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ANTOLOGIA HISTORICA

DEL SON CUBANO

Olga Ferndnds,

Introduccion

1 1 son naci6 en las zo-
nas y centros subur-
banos del extremo
suroriental de la Isla
(Baracoa, Guantanamo, Santiago
de Cuba y Manzanillo) v se ex-
tendid, a finales de la primera
década del presente siglo, por el
resto del pais.

Como expresion caracteris-
tica y sintesis mas decantada del
rasgo étnico unificador de la iden-
tidad cultural cubana —lo negro
y lo africano—, este ritmo fue ga-
nando fisonomia propia hasta
convertirse, ya entrado el siglo
XX, en una expresion realmente

nacional.

Aunque erréneamente se
atribuy6 su origen al Son de la
Ma’Teodora, si se ha comproba-
do que a finales del siglo pasado
¥ principios de éste, el son cons-
taba de un simple estribillo en
boca del tocador de tres,

Por otra parte, en esa épo-
ca, la palabra son equivalia en la
zona mas oriental de Cuba, a fies-
ta campesina donde se cantaba y
bailaba, y su conjunto instrumen-

tal descansaba en el formato de
tres grupos timbricos funciona-
les: las cuerdas pulsadas (tres),
el bajo armoénico (marimbula), y
el fundamento ritmico aportado
por los bongoes, el giiiro y las
maracas.

Ejemplos de antiguos for-
matos soneros de cardcter fami-
liar y vecinal son: la Bunga de
Manzanillo, el Neng6n y el Kiri-
ba de Baracoa, y el Changiii de
Guantanamo. De esas tres mo-
dalidades, la tinica en desuso es
la primera. Las demds constitu-
yen hoy formas aisladas de la
expresion musical campesina
de esas regiones del oriente de
Cuba,

El son estalld como fendme-
no musical en la década del vein-
te con el Sexteto Habanero. En
1928, entre los grupos que lo cul-
tivaron, despunté el Septeto de
Ignacio Pifieiro. La adicién de
la trompeta convertiria en siete a
los integrantes de este conjunto
~—el tinico atn activo— al que de-
bemos antolégicos sones como
Suavecito y Echale salsita.

A partir de la complejidad
del son habanero, el ristico rit-

mo oriental se diversifico y per.
fecciond en manos de musicos
mas experimentados, negrog y
mulatos de oficios humildes y dis.
criminados en todas las esferag
sociales, quienes desconocian el
prodigio que divulgaban. Esa
nueva sonoridad que alcanzé en-
tonces una gama formal y estilis-
tica tan variada como la del dan-
zon, se abriria paso entre las ca-
pas mas altas de la sociedad, des-
pués de desplazar las melodias fo-
raneas de moda, para trascender
internacionalmente gracias al
desarrollo de la industria y el co-
mercio del disco.

Estamos, pues, ante ¢l estu-
dio de la evolucién historica del
son cubano, de su influencia en
la musica actual, y de la traslacion
de su ritmica a la estructura poé-
tica, a una férmula de expresion
lirica auténticamente cubana,
cuyo exponente es el libro Moti-
vos de son de Nicolas Guillén,

Por otra parte, un fenome-
no de verdadera creacion ameri-
cana como Complejo del son cu-
bano, basado en el “bajo anticipa-
do” —figura composicional tinica
entre los géneros populares can-
tables y bailables—, derivo en



REPERTORIO AMERICANO. Nueva época, N? 11, enerojunio del 2001

49

otras formas de expresion tales
como el bolero-son, la criolla-son,
la guaracha-son, el son-afro, el
guaguancd-son, el pregén, y en su
ritmo binario comprendia otras
especies caribefias como el tam-
borito de Panama, el porro colom-
biano, el merengue de Haiti y
Santo Domingo, la plena de Puer-
to Rico, ademas del sucu-sucu de
Isla de Pinos y el son y el chan-
giii de la porcién oriental de
Cuba. La causa de que este can-
cionero pueda localizarse en esas
zonas del Caribe se debe al co-
mercio maritimo de cabotaje es-
tablecido desde el siglo pasado.

De la misma manera que el
son se extendié geograficamen-

te en la primera mitad de este si-
glo, también interesé a relevan-
tes compositores de musica cul-
ta del pais. Lecuona, Simons, Anc-
kermann, Grenet, junto a los “ma-
yores” Caturla y Roldan, entre
otros, lo dotaron de un valor es-
tético que no soslay6 la impronta
popular. Es por eso que lo son
en la musica cubana sinfénica y
de camara, le debe mucho a los
sones habaneros que hicieron
época en los afios veintes, aunque
éstos sufren un proceso de des-
composicion de los elementos es-
tructurales ritmicos del montuno
y reflejan los planos timbricos
superpuestos de sextetos y sep-

tetos, en los recursos de la armo-

nia y del contrapunto que indivi-

dualiza la marcha de las voces.
De igual forma que el poeta Ni-
colas Guillén trasladé a sus poe-
mas los esquemas ritmicos del
son, la miisica culta en funcién de
este ritmo supo captar lo épico de
sus textos sentenciosos, descrip-
tivos y satiricos surgidos de la
vida cubana, y que tienen como
antecedentes la expresion verbal
y gestual africana, el estilo ritmi-
co oratico-parlante de los toques
de tambores bata, iyesa y yuka de
los cultos lucumi y bantt, y una
buena porcién de las imagenes
poéticas del vasto cancionero po-
pular hispanico.

La trascendencia del son cu-
bano, especialmente a partir de
la extraordinaria Orquesta de Ar-
senio Rodriguez, la cosmopoliti-
zacion de la variante mambo de
Démaso Pérez Prado y del Cha-
cha-cha de Enrique Jorrin, sélo
fue superada por el inolvidable
Benny Moré, quien lo hizo rever-
decer con su Banda gigante.

Habria que mencionar tam-
bién los sones primigenios del
Sexteto Habanero, del Septeto de
Ignacio Pifieiro y del Trio Mata-
moros; los de Arsenio Rodriguez,
Félix Chappotin, Miguelito Cuni
y Pablo Milanés. Y otras etapas
de enriquecimiento ritmico por
las adiciones de novedosos ele-
mentos a su clave tradicional, como
es el caso del que interpretan las
Orquestas Revé y los Van Van.

Con la audicion de grabacio-
nes de diversos estilos interpre-
tativos y células ritmicas que dis-
tinguen el Nengén y el Changiii,
de los sones habaneros de la dé-
cada del veinte, y a estos tltimos,
de los sones mas conocidos en su
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del triple, la bandurria, la
guitarra y la tumbadera,
como los cord6fonos mas
antiguos utilizados en el

changiii.

3.1 Elementos afrﬂhigpéni

ifusion (1940-
etapa de mayor difusién ( e i :

1950), y de los montunos de Ben-

ny Moré, Miguelito Cuni y de las
orquestas mas contempordneas,
esperamos lograr un amplio pa-
norama de la version revitalizado-
ra y moderna del clisico ritmo 1.6
cuyo resultante sonore adquiere

Maneras de cantar ¥ baj
que identificaron 4 Nuevy,
Mundo.

Formato instrumental del

son guantanamero: grupos 3.2 Aportes mﬂﬁicwlanzaﬁqs

un sentido de contemporaneidad. timbricos por su funci6n en de los grupos africanos traj.
cuerdas pulsadas, bajo armoé- dos a Cuba. Similityg de]

L.1 Desarrollo histérico del nico y fundamento ritmico. esquema sonero con gy,
e tos antifonales Yorubas y

bantiies.

1.7 Elson del Organo Oriental

La Ma'Teodora: smito o rea-

lidad del primer son? 1.8 Audiciones de las diferentes

modalidades del son oriental.

El son: primer génerq miy-
sical cubano que ImMpusg ¢
ritmo del tambor tocad, a
“mano limpia”,

1.2 Elson oriental de finales del

siglo XIX y principios del 2.1 Estructura inicial del

XX. Zonas de procedencia, son: copla o recitativo;

Células ritmicas de antiguas montuno o estribillo. 3.3 Importancia del bongy, ins
formas sonoras: la bunga, el tfrumento caracteristico de|
nengon, el kiribay el chan- Lo anecdético de la impro- son: morfologia y glisandos
£iii. Su importancia como visacién. Su caracter espon- semejantes a los ekygé
portadores de la cultura po- tineo. Lo reiterativo del abakud y los Kinfuiti cop.
pular tradicional, montuno. gos. Antecedentes sacr.

magicos de los bongoes

L3 La bunga de Manzanillo: 22 Cuartetas 0 reginas. como ofrenda a los Ibeyes,
expresion folklérica que deidades mellizas de Ia Re-
descansaenelusodelabun- 2.3 Estudiantinas de sones gla de Ocha o Santeria,
ga o botijuela de barro; el (Santiago de Cuba). Orga-
tres, la quijada de burro y la nologia: dos tres, dos guita- Estilo ritmico oratico-parlan-

filarmonica.

14 Elnengén, son que inicia la
fiesta. El kiriba, el que la
cierra. Cardcter familiar o

rras, una trompeta, paila,
cencerro, giiiro, contrabajo
o botijuela. Tres cantantes:
voz prima, voz segunda y
falsete.

te de los bongoes, semejan-
te a los toques de los tam-
bores batd, iyesd y yuka.

3.4 Expresion corporal ritmica

vecinal de esa celebracion de la muisica africana.
campesina que aln prevale- 2.4 Treseros de fundamento,
ce en Baracoa. Formato sim- los mds antiguos ejecutan- Otros planos sonoros: alter-

ple de esos sones. El son y

tes de tres,

nancia del cencerro, equiva-

lente al chaworé de los
batd, al nkembi de los tam-
bores yuka, y al ekén de los
abakua. También las mara-

los altares.
2.5 ¢Como se construfa un tres?
L5 El changiii de Guantinamo.

Organologia activa: tres, El tres en el son: su equiva-

bongoes, marimbula, guayo lencia con la mano derecha cas, semejantes al chekeré
y maracas. El virtuosismo eq el piano. yoruba como plano timbri-
de las bailarinas de changtii. co regular, y la tumbadera,
Sincopa de esa modalidad el mds remoto y raro instru-
sonera. Existencia histérica mento del son.
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3.5

3.6

4.1

4.2
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4.4

4.5

La marimbula. Morfologia,
descripcion tipolégica, nivel
de ejecucién (sustituye al
contrabajo).

Aporte espaiiol: en la copla
o cuarteta (forma literaria),
en la sonoridad de la cuer-
da pulsada (guitarra, tiple y
bandurria) y el estribillo, en
cuanto a las canciones y dan-
zas populares que enfatizan
lo anecdoético.

Adaptacion de lo anecdético
a la vida colonial cubana.
Descomposicion de la cuar-
teta y la reintegracion de
nuevos productos de crea-
cion criolla.

Complejidad de la es-
tructura musical del son
habanero, sextetos y
septetos.

Afluencia del son a las zonas
urbanas del occidente del
pais, sus causas.

Década del veinte: apogeo
del son. El Sexteto Habane-
ro actua por primera vez (28
de abril de 1928).

Nueva sonoridad de un son
cuya gama estilistica y for-
mal lo hace diferente del cul-
tivado en la zona oriental.

Las tres franjas definidas
por su timbre percusional y
diseno ritmico caracteristi-
co: el contrabajo ejecutado
en pizzicato y la guitarra con
su tipico rayado-rasgueado
en compas de 2/4, sumados
al complejo percusional a la
manera sonera.

4.6

4.7

4.8

4.9

Contrabajo ejecutado en pi-
zzicato: base ritmica-armé-
nica del son con su bajo an-
ticipado (sincopado), que
resume la esencia ritmica y
originaria del son oriental.

Apoyo del rayado semiper-
cutido de la guitarra acom-
pafiante a los motivos dados
por el punteo del tres.

Maracas y bongoes: cé6mo
duplican ritmicamente una
figuracion semejante a la de
la guitarra.

Moddulo de la clave: disefio
bicompasado de su pulso rit-
mico.

4.10 El Septeto de Ignacio Pi-

fieiro: el unico que ha tras-
cendido a nuestros dias. Ig-
nacio Pifieiro: creador de la
salsa.

4.11 Audiciones del Septeto de

5.1

Ignacio Piiieiro en las que
se aprecia la constante yux-
taposicion de las tres franjas
ritmicas independientes que
se acondicionan, en el caso
de la guitarra acompafiante,
los bongoes —desplazando-
se en improvisaciones li-
bres— y en las maracas, al
moédulo métrico bicompasa-
do de las claves.

El son cubano como el
medio de expresion mas
idoneo y representativo
de las capas humildes de
la estructura socioeconé-
mica de Cuba en la etapa
posterior a la Primera
Guerra Mundial.

5.2

2.3

54

6.1

6.3

6.4

T.x

El son se impone al fox trot
y al charleston. Sus conjun-
tos instrumentales sustitu-
yen a las jazz band.

Elson yla ortofénica: un sal-
to a la fama internacional.
Las grabaciones de las fir-
mas disqueras RCA Victor y
Columbia.

El complejo del son transita
triunfalmente por el Caribe,
América Latina, Norteaméri-
ca, Europa y otras latitudes.

Periodo 1928-1933 en
los sones acreditados del
Trio Matamoros: defini-
cién, impulso y popula-
ridad de la trova del son.

El son estilo oriental de Los
Matamoros en su pequefia
estructura lirico-instrumen-
tal del trio. Sus caracteristi-
cos “tumbos” y “pasacalles”.

El bolero-son a lo Matamo-
ros. Lo anecdético de las
composiciones de Miguel.

Audiciones de los niumeros
mas representativos del
Trio Matamoros.

El son: lo popular y lo na-
cional. Su influencia en la
musica caribefia y lati-
noamericana.

Polirritmiay tempo general
del son como célula ritmica
de otras modalidades tales
como la guajira-son, la gua-
racha-son, el son-afro, el pre-
gon, el sucu-sucu pinero,
etc.
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7.3 El estribillo o montuno: va-

7.4

7.5

7.6

¥

goro Cosongo y, respecti-
vamente (1930-1934), en
compositores de musica cul-
ta como Amadeo Roldan y
Alejandro Garcia Caturla.

lor de la comunicacion de
sus iméagenes. Su linea con-
comitante de voz colectivay
reiterativa, con el solista o

improvisador.
Lectura y andlisis de algu-

nos poemas del sonero ma-
yor Nicolds Guillén.

7.8
Modos de concrecion y de
comunicaciéon del género
sonero. Sus formas léxicas.
Lo narrativo y lo épico en
sus textos de creacion popu-
lar. Estructura resultante y
de producto social.

“Lo son” en la musica
sinfonica y de camara.
Proceso de descomposi-
cion de los elementos
estructurales ritmicos del
montuno. Recursos de la
armonia y el contrapun-
to sobre la base de los
viejos sones habaneros.

8.1

El son protesta: de cuando
fue cancion patriotica, se-
gundo Himno Nacional fren-
te a los malos gobiernos.

La obra de Ernesto Lecuo-
na, Eliseo Grenet, Jorge
Anckermann, Caturla y Rol-
ddn, este ultimo, autor de Ia

Los Motivos de sonde Ni- 8.2
colas Guillén: su entrafia po-
pular. La ritmica del son en

su estructura poética. Varie-

dad de los esquemas ritmi- pieza
cos musicales en la estruc- - sinfo-
tura diversa de sus poemas- nica
son. basada
en Motivos
Influencia de son de Ni-
de Moti- colas Guillén.
vos de
son, 9.1 Ser sonero.

Son-

9.2 El solista o
improvisador
de anécdotas
descriptivas,
satiricas y
sentenciosas.
La expresivi-
dad de la im-
provisacion.

9.3 Decalogo de

un buen so-

nero segun
el testimonio
de Miguelito

9.4

9.5

9.6

Cuni, Félix Chappotin, R:
fael Ortiz (director del Seg
teto Habanero), José “Ch
cho” Ibafiez (el mas antigu
cultivador del son), Faust
no Oramas y Pablo Milané;
(Todos fueron entrevistado:
por la autora).

Faustino Oramas (“El Gua
yabero”): auténtico soner
popular. La picardia en sus
improvisaciones.

Pablo Milanés: sonero aven-
tajado. Sus aportes al son.

Audiciones de algunos niime-
ros de estos testimoniantes.

10.1 Julio Cueva y Arsenio Ro-

driguez, “el cieguito ma-
ravilloso”, impulsores del
son en la década del cua-
renta.

10.2 El gran tresero Arsenio Ro-

driguez, introductor de la
tumbadora en dicho ritmo.
Su favorable ampliacién del
formato de sextetos y sep-
tetos, para formar los con-
juntos populares de tres o
cuatro trompetas.

10.3 Benny Moré o el impetuose

resurgimiento del montune
en la década del cincuenta.
Nueva lirica y fineza ritmica :
en sus composiciones.

10.4 Las dos épocas del Son de

Castellanos, uno de los
montunos mas remotos re-
tomados por Benny Moré g
su Banda gigante.

10.5 Audicién de ese montune

antoloégico, tal y como
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interpreta un conjunto de
Nengodn, y como lo cantaba
Benny Moré.

10.6 Otras audiciones de los
montunos de Moré.

11.1 El modo de hacer sonero
de las orquestas cubanas
contemporaneas.

Enriquecimiento ritmico
con la adicion de instrumen-
tos a la clave tradicional del
son.

11.2 Los Van Van de Juan For-
mell: tratamiento ritmico de
las cuerdas. Mezcla de son
con la musica beat y yoru-
ba. Cambios de timbres en el
trabajo orquestal con la intro-
duccién de trombones y los
instrumentos electrénicos.
Variaciones soneras: songo-
changiii, conga-son, paloson
alo Formell.

11.3 Rastro del son en la estruc-
tura, texto y estribillo de las
composiciones y orquesta-
ciones de Juan Formell.

11.4 El“changiii 68” de Elio Revé
y su orquesta. La sonoridad
de las pailas en la version
previtalizadora y moderna
del clasico ritmo oriental.

11.5 El son-batd de Los Iraque-
res, con la incorporacion de
los tres bimembrandéfonos
utilizados tradicionalmente
en la liturgia sacro-magicay
yoruba.

11.6 Laevolucion de los sones de
los afios veinte con elemen-
tos de aleatonismo atonal,

en Adalberto y su son, or-
questa creada en 1978 por
algunos jovenes egresados
de la Escuela Nacional de
Arte Cubano.

11.7 Raices del son cubano en
otros ritmos populares cari-
beiios y latinoamericanos.

11.8 Audiciones de la interpreta-
cion de Los Van Van. Ira-
queres, Adalberto y su
son, Revé y otras orquestas
de novedosa sonoridad den-
tro del actual complejo del
SOn.

BIBLIOGRAFIA

Acosta, Leonardo. Del Tambor al sin-
tetizador. La Habana: Ed. Letras
Cubanas, 1989.

Brower, Leo. La musica, lo cubano y
la innovacién. La Habana: Ed. Le-
tras Cubanas, 1982.

Carpentier, Alejo. La misica en Cuba.
La Habana: Ed. Letras Cubanas,
1988.

Casanova, Ana Victoria. Estudios musi-
coldgicos: ciudad de La Habana.
Revista Temas, N° 18, 1989.

Castellanos, Israel. Instrumentos mu-
sicales de los afrocubanos. La
Habana: Imprenta El Siglo XX,
1927.

Deschamps Chapeaux, Pedro y Juan Pé-
rez de la Riva. Contribucidn a la
historia de la gente sin histo-
ria. La Habana: Ed. de Ciencias So-
ciales, 1974.

Deschamps Chapeaux, Pedro. El negro
en la economia habanera del
siglo XIX. La Habana: Ediciones
Unién, 1971.

Feijoo, Samuel. El son cubano poe-
sia general. La Habana: Ed. Letras
Cubanas, 1986.

Fernéndez Retamar, Jorge. Poesia negra.
En: La poesia contemporanea
en Cuba 1927-1953. Revista
Origenes, 1954.

Fernandez, Olga. Caballero del son (en-
trevista a Miguelito Cuni). En: En
Do mayor. La Habana: Editora
Universitaria, 1985.

. En memoria de un ritmo (entre-
vista a Félix Chappotin). En: En
Do mayor. La Habana: Editora
Universitaria, 1985.

. Veinticinco afios de un cantor
(entrevista a Pablo Milanés). En:
En Do mayor. La Habana: Edito-
ra Universitaria, 1985.

———. Cien afios de un cantor (entre-
vista a José “Chicho” Ibdsiez). En:
A pura guitarra y tambor. San-
tiago de Cuba: Ed. Oriente, 1984.

———. Ese ritmo llamado changiii. En:
A pura guitarra y tambor. San-
tiago de Cuba: Ed. Oriente, 1981.

. Tan cubano como el himno (en-
trevista a los integrantes del Septe-
to de “Ignacio Pisieiro”). En: Pura
guitarra y tambor. La Habana:
Editorial de Publicaciones en Len-
guas Extranjeras “José Marti”,
1984 (version en inglés y francés).

———. El sucu-sucu. En: Pura guitarra
y tambor. La Habana: Ed. “José
Marti”, 1984.

———. El 6rgano oriental. En: Pura gui-
tarra y tambor. La Habana: Ed.
“José Marti”, 1984.

———. El trio mds viejo del mundo (Los
Matamoros). En: Pura guitarra y
tambor. La Habana: Ed. “José Mar-
ti”, 1984.

Franco, José Luciano. Folclore criollo
y afrocubano. La Habana: Publi-
caciones de la Junta Nacional de
Arqueologia y Etnologia, 1959.

Ginori, Pedraza. El son se viste de nuevo.
En: Revista Cuba Internacional,
N? 2, agosto de 1989.



54

REPERTORIO AMERICANO. Nueva época, N° 11, enero-junio del 2001

Guillén, Nicolas. El libro de los sones.
La Habana: Ed. Letras Cubanas,
1982.

. Séngoro Cosongo. En: Obra poé-
tica. La Habana: Ed. Letras Cuba-
nas, 1985.

. West Indies, Ltd. En: Obra poé-
tica. La Habana: Ed. Letras Cuba-
nas, 1985.

—— Motivos de son. En: Obra poéti-
ca. La Habana: Ed. Letras Cuba-
nas, 1985.

Ibarra, Jorge. Nacién y cultura nacio-
nal. La Habana: Ed. Letras Cuba-
nas, 1981.

Iznaga, Diana. Transculturacion en
Fernando Ortiz. La Habana: Ed.
de Ciencias Sociales, 1989.

Leon, Argeliers. Del canto y el tiem-
po. La Habana: Ed. Letras Cuba-
nas, 1984.

. El patrimonio folclérico mu-
sical cubano. La Habana, 1952.

Linares, Maria Teresa. Ensayo sobre la
influencia espaiiola en la musica
cubana. Separata de larevista Pro
Arte Musical, La Habana, 1958.

. El sucu-sucu de Isla de Pi-
nos. La Habana: Instituto de Etno-
logia y Folklore. Academia de
Ciencias de Cuba, 1979.

. La misica popular. La Haba-
na: Instituto del Libro, 1970.

Lopez Valdés, Rafael L. EI complejo mito-
légico de los jimaguas en la sante-
ria de Cuba. En Componentes

africanos en el etnos cubano.
La Habana: Ed. de Ciencias Socia-
les, 1985.

Martinez Furé, Rogelio. Tambor. En Dia-
logos imaginarios. La Habana:
Ed. Arte y Literatura, 1979.

Muguercia, Alberto. El son, ese viejo tra-
vieso y saltarin. Revista Revolu-
cién y Cultura, junio de 1979.

— Teodora Ginés, ;mito o realidad
historica? Revista de la Bibliote-
ca Nacional “José Marti”, se-
tiembre- diciembre de 1971.

Marinello, Juan. Sobre el son en la litera-
tura cldsica de Espa#na. En: Pers-
pectivas de la UNESCO, Paris,
1974.

Ortiz, Fernando. La africania de la mi-
sica folcldrica de Cuba. La Ha-
bana: Ministerio de Educacién,
1959.

. Los instrumentos de la mu-
sica afrocubana. 5 vols. La Haba-
na: Publicaciones de la Direccion
de Cultura del Ministerio de Edu-
cacion, 1952-1955.

Orozco Gonzalez, Danilo. El son: ritmo,
baile o reflejo de la personalidad
cultural cubana. Revista Santia-
go, marzo de 1979.

Orovio, Helio. Diccionario de la mu-
sica cubana. Bibliogréafico y téc-
nico. La Habana: Ed. Letras Cuba-
nas, 1981.

Pérez Fernandez, Rolando. Los ritmos
africanos y sus transformaciones en
la miusica de América Latina. Re-
vista UNION, N? 3, 1982.

Ramoén, Neysa. Chappotin es Cuni'y Cuni
es Chappotin. En: Periédico Ju-
ventud Rebelde, La Habana, do-
mingo 1° de junio de 1980.

Ramos, Arthur. Las culturas negras en
el Nuevo Mundo. México: EC.E.,
1943.

Rodriguez Dominguez, Ezequiel. Trio
Matamoros: treinta y cinco
afios de miusica popular cuba-
na. La Habana: Ed. Arte y Litera-
tura, 1978.

Rodriguez Marin, Francisco. Cantos po-
pulares espaiioles. Sevilla (Espa-
fia): Alvarez y Cia., Editores, 1882.

Sanchez de Fuentes, Eduardo. El folclo-
re en la musica cubana. La Ha-
bana: Imprenta El Siglo XX, 1983.

Timi de Ede, Laoye 1. Los tambores yoru-
ba. Actas del Folclore, afio I, N*
4, junio de 1961.

UNESCO. Introduccién a la cultura
africana en América Latina. Pa-
ris, 1970.

Urfé, Odilio. La miusica y la danza en
Cuba. En: Africa en América La-
tina. México: Siglo XXI, 1977.

Valdés, Alicia. Formell en tres tiempos.
Revista Clave. La Habana, enero
de 1986.

Viniega, Maria Elena. Estudios musi-
coldgicos: provincia de Guan-
tanamo. La Habana: Centro de In-
vestigacion y Desarrollo de la Mu-
sica Cubana, 1987.



