansksprogede littera-
tur pad omradet.

John Storm Roberts’'"Black Music of Two Worlds" og "The
Latin Tinge" var laznge de eneste bgger der mere omfattende
og serigst behandlede emnet. Dog var det i disse bgger iser
den cubanske musiks fremtradelsesformer i USA, der var det

centrale i behandlingen.



Den cubanske musiks fremtrazdelsesformer i USA kan man ogsa
finde beskrevet i diverse tidsskrifter, f.eks "Latin American
Music Review", udgivelser fra "Inter- American Institute for
Musical Research", i médnedsmagasinet "Latin N.Y.", 6g i noter
til plader og pladeantologier osv.

Af tilgengeligt litteratur pa engelsk om musikken i selve
Cuba findes kun forskellige korte leksikon og tidsskrifts-
artikler, f.eks i "New Groves Dictionary", i "Musical Quarter-
1y" osv. (se bibliografien). Endvidere kan man vere heldig
at finde kapitler eller afsnit i bgger, der omhandler musik
i hele Latinamerika. F.eks i Nicolas Slonimsky’s '"Music of

Latin America'" og i Gerard Béhague’s "Music in Latin America'.

I slutningen af 70" erne lavede Sveriges Radio og Fjernsyn

en rekke udsendelser om musikken i Cuba., I forbindelse med
disse blev lavet en bog: "Roster pd Cuba" af Per-Anders
Hellqvist og en pladeantologi: "Musica Cubana'" indeholdende
nogle sider med tekster/overszttelser og noter. Disse varker
var pd sin tid banebrydende,fordi de, som de eneste, ogsa
beskaftigede sig med den nyere cubanske musik fra efter revo-
lutionen i 1959, Man kan dog sige, at de er mere journalis-
tiske "stemnings-raporter" end egentligt musikalsk informa-

tive.

Den stigende interesse for cubansk musik i Danmark har ogsa
gjort, at der efterhdnden foreligger en del materiale pa
dansk,

Fra Arhus musikvidenskabelige Institut kommer specialer-
ne: "Latinamerikansk Folkemusik'" af Kristian Thisted Nielsen
m. f1. fra 1977 og "Salsa Musik mellem Cuba og New York"
af Kim Jasper Nielsen og Lisbeth Selchau-Hansen fra 1982. For begge
specialer galder det dog , at Cubas musik ikke er det cen-
trale i behandllingen.

"Modspil' udgav i marts 1984 et temanummer om latinamerikansk
musik, hvori der forekommer to korte artikler der direkte
bererer den cubanske musik. Det er "Karneval-Salsa-Son'" af
Sven Fenger og Anders @rum , og "Karneval i Cuba" af Michael
Schou,

Man finder jevnligt i dagbladet Information artikler om

cubansk musik eller Salsa (latinamerikansk musik i New York)



skrevet af bladets to "latin-eksperter": Jens Lohmann og
Michael Schou.

P4 dansk foreligger ogsa beger med oplysninger af mere
spilleteknisk karakter. F.eks. Birger Sulsbrucks banebrydende
bog "Latinamerikansk Percussion" fra 1980 og "Salsa Sammen-
spil" af Sulsbruck, Beck og Simonsen fra 1984. I sidstnavnte
kan man, til supplering af dette speciale, finde konkrete
eksempler pa musikpraksis i den cubanske musik: Percussion-

klaver- og basfigurer, kor- og blaserstemmer osv.

Det er altsd nedvendigt for at finde en mere historisk/teore-
tisk behandling af den cubanske musik at sege til cubansk
litteratur skrevet pa spansk.

Flere og flere herhjemme tager til Cuba og henter litte-
ratur med hjem,og ogsd Det Kongelige Bibliotek ligger inde
med bgger om emnet, skrevet pa spansk.

Et meget omfattende forfatterskab om den cubanske musik
har musik- og sprogforskeren, etnologen, arkzologen, histori-
keren, juristen og forfatteren Fernando Ortiz (1881-1969).
Han har f.eks i "Bibliography of Black Music" alene 38 titler.

Han har isar beskaftiget sig med den del af den cubanske
musik, der har redder i Afrika (afro-cubansk musik). Han har
bl.a. indsamlet oplysninger om alle mulige afro-cubanske
musikinstrumenter og har i den forbindelse udgivet fem-binds-
verket "Los Instrumentos de la Mfisica afrocubana'" (sammen-
lagt pad over 2000 sider).

Ortiz startede sit arbejde med den afro-cubanske musik
i starten af dette arh. og fortsatte det lige til sin ded
i 1969.

En anden central person er Alejo Carpentier, som bl. a.
har skrevet bogen '"La Musica en Cuba'", der udkom ferste gang
i 1946. Bogen er blevet oversat til engelsk, men denne over-
szttelse er ikke til at opdrive hverken her, i Cuba eller i
USA.

Nyere verker er f.eks. "Mfisica Folklérica Cubana" af
Argeliers Leon fra 1964, "La Misica y el Pueblo" af Maria
Teresa Linares fra 1974 og "Generos de la M(sica Cubana'" af
Olavo Alén Rodriguez fra 1977.

Karakteristisk for den cubanske litteratur er, at for-

fatterne ivrigt citerer hinanden. Badelinares og Rodriguez



bygger videre pad Argeliers Leons arbejde, der sd igen er
bygget op omkring Carpentiers og Ortiz’arbejder. Dog har
Leon tilfert disse overvejende genrehistoriske behandlinger
en socialhistorisk belysning.

Man mogder altsa ikke megen kritik eller diskussion de
nyere forfattere imellem, hvilket maske kan ses som et 1lidt
darligt tegn, et tegn pd at den nyere musikforskning i Cuba
médske er "konservativ", ikke stiller spergsmdl til tidligere

tiders opfattelser og "facts".

Der er dog en vaesentlig forskel i den made de cubanske og
de udenlandske musikforskere behandler den cubanske musik.
Mens den udenlandske litteratur har taget sit udgangspunkt
i de populzre fremtradelsesformer den cubanske musik har
haft i det 20. arh. (dansemusik, slagermusik, karnevals-
musik, "eksotisk" musik osv.), er udgangspunktet for den
cubanske behandling af emnet i nzsten alle tilfzlde "rodder-
ne'": de forskellige oprindelige befolkningsgruppers musik.
Endvidere skelner den cubanske musikforskning ikke mellem
serigs musik og popular-musik,som vores musikvidenskabelige
forskning har for vane. Den cubanske musik udspringer fra
folkloren, er folkemusik og er derved ogsad popularmusik.
"Med forvaning och fascination ser vi en kubansk musikfors-
kara analysere populare melodier med samma allvar som vare
de Bach-fugor", skriver Peter Berggren f.eks. i noterne til
pladeantologien "Musica Cubana'.

Man kan maske sige,at de amerikanske musikforskere har
haft en tendens til at betragte den cubanske musiks fremtra-
delsesformer i USA som lokale gopfindelser, har "glemt" hvor
musikken egentlig kom fra. Omvendt md& man sige om den nyere
cubanske litteratur, at USAs indflydelse pa den nyere cuban-
ske musik bliver noget undervurderet samtidigt med at USAs
rolle som "kulturedelagger" bliver noget overvurderet.

Man kan ikke lade vere med at tanke pa, at der i den
unge cubanske revolution stadig eksisterer en del "revolu-
tions-romantik", et forhold der kan gore,at musikken bliver
sat ind i nogle sammenhznge,den ved nojere overvejelse ikke

er en del af.

Endnu et spoergsmal om den cubanske musikforsknings dakning



af selve musikken ma man stille sig selv,

De cubanske musikforskere er "klassisk'" opdraget, dvs.
de har faet en traditionel uddannelse med snobberi for den
europeiske kunstmusik, med deraf folgende skoling i musik-
teori, skematisering osv. Er denne baggrund den rigtige,
hvis man skal analysere en musik, der udvikler sig hele tiden?
Der ikke hviler pé& en arhundredegammel tradition? Der maske
i morgen har en hel anden fremtrazdelsesform? Med andre ord:
Er den cubanske musik baseret pa lovmaessigheder, tendenser
eller blot spontane udtryk?

Man kan ogsa udtrykke det som den cubanske percussionist
Tomas Jimeno Diaz, der i foraret 1985 beseogte Danmark og i
den forbindelse bl.a. blev spurgt om, hvordan en bestemt
rytme blev spillet i Cuba. Han svarede at han, da han tog
hjemmefra sd den spillet ..saddan og sddan.. , men at han
nar han vendte tilbage om 14 dage sikkert ville se den ud-

fert pd en hel anden made.

Bibliografien sidst i specialet er selektiv. Jeg har ikke
anset det for videre formalstjenligt at opstille en lang
rezkke titler, der alligevel ikke er til at skaffe i Danmark,
Da emnet er s& bredt, har jeg forsegt at inddele biblio-
grafien i underafdelinger efter delemner eller publikations-
form, dog med den spansksprogede litteratur i en afdeling for

sig.

Dette speciales hovedtitel "Cubansk Musik" antyder et meget
bredt emnevalg. Det er naturligvis ikke muligt i et arbejde
af denne art at komme rundt om bare enkelte af denne musiks
mange facetter.

Nar jeg alligevel vil preve at give en form for "samlet
overblik", er det fordi der har manglet et saddant i den for-
nzvnte ikke-spansksprogede litteratur. Jeg tror samtidigt,
at det er vigtigt,at danne sig et overﬁlik for man gar vide-
re i detaljer med enkelte dele af musikken,

Jeg har dog foretaget den afgransning af "den samlede
fremstilling", at.jeg primert beskaftiger mig med de folke-
musikalske reodder og deres udvikling, og med folkemusikkens
pavirkning af visse dele af kunstmusikken (f.eks. Contra-

danza). Denne afgrensning synes rimelig i forhold til cubansk



musik, hvor ogsd kompositionsmusikken i nationalismens navn
i hgj grad er bygget op omkring elementer fra folkemusikken.

Det er naturligvis heller ikke muligt at nzvne alle
folkemusikalske manifestationer. De genrer der i dette spe-
ciale bergres,er derfor kun dem, der har overlevet og efter-
hdnden er blevet '"standardiseret': Har fdet former, har féet
tilknyttet specielt instrumentarium, blevet formidler af
bestemte teksttyper osv..

En folkelig musikalsk genre har jeg dog undladt at behand-
le. Den udspringer af troubadur sang-bevagelsen '"La Trova",
der for revolutionen is®r var tilknyttet miljget i Santiago
de Cuba, men efter revolutionen og fremkomsten af "La Nueva
Trova" spredte sig overalt pa een. Nar jeg har valgt ikke
at behandle genren her, er det fordi at den mere direkte
end de ovrige cubanske folkemusikalske genrer tager udgangs-

punkt i den europaziske sangtradition.

Specialets undertitel "En indfegring i den cubanske folke-
musiks baggrund, udvikling og terminologi", skal tjene som
en yderligere afgrensning eller precisering af specialets
indhold.

Med baggrund mener jeg: 1) Den samfundsmaessige baggrund

musikken kommer fra eller er opstdet i. Jeg har anset det
for nodvendigt at skrive en kort historisk gennemgang af
samfundsudviklingen i Cuba, dels for at redegere for befolk-
ningssammensatningen og de kulturer der derved blev repre-
senteret, dels for at redegsre for hendelser af mere poli-
tisk art, der har varet af betydning for udviklingen af én
cubansk kultur. Det er iser den stigende nationalfglelse,
der medferte fremkomsten af nationale bevaegelser, der igen
medforte frihedskrigene og i sidste ende ogsd revolutionen

i 1959,

2) Den musikalske bagrund. Musikken i Cuba er opstaet

som en syntese mellem primert spansk og afrikansk musik.
Jeg forspger i specialet at belyse,hvilke musikalske elemen-
ter disse to musikkulturer har bidraget med til den falles

cubanske.

Udvikling: Jeg har isar koncentreret mig om at beskrive de



afro-cubanske genrers rgdder og udvikling i Cuba. Iszr disse
genrer er tidligere blevet forbigaet i den engelsk-sproge-

de litteratur om cubansk musik. Endvidere er den afro-
cubanske musik og den sammenheng den indgdr i meget fremmed
for vores kultur, hvorfor jeg har vegtet denne side af den

cubanske musik hgjere end den spansk-cubanske.

Et af de vasentligste formal med dette arbejde har varet at
forsgoge at placere de mange cubanske musiktermer eller fag-
udtryk i deres rette sammenhazng. I og med at de er opstéet
i folkloren, findes der ingen standardiseret musiktermino-
logi. F. eks. kan én term i Havana betyde noget helt andet
i Santiago de Cuba, hvis den ellers overhovedet benyttes der.
Man kan desuden ofte indenfor samme geografiske omrédde finde
samme term anvendt om en rzkke forskellige ting.

Specielt kan det vare svaert at adskille betegnelser for
orkestertyper og stilarter, Tidligere blev bestemte stilarter
ofte udfgrt med bestemte orkestertyper, men senere blev denne

indbyrdes tilknytning delvist ophavet.

Nogle praktiske bemarkninger:

I Cuba noteres musikken eksakt i forhold til takt. Dvs.
at hvis musikken har en to-slags fornemmelse noteres den i
2/4 (gelder for de fleste af de zldre folkemusikalske genrer)
og hvis den har fire-slags fornemmelse noteres den i 44
(gelder f.eks nogle Cha-cha-ch&’er). I Danmark er der efter-
hdnden kommet en tradition for at notere den cubanske musik
ligesom man f.eks. noterer jazz: Med fire slag i takten og
sa evt. med enangivelse af alla breve (¢)- Man kan ogsa sige,

at vi i Danmark tager udgangspunkt i claves-rytmen i musikken
(se side 47). Den noteres f.eks.
certer ¢ | 5> Py 15} }s)

Jeg anvender ofte i specialet betegnelsen neger for en person
med afrikansk herkomst. Dette ord har i store dele af verden
fdet en nedsattende betydning,og bliver derfor ofte erstattet
af ord som sort eller farvet. Nar jeg alligevel anvender det
her er det fordi,at ordet negro/negra stadig anvendes i Cuba,
og ikke indeholder samme diskriminerende undertone. Nar jeg
her bruger betegnelsen '"farvede",er det som samlebetegnelse

for negre og mulatter.
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Man kan naturligvis ikke dzkkende beskrive nogen som helst
musik, Det er nedvendigt at lytte til den/opleve den. Jeg
har derfor lavet en kort discografi, der indeholder nogle
af de lettest tilgengelige antologier indenfor omradet. En
udarbejdelse af en mere detaljeret diskografi har jeg anset
for at vaere formdlsles, da pladerne alligevel ikke er til
at opdrive i almindelig handel p& vores breddegrader. I
stedet har jeg udarbejdet en liste med navne p& nogle af de
mest kendte orkestre, der har indspillet plader indenfor de
sidste 10- 15 &r. Orkestrene er,sd vidt det har veret muligt,
inddelt efter orkestertype. Listen er langt fra komplet,og

kan kun betragtes som en "grovskitse',

Dette speciale skal som sagt ses som et forssg pa at give et
overblik. Det er mit hAb, at det kan vaere med til at bane
vejen for en mere nuanceret behandling af emnet.

I pjeblikket er der to specialer under udarbejdelse pa
Kobenhavns Universitet, der mere detaljeret beskaftiger sig
med dele af den cubanske musik. Grit Hansen arbejder med at
klarlagge revolutionens betydning for den cubanske kultur-
politik, og dermed for musikken. Michael Schou arbejder med de
farvede musikgenrer Rumba og Comparsa, og hvordan disse ud-

trykker den farvede selvforstaelse.
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KAPITFI |

CUBA
BEFOLKNING, KULTUR 0OG HISTORIE.

I mods@tning til Europas lange glidende kulturudvikling over
flere &rtusinder, er kulturen i Cuba et resultat af enorme
kultursammensted indenfor f& Arhundreder, handelser der for
det enkelte deltagende menneske mé& have veret af ubegribelig
art.

Den oprindelige befolkning, Indianerne, levede narmest pa
stenalderstadiet, da deres land i det. 16. &rh. blev invade-
ret af spanierne, der medbragte en hejt udviklet europaisk
renaessancekultur reprasenteret af f.eks. store sejlskibe,
maskiner, krudt, gevaerer, skriftsprog, bogtryk, kristendom
osv.. Omvendt skulle de forste kolonialister bosatte sig i
dette ukendte land, der béde geografisk og kulturelt 1la
fantastisk langt fra deres eget.

Senere blev mange flere kulturer reprasenteret pa Cuba.
Med slaverne fra Afrika kom en rakke folk, der havde for-
skellige kulturelle udtryksformer og samtidigt reprasenterede
udviklingstrin fra stenalder til hgjt socialt udviklede.

Udover afrikanere blev ogsd kinesere indfert som slaver
eller kulier,og oven i dette efterhanden brogede billede af
befolkningsgrupper dukkede ogsd andre europaiske nationaliteter
op, isar franskmend og briter.

Cubas kultur er altsa udviklet i lyset af denne uhyre kom-
Plexe befolkningssammenfering. De indvandrede befolknings-
gruppers oprindelige kulturer blev pavirket og @ndret, dels
fordi de blev flyttet fra deres oprindelige geografiske og
sociale sammenhang,og dels fordi de pd Cuba konfronteredes

med andre kulturer. En sadan proces hvor forskellige kulturer

udveksler elementer og nye, hidtil ukendte manifestationer
pd denne bagrund opstdr, kaldes '"transkulturation". Kulturen
i Cuba i dag er derfor ikke f. eks. halvt spansk og halvt

afrikansk s men derimod cubansk, udviklet i Cuba af cubanere.
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IND [ ANERNE

Cuba blev "opdaget" i 1492 af Columbus. @en var p& dette
tidspunkt befolket af tre indianerstammer: Tainos, Ciboneys
og Guanajatebeyes, hvor sidstnavnte stamme menes at have
reprasenteret de tidligste indbyggere pa Cuba. Den sterste
og kulturelt mest udviklede stamme var Tainos-indianerne,
en gren af Arawak-racen, som var udbredt overalt p& An-
tillerne.

Columbus beskrev selv mgdet med indianerne som en posi-
tiv oplevelse. De var venlige og imgdekommende, havde pazne
og rene huse, der invendigt var rigt dekorerede med masker
og figurer., Indianerne dyrkede landbrug, hi%dt husdyr og

Indianernes livsform omfattede ogsd fester, hvor man

fiskede, hvorfor de ofte boede ved kysten.

malede kroppene, indtog forskellige euforiserende stoffer

0g udfgrte rituelle sange og danse akkompagneret af trommer,
metal-""kastagnetter" og rasleinstrumenter lavet af tgrrede
frugter i stil med nutidens maracas. En sd&dan fest hed "Areito"
og har senere lagt navn til Cubas statslige pladeselskab

under EGREM ( se side 70 ).

Spanierne forsggte i starten af koloniseringen at anvende
indianerne som slaver, men med darligt resultat, da de ikke
kunne klare det hdrde arbejde og bukkede under af overanstren-
gelse og sygdom. I det hele taget medforte de @ndrede leve-
vilkdr et brud med den oprindelige naturgkonomi, og dette
kombineret med nyindferte sygdomme gjorde, at indianerbefolk-
ningen hurtigt blev kraftig reduceret. Det har tidligere
veret fremfort , at der oprindeligt skulle have levet omkring
300.000 pa @enz)og at denne population var reduceret til
ca. 500 i 1548, bl.a. som resultat af direkte massemord ud-
fort af de kolonialister, der ansd indianerne som fjendt-
lige, dels fordi de ikke ville arbejde, og dels fordi de
ikke ville lade sig omvende til kristendommen.,

Nyere teorier anslar dog,at den oprindelige indianer-
befolkning kun var pa&d mellem 16000 og 609003)og at den ikke
blev totalt udryddet, men snarere assimileret i det nye
samfund, idet indianerne grundlazggende blev anset for "hvide".

Selvom indianerne pd Cuba ikke efterlod sig store monu-

menter for en heojt udviklet kultur, sadan som Inkaerne eller



-13-

Aztekerne pa& hovedlandet, er deres bidrag til cubas kultur
dog ikke helt uanselig. Mange cubanske ord har indiansk op-
rindelse,bl.a. ord der starter med stavelsen 'gua", f.eks
guajiro ( fri bonde ) og musikformerne Guajira, Guaracha,
Guaguanco osv.. Mange stednavne og agerbrugsudtryk har lige-
ledes indiansk oprindelse.

De cubanske indianere havde ogsé& en anden praksis der fik
global betydning. De dyrkede og rog tobak. Columbus bragte
planten med tilbage til Europa allerede efter sin forste

rejse til det ny land.

Indianernes skazbne og kamp for frihed, er blevet et symbol
pd den cubanske histories forleb, med den voksende nationale
selvforstadelse og de vaebnede frihedskrige.

Cubas forste helt og frihedskamper ( af en lang rakke )
Tainos-hevdingen Hatuey, har sin plads i helteanekdoterne:
Ffter sin tilfangetagelse skulle han brendes pa balet. Han
blev af en prast lovet adgang til himlen, hvis han ville lade
sig debe i den kristne tro. Hatuey spurgte om ogsa kolonia-
listerne, der var deobt, kom i himlen, Da prasten svarede
bekreftende, nazgtede Hatuey at lade sig debe, "for ikke mere
at komme i selskab med de spanske erobrere".

En meget velsmagende cubansk ¢l er opkaldt efter Hatuey.

SPANIERNE

Fra omkring 1511 begyndte koloniseringen af Cuba. Den ferste
belge af spaniere var udelukkende interesseret i let tilgange-
lige naturrigdomme som guld og selv,samt i de perler og
smykker de kunne tage fra indianerne. Det gik dog snart

op for spanierne at adle metaller, bortset fra kobber, ikke

&)

udgjorde cubas hovedressourser yog gens hovedfunktion blev
herefter at v@re transitstation pa vejen mellem Europa og
Sydamerika, hvilket gav basis for havneby-virksomheder som
skibsverfter, smdindustri, handel osv.. 1 starten var

Santiago de Cuba pa sydkysten den sterste ( havne-) by,

men blev allerede i ferste halvdel af det 16. &rh. overhalet

af Havana pa& nordkysten, der ogsa i 1553 fik status af officiel
residensby for den spanske guvernsr ( general kaptajn ).

Den tiltagende skibstrafik over Atlanten gav behov for
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for friske levnedsmiddelforsyninger og dermed ogsa for
et cubansk landbrug. Anden belge af indvandrere var saledes
landbrugere, der nedsatte sig permanent. Dette tilfredsstillede
ogsa et gnske fra den spanske krones side, Den var inter-
esseret i at fa en fast befolkning, der kunne legitimere gen
som spansk besiddelse og evt. forsvare den,

Invandrerne, der overvejende kom fra Andalusien og Syd-
spanien, blev tilskyndet til at rejse fra Spanien, dels ved
at blive lovet store indtjeningsmuligheder, men ogsd ved
direkte okonomiske tilskud til etablering, og eftergivelse
af al gammel gald.S)

I starten var det isar kvegbrug der oprettedes, dels til
ked og dels til skindforsyning. Skind var i lang tid Cubas
stogrste eksportvare. Senere, da tobak var blevet populert
i Furopa, udvidede man produktionen af planten, der jo vokse-
de pad wen i forvejen,og indferte ny arbejdskraft fra Spanien.
Denne gang iser fra Nord-vestspanien og De Kanariske {er.
Fernando Ortiz filosoferer i sin bog "Cuban Counterpoint,
Tobacco and Sugar'" meget over det forhold, at det sorte
( tobak ) blev dyrket af de hvide, mens det hvide ( sukker )
blev dyrket af de sorte.

SLAVETIDEN

De fgrste negerslaver kom til Cuba fra Spanien sammen med de
forste kolonialister i det l16.arh.. Spanien havde allerede
lenge anvendt slaver fra iszr Guinea og Congo§) Selvom der
tidligt blev importeret slaver direkte fra Afrika ( bozales ),
forblev Cuba de folgende par hundrede ar relativt tyndt
befolket.

En mengde konflikter og krige mellem de forende koloni-
magter England, Frankrig og Spanien forte til,at Cuba blev
indlemmet i et s8kaldt "Sydatlantisk system'", der bl.a. inde-
bar 4bne markeder ogsad for slaver og sukker. England, der
i det 18. arh. sad alene pa nasten al slavehandel, indtog
i 1762-63 Havana og omegn og fik i1 den forbindelse organi-
seret slavehandlen pa Cuba.

Spanien, der gnskede at manifestere sin ret til at be-
sidde Cuba, midtte @ge befolkningen pad wen, sdledes at den 1

fremtiden kunne forsvare sig selv. Den spanske krone tilbed
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emigranter at finansiere oprettelse af den den meget kapital-—
og arbejdskraftkrevende sukkerindustri og begyndte samtidigt
opferelse af store forsvarsvaerker. -

Importen af negerslaver steg herefter meget kraftigt. Man
regner med, at der i tiden fer 1762 ialt var blevet indfert
7), mens der alene i det fglgende tiar
blev indfert omkring 100.000.8)

omkring 60.000 slaver
Sukkerrgrene viste sig pa Cuba at have ideelle vakst-
betingelser,og Cuba blev fra 1820°erne verdens storste sukker-

producent og samtidigt verdens mest indbringende koloni.

SLAVERNE

De cubanske slavers stammeoprindelse kan ikke klarlagges
detal jeret, da de blev udskibet fra hele Afrikas vestkyst,
fra Senegal i1 nord til Congo og Angola i syd.

I det 17.arh., hvor den hollandske og portugisiske slave-—
handel var dominerendesforegik storstedelen af udskibningerne
fra Guldkysten og Angola. I det 1854rh,med britisk dominans
i slavehandlen, var det iser Slavekysten (Dahomey og Lagos),
der var udskibningscenter, og i starten af det 19.arh. fore-
gik transporterne med spanske og portugisiske skibe fra
Cameroun, Niger-deltaet, Slavekysten og Angola. Disse sidste
slavetransporter menes ogsa at have indeholdt folk fra @st-
afrika, hentet tvers over kontinentet af vestafrikanske slave-
handlere.

Slaver fra forskellige stammer representerede forskellige
kulturer. Nogle kom fra simple "stenalder-kulturer'", mens
andre fra f.eks. Mandinga, Dahomey og Yorubafolket, var gko-
nomisk og socialt udviklet med religion, landbrug, slaver,

2)

"hejt udviklede" folk fik den sterste indflydelse pd afro-

0)

den talmessigt sterste gruppe slaver, men derimod fordi de

penge, markeder og en organiseret samfundsledelse.” “Disse

cubanskl kultur og det pa trods af, at de maske ikke udgjorde
netop var kulturelt overlegneqog maske ogsa fordi de var
representeret blandt de fogrst indferte slaver.

De afrikanske kulturelle elementer overlevede bedre pa
Cuba end i1 Nordamerika og andre engelske og franske kolonier,

hvilket der er flere grunde til.
A)I logbet af de 4-6 mdneder sukkerhgstarbejdet varede dode
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op mod 10%Z af slaverne (mod "kun"

3 3/4% p& kaffeplantager,
cafetals) og gennemsn%%%%lderen som slave var nappe mere end
5 ér%l)Da der samtidigt. bl.a. p.g.a. en skav kensfordeling
(ca.2/3 mend) ikke blev fedt mange bern, var behovet for
friske forsyninger stort.

Da Spanien formelt forbed slavetransporter i 1820 var,
der pa Cuba ca. 200.000 slaver, hvoraf ca 75% var fedt i
Afrika.lZ)Indsmugling af op til 400.000 flere slaver fort-
satte helt op 1 186O'ernel3), hvorfor den feor navnte procent-
sats pa dette tidspunkt md ve@re blevet endnu heojere. Det vil
sige,at man ma formode at en hel del negre fgdt i Afrika
(bozales), har levet til et godt stykke op i det 20.4&rh.
og derved har prazget afro-cubansk kultur, ogsa i repu-
blikken Cubas historie.

Til sammenligning afskaffede USA allerede i 1808 slave-
transporter, og pa dette tidspunkt var en overvejende del
af slaverne allerede af 2, og 3. generation., Dette skyldtes
selviplgeligt primert, at USA var begyndt langt tidligere
med at importere slaver, men det skyldtes ogsad, at man
(specielt i Virginia) havde oprettet "avlisfarme" for at
gore sig selvforsynende, et fenomen der aldrig har ek-

sisteret pa Cuba.

B) Ved hjaelp af de gamle spanske slavelove fra for koloni-
tiden kunne de cubanske slaver kgbe deres egen eller deres
families "frihed" (Coarticion-princippet),og sammenholdt

med en tendens hos de cubanske slaveejere til at frigive
deres egne "uzgte'" bern var der en stor del "frie" negre

og mulatter (mellem 1/3 og 1/2 i hele slavetiden). Disse
frigivne slaver sogte ofte bort fra det harde arbejde pa
sukkerplantagerne, ind til byerne, hvor de isar arbejdede
som hushjzlpere, tjenere, cigarrullere, skraddere, vaskeri--

arbejdere, bygningsarbejdere og musikere.ls)
I byerne stiftede disse fri farvede foreninger, sdkaldte

"cabildos", der fungerede som sociale serviceorganer. De
kunne yde beskyttelse og hjalpe gkonomisk f.eks til frikeb
af andre slaver. I disse cabildos kunne man ogsa mgdes og
dyrke de gamle afrikanske religioner med deres ceremonier,
sange og danse.

Den enkelte cabildo var ofte baseret pa en enkelt stamme



~17-

eller nation, f.eks. "Cabildo de Gangas'" eller "Cabildo de
Congos”l6)og disse har derfor, selvom det ikke var deres
primere formal, haft en vesentlig kulturbevarende funktion
i et landyshvor man ellers bevidst prevede at blande slaver
fra forskellige stammer for at undgd en samlet organisering
til oproer.
Hverken "frie farvede'" eller "cabildos" var kendt i de

franske og engelske kolonier og meget af den afrikanske

folklore dér, er simpelthen forsvundet.

C) I det overvejende protestantiske USA forbed man afrikanske
religiose og ceremonielle handlinger. P4 Cuba derimod, kunne
de eksistere side om side med den spanske katolske kirke,

da der var mange fellestrak. Den katolske helgendyrkelse
havde ligheder med den afrikanske gudedyrkelse, og deres
respektive religisse handlinger havde mange ens elementer:
Brug af dragter, dramatiske optrin, processioner, ofringer,
vekselsang osv..

Da de afrikanske kulturelle manifestationer var tat knyt-
tet til religion eller "ceremoni'", er det klart,at ogsé
denne sammensmeltning med den katolske kirke har varet af
afgorende betydning for overlevelsen af den afro-cubanske

kultur,

I 1791 fandt det forste vellykkede slaveopregr sted pa
Santo Domingo (nu Haiti),og mange af de overlevende franske
slaveejere flygtede til Cuba og bosatte sig primert i Oriente-
provinsen i Sydestcuba. Efter denne revolte strammedes grebet
om de cubanske slaver, for at forebygge at noget lignende
skulle ske der., Sdledes blev med jevne mellemrum indfert
forbud mod brug af trommer, da man frygtede,at de kunne
bruges til at udsende beskeder over store afstande.

Frygteén for et vellykket slaveoprer pa Cuba var dog
ubegrundet, da der her, i modsztning til i andre caraibiske
kolonier, var hvid majoritet i befolkningen det meste af
tiden. Kun i fgrste halvdel af det 19. arh. var der farvet

majoritet med ca. 60% negre og mulatter.l7)

Slaveriet p& Cuba ophgrte gradvist. Midt i 1860 erne

stoppede transporterne fra Afrika og arbejdskraft matte her-
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efter soges andre steder. I midten af det 19. &rh. impor-
teredes ca. 150.000 kinesiske kulier. De blev ansat pa en

8 ars kontrakt, men blev i realiteten behandlet som slaver,
med udbredte selvmord til felge. Kineserne troede, i lighed
med mange afrikanere, at de efter deden ville vende tilbage
til deres fadreland.

Samtidig med kineserne kom ogsa mange europaiske arbejdere,
isar spaniere, kanariere og irere. Mange af disse blev til-
knyttet byggeriet af Cubas og samtidig Latinamerikas forste
jernbane, hvor ferste del stod ferdig i 1837. Efter 1860

var der saledes igen hvid majoritet i befolkningen.

Slaveriet blev aflest af kapitalisme. De tidligere slaver
blev nu aflgnnet for det samme arbejde,de tidligere havde
udfert, men skulle nu sa til gengald selv sorge for at over-
leve, hvilket tit kunne vare meget vanskelligt. P4 samme
tid indfertes ny teknik i sukkermeollerne i form af damp-
maskiner og transportbdnd til aflastning af de mest arbejds-
kraftkrevende processer, en udvikling slaveriet i nogen grad
havde forsinket. "Why import a plough for replanting when
a slave was there to dig?"lS)

Ferst i 1886 blev slaveriet helt afskaffet.

NAT IONAL ISMEN OG FRIHEDSKRIGENE

I Cuba var der efterhdnden opstdet en stor gruppe af ind-
fgdte cubanere, kreolere (criollos/criollas),for hvem fadre-
landet ikke var hverken Spanien eller et land i Afrika,
men derimod Cuba. I 1809 stiftedes den forste bevagelse,
der arbejdede for et af Spanien uafhaengigt Cuba. Op igennem
det 19. &rh. dukkede flere op,i starten is=zr stottet af
den hvide middel- og overklasse og af studenter. Baggrunden
for disse bevagelser var bdde utilfredshed med at betale
skat til den spanske stat, som blev reprasenteret af skif-
tende diktatoriske og korrumperede guverngrer (kaptajn
generaler) og utilfredshed med at lade sig diktere af spanske
bestyrere af lov og ret, har, kirke osv..

USA var blevet cubas stegrste handelspartner (aftog i
1894 87% af cubas eksportlg)),og bade i USA og Cuba var der

interesse for cubansk indlemmelse i De Forenede Stater.
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USA tilbpd forste gang i 1848 at kebe Cuba af Spanien, men
det tilbudte belpb svarede ikke engang til spaniens arlige
skatteindtegt fra Cuba, hvorfor en handel blev afslaet.
Cubas flag, der stammer fra det forste vabnede udfald mod
spanierne i 1850, symboliserer netop Cuba (den enlige stjerne),
der strazber mod unionen.

I 1868 startede den sakaldte 10-ars krig i Oriente.
Rebellederne og de senere nationalhelte fra denne krig var
Maximo Gomez og Antonio Maceo., Rebellerne havde regnet med
vabnet amerikansk stegtte, men da denne udeblev, blev op-
roret 1 1878 nedkempet,og det eneste synlige resultat af
krigen var esdelagte sukkermarker og -mgller. Under genop-
bygningen i 80’erne blev der foretaget en omstrukturering
af produktionsenhederne, sdledes at der blev en adskillelse
mellem sukkermarker (colones) og sukkermgller (centrales).
Dette systemyder er blevet bevaret op igennem det 20. &rh.,
gjorde dels at den gamle plantageejer-overklasse forsvandt,
og dels at der blev 8bnet mulighed for store USA—investe-

ringer 1 jord og produktionsapparat.

Cubas sterste nationalhelt er José Marti. Han blev under
10-ars krigen arresteret og landsforvist til Spanien. Efter
krigen kom han til New York, hvor han blev prasident for

den cubanske revolutionare komité. P& Cuba var han i mellem-
tiden blevet beremt for sine digte og artikler, der beskrev
gnsket om cubansk national uafhangighed af bade Spanien og
USA.

Marti organiserede sammen med heltene fra 10-ars krigen
Gomez og Maceo, en revolutionar h@r og gik i spidsen for
denne i land i @stcuba i april 1895. I maj maned blev Marti
skudt ner Bayamo.

I de feolgende tre ar blev der fort en skénselsles guirilla-
krig, som kravede mange dedsofre og store materielle skader.

Mens krigen havde varet et opger mellem spanske soldater
og en rebelhar, der bestod af 80-85% farvede, blev freden
skabt uden de involverede parter overhovedet blev inddraget.

Den 15/2 1898 kom det amerikanske krigsskib "Maine" til
Havana for, i forstdelse med de spanske militare ledere,
at beskytte USA’s interesser. Mens det 14 i havnen sprangte

det i luften,og 258 ud af en besaztning pd 355 omkom., Hvorvidt
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der var tale om en spansk aktion, sabotage fra rebellernes
side, en ulykke eller om USA selv sprengte det i luften for
at f& en undskyldning for at intervenere i krigen202 blev
aldrig opklaret, men episoden medfgrte dog sd& meget sabel-
raslen fra USAs side, at Spanien uden kamp gik ind pa alle
USAs betingelser om '"selvstyre'" for Cuba. USA overtog formelt
Cuba "midlertidigt" i jan. 1899,

USA var ikke interesseret i en direkte annektion,og ud-
arbejdede i stedet et forslag til forfatning, den sakaldte
"Platt amendment", der var bygget p& Monroe-doktrinen fra
1823, Denne forfatning gav USA vidtgdende befojelser til at
intervenere i cubanske indre anliggender, og man stationerede
bl.a. derfor en magtfuld ambassader i Havana,og opferte flere
militerbaser. Guantanamo-basen eksisterer stadig og er ud-

lejet til USA pa ubestemt tid for 2000$ om &ret.

REPUBL IKKEN CUBA, DET 20. ARH.

Det cubanske selvstyre, bygget pa en forfatning skruet sam-
men af gamle kongelige spanske dekreter og moderne USA lovgiv-
ning, viste sig hurtigt vaklende. De gamle spanske traditio-
ner,med bl.a. bestikkelse og korruption, fik godt fodfaste
i det nye cubanske samfund. Hele perioden fra det forste
presidentvalg i 1901 frem til revolutionen i 1959 fremstar
som et uoverskueligt billede af skiftende mere eller mindre
korrumperede prazsidenter, valgsvindel, censur, gangster-
virksomhed, optejer, mord, vold osv..

Der var officielt racelighed, og negre og mulatter var
da ogsd mere accepterede end nytilkommende spaniere, der
ironisk nok fortsatte med at indvandre i endnu sterre tal
efter Cubas legsrivelse fra Spanien. Der var dog blandt de
farvede en udbredt foglelse af at vare blevet forbigaet efter
uafhengighedskrigen,og bl.a. dette var en medvirkende &arsag
til en stor farvet opstand i 1912, hvor man besatte eller
pdelagde sukkermarker, sukkermgller, fabrikker osv.. Op-
standen blev brutalt sldet ned ved USAs hjalp,og mange
blev henrettet. De farvede mistede herefter totalt tiltroen
til systemet,og trak sig ud af de besluttende politiske
organer og tilbage til deres egne gamle cabildos, der derved

igen fik betydning for bevarelsen af farvet identitet.
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I den lange rakke af prasidenter i det 20. arh. stér
is®er to med ansvaret for at have gedet jorden for 59-revo-
lutionen. Det er Gerardo Machado og Fulgencio Batista.

Machado blev valgt i 1924,0g udviklede sig hurtigt til
en diktator, der med dele af heren og politiet i ryggen
udpvede et terrorregime. Reaktion og modstand i starten af
30"erne kom isar fra universitetskredse, larere og studen-
ter. P& baggrund af de erfaringer man herved hgstede, skabtes
den generation af studenter, der blev grundstammen i det
revolutionare arbejde i 50’erne.

Machado blev tvunget til at flygte i 1933 efter general-
strejker og voldelige optgjer. De folgende par a4r var pra-
get af skiftende presidenter og regeringer,der mere eller
mindre iherdigt prgvede at genindfeore demokratiske tilstande.

Batista, en mulat med indianske gener, var i mellem-
tiden blevet harleder. Han var i starten relativt venstre-
orienteret og blev stottet af store dele af studenter-
og fagbevegelsen., I 1940 blev han valgt til prasident,
stottet af det pa dette tidspunkt lovlige kommunistparti.
En af hans ferste gerninger var at gennemfgre en ny forfat-
ning, der i hejere grad end den gamle, sikrede de demo-
kratiske rettigheder. Han tradte tilbage ved valget i 1944
for at give plads for en '"civil" prasident, der dog hurtigt
fik sat de mere ordnede forhold over styr, sé& gangster-
vesnet og korruptionen igen fik et kraftigt opsving.

Ved valget i 1952 var Batista igen opstillet som prasi-
dentkandidat,og selvom alt tydede pa at han ville vinde
dette valg, foregreb han valghandlingen og gennemfgrte et
militerkup. Hans egen forfatning var herefter definitivt
tilsidesat og studenterbevaegelsen mobiliserede igen til

revolution.

Forste revolutionere handling var angrebene pd kasernerne
Moncada og Bayamo i Oriente-provinsen den 26. juli 1953.
(Senere Cubas nationaldag). Hjernen bag angrebene var ju-
risten Fidel Castro Ruz (fedt 13/8 1926).

Angrebene mislykkedes,0g mange angribere blev skudt og
mange arresteret, deriblandt Castro. Fra fangslet fik Castro
mange skrifter smuglet ud, deriblandt hans bergmte forsvars-

tale fra retten:"Historien vil frikende mig", og han blev



22

hurtigt kendt og elsket i store dele af befolkningen.

Batista, der i mellemtiden feolte,at han igen var ved at
f4& greb om tingene, gav i 1955 amnesti, hvor ogsa Castro
og hans "medskyldige" blev lgsladt. Castro tog umiddelbart
efter til Mexico for derfra at begynde opbygningen af en
revolutioner her: 26, juli Bevagelsen.

25/11 1956 forlod Castro igen Mexico i1 en yacht ved navn
"Granma". Ombord var 82 mand og forskellige vdben. Det havde
veret deres agt at lande samme sted i Cuba som José Marti
gjorde 61 &r tidligere som optakt til uafhengighedskrigen,
men efter diverse uheld landede styrken istedet i en sump
ner Belic Playa de Los Colerados i Oriente.

Pa land blev de straks angrebet og 24 rebeller mistede
straks livet, mens andre blev taget til fange og senere
henrettet. De resterende seogte tilflugt i Sierra Maestra
bjergene og begyndte herfra organiseringen af den landsom-
fattende revolution, der sejrede ca. 2 ar senere.

Revolutionens direkte mal havde oprindeligt kun vearet
genindforelsen af 1940-forfatningen, men straks efter at
26. juli Bevagelsen kom til magten 1/1 1959, planlagdes ogsa
store reformer, bl.a. en landbrugs- og jordreform, en skatte-
og afgiftsreform og et alfabetiserings—-program.

Cubas befolkning var i slutningen af 50°erne pé& ca. 63
mill, mennesker, hvoraf ca. 20% (isar den fattige landbe-
folkning) var analfabeter og op mod 32% var arbejdslese

udenfor sukkerh@stsasonen;ZI)

Castros styre modte kraftig modstand i USA, efter at man som
led i landbrugsreformen havde nationaliseret store USA-ejede
jordarealer og produktionsanleg. USAs fjendtlighed kulmi-
nerede i april 1961, da man landsatte en CIA-trznet har pa
Playa Giron i Svinebugten (Bahia de Cochinos). Haren, der
bestod af Castro—-fjendtlige eksilcubanere, skulle erobre et
brohoved og her udnzvne en ny regering, der sd skulle anmode
USA om hjalp. Angrebet blev dog straks slaet ned og hele
afferen var kun med til at gere Castros politik endnu mere
accepteret af befolkningen.

USA indferte i juni en total handels-embargo overfor Cuba,
der sa til gengaeld segte samhandel og beskyttelse hos Sovjet.

Castro udtalte igvrigt forst efter Svinebugts-afferen, at
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han var marxist, og at den cubanske samfundsudvikling frem-

over skulle vare socialistisk.

60“erne var praget af en rakke eksperimenter indenfor land-
brug og industri, som ikke alle var lige vellykkede. ==
Man forsegte f.eks at komme vek fra sukker som den altdo-
minerende eksportartikel, da denne "monokultur'" blev anset for
at vere alt for sarbar overfor verdensmarkedspriser og hegst-
udbytte, og samtidigt gjorde Cuba totalt afhangig af andre
lande m.h.t. import af andre landbrugsprodukter. Man for-
sggte derfor at introducere en rakke nye afgreder, men ud-
byttet var ringe,og medferte kun at Cuba kom til at sta
endnu ringere gkonomisk og socialt.

T 70°erne genindfgrtes sukker som hovedafgrede, og da
der samtidigt var kraftigt stigende verdensmarkedspriser
pa sukker, oplevede Cuba et lille "gkonomisk mirakel'", der
gjorde landet istand til at udvikle bl.,a. effektive ud-

dannelses-, sundheds- og kultursystemer.
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KAPITEL 2

CUBAS FOLKEMUS IK
DE SPANSKE R@DDER, DEN SPANSK-CUBANSKE MUSIK.

Cuba har pé& trods af,at det er et lille land béde geogra-
fisk og befolkningsmassigt, 1 over 100 ar varet et musikalsk
kraftcenter, der har eksporteret sin musik, sine musikin-
strumenter, sine danse- ja,hele sin livsform til store dele

af den pvrige verden.

Den specielle cubanske musik er, ligesom det cubanske sam-
fund, opstaet pa baggrund af befolkningssammenfgring og der-
med kultursammensted. Det er isar den spanske og den afri-
kanske musik,der har bidraget med elementer til den cubanske,
Mange faktorer har spillet ind i denne musikkens trans-
kulturation. De oprindelige genrer er blevet andret, ikke
alene pa grund af sammenblanding med fremmede elementer, men
ogsd fordi de blev fjernet fra én samfundsmassig/social/
kulturel sammenhzng i Spanien eller Afrika til en anden,
der var helt forskellig i Cuba.
Man kan derfor ikke om cubanske musikalske manifesta-
tioner tale om spansk eller afrikansk musik, men mé& i stedet

sige cubansk musik med enten spanske eller afrikanske red-

der, eller med bade spanske og afrikanske rodder. Under alle

omstezndigheder er der tale om kreolsk musik (musica criolla).

Mange har malerisk preovet at beskrive den cubanske musik:
"Et landskab af rytme og sang", "en karlighedsaffare mellem
en spansk guitar og en afrikansk tromme" osv.. Fernando
Ortiz har beskrevet syntesen saledes:"Blanco, azucar y gui-
tarraj negro, tabaco y tambor. Hoy dia sincresis mulata,
café con leche y bongé."l)(Hvid(mand), sukker og guitar;
neger, tobak og tromme. I dag forenet som mulat, kaffe med
mezlk og bongd.)

Man kan médske sige, at der i starten var en hvid musik,
der blev pavirket af den sorte, og at der pad samme méde var
en sort, der blev pavirket af den hvide. Kaerlighedsaffaren
mellem guitaren og trommen mundede i hvert tilfaelde ikke

ud i et =gteskab lige med det samme. Sadledes var f.eks den
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afrikanske tromme langt op 1 dette &rh. forbeholdt farvede,
eller sagt pa en anden made: De hvide onskede ikke at bruge
dette "primitive instrument" i deres musik. Den sorte ind-
flydelse pa den hvide musik skal derfor ikke sgges direkte i
instrumentariet, men derimod i maden musikken blev spillet
pad. Omvendt kunne den sorte musik nappe undgd at optage eu-
ropeiske elementer, bl.a. fordi mange frie farvede i byer-

ne levede af at spille "hvid" musik. En officiel folketal-
ling i 1827 viste saledes, at mens der blandt 16.520 hvide
var 44 musikere, var der blandt kun 6754 frie farvede 49 mu-

2)

Pad landet var der en tendens til,at slaverne ilagttog og

sikere eller relativt tre gange sa mange.

efterlignede de hvides danse og musik. Esteban Montejo, der
selv var slave, beskriver dette faznomen flere steder i bogen

"Den bortlgbne slave". For eksempel:

... La jota var kun for spanierne. Det var dem, der
havde bragt denne dans til Cuba, og de fandt sig
ikke i, at andre dansede den. For at se pa den,
stillede jeg mig i portédbningerne i den spanske
bydel og kiggede ind (...) Sometider opdagede
spanierne, at folk stimlede sammen udenfor vin-
duerne for at se pa, og sa kom de ud og bed pa

vin, ost og druer. Jeg har drukket meget spansk
vin, fordi jeg har staet i en derdbning.

En anden populer dans var la tumbandera. Den er og-
sa forsvundet nu. De hvide dansede den ikke,

fordi de sagde, at det var en tarvelig negerdans.
Sandt at sige bred jeg mig ikke om den. La jota

var finere,

Mens begrebet "musik'" hos os betegner et isoleret fznomen,
"noget 1lyd", indbefatter det i Cuba en rakke andre ting.
Musikken er tat knyttet til en handling, er funktionel,

en egenskab den har haft i bade afrikansk og spansk folk-
lore. Specielt i den afrikanske var musikken en integreret
del af mange sociale manifestationer: Religion, fester, for-
handlinger, krig, fred osv.. Musik blev ogsd anvendt til
langdistance-kommunikation v.h.a. "talking drums". I den

cubanske folklore er specielt forbindelsen musik-dans uad-
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skillelig.

Indenfor "den europaziske musik'" er vi vant til at skelne mel-
lem f.eks. series/kunst/"klassisk" musik og pop/folke/danse-
musik. En tilsvarende adskillelse eksisterer ikke i Cuba,
selvom man opererer med begreber som: '"musica culta", "mu-
sica popular" og "musica folklorica". "Culta" betyder kul-
turel eller kultiveret, mens adskillelsen mellem "popular"
og "folklorica", folke- og folkloristisk-, mere gar pa det
geografiske by- land eller pa formaliseret-uformaliseret
folkemusikudgvelse,

Den kulturelle musik (musica culta) har sine redder dybt

plantet i folkemusikken, og det er der flere grunde til.

For det forste var den finkulturelle musiks baser i kolo-

nitidens Furopa is®r kirke, hof og adel, og det var ikke
blandt disse grupper Cubas feorste fastboende befolkning
blev rekrutteret. Den kom derimod fra Spaniens landbefolk-
ning,0g det var den,der kom til at forme samfundsopbyg-
ningen i Cuba,og blev via slaveriet ogsa en form for over-
klasse, en overklasse, der istedet for europaisk kunstmu-
sik dyrkede spansk folkemusik og dans.

(S8ledes kom f.eks. sonateformen, den europaike musiks
stolthed, aldrig til Cuba).

For det andet opstod den cubansk udviklede "kunstmusik"

(musica criolla culta) pd baggrund af ensket om at opna et
specielt nationalt cubansk kulturelt udtryk, Man anvendte
derfor elementer fra den kreolske landmusik (musica campe-
sina) blandet med elementer,der efterlignede den afro-
cubanske musik. De afro-cubanske elementer var dog sterkt
stiliserede, da der forst i det 20. arh. kom en egentlig
videnskabelig indsamling og registrering af afro-cubansk
kultur igang. Initiativet kom fra en gruppe kunstnere, for-
fattere og musikere, der i 1923 sluttede sig sammen i
"Grupo Minorista". Fernando Ortiz kom herfra og begyndte et
omfattende indsamlingsarbejde af afro-cubansk musik, hvilket
bl.a. medfeorte at kompositionsmusikken herefter i hgj

grad kom til at std i "afro-cubanismens" tegn.

En behandling af "den cubanske musik" m& altsa, lige meget

hvilken del af den man valger, tage sit udgangspunkt i de
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folkemusikalske rodder.

4
DE SPANSKE R@DDER )

De spanske folkemusikalske former, der fik indflydelse pa
den cubanske musik, stammer isar fra regionerne Andalusien,

Extremadura og Aragon,

De zldste andalusiske sangformer har fdet genre-betegnelsen
"Cante Jondo" (den dybe sang) og senere i forbindelse med
dans, "Flaminco".

Indenfor Cante Jondo repertoiret findes bl.a. formen
Seguiriya Gitana (gitana=sigejner) ogsd senere kaldet

"Seguidilla". Den er karakteristisk ved at melodien beva-

ger sig indenfor et omfang af en sekst eller lille septim.
Verseformen er "copla", en firelinjet strofe,hvor hver lin-
je som regel indeholder otte stavelser. Strofen er rimet
efter skemaet abcb. Imellem stroferne spilles instrumentalt
mellemspil, "falsetas". Det rytmiske forleb er karakteris-
tisk ved vekslen mellem taktarterne 6/8 og 3/4 (hemiol-
rytmik).Akkompagnementet bliver udfert p& en eller flere
guitarer eller lignende strengeinstrumenter.

I familie med Seguidillas er: Granadenas, Malaguifas,
Peteneras, Rondefias, Sevillanas, Alegrias, Bulerias og
Fandango.

De andalusiske Flaminco-danse omfatter bl.a. de sdkaldte
"Zapateados", der har flet navn efter de karakteristiske
stamp og slag med skospidsen,dansen er bygget op omkring
( el zapato=skoen). Kastagnetter bruges ikke i disse danse.
I stedet bruges "pito" (fingerknips), "palmada" (tert hénd-
klap), "tacona" (helstamp) og "jaleo" (tilrdb fra tilskuerne).

Tango er en anden Flaminco-dans, der kun har navnet til-
felles med den latinamerikanske Tango (et forhold der ogs&

gelder den klassiske spanske dans Bolero)

Karakteristisk for sange fra Extremadura, er at mange af
dem slutter p& dominantakkorden (5. trins-akkorden). end-
videre er der en tendens til, at melodiske fraser og peri-

oder er usymmetriske.
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Fra Aragon i Baskerlandet findes sang- og danseformer, der
er pavirket af fransk praksis,og helt forskellige fra de
andalusiske former. Mest kendte danseform er "Jota", der
akkompagneres af "bandurria" (guitarlignende instrument med
12 strenge), guitar og kastagnetter. Tonesproget er ofte un-
der indflydelse af kirketonearterne (eller maske snarere:

svarer til), isar ®olisk, dorisk og mixolydisk modalitet.

Folkemusikken i Spanien blev meget anvendt i en form for

komisk syngespil "Tonadilla escénica", der fra midten af det

18. arh. fortrengte den mere operaagtige "Zarzuela". Zar-
zuela fik dog i Spanien en renzssance i slutningen af det

19, 4rh., dog i en mere folkelig udformning.

Verdens danse kan deles op i tre hovedgrupper: I) Benene ud-
forer stprstedelen af bevagelserne. Denne type er specielt
udbredt i Central- og Nordeuropa. II) Arme og hander er

er det centrale. Udbredt pad Java og i Japan (@stasien).

ITI) Kroppen (musklerne) arbejder. Udbredt i Afrika.

De spanske folkedanse indeholder alle tre ovennavnte
hovedtypers karakteristikaS), og de har méaske derfor haft
lettere ved at blive "transkultureret" i Cuba, sammen med
de afrikanske danse (og omvendt, de afrikanske danse havde

lighedspunkter med de spanske, hvorfor de maske lettere blev

accepteret).

SPANSK-CUBANSK MUSIK

De spanske musik- og danseformer blev i de nye omgivelser i

Cuba langsomt @ndret badde musikalsk, koreografisk og i for-

bindelse med instrumentariet. Nogle fik nye navne, som enten
kunne vare taget fra andre musik/danseformer de ellers intet
havde tilfelles med, eller de kunne vare lokale opfindelser

(navnet pa en by, en person osv.). Dvs. at samme type

musik/dans i Cuba kunne optrzde med mange forskellige navne.

Der var is®r stor andalusisk indflydelse i den tidlige hvide
musik i Cuba, hvilket bl.a. kan ses i det faktum, at det
spanske '"nationalinstrument" kastagnetter ikke, ligesom i

Andalusien, blev anvendt serlig tit.
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Den andalusiske "Zapateado'" kom i Cuba, sdvel som i andre
latinamerikanske lande, til at hedde "Zapateo'". Det var en
pardans, hvor de dansende ikke regrte ved hinanden. Det karak-
teristiske var stadigvek slag i gulvet med skoen. T de offent-
lige danse-etablissementer var de akkompagnerende instru-
menter enten: Akkordion, timbales og guiro eller forskel-

lige strengeinstrumenter: Guitar, tres (kreolsk guitar m.

tre dobbeltstrenge),lattd (kreolk lut, der minder om) eller

bandurria samt guiro og claves. (Timbales og guiro, se side
56, claves side 46-47).

Zapateo var en instrumentalform og har ikke overlevet, i

modsatning til sang-formen "Punto" eller "Punto Guajiro"

(Punto fra landet), der som navnet antyder var landboernes
musikalske udtryksform helt tilbage fra det 18. &rh.

Teksterne skildrede dagligdags—ha&ndelser pa& landet eller
generelle sociale forhold,og blev improviseret over tekst-
skemaet '"décima" eller "espinela', som er en 10-linjet verse-
form, med rimskemaet abbaaccddc. Disse décimas kunne op-
deles saledes at fire vers blev bragt forst, herefter instru-
mentalt mellemspil kaldet "punteado" (jf. falseta s.27) og
til sidst de resterende seks vers. Décimas kunne ogsd ved
repetition af de to fgrste vers deles over i to lige store
dele pa hver seks vers. Et omkvaed ("etribillo") kunne til-
fojes enten som indledning, mellem hvert vers eller efter
hver décima.

Melodi-forleggene, der som regel var af spansk oprindel-
se, kaldtes "Tonadas'", men kendtes ogsi som Seguidillas,

Tonadas Simples eller Con Estribillo.6

Der findes to forskellige hovedtyper Punto: Punto Libre og
Punto Fijo.

Punto Libre er udbredt i Vestcuba, i provinserne Pinar del

Rio, Havana og dele af Matanzas. Kaldes ogsd Punto Pinarelo,
P. Vueltabajo, P. a Placer eller P. a Gusto. Punto Libre

er karakteristisk ved, at melodilinjen er flydende, langsom

og flexibelt opdelt i perioder og fraser. De akkompagnerende
instrumenter er: Guitar eller tres og latld eller bandurria,

der stotter sangen harmonisk med flydende arpeggioer, af-

vekslende med nogle faste anslagspunkter. Nar sangeren havde
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udfort sin décima, gik man over til et "Tempo giusto"

(passende tempo) i 3/4.

Punto Fijo er udbredt i de wostlige omrader, udstralende fra
Camaguey til Las Villas og Oriente. Punto Fijo forleber i
samme faste tempo hele vejen igennem, Akkompagnementet be-
stdr udover strengeinstrumenterne ogsa af claves og nogle
gange ogsd guiro og en lille tromme spillet med stikker.
Punto Fijo kaldes derfor ogsa Punto en Clave, Punto Cruza-
das eller Punto VillareXas, Camagueyanas osv., alt efter
geografisk herkomst., Specielle underafdelinger af Punto
Fijo er Punto Spiritudno eller Yayabero, der har to-stemmi-
ge komponerede décimas (ofte forlgbende i parallelle tert-

)

ser)Z endvidere findes Seguidillas, der forlgber som flere
pd hinanden folgende décimas uden afbrydelser.

Punto Fijo har falles musikalske trazk med Zapateo: Rytmisk
i vekslen mellem 3/4 og 6/8 og harmonisk ofte opbygget over
de to akkorder tonika og dominant (nogle gange ogséd sub-

dominant), sluttende pa dominantakkorden.

Allegro

< Allegro
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Punto guajivo, con una tomada spiritucna.
Transcripcién: GoNzALo RoMEU,

Nodeeksempel fra: Leon, Argeliers: Misica Folklbérica Cubana,
p 68-69,
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Indflydelse fra den spanske musiktradition findes ogsa i
"Romancen'", der var en episk- lyrisk folkevise-genre. Disse
viser blev anvendt p& mange niveauer: Som berne- og legesange,
som vuggeviser eller som forleg til Punto- viser. Romance-

viserne er gennem tiden blevet varieret til ukendelighed.

De her navnte cubanske musikgenrer: Zapateo, Punto og Romance
udger sa at sige et bindeled mellem spansk musik og "musica
criolla.

Punto og Zapateo har stor lighed med den spanske Seguidil-
la. (Navnet har i Cuba fédet flere forskellige betydninger).
Dog har de cubanske genrer iblandet Seguidillaen musikalske
elementer fra andre spanske regioner, f.eks brugen af domi-
nant akkorden som slutakkord, udbredt i Extremadura, og bru-
gen af instrumentet bandurria, taget fra Aragon-instrumen-
tariet,

Et generelt spansk karakteristika er ogsa den tredelte
takt, i1 modsatning til den senere "typisk"cubanske to-delte.
Det mest ipjnefaldende cubanske element er derfor brugen af

rytmeinstrumenterne: Timbales, claves og guiro.

Fig. 2— Un negro bailando el zapateo.
Grabado de mediados del siglo xix,

En neger danser Zapateo, jf. Motejo der sad pad Jota.
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KAPITEL 3

DE AFRIKANSKE RDDER, DEN AFRO-CUBANSKE MUSIK.

En decideret forskning i den afrikanske musiks udvikling

i Cuba kom fgrst rigtigt igang i dette arh. Hvordan musik-
livet udviklede sig i den forste del af slavetiden,er det
derfor ikke muligt at sige noget precist om. Den musik man
har underseogt har haft sit udspring blandt de sidst ankomne
slaver i midten af sidste arh., og det er klart, at ogsa
denne musik er blevet @ndret i forhold til den oprindelige
afrikanske. Den er blevet "transkultureret", dels fordi
musikken blev fjernet fra sin oprindelige sammenhang i
Afrika, hvor den jo indgik i et sterre socialt komplex,
dels fordi slaver fra forskellige stammer i Cuba blev blan-
det sammen, og endeligt fordi de sidst ankomne slaver maske
blev konfronteret med en allerede udviklet cubansk slave-

kultur.

De vigtigste afro-cubanske musikalske manifestationer findes
i ritualerne hos Yoruba-folket, der i Cuba udviklede reli-
gionen "lucum{", der var en blanding af afrikanske og katols-
ske religiose elementer. Det spansk-cubanske ord for lucumi
er "santeria'.

Ogsd i den komplexe sammenblanding af Congo- (Banti)
religion, finder man en udbredt musikpraksis, ligesom hos
Carabali/Abakué/ﬁaﬁigos, hvor man dog nappe kan tale om

religiogs musik, men snarere om kultisk-rituel musik.

De frie farvede havde mulighed for at dyrke disse musikalske
former i de sdkaldte '"cabildos" (se side1l6). Det tidligst
kendte eksempel pa en sadan er: '"Nuestra Senora de Los Reme-
dios" grundlagt i 1598 i Havana. I 1796 omtales en '"Cabildo
de Congos Reales" i Santiago de Cuba,og herefter moder man
"Cabildos"- Araréa, Apapéi, Apapid Chiquito, Mandinga, Oro,
Lucumi, Carabali Ungri osv.,osv..

Negre fra Calabar havde lange haft '"Cabildos Carabalis"
og som en sidegren stiftedes pd et tidspunkt et hemmeligt
broderskab "Abaku4", hvis medlemmer kaldtes "hamnigos".

Denne organisation manifesterede sig forste gang offent-
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ligt omkring 1835,

De to store grupper Lucumis og Congos og deres indbyrdes
forhold beskrives meget levende af Esteban Montejo. Her et
par eksempler, for at belyse atmosf@ren i det cubanske slave-

samfund:

I congolesernes religionsudevelse indgik de dode og
dyrene. De dode blev kaldt nkise og majad-slangerne
emboda. De lavede nogle gryder, der bevagede sig og
det hele, og deri 14 hemmeligheden. Gryderne blev
kaldt ngangas (...) Trolddomskunsterne udpves mere

af congoleserne end af lucumierne. Lucumierne er

mere knyttet til guderne og til Gud (...) Forskellen
mellem congoleseren og lucumien ey, at congoleser-

en handler, mens lucumien spar (...) De gamle lucu-
mier kunne lide at have deres trafigurer, deres guder.
De opbevarede dem i barakken (...) De blev kaldt
oché, FEleggua blev lavet af ler, men changd og ye-
maya var af trae (...) Der var ogséd andre der ikke
kunne enes. For eksempel var der ingen forbindelser
mellem den jediske og den kristne congoleser (...)
Lucumien og congoleseren kunne heller ikke med hin-
anden (...) Lucumierne bred sig ikke om arbejdet i
sukkerrerene og mange af dem flygtede. De var de mest
oprorske og modige. Congoleserne derimod, var godt
feje, sterke til arbejdet og derfor sled de sig en

3)

Congoleserne besad langt mere kraft end los lucu-

pukkel til uden klager.

mises.De er mere stadige . Og de arbejder med mate-
rielle ting. Alt udferes pd grundlag af kappe, knog-
4)

ler, blod og trezer fra skovene...

Om Tanigos skriver Montejo bl.a:

Tyveknegte, dagdrivere, kvagtyve og oprerere blev
sendt til Fernando Poo (...) Los Tafigos kom over
pd ogen (...) Polavieja sendte los Mamnigos vak, for-
di han sagde, at de var anarkister.”s)

De mest populare var anarkisterne. De blev ledet
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fra Spanien, men de @nskede at gore Cuba fri. De
var noget lignende los ?aﬁigos, for de havde et
sterkt sammenhold og havde altid deres kammerater
at holde sig til. De var modige. Folk talte ikke om
andet end dem.6)
Los Nanigos stredes indbyrdes som det var skik i
Afrika. Det er det samme. Men man kan ikke sige, at
de var vilde, for de hvide gjorde det samme, de af

7)

. . . n~ ~ . 0
dem, der gik ind i naniguismen.

YORUBA MUSIK

Yoruba-folkets religion lucumf var i hojere grad end andre
afrikanske religioner i1 Cuba i stand til at forblive tattere
ved deres oprindelige redder, et faznomen der ogsa gjorde sig

8)

geldende andre steder i Latin- og Sydamerika.,’ Deres guder
hed "orishas" og hver orisha var tilknyttet bestemte natur-
krefter, farver, sten, dyr, planter, menneskelige egenska-
ber osv., og hver orisha havde sin egen livshistorie og
sine egne myter. De religiegse handlinger var centreret om-
kring guderne., Deres handlinger og oplevelser blev genfor-

talt 1 form af mimespil, sang og dans.

Yoruba-cabildoerne var organiseret hierarkisk. @verst var

en konge og en dronning (som ikke nedvendigvis var gift),

og under dem var der en skatmester eller kasserer, en bog-
holder, hushovmester osv.. Ved siden af dette, var der flere
del-hierarkier f.eks. trommespillernes "Olu Bati", der ude-
lukkende var for mend. Her foregik indvielser af trommer og
trommespillere. Et andet del-hierarki for bade kvinder og

"

mend, var "Akpwdn'", hvor ritualet f.eks. kunne vere "cu-

chillo", dyreofring.

Til ceremonier med sterst religigs betydning brugtes de
til orisha ANa inviede trommer "bata": dobbeltmembrantrom-
mer, der holdes horisontalt og anslds med begge hander.
Batad-trommerne findes i tre forskellige storrelser og
dermed registre. Den dybeste "iya" (eller "caja" (kasse)
eller "tambor madre" (modertromme)) er placeret i midten

og er flankeret af den mellemste "itotele", og den hgjeste
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"okdénkolo". I modsztning til hvad der senere blev praksis
i f.eks. "Rumba", er det de to hgjst stemte trommer , der
danner en fast rytmisk struktur, som den dybeste forholder

sig frit (improviserende) til,

PLATE VI, #6 — CUBAN BATA SET (LUCUMI CULT) Fig. 337 — Toque de los bati sobre lae rodillas.
Amelé Itotele
Ateheré (Cabaca) Iya

I perioder med trommeforbud, kunne batd-trommerne erstattes
af "cajas" (kasser) eller "abwes'", der ogsd kaldtes '"guiros"
eller "chekerés" og var store calabas-frugter med et. perle-

bekledt net omkring.g)

Sangteksterne er pa Yoruba—-sprog og omhandler handelser og
gerninger i gudernes ferden. Melodien, der er udstrakt og
langsom, bygget over en pentaton skala, bliver udfert af en
solist (akpwbén) og svares af et kor (ankori), der synger
unisont eller i oktaver. Denne opbygning med sporgsmdl-

svar, call- respons, er et af de typiske afrikanske elementer,
der er blevet udbredt i hele den cubanske musik.

Hver enkel gud (orisha) har sin bestemte rytme, og visse
har har ogsa en bestemt instrumentation. For eksempel blev
sange til storm- og tordenguden Changb ofte ledsaget af
forskellige typer jernklokker, "agogbd" eller "agogord",og
og i andre sammenhenge benyttede man ogsad "atcheré",dér var af
maradcas typen.

Til verdslige fester i Yoruba-cabildoerne (bembés), an-

vendtes bembé-trommerne, der kunne have forskelligt udseende,
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fra meter-hegje til smd& handtrommer, med et eller to skind.

Ofte var de med sombesldede skind i mosatning til bati-

trommer

ne,

hvis skind var fastgjort med laderstrimler.

Fernando Ortiz har transskriberet en mangde batd-rytmer, og

for at fd mulighed for det,
gennemga et ritual

der blev spillet rituelle trommer i verdslige omgivelser.

var det nedvendigt for ham at

, saledes at guderne kunne tillade, at

10)

Pa baggrund af disse transskriptioner har han opstillet 24

rytmemenstre eller rytmiske celler,

"byggeklodserne" i batA-musikken.

Los llames en el Oru del Igbodu.

. 11)
Disse er:

som han mener udgsr

Los llames en el Oru del Igbodu.
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Bragt 1 en musikalsk sammenha@ng bruges de f.eks sdledes:
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Figura 44-1.—Primer toque de batd, a Eleggua.
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Toque y canto a OCHTSL—I.

7° del Oru del Eyd Aranla.

Andante - Tempo: 6 x 8.
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Sangen, der forleber i en F- dur pentaton skala,er rytmisk

helt todelt, mens iya og itbétele, med triolerne i takt 3-

5 og 7 antyder en modrytme underinddelt i 6.

Et andet eksempel:

14)

Toque y canto a ORICHA OKO.—I.
10° del Oru del Eyd Aranla.
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Fig. 18-A.—Primer baile y canto a Oricba Oko.

har her en overvejende seks-delt fornemmelse,

mens akkompagnementet er helt to-delt. Denne polyrytmiske

sammensatning af 2 (eller 4) og 6 synes at vaere et generelt

karaktertrek i de afrikanske rytmer.
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De rytmiske mgnstre ma formodes at vare blevet overleveret
fra generation til generation ved hjelp af rytmisk-melodis-
ke tekstformler. Argeliers Leon mener sdledes,at de lyd-
efterlignende ord "jin", "ka" og "kan" kombineret rytmisk
og melodisk pa forskellig made, har varet brugt til denne

15)
proces,

ABAKUA MUS IK

Abakud var et hemmeligt samfund, som menes grundlagt af folk
fra Sydnigeria, Calabar, hvorfor det ogsd kaldes "Carabali',
I slavetiden blev disse hemmelige klubber tilholdssted for
bortlgbne slaver (cimarrones) samt kriminelle elementer, hvor-
for abakua’s tilknytning til et bestemt folk eller stamme
forsvandt. Medlemmerne kaldtes nu for '"fafigos", og koncen-
treredes i starten i havneomradet i Havana., I 1830’erne fik
de en officiel cabildo og bevagelsen spredtes herefter til
andre byer i provinserne Havana og Matanzas.
ﬁaﬁigo—bevmgelsen har flere gange varet forbudt (bl.a.
fra 1902- 1909), men er hver gang blevet tilladt igen af
politiske hensyn, da bevaegelsen syntes at vare mere magt-
fuld som undergrundsbevaegelse. Den har ogsd lebende under
republikken, is@r under diktatoren Machado, fdet store gko-
nomiske tilskud "for at holde sig i ro". Endvidere deltog

mange ledende folk, ogsa hvide, i bevagelsen bl.a. Batista.

Abakué er kun for meznd, og ritualerne er da ogsd praget af
ekstrem maskulinitet, "machismo". De er alle baseret pd en
og samme gamle afrikanske legende, der fortazller om en kvinde
"Sikan" fra Efé- (Efik) stammen, som afslerede hemmelig-
heden omkring "Tanze", en overmaturlig fisk, som var rein-
karnationen af "Abasi", overguden. Siké4n’s indiskretion
medforte at Abasi blev identificeret og henrettet af en ri-
valiserende stamme, og hans folk led herefter stor ned.
Som straf blev Sikédn senere ofret.16)

De karakteristiske Abakuad-figurer "iremes" eller "dia-
blitos" (djavle), representerer &nderne fra tidligere gene-
rationer, som vender tilbage for at overvidge den rette af-

vikling af ritualerne.
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Sangene der er knyttet til ritualerne har mange fallestrak
med lucumi-sangene: De er antifonale (kald- svar), har ud-
strakte og pentatone melodier, koret synger unisont eller
i oktaver, der er dynamisk udvikling mellem sang og akkom-
pagnement og en udbredt brug af polyrytmik. Teksterne er
pa Efik- sprog, en afrikansk dialekt, der nu kun er bevaret

som ritualsprog.

Der findes to grupper af instrumenter. Den ene er ikke til
decideret musik, men til ggég§%bolske "lyde" med. Den anden
gruppe er den , der akkompagnerer de rituelle sange og danse,
og bestar af fire trommer. En stor "bonkd enchemiyd" og
tre mindre: "obiapa", "kuchi yeremd" og "binkomé" tilsammen
"enkomo"-trommer. Alle trommer holdes vertikalt og har én
membran. Som hos "batid"-trommerne, er det den hpjst stemte
tromme (binkomé), der er den "mindst frie".

Til instrumentariet herer ogsd en stor klokke "ekdén",
et par rasleinstrumenter "erikundi" og to stikker "itones"
som man bruger til at sld med pa siden af bonkd enchemiyi.
Denne teknik kaldes ogsd i andre sammenhange "koko", '"gua-

gua', "chiva'", "catd" eller "muela'.

Ekén.

Flg. 275 — Los cuatro tambores orquestales de los fidfilgos.
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CONGO ELLER BANTU MUSIK

Bant-stammen dakkede i Afrika et kempe omrédde,og havde
uendelig mange dialekter, et forhold der ogsa afspejles i
musikken. Congo-slaverne reprasenterede altsa ikke et 1lille
tet knyttet folk med stort sammenhold . Maske derfor var

de specielt gode til at indordne sig under de @ndrede vilkar
i Cuba (jf. Montejo citatet s. 33 Y, og blev f.eks efter-
tragtede husslaver. Herved kom de i hojere grad end andre
slaver i direkte kontakt med den europziske kultur,og havde
derfor sverere ved at bibeholde deres gamle traditioner. Sa
man kan derfor ikke tale om én egentlig Congo- religion i
Cuba, men om forskellige, der havde elementer fra Banti-
religioner blandet med andre afrikanske religioner og kato-
licisme. De storste sekter var: Briyumba, Palo Monte, Mayombe
og Kimbisi. Disse havde forskellige ritualer, men var dog
enige om tilbedelse af "nganga', der var et magisk gemme-

sted for kultiske krazfter (jf. Montejo s. 33 ).

Sangene er antifonale, dvs. veksler mellem solist (gallo) og
kor (vasallos). I modsatning til Yoruba- og Abakué-musikken,
er de melodiske linjer korte og afstumpede. Teksten er pa
Bantti- dialekt, eller hvad der er tilbage af den, blandet
med spanske gloser,

Instrumentationen har varet meget varieret, fra ra ud-
hulede trastammer til fint forarbejdede instrumenter. En
senere standardiseret form for Congo- musik anvender tre
stavtgnde-trommer '"ngoma". Endvidere bruges '"reja" og "gua-
taca", der er forskellige typer jernstykker ansldet med jern,

samt forskellige mardcas-typer af frugter og metal 'nkemi".

Danse med Congo- oprindelse menes at vare "Makuta", '"palo"

og "Yuka", hvor sidstnavnte er en verdslig dans med kende-
tegn fra gamle frugtbarhedsritualer. Manden udfgrer nemlig

i Yuka- dansene det sdkaldte "vacunao'", der er et symbolsk
stod med underlivet. Dette forhold har gjort, at man har

anset Yuka- dansen for at vaere en forlgber for "Rumba Gua-
guanco", der i sin koreografi indeholder et tilsvarende "vacu-
nao'

Til Yuka- dans bruges de tre Yuka- trommer:''caja'", "mula"



-41—

og "cachimbo" samt en razkke andre percussion-instrumenter.
Ogsda i Yuka slas med stikker (palos) pa siden af den stogrste

tromme (caja) og dette princip kaldes her '"guagua" (igen-

ligesom i Rumba).

TUMBA FRANCESA

Tumba Francesa kom til Cuba sammen med de husslaver, som
de franske flygtninge fra slaveopreret pa Haiti i 1791 na-
ede at medbringe. Tumba Francesa har tre betydninger: I) Nav-
net pa den type cabildo disse haitianske slaver oprettede
i Cuba., II) Navnet pd den danse— og musikform de udgvede.
ITI) Navnet pa en tromme, der bruges i musikken Tumba Fran-
cesa,

Dansen var udviklet i by- folkloren,og var derfor pa-
virket af fransk-haitiansk praksis, dels i koreografien, dels
i kostumerne,og dels ved at den ledsagende sang blev ud-

fert pa fransk- kreolsk.

Instrumentariet er tre trommer, '"tumberas'" eller "tumbas",
hvor den dybeste kaldes "premier'" og de to hpjere stemte for
"bulas". Endvidere anvendes "catd" , et udhulet stykke tra-
stamme ansldet med to trastikker samt en dobbeltmembran-
tromme "tambora", hvor kun det ene skind anslds med en tyk
stok (vidner om europaisk indflydelse, se side 44),

De flygtende fra Haiti bosatte sig iszr i Oriente-pro-
vinsen , og det er derfor her, is®@r i Guantanamo og Santiago

de Cuba, at man stadig finder Tumba Francesa.

COMPARSA

I Afrika afholdtes store fester ved forskellige vigtige
lejligheder. Det kunne f.eks. vere ved solhverv, fuldmane,
sdtid, hesttid, fordrsjsvndegn osv.. En gang om aret blev
der ogsa udfert et ritual, der skulle uddrive onde &nder,
savel fra personer som fra materielle ting. S8danne fore-
teelser ses tilsvarende over hele kloden,og menes at vare
baggrunden for begrebet "karneval".l7)
Som i andre katolske lande afholdt man ogsd i Cuba store

processioner i hgjtider, i fasten og pd visse skytshelgen-
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dage, og i disse havde de cubanske farvede oprindeligt lov
til at deltage pad deres egen méde. Senere blev dog den eneste
officielt tilladte dag for de farvedes egne processioner

' (kongernes dag). Navnet fik den, fordi der

"Dia de Reyes'
den dag blev kronet en "konge" (jf. fastelavn) - ikke fordi
den tilfeldigvis 14 pa den 6. januar, som er Hellig tre Kon-
gers dag.

Pa denne dag kunne alle negre deltage, frie som slaver,
og dagen kunne sammenlignes med den gamle romerske tradi-
tion, hvor slaver en gang om Aret blev herrer og herrer tje-
nere, en tradition der viderefortes op gennem middelalderens
Europa.

Under karnevallet var man kladt ud, og det var oprindeligt
for at kunne agere guder, djavlieuddrivere (diablitos) osv.
i ceremonien. 1 slavetiden havde udklazdningen dog ogsd den
funktion, at negrene pa "Dia de Reyes" kunne protestere
mod slaveriet, gore grin med deres herrer, synge sjofle
sange osv. uden at blive genkendt og bagefter blive stillet
til ansvar for deres handlinger.

I Havana var der tradition for,at optogene gik til Gene-
ral-Kaptajnens palads. Her blev der s& til gengald uddelt
gaver, mad og drikke.

Optogene havde deres udspring i de forskellige cabildos,
der efterhdnden indbyrdes begyndte at konkurrere om, hvem
der havde de pragtigste kostumer, de bedste danse og sikkert
ogsd om,hvem der kunne lave mest spektakel i gaden. Af den
grund blev instrumentariet @ndret fra,hvad man brugte i
intern cabildo- sammenh@&ng. Instrumentariet udvidedes f.,eks.
med den europaziske stortromme (bombo), man lavede et instru-—
ment af stegepander (sartenes) og slog i det hele taget péa
alle mulige klokker og jernstykker. Den sadvanlige solo-
sanger blev enten erstattet med en , der kunne synge i et
meget hgjt leje (clarina) eller senere simpelthen med en
eller flere trompeter. I Havana brugte de kinesiske optog
instrumentet "cornetta china', som var af obo- eller skal-
me jefamilien. Dette instrument er senere blevet fast inven-
tar i karnevallet i Santiago de Cuba.

Efter at los Tanigos fra 1836 begyndte at deltage pa&

Dia de Reyes, udviklede denne dag sig oftere og oftere til

en dag, hvor gamle regnskab blev gjort op, og voldelige
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episoder og hevnmord blev almindelige. Resultatet var at
Dia de Reyes blev forbudt i 188018)samtidigt med slaveriets
ophavelse,

Ferst under republikken i starten af dette 8rh., blev
traditionen genoptaget, nu i forbindelse med karnevallet,
der i de forskellige byer blev holdt pa& forskellige tids-
punkter. Optogene kom nu til at hedde "Comparsas" og de
gamle cabildo-bannere og faner blev erstattet af skilte, der
reklamerede enten for et politisk parti eller ogsd for f.eks.
en privat virksomhed, der havde ydet skonomisk stette til
de optradende.lg)

Comparsa blev ogséd en mere kollektiviseret tradition, der
ikke l®ngere havde samme tette tilknytningsforhold til de
forskellige cabildos, men snarere tog udgangspunkt i de en-
kelte bydele (barrios). Hver Comparsa- gruppe lavede s
en bestemt koreografi og bestemte dragter efter et overord-
net emne, og pé& selve karnevalsdagen defilerede Comparsaen
sa forbi en dommerkomité og blev bedemt.

I Santiago de Cuba udvikledes to typer optog. Den gamle
Comparsa eller "La Conga", der brugte samme "billede" hvert
dryog fra midten af dette &rh. en ny type:'"Paseo", der hvert
ar skiftede tema for udkladning, dans og musik. Paseo var
ogsd mere formaliseret "underholdning", end den folkelige

La Conga.

I La Conga er instrumentariet (bl.a,):

a) Forskellige sterrelser "conga- trommer", med en p&mon-

teret rem sa de kunne bzres over skulderen.

b) Stortrommer: "bombos","galletas" og "piloneras".

c) "Satenes'", stegepander monteret pd en resonanskasse og
baret med en rem om nakken.
d)Forskelligt jernpercussion, der efterhinden er blevet

standardiseret til bremsetromler fra biler.

e) "Cornetta china'.

f) Kor,der synger repeterede omkvaed (estribillo)

"Conga'"-tromme kan enten betyde "congo’ernes tromme" (los

tambores congos) eller den tromme man bruger til at spille

0)

der sandsynligvis har haft en "proto-type" bestdende af

2 .
"la Conga". Denne tromme er i1 dag en tendestavs-tromme,
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en tende, hvor man havde fjernet ladget og istedet sléet
et skind p& med sem. En sddan tromme er en cubansk opfin-

delse, er kreolsk, og er muligvis brugt til at omga de for-

"afrikanske trommer'", der blev udstedt s&

1)

bud mod brug af
sent som i 1921,0g var geldende flere ar frem.2 Det er klart,
at det ikke under séddanne forbud har varet sarligt smart at
spille pad conga- tromme , hvis myndighederne opfattede det

som '"congoernes tromme'". Trommen "conga" bruges derfor i Cuba
i dag kun i1 La Conga. De trommer vi kalder congas, hedder

i Cuba "tumbadoras", eller f. eks. "tambores de Rumba" ,

hvis det er Rumba,man bruger dem til.

Sareén.

Fig. 249 — Tipo abarrilado
de conga,

KARAKTERISTISKE AFRO-CUBANSKE TRAK

Indflydelsen fra den afro-cubanske musik pé& den senere "ty-
pisk" cubanske kan ses pd en rezkke omrader.

Europzerne havde trommer, men de blev altid ansldet med
stikker. Afrikanerne slog (nasten) aldrig med stikker pa
skind,og dette princip blev tidligt brugt i Son- musikken
pa det kreolske instrument "bongd" (bongo-trommer), der blev
spillet af bade hvide og sorte.

I den afro-cubanske musik er der endvidere en tendens

til at akkompagnere lyden af skind meéd lyden af trz mod tre

(guagua, catd osv.), tra mod metal (ekdn, cencerro, campana
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osv,) eller metal mod metal (reja, guataca osv,). Ogsd et

af disse principper overtages i den tidlige Son- musik,

hvor bongd akkompagneres af bl.a. "claves", der bestar af

to sma traestokke, som slds mod hinanden.

Et vigtigt afrikansk princip er:"Nunca toca un tambor 8010"22)
(én tromme spiller aldrig alene), den indgédr altid i en fa-
milie pa fra mindst to (i Congo Makuta) op til 20 eller flere
i La Conga Comparsa. Den rytmiske sammenhazng trommerne ind-
gdr i,er lagdelt (ofte med tre lag) og polyrytmisk. Baté-
rytmeeksemplerne pa side 36-37 illustrerer dette princip.
@verste tromme , okdbénkolo, spiller en rytmisk gentagen

figur, der varer en takt. Mellemtrommen, itbétele, spiller

som regel en figur over to takter, mens den nederste tromme,
iya, spiller "frit talende" (i eksemplerne dog skrevet ud

med gentagne totakts-figurer),

Som det var forholdet med trommerne, indgdr de pvrige afro-
cubanske instrumenter altid i en sammenhang med andre. De
enkelte instrumenter set isoleret optrader ofte som par: To
maracas, to claves, to klokker, to trommer (jf. bongd)
osv.., Ofte har et sadant par hvert sit ken: "Macho" (han)
og "hembra" (hun). Blandt trommer er den storste "hembra"
og den mindste "macho". For de evrige instrumenter gzlder,
at det ofte er instrumentet i hejre hdnd, der er "macho"
og det i venstre "hembra" (galder f.eks claves og marécas).
Denne dualisme er meget udbredt i hele den afrikanske
naturopfattelse, hvor hver flod, sten, plante, dyreart, hvert

3)

i andre kulturer, bl. a. i Spanien.

tre, bjerg osv., har et kran.2 Fenomenet eksisterer ogsa
Man kan ogsa sige, at der ligger dualisme til grund for

den formale opbygning af afro-cubansk musik: Solo efterfol-

ges af kor, synkoperet takt af usynkoperet (se claves-ryt-

men s.48 ), svagt af kraftigt osv..
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KAPITEL 4

KREOLSK FOLKEMUSIK
SON, RUMBA, COROS DE CLAVE OG PREGON

SON

"Son" bruges i dag som en form for samlebetegnelse for den
typisk cubanske musik, is®r for at distancere den fra sin
amerikanske udgave "Salsa'". "Se hablan de la Salsa, mentira,

1)

se llama Son".’ (De taler om Salsa, det er legn, det hedder

Son). Oprindeligt var der dog tale om en bestemt genre

med tilherende danse-koreografi og instrumentation.,
Argeliers Leon mener at kunne spore den tilbage til det

18.arh., til gamle "estrebillos" kaldet "Montunos" fra

bjergene i Oriente. "Monte" betyder bjerg og "Son Montuno",

den tidligste Son-form, skulle saledes betyde "lyd (eller

vellyd) fra bjergeneUZ)

Den musikalske struktur var bygget op omkring "estrebillo",
omkved pad som regel fire takter udfert af kor (coro), al-
ternerende med "inspiration'", improvisation udfsrt af en
solist, ferlgbende over fire eller otte takter. Skematisk
kendes formen fra de gamle spanske '"coplas (cuartetas, re-
ginas)- estribillo", men afrikansk pavirkning ses ved, at
estribillo udferes korisk (spgrsmal- svar). Senere blev

der koblet en komponeret indledningssang pd (cancion),

ofte forlgbende over to repeterede ens perioder, og solo-

coro-delen kom herefter til at hedde "montuno".

Instrumentariet afspejler ogsd sammensmeltningen mellem
spansk og afrikansk praksis. Den spanske viser sig i
"ansladede strenge'", udfert oprindeligt pd guitar eller tiple
( en 1lille femstrenget guitar-type ) eller bandurria. Senere
blev det dog almindeligt at anvende guitar og tres.

Afrikansk praksis viser sig i brugen af percussion-instru-
menter, der dog i Son ikke var afrikanske, men kreoiske;
a) Maracas, et par "raslere", enten i form af torrede frug-
ter eller udfert i tre, leder eller metal (marugas). Instru-

mentet findes i nasten alle kulturer. b) Claves. Selv.on
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instrumentet har lighedspunkter med instrumenter i andre
kulturer, er udformningen og specielt anvendelsen i Cuba
helt speciel. Man holder den ene clave i venstre hénd,
sdledes at héanden danner et resonansrum. Denne clave er
"hembra" og anslds af den anden "macho'". Man mener instru-
mentet stammer fra havneomradet i Havana, hvor sgfolk be-
gyndte at bruge traznagler (claves) i deres sange?) c) Bongé.
Et par sméd tegndestavstrommer med lige stave. Dukker (ligesom
claves) op i anden halvdel af forrige arh.

Basfunktionen blev i starten varetaget af marimbula (der
var en stor resonanskasse med pamonterede metaltunger. Stor
udgave af det afrikanske tommelfingerpiano, kalimba) og
af botija (stor oliekrukke af ler, hvor man borede et ekstra
hul i siden, som man blaste henover. Man kunne sa =ndre tone-
hgjden ved at bevaege handen over tuden. Ogsd dette princip

er af afrikansk oprindelse). Marimbula og botija blev senere

erstattet af kontra-bas.

Son kom fra landet ind til byerne med landarbejdere , der
her sggte arbejde i den dede tid udenfor hestsasonen. Her
blev besatningerne i beg. af dette &rh. standardiseret i
"Sexteto": guitar,tres, bas, maracas,claves (spillet af for-
sangeren) og bongd. Og i"Septeto'", der udover de fornavnte

instrumenter ogsa indeholdt en trompet.

Mens de spansk-cubanske former overvejende er i tre-delt
takt, er Son pavirket af afrikansk praksis, i to-delt takt.

Claves-rytmen blev efterhanden standardiseret til figuren:

ldl\“"hgl‘gjjgl eller noteret &\ r:\,r-,‘l7PP>‘

0 . )
pa cubansk: (W

Det er en figur der genfindes mange steder i den rituelle
afro-cubanske musik, f.eks. i nedenstdende eksempel, hvor

iy4 og itdtele begge kredser om rytmen i takterne 1 og 2, og

i takt 5 og 6. (Fra: F Ortiz,"La africania de la mfisica folk-
lérica de Cuba, p 382).
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"Claves-ryrmen" er hlevet den cuhanske musiks naglerytme,

den rytme alle andre instrumenters rytme hviler pa,og pas-
ser sammen med; enten ved at fglge claves-rytmens "psyko-
logi": sterk (synkoperet)- svag (usynkoperet) eller ved at
afbalancere den, ved f.eks at spille en synkoperet figur

i den usynkoperede claves- takt. Den noterede claves-rytme
kaldes 3-2 clave pad grund af antallet af slag i hver af de

to takter, men findes ogsa tit som 2-3 clave
Y
§18)ls)-Ps )

altsd med 2- takten startende sammen med en tematisk/harmo-

, dvs.:

nisk periode.
Claves-rytmens '"rigtige" brug (at spille i '"clave"), har
veret genstand for utallige diskussioner og skznderier blandt

fagfolk, Jens Lohmann skriver f.eks.

Som musiker har [Rubéé] Blades fra forste feard
veret med til at saztte preg pad de produktioner han
var med i. Og har vakt foragelse hos en del musi-
kere, fordi han ikke konsekvent har respekteret den

for mange n®rmest hellige claVés—grundrytme.a)

FEller pianisten Oscar Hernandez i et interview til Roberta

L. Singer:

You can be as experimental as you want, but with-
out "clave" [}he musigw has no roots, no founda-
tions, nothing to build experimentation on. You have
to maintain certain traditions, then you can take it

5)

out from there.
Eller Andy Gonzidles til samme interviewer:

Can a jazz phrase be played in clave? Yes! Can a
Latin phrase be played in jazz 4/4 rhythmic structure?
Yes! Can a Latin musician play jazz? Yes, if he can
improvise. Can a jazz musician play Latin? No!...
Most jazz players are stuck in the 4/4 jazz structure
and have no real knowledge of the meaning of clave

or how it makes our music work.



Fig. 15— La clave.

Bassen i Son er, méaske inspireret af de dybe "frie" trommer
i den afro-cubanske rituelle musik, blevet andet et blot et
instrument til at markere tonaliteten pa taktslagene. Bas-
figuren(tumbao7)) er synkoperet og foregribende, forstédet
pa den made, at den markerer en evt., ny akkord pd fire-sla-

get (i 4/4) i takten fgr akkordskiftet rent tematisk indtref-

fer. Basfiguren er skematisk: N
Y. L L)
S ‘\.../. -\J
Eller noteret i 2/4: N
BN

q.‘l" . @
- LWL N

Bassen markerer altsa ikke l-slaget i takten, et fznomen
man ogsa mgder i tumbao’s for andre instrumenter f.eks. gui-
tar, tres og senere piano.

Son er ogsa karateristisk ved at indeholde en rytmisk lag-

deling, endda den samme tre-deling der kendetegner de rituel-

le afro-cubanske former: 8)

Denne lagdeling kunne udvides yderligere ved at bongd, iser
i montuno-delen, gik vek fra sin grundrytme (martillo) og

spillede variationer og "fillg"
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Son udviklede en rakke lokale varianter, hvor "Changui" fra
Guantanamo og "Sucu-sucu" fra Isla de Pinos er de kend-
teste., Herudover kendes ogsd '"Bachata Oriental", "Son Haba-
nero", "ﬁongo", "Regina'" osv..

Den formale opbygning i Son (tema- montuno) blev overtaget
af andre former og blev sdledes kaldt f.eks "Guajira Son",

"Guaracha Son","Bolero Son" osv..

Son kom til Havana i starten af dette arh. og blev meget
popular i 20”"erne. Den blev ogsd med stor succes eksporte-
ret, dog i1 en letfattelig, stiliseret og mindre afrikansk

preget form, som gik under det misvisende navn "Rumba".

RUMBA

Det er ikke muligt at s@tte nogetdrstal pa musikgenren Rumba’s
opstéden, men Alejo Carpentier mener,at kunne spore ordet til-
bage til det 17. arh.. Ordet er i familie med andre afro-
amerikanske ord som tumba, macumba, tambo og andre,der alle

betegner en verdslig, kollektiv fest med dans og sang. )

Rumba som musikalsk genre er sandsynligvis opstdet i by-mil-
joeer 1 provinserne Havana og Matanzas, hvor farvede, slaver
og frie,pa tvers af cabildo-tilknytning igennem sang og dans
beskrev og kommenterede deres karlighedsaffarer, deres so-
ciale situation, politiske ha&ndelser osv.. Rumbaen kan der-
for i sin funktion médske sammenlignes med "Blues" fra USA.
Dog citerer Per-Anders hellqvist i sin bog "Roster p& Cuba"

1"

Tore Hékansson for flg. udtalelse: "...rumban ar full av

vitalitet, sensualitet och tillfredsstallelese medan bluesen

uttrycker fortvivlan, saknad och besvikelse".lo)

Rumba kunne spilles hvor som helst og hvorndr som helst. Man
behgvede ikke specielle instrumenter, men spillede pa borde,
stole, skuffer,dore, flasker, osv.. Efterhdnden opstod der
dog en praksis for at udfere den pé& kasser (cajones), og man
fik en mere eller mindre standardiseret besztning med "Rumba
de Cajon'". Europaisk indflydelse pd8 denne form ses bl.a. ved,
at de faste rytmefigurer ligger i det dybe leje, i modsat-

ning til den rituelle afro-cubanske musik, hvor de ligger i
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det hoje leje. De faste figurer udferes pa store fiskekasser,
mens de fri hejereklingende udferes p&mindre (stearin) lys-
kasser. Andre instrumenter var skeer, der spillede p& "noget
tre": siden af en kasse, et bord, en trazplade eller senere

en specialfremstillet 1ille traaske.

Tig. 163 — Toque del cajon caja.

Senere blev kasserne erstattet af trommer: Den dybe "tumba"
eller "tumbadora" og den heje "quinto". (Ordet er af spansk
oprindelse, kommer fra '"requinto", der er en lille guitar
eller en klarinet). Disse trommer var tendestavstrommer,

der havde stor lighed med congo-trommerne '"ngoma'". Indfly-
delse fra congo praksis ses ogsd ved at quinto-spilleren (el
quinteador) i Rumba Columbia nogle gange bar rasle-armbédnd-
et "nkemi'.

Den faste grundrytme, kunne ogsd udferes pa to trommer,
"tumbadoras'". Den tilfgjede mellemtromme fik ofte navn efter
den delrytme,den spillede. F.eks kunne den hedde "tres golpes"
(tre slag) hvis man spillede Rumba i Havana-stil, eller "el
golpe" eller "un golpe" (et slag), hvis man spillede i
Matanzas-stil, Den kunne ogsd hedde "segundo" eller "llama-
dor" og endeligt kunne man adskille de to tumbadoras i hhv.

1

"macho" (den mindste) og "hembra" (den sterste).
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Skeerne fra Rumba de Cajon blev erstattet af stikker, og
funktionen tre mod tre fik forskellige lokale navne som
f.eks. "palitos", "catd", "repicador" eller "cascara" (i
USA). Ogsa claves blev nogle gange anvendt og spillede i
Rumba en 1lidt (i forhold til Son) @ndret figur:

i )oDso Plel)g)

Denne figur kaldes ogsd '"rumba-clave'" eller '"guaguancéd-

clave"

Sangen i Rumba starter almindeligvis med en kort "inspi-
ration" eller improvisation uden en decideret tekst. Den
kaldes '"diana'", "lalalao" eller '"tarareo'". Herefter felger
en udtryksfuld improvisation med tekst over Rumbaens tema,
Sangeren kaldes "decimar" eller "decimista'", men han impro-
viserer sjaldent over tekstskemaet "décima'", snarere over
coplas, cuartetas eller andet,

Efter denne improvisation "brydes" Rumbaen (rompe la
Rumba) og "capatillo" starter, dvs. kor (coro) synger estre-
billo alternerende med improviserende solist. Pa dette tids-

punkt starter ogsa dansen.

Der er enighed om, at der eksisterer tre forskellige Rumba-

former: Yambu, Guaguancd og Columbia. Herudover nzvnes alt

efter hvem man spgrger- Rumba de tiempo Espaﬁa (Rumba fra
spanienstiden), Giribilla, Tahona, Palatino, Llorao, Abierta
samt en rekke andre former, der dog alle md anses for at
vere beslagtede med de tre hovedformer.

Yambi: Anses for at vere den =ldste Rumba-form. Det er en
pardans i et relativt langsomt tempo. Danserne efterligner
gamle mennensker med deres bevaegelsesproblemer osv., og dan-
sen fdr derfor ofte et groteskt, spogefuldt udtryk. Den
indledende sangdel med tekst er i Yambi somregel kortere end
i de @vrige Rumba-former. Yambi spilles i dag sjaldent.

Guaguancé: Er i forhold til Yambd en hurtigere og mere
figurativ dans med et sterkt erotisk udtryk. Dansen indledes
med, at danserne beskriver tiltrazkning- frastedning, over-
givelse— undvigelse, tilnzrmelse- flugt. Denne "kgnnenes
kamp" kulminerer i en symbolsk beskrivelse af kvindens over-

givelse til manden, der derpd udferer et sted med underlivet:
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"vacunao", som tegn p& at han ta'r sin besiddelse i anvendel-
se.

Den indledende solo-sangdel i Guaguancbd er i modsatning
til Yambd langstrakt og flydende. Teksten kan vere totalt
improbiseret eller fra en traditionel sang.

Guaguancd er den mest udbredte Rumbaform,

Columbia: Har i modsatning til andre Rumba-former sin op-
rindelse p& landet, sandsynligvis i provinsen Matanzas.
Rumba Columbia er en bred betegnelse, der dakker over for-
skellige musikalske varianter. Generelt kan det dog siges,
at den er hurtigere og mere "afrikansk" end de svrige Rumba-
former, hvilket bl.,a. viser sig ved, at mens de andre former
forlgber i regular todelt takt, er der i Columbia gget brug
af polyrytmer, oftest 6 mod 4 (3 mod 2). Endvidere inde-
holder den indledende sangtekst ofte ord eller s®tnings-
stumper pa Lucumi-, Abakuid- eller Congo-sprog, og dansen

er da ogsd inspireret af "iremes! eller "diablitos'"-dansen
hos ﬁaﬁigos, dog frataget den cerimonielle betydning. Tvert-
imod har Columbia et distanceret og satirisk forhold til

de afro-cubanske religigse og kultiske grupper.

Dansen er en solodans for en mand, der udfgrer mimiske
og akrobatiske bevagelser, der f.eks. beskriver en boldspil-
ler, en halt eller en beruset. I dansen indgdr en "konkur-
rence" mellem danseren og quinto-spilleren: Danseren gor
front mod quinto, og hans bevagelser efterlignes musikalsk
pa quinto-trommen; eller omvendt visualiseres en quinto-

rytme af danseren.

COROS DE CLAVE, COROS DE GUAGUANCS

Coros de Clave var blandede kor, nogle gange med op til

60 medlemmer og derover. De menes at vaere opstdet i de sorte
kvarterer i Havana i slutningen af forrige arh. Korene bestod
af en dirigent "director", en improvisator og komponist
"decimista", hoje solostemmer '"clarinas'" samt almindelige
korsangere. Sangene (Cantos de Clave) var europaisk inspi-
rerede lyriske sange, ofte 1 tre-delt takt, som blev akkom-
pagneret af guitar eller tres, nogle gange claves samt en
tromme (viola), der bestod af en banjo uden strenge, hvor

man slog pé& skindet.
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En mere afrikansk baseret version af disse kor var Coros

de Guaguancd: Kor med almindelig Rumba-besaztning.

Man meder altsa her endnu en betydning af ordet "clave", og
det er udtryk for en almindelig praksis i cubansk musik-
terminologi. Man mgder hele tiden samme ord med forskellig
betydning.

Clave kan sédledes betyde: a) Instrumentet clave. b) Den
rytme clave spiller (i Son). c) En sang, sunget af et Coro
de Clave,

PREGON

Der var en arhundredegammel tradition i isar Havana for gade-
handel og dermed gadehandlerrab. Disse rab udvikledes og
nermede sig en sangstil, og denne stil blev senere - kaldt
"Pregon". Oprindelsen kan vaere bdde spansk og afrikansk, da
der bade er spor fra den andalusiske "Cante Jondo'" og fra
ceremoniel afrikansk sang. Pregon gav inspiration til en hel
rezkke gadesazlger-sange i dette &rh., f.eks "E1l Manicero"

(The peanut Vendor), hvis stil blev kaldt "Son Pregon".

A RITA MONTANER

EL MANISERO

SON PREGON

Palabras y Misica de Moisés Simons.
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KAPITEL 5

IKKE- FOLKELIGE MUSIKGENRER
CONTRADANZA, DANZON, GUARACHA, CANCION CUBANO, BOLERO,
GUAJIRA 0OG CRIOLLA, CUBANSK TONESPROG

CONTRADANZA

Mens Son og Rumba var et produkt af forskellige spontane
folkelige musikalske manifestationer, var Contradanza fra
forste ferd tilknyttet institutioner. Den var endvidere,
ogsd i modsaztning til Son og Rumba, en instrumentalform, ned-
skrevet pd noder af navngivne komponister.
Contradanza menes indfert i Cuba med de franske flygt-
ninge fra slaveoprgret pd Haiti i 1791. Navnet stammer fra
den engelske "Country Dance", der i Frankrig blev til "Contre-
danse'" og endeligt i spansktalende lande til "Contradanza".l)
Med franskmendene indfertes ogsd "salon-vaner", der bl.a.
viste sig ved oprettelse af kammermusik-saloner for over-
klassen og '"casas de baile" (danseetablissementer) for middel-
klassen., Det var i disse regier, at Contradanza startede sin

cubanske tilverelse.

Contradanza har fire koreografiske figurer: "Paseo", '"cade-

na", "sostenido" og '"cedazo'", hvor de to ferste har en lang-
som, pauserende karakter og de to sidste er hurtige og agi-

terende. Den musikalske form svarer til dansens, med to

repeterede dele (AABB), hvor hver del er pd otte takter.

I de finere saloner blev musikken som regel udfert af for-

kellige typer kammerorkestre med europaziske instrumenter som
f.eks. flpgjte, clarinet, klaver, harpe, violin og nogle gan-
ge forskelligt europaisk slagtsj. I middelklassens "casas de

baile" og i de udenders pavilloner spillede "Orquesta Tipi-

gg", der var en orkestertype inspireret af de spanske mili-
terorkestre, der besegte gen. Denne besatning var:

(Klap-) trompet, (klap-) trombone, (klap-) horm, to klari-
netter, to violiner, kontrabas, pauker eller timbales og
guiro.

Timbales: er et par trommer med metalkedler, fastgjort
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pd et stativ. Bdde skind og kedler anslds med stikker. Instru-—
mentet menes at vare den kreolske udgave af de europaziske
pauker, som man simpelthen skar bunden af. Timbales kaldes
i Cuba ofte for "pailas"

Guiro: kaldes ogséd '"calabazo" eller "guayo'", og er en tgr-
ret og udhulet calabas-frugt med riller, som man skraber
henover med en pind. Instrumentet er af gammel oprindelse,

afrikansk eller maske endog indiansk.

I disse orkestre medvirkede favede ofte side om side med

de hvide og det fik indflydelse pa udfgrelsen og senere ogséa
kompositionen af Contradanza’erne. Taktarten @ndredes hurtigt
fra (europaisk) 6/8 til (afro-cubansk) 2/4. Der findes dog
Contradanzas,der reprasenterer et kompromis, med forste del

i 2/4 og anden del i 6/8. Man kan endvidere spore senere
"typiske Contradanza-rytmefigurer" til den rituelle afro-

cubanske musik. Det galder specielt figurerne:

AR

Ogsa kendt som Habanera- eller Tango-rytmen. Svarer til

Ortiz’rytmecelle nr. 2 (se side 36)
b) 2 -—
PPl
T 2 92 o o
En variant af Habanera—rytmen. Rytmecelle nr. 6.
‘ \, ' l eller t..l \ { ‘ ’
P " P
Ogsa kaldet "La Conga"-rytmen eller den cubanske "tresillo"
(triol). Optraeder bl.a. i en Contradanza fra 1856: "Tu madre
es Conga". Rytmecelle nr. 4.
) 2 1 t‘ﬂr" q \ l 2 F:{——‘
- ( E ‘
\ L 4 4 4 e eller \1 l o o o l \‘

Kaldes den cubanske "cinquillo" (kvintol). Rytmecelle nr 20,

Contradanza blev 1 de finere omgivelser noget man i hgjere
grad lyttede end dansede til,og blev derved den forste form
for kreolsk koncertmusik. En af de "store" komponister inden-
for denne genre var Manuel Saumell (1817-1870), der blev

kaldt "far til nationalismen i cubansk musik".3)

"Contradanza Criolla" kom som folge af forenkling af navnet
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til at hedde '"Danza" (ferste eksempel er fra 1848), og til

eksportbrug anvendtes betegnelsen "Danza Habanera' eller

blot "Habanera". "Habanera" kunne ogsd indicere at melodien

var tilfejet en tekst,.
DANZON

Koreografien til Contradanza havde efterhanden udviklet sig,
og var blevet mere indviklet. Den gamle repeterede to-delte
musikalske form svarede ikke langere til dansens., Miguel
Failde (1852-1921) prasenterede derfor i 1879 i Matanzas,
en komposition han kaldte for en Danzon, hvor det formmaes-
sige var endret. Princippet var at AABB formen blev til
ABAB eller ABAC, altsd hen 1 retning af en rondo-form. I
praksis fik Danzon senere ofte formen ABACAD. B blev kaldt
ferste danzon og forlgb ofte som solo for clarinet (senere
flejte), C for anden danzon, der var for violin og roligere
i karakteren,og D tredje danzon, ofte tutti.

Den tredje danzon blev genstand for en del eksperimenter.
I 1910 indferte komponisten Jose Urfe (1879-1957) i tredje
danzon i sin komposition "E1 Bombin de Barreto" en montuno-
del, taget fra Son-musikken, og i 1929 prasenterede Aniceto

Diaz (1887-1964) en '"Danzonette" hvis tredje danzon var er-—

stattet af en gennemkomponeret sangdel.

Bédde '"Danzonette" og en tendens til i Danzon’erne at brin-
ge parafraser over popul@re europaiske opera- eller operette-
temaer, vidnede om en tiltagende dekadence indenfor genren
og den mistede derfor sin popularitet til fordel for Son og

andre former i starten af dette arh..

Rytmen: %\7i]jl\l—l.ﬂ\

afledt af den cubanske "cinquillo", blev typisk for Danzon

og gdr i dag simpelthen under navnet "Danzon-rytmen'".

Med indferelsen af bedre klaverer zndrede den typiske

Danzon- instrumentation sig i slutningen af det 19. arh,.

1"

"Charanga Francesa" eller blot "Charanga'-orkestrene blev

nu den foretrukne orkestertype til fordel for Orquesta

Tipica. Charanga bestod af klaver, flojte, en eller to vio-
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liner, kontrabas, palitos eller paila criolla (sma timbales)

samt guiro,

GUARACHA

I starten af 1800-tallet udkonkurreredes - den spanske
"tonadilla escenica'" af det cubanske (kreolske) komiske
teater "teatro bufo". Her beskaftigedes hvide, sorte, kine-
sere, mulatter, byboer, beonder osv.,, og i dette brogede miljo
blev der produceret forestillinger, der indeholdt dramatiske
optrin, dans, populare slagere og skalmeviser: Guarachas.
(Forste referencer til Guaracha er fra 1836). Offentlige
personer, politiske handlinger o.l. blev behandlet satirisk
i disse viser.

Teksten, der enten var nedskrevet pa forhdnd eller impro-
viseret, var firelinjede strofer (coplas, cuartetas) udfert
af en solist afvekslende med omkvaed (estribillo) sunget af
kor (coro); altsd det afro-cubanske princip solo-coro.

Instrumentationen var oprindelig: Guitar, tres og guiro.

Tempoet var ofte friskt.

Guaracha blev ogsd kendt som en folkelig satirisk vise, som
dans i "casas de baile" og endelig i en mere poleret form,
som en sang 1 overklassens saloner. Her mistede den dog sin
oprindelige form: "copla- estribillo", og overtog i stedet

den to-delte form fra cubansk "Cancion".

CANCION CUBANO

Den nationale stemning under sidste adrhundredes frihedskrige
skabte grobund for en heltedyrkende , glorverdigog sentimen-—
tal sangstil. Denne stil var i starten pavirket af italienske
operaarier, neapolitansk sang og fransk romance. Oprinde-

lig var den formalt tre-delt og i tre-delt takt, men den blev
efterhdnden "kreoliseret" og kom til at forlegbe i to ud-
strakte repeterede perioder, hvor fgrste havde spergende
indledningskarakter og den anden konkluderende karakter med
strammere rytmisk forleb og musikalsk klimaks. Den cubanske
Cancion kom ogsad til at forlebe i overvejende to-delt takt.

Sangen var to-stemmig med terts eller sekstafstand mellem
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stemmerne,og akkompagnementet blev varetaget af to guitarer.
I senere udgaver af Cancion Cubano kunne satsen ogsd bestd

af to selvstendige melodier med forskellig tekst.

BOLERO

Fra midten af sidste arh. @gedes samhandlen og dermed ogsa
trafikken mellem de latinamerikanske lande. Iszr trafikken
mellem Mexico og Santiago de Cuba skal have haft betydning

4)

for presentationen af Bolero i Cuba. Bolero var pa dette
tidspunkt udbredt i store dele af Latin- og Sydamerika. Den
latinamerikanske Bolero havde kun navnet og maske ogsa
udtrykket /stemningen tilfazlles med den spanske form af
samme navn,

Oprindelig forleb Bolero i to ens musikalske perioder,
der bar en udstrakt fortazllende tekst, men i Cuba overtog
den formale elementer fra den to-delte Cancion. Den kom nu
til at forlebe i1 to 16 takters perioder, der var adskildt
af en instrumental passage ''pasacalle".

Selv om Boleroen ogsa i Cuba var relativ langsom, fik den
dog et sterkere, mere synkoperet rytmisk udtryk, bl.a. ved

brug af den cubanske '"cinquillo" som typisk melodi og akkom-

pagnementsfigur.

GUAJIRA OG CRIOLLA

I forbindelse med et teaterstykke fra midten af det sidste
drh., skrev Nicolas Ruiz Espadero (?) en sang "Canto de Gua-
jiro" (sang om bonden), hvor han anvendte stilistiske trak
fra de gamle folkelige "Puntos Guajiros". Dette markerede
starten pd en bolge af by-sange, der idylliseret og kliché-
messigt omhandlede livet pa landet. Sange af denne type
kom til at hedde "Guajiras".

Som i Punto anvendtes tekstskemaet "décima'" samt taktskift
mellem 6/8 og 3/4. Ind imellem forekom dog l@srevne motiver
i 2/4, Fra Punto kom ogsd brugen af semikadencen T-D,

Det "nye" i Guajira bestod i, at man anvendte formmeons-

tret fra den to-delte Cancion,og bragte forste del i mol og

anden del i i durvarianten.
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Guajira overlevede kun i det 20, drh. pga. sammensmeltning
med Son i "Guajira-Son" eller "Son-Guajira', nu i to-delt

takt.

Criolla adskiller sig kun fra Guajira ved at den, i stedet
for at skifte taktfornemmelse mellem 6/8 og 3/4, sammen-
stiller taktarterne, sdledes at melodien forleber i 6/8

mens akkompagnementet er i 3/4.

CUBANSK TONESPROG

Som tidligere navnt var der blandt "musica culta'-kompo-
nister i slutningen af sidste arh., en tendens til, 1 natio-
nalismens navn, at orkestrere den afro-cubanske musik i.et
europaisk tonesprog. Man opfandt "afrikanske skalaer'", der
var karakteristiske ved at mangle den typisk dur- mol tonale
ledetone. Disse skalaer var ise@r den doriske og den mixo-
lydiske. Denne praksis var ifelge Argeliers Leon et udtryk
for en grov forenkling,og medferte,at man fik en total fejl-
agtig opfattelse af den afro-cubanske musiks egentlige ind-
hold.5

De spansk-cubanske folkelige former havde en tendens til
at slutte pa dominantakkorden (G dur akkord i C dur), hvilket
maske kunne indicere at en sang (hvis den var i dur) var
skrevet i mixolydisk modalitet,

Opfindelsen af "den afrikanske skala'

kan derfor maske
ogsd ses som et krampagtigt forseg pad at forene de afro-cu-
banske og spansk-cubanske formers tonesprog til ét kreolsk.
Dette er muligvis baggrunden for den typiske latinameri-
kanske harmonik, der f.eks kommer til udtryk i de sdkaldte
"Oye Como Va'- akkorder, der pa de hvide tangenter udeluk-
kende er repetitioner af Dm7 og G7 akkorder, vel at marke
ikke som Sp og D (eller TII-V) i en C dur sammenhzng, men
derimod som hovedfunktioner i D dorisk eller G mixolydisk

modalitet.,
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Orquesta Tipica:

Orquesta tipica de Enrique Pefia, donde tocaba José Urfé en la época en
que compuso E! bombin de Barreto.

Charanga Francesa eller blot Charanga:

una de las primeras charangas francesas.

o Marfa R

de Ant
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KAPITEL 6

DET 20.ARH, MUSIKKEN | DET SOCIALISTISKE CUBA, MUSIKINSTI-
TUT IONER.

Ved overgangen til det 20. arh. var sterstedelen af de grund-
leggende karakteristiske elementer i den cubanske musik ble-
vet udviklet. Son-musikken var nok den sterste leverander
med sin "montuno'", "claves-rytme" og sin kreolske polyryt-
mik eller rytmiske lagdeling. Danzon havde skabt orkester-
typen Charanga, Rumba-grupperne havde udviklet "tumbadoras'-
trommespillet, Comparsa havde eksperimenteret med utradi-
tionelle instrumenter og instrumentsammensztninger, osv.,o0sV.
I det 20, arh. blev radioen det vigtigste medie for ud-
bredelse af musik, og med den ogsa stgrre udenlandsk péa-
vikning af det cubanske musikliv, iser fra USA. One Step,
Two Step, Fox Trot og Charleston blev populare.

Orkestertyperne '"Orquesta Jazzband" eller "Combo" ind-

fortes og inspirerede til @ndringer i de traditionelle cu-
banske orkestertyper. F. eks,erstattede tenor-saxofon ofte
klaphornet i Orquesta Tipica. Jazzbands begyndte ogsé at

spille cubanske musikformer som Rumba, Conga og Guaracha og

kaldtes ndr de indeholdt percussion ogsad for "Bandas'".

Son-grupperne var i 20’erne blevet populare i Havana,og
den oprindelige instrumentation blev udvidet med piano, taget
fra Charanga-orkestrene og med tumbadoras, cencerros (ko-
klokker) og flere trompeter inspireret af Comparsa-orkestrene.
Omkring 1940 havde denne proces udviklet orkestertypen "Con-
junto" ,som nu bestod af: Piano, bas, nogle gange tres eller
guitar, fire trompeter, tre sangere der ogsa spillede mara-
cas og claves samt bongd og cencerro, der blev spillet af
samme person, ofte med bongd i indledningstemaet og cencerro
i montunoen,

Conjunto spillede ud over Son ogsd den langsommere Bolero
og den hurtigere Guaracha, karakteristiske ved brugen af
tostemmig terts eller sekstsang og specielt for Bolero en

ofte mere kompleks tema- og harmoniopbygning.

Den cubanske Bolero blev ogsa péavirket af udenlandsk sang-
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tradition,og udviklede sig vek fra den typiske "cinquillo-
cubano"-stil. Satsen blev mere kompleks og terts-sangen blev
nu afbrudt af afsnit med dissonante akkorder, kromatiske
melodistemmer samt brug af kadencevendinger, der typisk slut-
tede pd septimen. Akkompagnementet var ferst klaver, guitar
og nogle gange claves og maracas, men det blev senere alminde-
ligt at anvende "Jazzband" som akkompagnement. Sangene fik

da ogsd stilbetegnelser, der vidnede om den fremmede ind-
flydelse f.eks: "Cancion-Blue", "Bolero-Beguine'" eller "Can-
cion-Slow". Samlet fik genren betegnelsen "Cantar con Senti-

miento'" eller endnu mere amerikansk "Cantar con Feeling".

Den var en del af en sterre USA-inspireret "feeling" — beve-

gelse, der ogsd indbefattede andre kunstretninger, tejmode
1)

0SV.,

Fra begyndelsen af 30’erne var isar Havana blevet et yndet
udflugtsmal for rige amerikanske turister,og havde derfor
udviklet en storre forlystelsesindustri med natklubber,
kabaret’er, kasinoer osv. Populart blev Havana ogsa kaldt
USAs bordel,

I natklubberne ogkabaretterne spillede Big- Bands (Or-
questas) og repertoiret spandte lige fra instrumentale jazz-
numre over "slow swing'",som var sange med spansk tekst i
"feeling'"-stil,til cubanske letfattelige kompositioner, hvor

orkestret var udvidet med "eksotisk" cubansk percussion.
p

Reaktionen pa denne stigende USA-indflydelse i det cuban-
ske musikliv kom i form af en nynationalistisk musikbevea-
gelse, der dyrkede det cubanske "lo cubano".

De gamle Charanga- orkestre, der havde haft svare tider
i 20"erne og 30"erne,blev nu reorganiseret,og blev i visse
tilfelde ogsa udvidet med op til fire strygere (violiner,

bratcher og celloer) og nogle gange ogsa med tumbadoras.

Et Charanga- orkester, ledet af flgjtespilleren Antonio
Arcano, begyndte i 30"erne at eksperimentere med rytmerne
og formskemaet 1 deres Danzons. Oresto Lopez, der primart
var orkestrets bassist, men ogséd spillede cello og piano,

komponerede i 1938 en Danzon,han kaldte "Mambo". Den var

karakteristisk ved sin tredje danzon (eller montuno som den
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efterhdnden var kommet til at hedde), som var i "el nuevo
ritmo" (den nyerytm@%) Grundtrakkene var: Et synkoperet
tekstfattigt hovedtema, eller snarere "estribillo", pa to
eller fire takter. (I Danzonen Mambo et to-takters motiv,
hvor teksten udelukkende er gentagelser af ordet "mambo").
Bassen spiller en synkoperet figur, der minder om Son- bas-
figuren og klaveret spiller ("Oye como Va'-) figuren:

11 1-Tp e PDsld
Flgjten spiller i "el nuevo ritmo" ornamenterede figurer
eller "fills" hen over orkestrets "tumbao" (grundrytme).

Til rytmen blev ogsa udviklet en dans, der dog forst
for alvor blev popular efter at Pérez Prado med indspilning-
en af "Que Rico el Mambo" i 1951, overtog stilen og spillede
den i sit store orkester. Prado begyndte ogséd selv at kompo-
nere Mamboer og blev internationalt kendt for det.

Med begrebet "Mambo-rytmen'" menes nu den hurtige syn-
koperede, men ikke "polyrytmiske", grundrytme Pérez Prado
anvender. Man kan maske sige, at mens Son-rytmikken er "rund",

er Mambo-rytmen "firkantet".

Blandingen af Charanga- orkester og "el nuevo ritmo" var
ogsd baggrunden for en Danzon fra 1951 af Enrique Jorrin,
der hed "Chachacha"., Det skulle vare et lydefterlignende ord

beskrivende skrabende sko over gulvet.g) Cha-cha-ch4, blev

ligesom Mambo, en fra Danzon lesrevet selvstadig form, der
var karakteristisk ved at vere overvejende usynkoperet og
langsom, i modsztning til Mambo.

Estribillo bliver sunget af strygergruppen, hvilket maske
ogsa er grunden til, at koret i Cha-cha-ché synger unisont.

(De er bedre til at stryge end til at synge).

Udviklingen i retning af sterre blasergrupper, trompeter i
Conjunto ,og saxofon-, trompet- og nogle gange ogsa trombone-
gruppe i de store orkestre "Orquestas" gjorde, at man i Son-
musikken begyndte at indflette en eller flere helt instru-
mentale passager. Disse bestod ofte af repeterede to-eller
fire-takters perioder over samme rytmiske og harmoniske
grundlag som montuno-stykket. S&danne passager kaldtes

"mambo"- afsnit, inspireret af den overvejende instrumentale
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stil, der opstad med Peréz Prado. T de store orkestre spil-
lede saxofonerne i mambo-stykket ofte figurer hentet fra
typiske klaver-akkompagnementsfigurer (guajeos), og over
dette rytmisk- harmoniske grundlag spillede messingblaeser-
ne det man med en jazz-term kunne kalde "riffs".

Et Son-nummer udfert af Conjunto eller Orquesta, kom sa-
ledes typisk til at forlebe: Tema- montuno- mambo. Ofte
spilledes flere forskellige mambo-stykker, og hvis der yder-
ligere var improvisation, kunne formen vere: Tema- montuno-
mambo 1- solo- montuno- mambo 2- solo- montuno osv..

Mambo er altsa bade en rytme, en musikalsk stilart og

en arrangements-del.,

Forste halvdel af det 20. arh. var altsd praget dels af ned-
brydning af de gamle tilheorsforhold mellem de traditionelle
stilarter og orkestertyper og dels af import af nye stilar-
ter og orkestertyper fra iser USA.

Den store amerikanske indflydelse p& den cubanske musik
blev dog effektivt standset med revolutionen i 1959, T 1961
blev alle forbindelser mellem USA og Cuba afbrudt, og der-
med ogsa den for sd livlige streom af musikere mellem New
York og Havana.

Mange cubanere flyttede eller flygtede til USA og holdt
her 1liv i deres "hjemlands vemodige sange'. Denne eksil-
cubanske stil i New York kom i lebet af 60"erne til at hedde
"Salsa". Salsa blev pdvirket af jazzen, hvilket isar viste
sig i blaserarrangementerne., Nu forekom brug af deciderede
blesertemaer (i stedet for blot mambo-stykker) samt brug
af jazzharmonisering (kvartstabler, altererede akkorder osv.).
Til gengaeld synes det rytmiske fundament i Salsa-musikken
ofte at vere preget af "konservatisme", maske fordi man var
bange for at miste noget ®gte cubansk vedd at ®=ndre for meget
pad rytmerne. Salsa-musikerne har derfor, pa trods af deres
maske fjendtlige holdning til Cuba, hele tiden provet at
holde sig orienteret om, hvad der skete pa gen. De ventede
med at introducere nye stilarter eller variationer, til de
var sikre pad, at disse nu ogsa blev spillet i Cuba. Af den-
ne grund er 1lidt mystiske rytmer dukket op i Salsa-musik-
ken, rytmer som i Cuba maske viser sig at have en hel anden

karakter., Dette er f.eks. tilfaldet med rytmen "Mozambique".
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(Det kan vaere svart at fa alle detaljer med pa en transis-

torradio gennem diverse stogjsendere osv.).

Der kom ikke mange informationer ud til den evrige verden
omyhvad der foregik i det cubanske musikliv i 60°erne, og at
domme efter senere cubanske kilder4), var der da ogséa tale
om en vis afventende eller reorganiserende tendens; en pro-
ces hvor musikken skulle finde sin plads i revolutionen,

Musikkens gamle hgjborge: Natklubberne, hotellerne og
kabaretterne blev talmassigt sterkt reduceret og mulighed-
erne for turneer osv. blev ogséd begranset.

Det var de gamle folkemusikalske former, der fik en re-
nessance, bl.a. ved at grupper, der stadig spillede disse
former, blev professionelle , aflegnnet af staten.

Der blev desuden arbejdet for at starte en stor amater-
bevegelse, dels ved at man begyndte at undervise mere i mu-
sik i skolerne,og dels ved at man oprettede kulturhuse
overalt i landet, hvor den lokale befolkning kunne komme
og bl,a. lere om musik. De cubanske musikere blev tilknyttet
denne "Alfabetizacion musical" kampagne som padagoger i star-

ten af revolutionen,

Nye genrebetegnelser dukkede op, men dekkede dog hovedsag-
ligt kun over smd rytmiske og instrumentations-massige &n-
dringer, eller dakkede over lokale varianter i forhold til
de traditionelle genrer.

"Mozambique" prasenteredes forste gang i 1964 til karne-

vallet i Havana. Mozambique lignede La Conga , men var andret
i det rytmiske af musikeren Pedro Izquierdo, madske bedre
kendt som Pello el Afrikén.

Inddragelse af trommesat blandt de traditionelle rytme-

Songo"
og "Onda Areito'" dukkede op. (Onda Areito kaldes i USA ogsa

instrumenter gav anledning til at stilbetegnelser som "

for "New Wave Salsa'". Onda=bolge)

En popular Conjunto-gruppe, der fik sit gennembrud i Cuba
omkring 1980, er Son 14. Hvordan gruppen arbejder med de
traditionelle former giver dens leder Adalberto Alvarez nog-

le konkrete eksempler pad i et interview til Michael Schou:
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(.es) Vi har bl.a. lant fra den brasilianske harmonik,
som fungerer godt med den cubanske rytmik, Det er sazr-
ligt i montuno-delen (den del af et nummer, hvor der
veksles mellem forsangerens improvisationer og korets
omkvad), at vi adskiller os fra den traditionelle

son, hvis montuno sadvanligvis er baseret pad en 4-
takters periode, som gentages i det uendelige med et
yderst enkelt harmonisk menster. Vi anvender ofte en
montuno pa otte takter, som med et mere righoldigt
akkordmateriale giver sangeren eller solisten sterre

udfoldelsesmuligheder.s)

Den elektriske guitar havde allerede for revolutionen holdt
sit indtog i den traditionelle cubanske musik, men mens den
vestlige verden i 60°erne og 70°erne med rock, beat og el-
jazz udvidede de elektroniske muligheder, bade hvad angér
instrumenter og effekter, var det eneste nye instrument i
samme periode i Cuba el-orglet, som sa til gengaeld (desvarre)
fik stor udbredelse.

Sa sent som i 1981 var der i hele cuba kun omkring fem
elektriske Fender-Rhodes klaverer og to eller tre (monofo-
niske) synthesizere. De blev kegbt i USA for forfalden royalty
fra gruppen Irakere’s indspilninger for CBS, og indfert i
Cuba gennem Mexico,.

Fraveret af nyere instrumenttyper i Cuba skyldes dog kun
til dels USAs handelsblokade. En anden arsag er,at det socia-
listiske Cuba givet har prioriteret andre stats-investe-

ringer hpjere end anskaffelsen af disse instrumenter.

Der var i slutningen af 70°erne en tendens til optening af
forholdet mellem USA og Cuba. Handelsrestriktiomerne blev
lempet lidt,og det blev f.eks. muligt at kebe amerikanske
plader i Cuba. Det forekom ogsa hyppigere at amerikanske
orkestre besggte Cuba og cubanske orkestre USA, med gensi-
dig inspiration til felge. Mange afde nyere cubanske grupper
har sdledes arbejdet med elementer fra den amerikanske
fusionsmusik. Grupper som Afro Cuba og pianisten
Emiliano Salvadors gruppe er eksempler p& denne tendens.

Man mad dog i denne sammenhang isar navne gruppen lrakere,

der blev dannet i 1973 af pianisten Chucho Valdés. Siden
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starten har den arhejdet med stilarter, der spandte fra
Yoruba-musik over Son og Rumba til Jazz og Rock. Lydbille-
det har varet praget af utraditionelle instrumentsammen-—
ninger,yog man har desuden til tider brugt alle til radig-

hed stdende elektroniske effekter. Irakere har siden starten
i 1973 veret et af de mest populare orkestre i Cuba, og de
vakte envidere stor international opmerksomhed, da de begynd-

te at turnere i vesten i slutningenen af 70 erne.

Da Reagan blev prasident i USA (indsat i 1981), blev for-
holdet mellem USA og Cuba igen keolet ned. Mange musikere fra
USA og andre latinamerikanske lande turde ikke lazngere besgge
Cuba i frygt for at blive stemplet som kommunister og derved
miste muligheden for engagementer osv. i deres hjemlande.
F.eks. skriver Michael Schou om den venezuelanske musiker

Oscar D'Leon:

Oscar D’Leon fulgtes til lufthavnen [} Havané] af
en talrig fanskare og med kys til hepjre og venstre
og med tarerne trillende ned af kinderne lovede han
et snarligt gensyn. Men da D’Leon ankom til Venezu-
ela erfarede han, at han var blevet sortlistet pa
flere radiostationer., Usikker kontaktede han Miami
for at sporge til et kommende pladeprojekt pa sel-
skabet TH-Records. "Udsat pd ubestemt tid" led sva-
ret. Den ellers selvsikre og storskrydende Oscar
D’Leon foretog nu en ynkelig valfart til Florida for
at bede om tilgivelse for sit Cuba-visit. Her be-
kendte han: "Jeg er apolitisk. Jeg er antikommunist.
Jeg kan godt lide "el dblar", og jeg kunne ikke finde
p& at tage tilbage til Cuba for det igen er frit",

Og sa& gik det pladeprojekt 1 orden.6)

MUSIKKEN | DET SOCIALISTISKE CUBA

Musik (og anden kunst) bruges selvfplgeligt i Cuba i dag
som den altid har veret brugt, til bl.a. inspiration og
rekreation, men herudover har den i det socialistiske Cuba

ogsa faet til opgave at vare med til at styrke og udbrede
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den nationale kultur,.

Cuba ligger kun et par hundrede kilometer fra Florida,
hvorfra der dagligt stremmer anti-cubansk propaganda og
"Coca-cola"-kulturtilbud i form af amerikansk popmusik ind
over gen, Kun tilstedevarelsen af en sterk cubansk national-
kultur kan hindre, at denne indflydelse far konsekvenser for
det cubanske samfund.

Udgangspunktet for skabelsen af en sddan nationmalkultur
har veret folkloren. Man har indsamlet og registreret alle
tenkelige former. Indenfor musikomréddet prever man desuden
at bevare nogle af de gamle musikgenrer ved at give de
musikere.,der udferer dem professionel status, pa trods af
evt. tekniske mangler.

Professionelle musikere og andre kunstnere bliver aflennet
af staten som fuldtidsarbejdere, dvs. at lennen dakker prover,
koncerter, pedagogisk virksomhed, reprzsentative opgaver osv.,
Mange cubanske musikgrupper har en arbejdsuge pa seks dage,
hvor de spiller rundt omkring pa hele gen, selv i de mindste
landsbyer. De kan ansege om pauser 1 turnelivet for f.eks.
at gve nyt repertoire op, ove nye medlemmer ind, for at ind-
spille plader osv..

Musikernes lgn gradueres efter et ABC-system, dog med
visse mellemtrin. Lennen 14 i 1983 pa mellem 200 og 500
pesos ($) om méneden, alt efter musikerens plads i syste-
met. Hver musikers status bliver evalueret en gang om Aaret,
og vedkommende rykker sa op eller ned eller blir stdende alt

efter bedgmmelsen.

Om musik i det socialistiske Cuba siger Argeliers Leon i

noterne til pladeantologien "Musica Cubana':

I ett socialistiskt samhalle som vart gér det inte
att havde att viss musik ar avsedd for en samhalls-
klass, annan viss musik for en annan samhallsklass.
Det finns ingen lagre musik och ingen hogre musik,
inte en musik for underklassen och en annan for over-

klassen.7)

Om kulturen generelt. opstiller Lisandro Otoro,i h=ftet

"Cultural policy in Cuba'",et slags overordnet motto:
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(e..) the centres of cultural dissemination (...)
constitutes functional and dynamic elements geared
to the needs of everyday life and neither holy temp-
les, above and divorced from man’s necessities, nor
storehouses of beautiful things created for the

8)

aesthetic pleasure of a Maecenas,

MUSIKINSTITUT|ONER

Kunst er blevet en integreret del af det cubanske skole-

system. Der findes sdledes 16 kunstskoler pa elementart plan,

hvor kunstundervisningen, der er pahaftet de almindelige
skolefag,starter i 2., klasse, mens eleverne er 6- 7 ar,og
varer frem til 9., klasse.Herefter kan eleverne blive op-
taget pa en mellemniveau-skole, hvoraf der findes 21, og
slutte efter 12, klasse, eller hvad der svarer til gymna-
siet., Specialerne her er: musik, ballet og bildende kunst

samt en skole for kunstinstrukterer, der arbejder med in-

Overbygningsuddannelse finder bl.a. sted pa ISA (Istitu-
to Superior de Arte), der ligger i Cubanacin udenfor Havana
og er oprettet,hvor den for revolutionen sa bergmte golfklub
"Country Club" 14. PA ISA findes tre afdelinger: Bildende
kunst, scenekunst og musik, som er den sterste afdeling med
omkring 250 elever.

Musikuddannelsen indeholder dels en indfgring i euro-
peisk kunstmusik og herefter mulighed for specialisering i
traditionel cubansk folkemusik eller i moderne kompositions-
musik.

Hojere musikuddannelse kan ogsa finde sted pd et af Cubas

seks pvrige konservatorier.

Udarbejdelse og udgivelse af undervisningsmateriale samt
pladeproduktion (pa plademarket "Areito"), varetages af
Egrem (Empresa de Grabacidénes y Edicidbnes Musicales). Egrem
legger iser stor vagt pad at arbejde med padagogisk materiale
for bsrn. Egrem organiserer ogséd import og eksport af bager
og plader, og har et tet samarbejde med instrumentfabrik-

ken i1 Havana,

Pladeproduktionen var i 1980 fra Cubas to musikstudier

2)

struktion af de mange amatsrgrupper i de lokale "kulturhuse'":
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(i Havana og Santiago de Cuba) pa ialt 105 LP plader, der
blev udsendt i oplag fra 1500 til 100.000 plader. En nyud-
sendt plade koster 10 pesos (10 $), men falder i pris efter-

handen som efterspeorgslen daler.

"Casa de las Americas" er en bred kulturel institution, der

formidler kontakt kunstarterne imellem, i Cuba og i hele
Latinamerika. Institutionen har mange forskellige underaf-
delinger f.eks teaterafd., litteraturafd., bibliotek og
forlag.

Udgiver endvidere tidsskrifterne '"Casa", der er de latin-
amerikanske forfatteres samtaleorgan og "Musica", der om-

handler musik i hele Latinamerika.

"Centro de Investigacidén y Desarrollo de la Musica Cubana',

varetager indsamling af folkemusik p& noder og pa bénd over-
alt i Cuba.
Samme folklore-indsamlende funktion har teater, danse-og

musikgruppen "Conjunto Folklorico National'", der arbejder

med gamle originale afro-cubanske sange og danse og bruger

dem i deres forestillinger.

"Cubartista" er det statslige cubanske booking-bureau og

"musikerforbund", der planlazgger cubanske og udenlandske

gruppers og solisters optr#den i Cuba,
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AFSLUTNING

Jeg har i dette speciale preovet at give et "vue" over de
vigtigste cubanske folkemusikalske genrer, deres baggrund
musikalsk og samfundsmassigt, deres tilknyttede termer og
de institutioner, der varetager deres bevarelse og udbredelse

i dagens Cuba.

Med de tidligste indbyggere fra Spanien og Afrika kom ogsa
de forste musikalske genrer til Cuba. Disse genrers "trans-
kulturation" i Cuba var ikke en simpel proces, der blot lader
sig beskrive som en given og tagen af musikalske elementer.
Musikken indeholdt andet og mere end blot instrumenter og
lyd.

Jeg tog derfor udgangspunkt i en beskrivelse af Cubas
befolkningssammensatning og historie for at anskueliggere

baggrunden for denne "transkulturation'".

De tidligste spansk-cubanske genrer (f.eks. Punto og Zapateo)
var karakteristiske ved at indeholde elementer fra forskel-
lige regionale spanske folkemusiktraditioner. De afspejlede
sa at sige den hvide cubanske befolkningssammensatning.

Den cubanske befolkning med redder i Afrika udviklede den
afro-cubanske musiktradition, som isar var knyttet til reli-
gionsudevelse.,

I Cuba udvikledes ogséd verdslige "farvede" musikgenrer
(f.eks. Rumba og Comparsa), der var padvirket af den europa-
iske musikpraksis. Omvendt pdvirkede denne farvede musik
ogsa den hvide cubanske musik, isar pa det rytmiske plan.
To-delt takt, polyrytmik, rytmisk lagdeling osv. blev almin-
deligt i den kreolske musik. Ogsa instrumenter eller instru-

mentprincipper blev udvekslet.

De kreolske musikgenrer udvikledes i Cuba pa forskellig
made. Nogle blev mere pavirket af "hvid" end af "sort"
praksis og omvendt. Nogle udvikledes pa landet andre i byerne
og alle indgik i forskellige sociale sammenhaznge der pa-
virkede det musikalske udtryk.

En specielt vigtig faktor i udviklingen af den kreolske

musik var den voksende nationalfelelse. F.eks. blev den
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forste form for cubansk "kunstmusik": Contradanza, i nationa-
lismens navn pavirket af den folkemusikalske tradition og
udviklede til sidst selv nye folkelige genrer som Danzon,
Mambo og Cha-cha-ché.

Nationalismen var ogsa grunden til at de gamle cubanske
musikgenrer ikke gik til grunde, da der med opfindelsen af
pladen og radioen blev lukket op for en stor amerikansk
indflydelse pa& det cubanske musikliv,

Ogsad i det socialistiske Cuba i dag er de gamle folkemusi-
kalske traditioner med til at udgere et bolverk mod den anti-
cubanske propaganda fra USA.

Nationalfelelse og musik har altsd i langt over 100 ar
veret taet forbundet,og udviklingstendenserne i musikken skal

derfor ogsa ses i dette lys.

I det 20. arh. blev den cubanske musik kendt og anvendt
overalt i verden, dog isar i forbindelse med f.eks. "danse-
dillerne" Rumba, La Conga, Mambo og Cha-cha-chi. Det var
disse fremtrazdelsesformer, der var udgangspunkt for de tid-
ligere ikke-spansksprogede behandlinger af den cubanske musik.
At der i Cuba eksisterede en langt mere mangesidet og kom-
pleks musikalsk tradition faldt ikke mange udenlandske musik-
forskere ind. Dette speciale skal derfor ogsad ses som et
forseg pad afhjalpe noget af den mangel pa tilgengeligt
materiale om den '"rigtige" cubanske musik.

Det er klart at det overblik jeg har fersegt at skabe,
har medfert en form for generalisering og skematisering i
behandlingen. Musikken er naturligvis langt mere nuanceret
i virkeligheden. Det er derfor mit hdb at dette "overblik"
kan vere med til at bane vejen for en mere detaljeret be-
handling af emnet. Der er forsat uendeligt mange aspekter af

den cubanske musik, der mangler at blive belyst.
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NOTER

KAPITEL |

L)

2)

3)
4)

5)

6)
7)
8)
9)
10)

11)

12)
13)
15)
16)
17)
18)
19)
20)

21)

Thomas, Hugh: Cuba or The Persuit of Freedom . London 1971,
p. 1516, Herefter Thomas.
Tallet estimeret af en indianervenlig prast: Bartolomé de
Las Casas, der selv var en af de feorste spanske kolonia-
lister 1 1511-14, Refereret i Thomas p. 1511,
Thomas: p. 1512,

Spanierne havde siden 1511 forsegt minedrift med indiansk
arbejdskraft, men kun 1idt blev fundet og sidste guldmine
blev lukket i 1539,
Ortiz, Fernando: Cuban Counterpoint, Tobacco and Sugar.
New York 1970, p.68., Herefter Ortiz.
Ortiz: p. 101,
Thomas: p. 52.

Ibid: p. 65.
Ortiz: p.1l01.

Afro- som forstavelse i f.eks afro-cubansk, betyder mani-
festationer med redder i Afrika, overfeort og udviklet i
Cuba, Bruges ogsd i f.eks afro-amerikansk, afro-brasili-
ansk osv. Udtrykket menes brugt forste gang af musik- og
sprogforskeren, etnologen, arkzologen, historikeren, ju-
risten og forfatteren Fernando Ortiz (1881-1969) omkring
1910.

Hellqvist, Per—Anders: Roster p& Cuba. Sveriges Radios
Forlag 1978. p.20. Herefter Hellgvist.

Thomas: p. 170.

Ibid: p 109.

Ibid: p.169.

Hellqvist: p. 88.

Thomas: p. 168,

Ibid: p. 185.

Ibid: p. 289.

Ibid: p. 363. Samt

Montejo, Esteban: Den Bortlebne Slave. Rhodos 1971 p. 187.
Thomas: p. 1175.
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1) Ortiz, Fernando: La Africania de la Mf{sica Folkébrica de
Cuba. Havana 1965, p. 117.

2) Carpentier, Alejo: La Musica en Cuba. Havana 1979. p 106.

3) Montejo: p. 64-65
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Chase, Gilbert: The Music of Spain. New York 1959. p 222 ff,

5) Ibid: p. 245,
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7)Linares, Maria Teresa: Pladenoter fra "La Musica del Pueblo
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KAPITEL 3
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3) Montejo: p. 27 ff

4) Ibid: p 121-22

5) Ibid: p. 79

6) Ibid: p. 96

7) Ibid: p. 149,

8) Thomas: p. 520.

9) Leon, Argeliers: Masica Folklérica Cubana. Havana 1964,
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in the Americas'" af Dr. Joseph H. Howard) kaldes Abwes for
Ateheré. Et instrument med dette navn findes ikke i den
cubanske litteratur. Man meder dog en "Atcheré", som dog
er af mardcas-typen. Bdde Atcheré og Abwes kaldes ogsd
"Guiro",

10) Howard, Dr. Joseph H.: Drums in the Americas. New York

1967. p. 177.

11) Ortiz, F.: La Africania de la...p. 379-80

12) Ibid: p.381- 82

13) Ortiz, Fernando: Los Bailes y el Teatro de los Negros en

el Folklore de Cuba. Havana 1951. p. 214-15

14) Ibid: p. 218-19,
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15) Leon: p. 25

16) Furé, Rogelio A. Martinez: Pladenoter fra "Conjunto
Folklorico National'" . Areito LDA 3156,

17) Ortiz, F. : Dia de Reyes. Havana 1960. p. 26 ff.
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Linares: p. 67.

19) Linares: p. 84
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Havana 1952. p. 392- 94, (Conga er hunkegn af Congo. Se
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23) - : La Clava Xilofonica de la Musica Cubana.
Havana 1984. p.15,

KAPITEL 4

1) Omkvaed (etribillo) fra nummeret '"Pongase para las Cosas'",
Estrellas de Areito Vol II (Areito PRD 047)

2) Leon: p. 68- 69

3) Ortiz, F.: La Clave Xilofonica... p. 9 ff.

4) Lohmann, Jens: "Sprengte salsa-granser'". Information 20/2
1985,
5) Singer, Roberta L.: "Tradition and Innovation in Contem-

", Latin

porary Latin Popular Music in New York City
American Music Review, vol IV nr, 2 1983. p.190.

6) Ibid: p. 197.

7) Ordet "tumbao" bruges ogsd om andre instrumenters grund-
rytme, eller til at betegne et nummers grund-"feeling".
Pianoets grundrytme-figur kaldes ogsa '"guajeo" eller
"montuno".

8) Skrevet af fra: Dicconario de la misica cubana. Havana 1981,
p. 395.

9) Carpentier: p. 57.

10) Hellqvist: p. 25.
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EKSEMPLER PA NYERE CUBANSKE ORKESTRE

AFRO-CUBANSK

Conjunto Folklorico National.

RUMBA GRUPPER

Carlos Embale, Conjunto de Embale
Los MuTlequitos

Los Papines

SON - SEXTETO, SEPTETO

Conjunto Tipico Cubano
Los Naranjos

Septeto Tipico Habanera

CANCION ELLER NUEVA TROVA

Pablo Milanés

Silvio Rodriguez

CHARANGA

Aragon

ArcaTo y sus Maravillas
Charanga National de Concierto
Charanga Tipica Cubana

Orquesta Neno Gonzales

Orquesta Original de Manzanillo
Orquesta Pancho el Bravo

Ritmo Oriental

CONJUNTO

Arseno Rodriguez
Chappotin
Conjunto Caney

Los Karachi



-83-

Los Latinos
Roberto Faz
Rumbavana
Son Varona
Son 14

ORQUESTAS, BANDAS DE JAZZ

Los Bocucos

Los Tainos

Orquesta Chepin Choven

Orquesta Riverside

Pachito Alonso (y sus Pachucos)

Pio Leiva

BLANDEDE

Afro Cuba
Emiliano Salvador
Grupo Monumental
Irakere

Los Reyes

Van Van
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Decimista, 52, 53

Diablitos, 38, 42, 53

Dia de Reyes, 42, 43

Diana, 52

Egrem, 12, 70

Ekbén, 39, 44

El Golpe, 51

Fl nuevo ritmo, 64

Enkomo, 39

Erikundi, 39

Espinela, 29

Estribillo, 29, 43, 46, 52, 58, 64, 76

Falseta, 27
Feeling, 63

Flaminco, 27

Galletas, 43

Gallo, 40

Giribilla, 52

Guagua, 39, 41, 44
Guaguancbé, 13, 52, 53
Guaguancbé-clave, 52
Guajeo, 65, 76

Guajira, 13, 55, 59, 60
Guajira-Son, 50, 60
Guajiro, 13, 59
Guaracha, 13, 55, 58, 62
Guataca, 40, 45

Guayo, 56

Guiro, 29, 30, 31, 35, 55, 56, 58, 75
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Habanera, 56, 57
Hembra, 45, 46, 51, 76

Inspiratibén, 46, 52

Iremes, 38, 53

Itones, 39

Itétele, 34, 35, 36, 37, 45, 47
Iya, 34, 35, 36, 37, 45, 47

Jaleo, 27
Jota, 25, 28, 31

Koko, 39

Kuchi yeremé4, 39

Lalalao, 52

LatGd, 29

Llamador, 51

Lucumi, 32, 33, 34, 35, 39, 53

Macho, 45, 46, 51, 76
Macumba, 50
Makuta, 40
Mambo, 63, 64, 65, 73
Mandinga, 15, 32
Marécas, 12, 35, 40, 45, 46, 49, 62, 63, 75
Marimbula, 46
Marti, José, 19, 22
Martillo, 49
Marugas, 46
Montuno, 46, 49, 50, 57, 62, 63, 64, 65, 67, 76
Mozambique, 65, 66
Muela, 39
Mula, 40
Misica Campesina, 26
--- Culta, 26, 60
—-- Folklérica, 26
--—- Popular, 26
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igos, 32, 33, 34, 38, 42, 53, 75
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Nganga, 33, 40
Ngoma, 40, 50
Nkemi, 40, 50
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Nongo, 50

Obiapa, 39

Olu Bata, 34

Okénkolo, 35, 36, 37, 45

Onda Areito, 66

Orisha, 34, 35

Orquesta, 63, 64, 65

Orquesta Tipica, 55, 57, 61, 62

Paila criolla, 58
Pailas, 55

Palatino, 52

Palitos, 52, 58
Palmada, 27

Palo, 40, 41
Pasacalle, 59

Paseo, 43, 55
Piloneras, 43

Pito, 27

Platt Amendment, 20
Pregon, 54

Premier, 41

Punteado, 29

Punto, 29, 30, 31, 59, 72
Punto Guajiro, 29, 59

Quinto, 51, 53

Regina, 46, 50
Reja, 40, 45
Repicador, 52
Romance, 31

Rompe la Rumba, 52

Rumba, 9, 35, 41, 44, 46, 50, 51,

72, 73

Rumba-clave, 52
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Rumha Columhia, 952, 9573

—-—- de Cajon, 50, 52

--— de Tiempo Espana, 52
--- Guaguancb, 40, 52, 53
-—— Yambu, 52

Salsa, 3, 4, 46, 65, 66

Santeria, 32

Sartenes, 42, 43

Seguidilla, 27, 29, 30, 31

Segundo, 51

Septeto, 47

Sexteto, 47

Son, 2, 3, 44, 46ff, 47, 49,
65, 67, 68

Songo, 66

Son Guajira, 50, 60

Son Habanera, 50

Son Montuno, 46

Son Pregon, 54

Sostenido, 55

Sucu-sucu, 50

Tacona, 27

Tahona, 52

Tambo, 50

Tambora, 41

Tango, 27, 56

Tarareo, 52

Teatro bufo, 58
Timbales, 29, 30, 55, 58
Tiple, 46

Tonadas, 29

Tonadilla escénica, 28, 58

Transkulturation, 11, 24, 32,
Tres, 29, 46, 49, 53, 58, 62

Tres golpes, 51
Tresillo, 56
Tumba, 41, 50, 51

50,

72

52,

54,

55,

57,

60,

62,

64,
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Tumbadora, 51

44,
Tumba Francesa, 41
49, 64, 76

Tumberas, 41

Tumbadoras, 2, 51, 62, 63

Tumbao,

40, 53

Vasallos, 40
Viola, 53

Vacunao,

52, 53
15, 32,
40, 41

Yambu,

Yoruba, 34, 40, 68

Yuka,

35,

27, 29
29, 30,

Zarzuela, 28

Zapateado,

Zapateo, 31, 72

no
OBS ! Pa spansk er N, Ch og

L1

selvstendige bogstaver.



