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profesionales del son

APARTIR DE LA INVENCION DE LAS GRABACIONES DIGITALES
se han producido varias revoluciones en el mundo de
la musica. Una de las mas importantes ha sido la recupera-
cion de antiguas grabaciones que permanecian como un
tesoro oculto en casas de coleccionistas y en las disqueras y
que, poco a poco, primero, y mas rapidamente, después,
estan siendo recuperadas y convertidas en productos de
consumo masivo por medio de discos compactos (cp). Ello
permite que por primera vez muchos aficionados a la
miusica puedan conocer grabaciones que fueron legenda-
rias y de las que s6lo habian escuchado hablar. Algunos de
los cantantes y agrupaciones que surgieron a principios
del siglo xx continuaron su labor profesional en décadas
sucesivas y grabaron sus éxitos de antano, lo cual produjo
una comprensible confusion: suponer que esas graba-
ciones representaban los sonidos originales; pensar, por
ejemplo, que las realizadas durante los anos 50 por Maria
Teresa Vera en dio con Lorenzo Hierrezuelo eran repre-
sentativas de las que habia hecho con Rafael Zequeira en
las décadas de los 10 y los 20.

En el caso del son —como en el de la trova—, la recupe-
racion de grabaciones de principios de siglos tiene una
especial importancia, porque hay una sincronia entre el
momento cuando el género se hace nacional y el comienzo
de sus grabaciones. A diferencia de lo que ocurre con la
rumba o el punto guajiro (anteriores al son) hoy podemos
presenciar, nuevamente, el surgimiento de una etapa de la
mayor trascendencia en la cultura musical cubana.

De las muchas remasterizaciones que se han hecho y se
hacen, uno de los trabajos mas loables ha sido el empren-
dido por Jordi Pujol con el Sexteto Habanero, editado por
el sello Tumbao Classics, en el que se recupera todo lo
grabado por esta agrupacion entre 1925y 1931, es decir,
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la gran época del sexteto. El presente trabajo no hubiera sido posible si no
hubiera mediado esta recuperacion, que me ha permitido seguir, paso a paso,
la trayectoria del grupo.

Es cierto que éste analisis s6lo puede tener en cuenta lo grabado y es
posible (aunque no probable, dada la fama que tuvo el sexteto) que muchas
obras del repertorio del Habanero jamas fueran registradas, pero seria
absurdo suponer que no se grabaron las mas representativas, con alguna
posible excepcion, por lo que pienso que en esos registros podemos encon-
trar lo que fue el sexteto.

De las muchas clasificaciones que se pueden hacer para el estudio de la
musica cubana, una que no carece de importancia es la que la divide en pro-
fesional y aficionada, segin la dedicaciéon de sus intérpretes. Por ejemplo,
mientras que la trayectoria que va de la contradanza al danzén estuvo casi
siempre en manos de musicos con formacién académica y que vivian de ese
quehacer, el punto guajiro, el son, la trova y la rumba pertenecieron durante
decenios (durante siglos, en el caso del punto guajiro) al terreno de la musica
de aficionados que se dedicaban a otros menesteres para ganarse la vida y que
se aplicaban a su arte por puro solaz. De hecho, el punto guajiro y la rumba
conservan en gran medida esa caracteristica y la proporcion de profesionales
que a ellas se dedican es menor que la de personas que invierten sus ratos
libres en estas formas tan cubanas de gozar.

Acerca de los origenes del son y de cuando y como llega a La Habana hay
mas de una teoria, ninguna de las cuales parece demasiado definitiva. Dos
hechos son, eso si, innegables: su génesis oriental y que su apoteosis como
género se produce en La Habana durante la década que comienza en 1920,
cuando (y donde) el género se profesionaliza y se introduce definitivamente
en el corpus de la cultura cubana, hasta constituir su sintesis nacional por
excelencia, en la medida que fue el género que pudo incluir formas con ori-
genes mas o menos europeos, mas o menos africanos, rurales y urbanos,
orientales y occidentales (en el sentido cubano de ambos términos') y, simul-
taneamente, aduenarse del gusto de la poblacion.

La primera agrupacion que supo trascender ese nuevo son profesional y
citadino fue el Sexteto Habanero, entre otras cosas porque fue la primera capaz
de mantenerse unida durante varios anos, ya que los grupos pioneros fueron
también efimeros. Aunque durante los altimos anos de su periodo glorioso el
Habanero devino en septeto, es durante su época como sexteto cuando alcanza
su mejor momento. Otra agrupacion, el Septeto Nacional de Ignacio Pineiro,
seria la encargada de representar con mas plenitud el nuevo formato.

Lo que a partir de 1920 fue conocido como el Sexteto Habanero tuvo su
paradojico origen en una agrupacion denominada Cuarteto Oriental que
comenzo sus andanzas en 1916. Al menos es la version que ofrece Jesus Blanco,

! Para los lectores no cubanos, Cuba suele dividirse culturalmente en dos polos, Oriente y Occi-
dente, division importante tanto desde el punto de vista econémico, historico, poblacional y racial.
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en su libro 80 anos del son y soneros en el Caribe, segin la cual dicho cuarteto
estaba formado por Guillermo Castillo (botija), Gerardo Martinez (voz
prima y claves), Felipe Neri Cabrera (maracasy voz) y Ricardo Martinez (tres
y direccion). De ellos, s6lo el Gltimo no perteneceria al Sexteto Habanero.
Segun Miguel Avalos (tomado del primer volumen de Discografia de la musica
cubana, de Cristobal Diaz Ayala), el grupo original se llam6 Trio Oriental
(subsiste la paradoja) y sus integrantes serian Guillermo Castillo (guitarra),
Carlos Godinez (tres) y Ricardo Martinez (claves), a lo que habria que
anadir como intérprete ocasional a Alfredo Bolona (bong6). Como en la
anterior hipotesis, el inico que no pasaria al Habanero seria Ricardo Mar-
tinez, si exceptuamos a Bolona, que no aparece como fijo del grupo. En la
Discografia de la misica cubana mencionada aparecen registradas cuatro obras
grabadas por una agrupaciéon que aparece en los discos como Cuarteto
Oriental vocal cubano y que fue registrada en New York, en 1917. Diaz Ayala
supone la participaciéon de Gerardo Martinez, Carlos Godinez, Felipe Neri,
Ricardo Martinez y Guillermo Castillo. También recoge seis registros de 1918
donde ya aparece el Sexteto Habanero y otras dos del 16 de abril de 1925,
todavia acusticas, anteriores a las recopiladas por Pujol. Senén Suarez, en el
arbitrario —pero con interesante informacién— folleto Las raices del son que
acompana la edicion de Tumbao, asume como valido el Cuarteto Oriental
propuesto por Blanco, el cual pasa a sexteto con los cambios siguientes: Gui-
llermo Castillo deja la botija y asume la guitarra, se incorpora Antonio Baca-
llao en la botija y Oscar Sotolongo entra como bongosero, con lo que queda
configurado el primer Sexteto Habanero, s6lo que persistia en llamarse
Oriental. Siempre segin Suarez, en 1919, Ricardo Martinez abandona el
grupo y lo sustituye el tresero Carlos Godinez, con lo que todos sus compo-
nentes eran de la capital —Ricardo Martinez era de Santiago de Cuba—, por
lo que se decide, por fin, el cambio de nombre en 1920, ano de nacimiento
de la ¢nueva? agrupacion. Curiosamente, Senén Suarez, tan meticuloso para
algunas cosas, olvida mencionar una incorporacion fundamental: la del bon-
gosero Agustin Gutiérrez que, como veremos, fue uno de los pilares del
sonido del sexteto. Blanco, por su parte, afirma que el sexteto ya era haba-
nero bajo la direcciéon de Ricardo Martinez. En todo caso, las grabaciones de
1918 demuestran que ya en ese ano el Sexteto Habanero habia asumido su
nuevo y capitalino nombre.

Pero no tiene demasiado sentido mostrar todas las versiones contradicto-
rias que hay acerca de los origenes del Habanero. Sea cual fuere la fecha
exacta de la fundacion de este grupo, hay evidencias de que en 1923 ya era
muy famoso, pues en ese ano fue invitado a tocar en un importante salén de
la burguesia capitalina, ocasion para la cual se vistieron de una uniformada
etiqueta, en lo que parece ser la primera presentacion de soneros en ese
entorno y la primera vez que un grupo de ese tipo se uniformaba. Al parecer
fue un ano muy significativo para el Sexteto Habanero, pues también incorpo-
raron el contrabajo, acontecimiento en el que, segtin todos los indicios, tam-
bién fueron pioneros. A partir del 29 de octubre de 1925, fecha de cuando
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datan sus primeras grabaciones eléctricas®, el sexteto esta conformado por lo
que seria su nucleo mas permanente: Gerardo Martinez (voz y contrabajo),
Felipe Neri Cabrera (voz y maracas), Carlos Godinez (tres) y Guillermo Cas-
tillo (guitarra). A ellos habria que anadir a Agustin Gutiérrez, el mejor y mas
permanente bongosero del grupo, y a Abelardo Barroso, que durante muchos
anos fue su cantante y tocador de claves. Con algunos pequenos cambios, ésta
seria la plantilla estelar del Sexteto Habanero. Agustin Gutiérrez participa en
todas las grabaciones realizadas por el sexteto entre 1925 y 1931, con excep-
cion de las hechas el 14 de febrero de 1930, en que fue sustituido por Andrés
Sotolongo. La presencia de Abelardo Barroso es menos estable. Pertenece a la
plantilla hasta 1927 y a partir de entonces es sustituido por José «Cheo»
Jiménez, aunque participa en varias grabaciones del sexteto en anos poste-
riores. La razon es que en ese ano pasa al Sexteto Nacional que habia for-
mado Ignacio Pineiro.

Como se habran dado cuenta, en el breve recuento anterior hay dos
hechos significativos: Guillermo Castillo pasa de tocar la botija a interpretar la
guitarra, mientras que Gerardo Martinez cambia las claves por el contrabajo.
Ambos cambios tan radicales sugieren que estamos ante musicos que pro-
vienen de una tradicién percutiva y que, poco a poco, comienzan a incur-
sionar en instrumentos mas complejos y mas ricos, tanto desde el punto de
vista armoénico como melodico. Ha desaparecido la botija y hecho su irrup-
cioén, por primera vez en el son, el contrabajo, que contribuira notablemente
en el desarrollo del género, al ampliar las posibilidades armoénicas de la limi-
tada botija y, sobre todo, al ser un instrumento que permite mucha mayor
velocidad, lo que reforzo la seccién ritmica de los sextetos, facilitando el desa-
rrollo de un entramado sicopatico mas pleno, en el que las claves rompian el
tempo, las maracas marcaban un obstinatoy el bongoé introducia florituras rum-
beras que por momentos recuerdan al quinto. Y es que una de las caracteris-
ticas que define a este sexteto, por lo menos a partir de 1925, es el uso de la
percusion, con fuerte sabor capitalino. Es precisamente Agustin Gutiérrez
quien desarrollé6 mas esa técnica de glisando que tanto impresion6 a Carpen-
tier y que consistia en frotar con un dedo el parche de uno de las cajas del
bongd para producir un sonido que recuerda al fragallado del ekué del jura-
mento abakua. Muchos bongoseros utilizaron esa técnica que debe tener, tam-
bién, su origen en la rumba y donde tnico pervive®. Ninguno supo hacerlo de
forma tan integrada a la estructura ritmica de cada pieza y a su propia inter-
pretaciéon como Gutiérrez. Creo que puede afirmarse que esta agrupacion es

* Las grabaciones actsticas a las que nos hemos referido recogian el sonido directamente, sin
intermediaciéon de un micr6fono amplificador y la imprimian en el disco. Las eléctricas amplifi-
caban el sonido.

# En la rumba no se utiliza el bongé (o los bongoes), sino tres tumbadoras (o congas) con dife-
rente sonido, denominadas tumba, quinto y salidor. En la tumba, con voz mas grave y encargada
del acompanamiento es donde se frota.
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la principal protagonista de un hecho decisivo en la historia del son: la incor-
poracion del complejo de la rumba, no sélo por la importancia que en ella
tenia el ritmo, sino también por el uso que hacian de los coros que recuerdan
de forma muy clara a las agrupaciones de clave habaneras.

Si comparamos el sonido del Habanero con el del Sexteto Occidente, que
data aproximadamente de la misma época, encontramos diferencias notorias.
La mas obvia es el uso de la guitarra. Maria Teresa Vera, directora y guitarrista
del Occidente, aunque no desdenaba la rumba, se habia hecho en la tradicion
trovadoresca, mucho mas melodica que la sonera. Ademas, se habia dedicado
a su instrumento, para lo cual acudié al asesoramiento de Manuel Corona, lo
que repercutié en una ejecucion cada vez mas refinada de la guitarra, que
incluia florituras punteadas. Guillermo Castillo, que era cantante y habia sido
botijero, se limitaba, sobre todo en la primera época, a un rasgueo armonico.

La forma como se empleaban las voces era también distinta. Mientras que
en el Occidente destacaban los juegos vocales entre Miguelito Garcia y Maria
Teresa, en el Habanero predominaba el uso del coro. En este caso, la dife-
rencia parece mas producto de una intencién que de las potencialidades de
los intérpretes, pues el cantante del Habanero, Abelardo Barroso, fue uno de
los mas grandes que ha dado el género. Tal vez ello explique que Barroso
pasara en 1927 a trabajar con el Nacional, en cierta forma heredero del Occi-
dente, y donde el poderoso cantante se luciria mucho mas.

Otra diferencia, en este caso favorable al Habanero, era el uso del bongo.
Mientras que Manuel Reinoso (del Occidente) y el Chino Incharte (del
Nacional) hacian constantes florituras con sus instrumentos, Agustin Gutié-
rrez hacia mas hincapié en la disciplina ritmica, lo que hacia que este sexteto
demostrara mucha mayor eficiencia en este aspecto. De hecho, las «fugas» de
Reinoso e Incharte podian irse de ritmo en su atan de protagonismo, lo que
nunca ocurria con Gutiérrez, cuyas improvisaciones eran mas coherentes con
el ritmo y mas discretas. Para percibir estas diferencias puede compararse las
siguientes obras: Meneito suave, grabacion del Habanero de 1927, en la que
Gutiérrez realiza mas de un floreo, pero siempre contenidos y regresando al
juego ritmico con el contrabajo y las claves. En Esas no son cubanas, grabada
por el Nacional entre 1927 y 1928, el bong6 de Incharte hace largas florituras
que llegan a incomodar por lo reiterado.

La importancia de Agustin Gutiérrez queda en evidencia cuando fue susti-
tuido eventualmente por Andrés Sotolongo, en unas grabaciones realizadas el
14 de febrero de 1930, donde se percibe una diferencia notoria. Para ter-
minar con este gran bongosero, es curioso notar que aunque todos los de la
época utilizaron eventualmente la técnica de glisando a la que se hizo refe-
rencia, fue Gutiérrez el Gnico que la incorpor6 de forma permanente en el
sonido de un sexteto y en su estructura ritmica, en una estrecha colaboracion
con el contrabajo.

A partir de 1928, el Sexteto Habanero comienza a soltarse mas desde el
punto de vista melodico y a suavizar su sonido, lo cual no fue precisamente
una mejora, pues en ese terreno no podian competir con el Nacional, cuyo
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guitarrista, el trovador Alberto Villalon, era incomparablemente superior a
Guillermo Castillo y en esas agrupaciones la importancia melédica de la gui-
tarra era enorme, pues se trataba, junto con el tres, de uno de los dos tnicos
instrumentos en asumirla.

Quiero insistir en un aspecto que solemos olvidar. Hoy, cuando nos refe-
rimos a esas agrupaciones, lo hacemos con la reverencia que provocan los cla-
sicos pero, en la década de 1920-1929, esos clasicos eran jovenes, en la
mayoria de los casos sin formacioén musical, que estaban construyendo en La
Habana un cosmos sonoro con la materia prima heredada de Oriente. Lo
hacian con los elementos que conocian: la rumba, la guaracha, la cancién y la
obra de los compositores del teatro musical. Si observamos los constantes
intercambios de cantantes e instrumentistas que se producian entre las princi-
pales agrupaciones soneras (a las ya mencionadas habria que anadir el Sex-
teto Bolona, del bongosero Alfredo Bolona), podemos deducir que el
namero de intérpretes de primera linea era reducido.

Ya a finales de la década, se incorpora al quehacer sonero otra agrupaciéon
con un formato distinto y otra manera de entender el género: el santiaguero
Trio Matamoros que, a diferencia de los sextetos capitalinos, limitaba sus per-
cusiones a las maracas, alternadas a veces con las claves, y se basaba en el
empleo de dos guitarras, con un resultado mas melodioso y que deja también
su impronta en sus competidores.

Otro fenémeno de gran importancia protagonizado por el Sexteto Haba-
nero fue la paulatina incorporaciéon de una trompeta. La forma como suele
contarse la historia de sextetos y septetos da la impresion de que un dia a
alguien se le ocurri6 transformar a los primeros en los segundos, lo cual es
falso, como lo es también la idea de que el piano y la tumbadora hicieron una
subita aparicion en el son y surgi6 el conjunto. En ambos casos, se traté de un
proceso de experimentaciéon mas o menos lento. Lo ocurrido con la trompeta
en el Habanero es sintomatico de esas busquedas que terminaban cuajando
en verdaderas revoluciones musicales. La primera grabacion en que utilizan
este instrumento se realizo el 21 de marzo de 1927, en La chambelona, de
Rolando Leiva. El trompetista fue Enrique Hernandez. Ese mismo dia, el sex-
teto grabo Aquella boca (Eusebio Delfin) y Diana «Habanero» (Gerardo Mar-
tinez) con total prescindencia del nuevo instrumento, a pesar de que la
altima pieza mencionada tiene un titulo que evoca los metales.

El 20 de octubre del mismo ano graban trece obras, en seis de ellas vuelve
a escucharse la trompeta de Hernandez, mientras que en las otras siete se
comportan como sexteto. Al dia siguiente realizaron diez grabaciones, en nin-
guna de ellas hay trompeta. El 4 de febrero de 1928, cinco grabaciones, tres
de ellas con la trompeta de Félix Chapottin. El 8 del mismo mes y ano, otras
cinco, dos de las cuales llevan la trompeta de Chapottin... S6lo a partir de las
grabaciones de 1930, el instrumento en cuestiéon se hace permanente y
podemos hablar de un septeto, aunque hay que aclarar que en 1929 no gra-
baron, asi que no se puede saber si ya en ese ano la trompeta forma parte de
la plantilla del grupo en sus presentaciones en vivo.
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¢A qué se debieron estas indecisiones en la incorporacion definitiva del
nuevo instrumento? Hay que recordar que anadir una trompeta a una forma-
cion estructurada alrededor de la seccién ritmica y las voces va mucho mas
alla de la inclusiéon de un nuevo instrumento. En una época cuando la ampli-
ficacion electréonica no se utilizaba, se trataba de anadir un instrumento
netamente melédico, cuya potencia superaba con creces a las de la guitarra,
el tres y los cantantes. Por otra parte, los musicos que componian el sexteto
no eran arreglistas, y la mayoria de ellos ni siquiera leia musica. Por tanto, la
incorporacion definitiva de este metal tiene que haber constituido un verda-
dero reto. Es muy probable que la primera vez, cuando se grabé La chambe-
lona, se utilizara simplemente para dar color de conga. Esa inclusion momen-
tanea seguramente provoco reflexiones. ;Por qué no continuar por esa via?
Pero habia que hacerlo de forma organica y, esto es muy importante, que
fuera bien recibida por los consumidores de musica, es decir, por los baila-
dores. Es casi seguro que en los mismos anos otros sextetos hicieron experi-
mentos similares, muchos de los cuales jamas fueron registrados, ya que es
evidente que los protagonistas del son estaban pendientes los unos de los
otros, si tomamos en cuenta la rapidez con que incorporaban a su repertorio
canciones de éxito de la competencia. Por ejemplo, en 1928, el Sexteto
Habanero graba Olvido, de Miguel Matamoros y entre 1927 y 1928, hace lo
mismo con tres canciones de Ignacio Pineiro. No es casual que en la trom-
peta sonera se utilizara casi invariablemente la sordina, que produce una voz
mas rajada y estridente, acorde con las sonoridades del tres, a diferencia de
su empleo en la conga y el antiguo danzén en los que, al prescindir de ese
aditamento, suena de forma mas cantarina. También es interesante la con-
vergencia con el uso de la sordina en el jazz, género donde se inventé y
donde mas se ha utilizado.

Ademas, la transformacién definitiva de los sextetos en septetos se pro-
duce en dos o tres anos, lo que da una idea de la vertiginosidad en que vivia el
mundillo musical de esa década. Por ultimo, la estructuracion sonora defini-
tiva de los septetos coincide en todos los que dieron ese paso. Es decir, la utili-
zacion de la trompeta era similar en todos y las diferencias dependian de las
habilidades de los ejecutantes, asi como de los matices interpretativos de cada
cual, no de una concepcion sonora distinta. Ello demuestra que se tratd de
varios experimentos en el que participaron diferentes agrupaciones que cono-
cian perfectamente los hallazgos de la competencia y que trabajaban sobre
ellos. Demuestra también el proceso de profesionalizacién y dominio musical
que fueron adquiriendo en la brega cotidiana aquellos musicos populares
que, por suerte para el desarrollo de la musica cubana, no se contentaron con
repetir determinados canones, sino que supieron mantener una evolucion
que no es comun en la musica popular. En ese sentido se puede afirmar que
la timida inclusion de una primera trompeta en La chambelona fue uno de los
grandes hitos que evitd que el son se convirtiera en folclor como ocurrio, por
ejemplo, en el flamenco, que hasta los anos 60 o 70 del siglo XX se mantuvo
cerrado en su propia tradicion.
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El comportamiento del desarrollo del repertorio del Habanero es otra de
las formas de comprobar el desarrollo de sus integrantes y del son en general.
Durante los primeros anos, encontramos varias obras de autores descono-
cidos, como No me desprecies mujer, Yo no tumbo cana, Un meneito suavey Divina
Silvia, ésta ultima grabada el 21 de octubre de 1927. A partir de esa fecha,
todas las grabaciones son de autores conocidos. Es decir, el son ha ido cre-
ando su propio repertorio que, ademas, incorpora los quehaceres de otras
formas musicales afines, como la trova, y otras no tanto: las composiciones de
autores profesionales, como Ernesto Lecuona o Eliseo Grenet. Cuatro de los
miembros del Sexteto Habanero fueron también compositores, no tan proli-
ficos como Pineiro o Matamoros y, por supuesto, inferiores a ellos, tanto
desde el punto de vista de Ia musica como desde el de la letras. Pero atn asi
fueron asumiendo la creaciéon paulatina de un repertorio propio como una
necesidad profesional, aunque no dejaron ningun estandar trascendente.
Cristébal Diaz Ayala opina que muchas de esas obras, si no todas, pertenecian
a una tradicién anénima que tal vez datara de finales del siglo x1x. Es posible.
De hecho, muchas obras anénimas han sido utilizadas por musicos profesio-
nales, quienes las han registrado como propias. El ejemplo mas famoso de
esta forma de usurpacion a lo desconocido es La Guantanamera. Miguel Mata-
moros, en la famosa entrevista concedida a Muguercia, confiesa que Cama-
rones y mamoncillos era una tonada popular, mientras que Danilo Orozco ha
encontrado que Benny Moré utiliza Castellanos, una pieza anénima, en la ela-
boracion de una de sus canciones mas conocidas. En el caso de las letras, estas
apropiaciones no solo alcanzan a obras de autores desconocidos, sino que casi
sistematicamente se han obviado a los creadores de los versos. Hay grandes
sospechas de que la obra mas lirica de Matamoros pertenece a un poeta san-
tiaguero. Sin embargo, como se trata de un terreno donde nadie pisa suelo
firme y en el que es imposible hacer afirmaciones certeras, no queda otro
remedio que asumir ciertas autorias, mientras no se demuestre lo contrario.

En 1925, ninguna de las piezas grabadas por el sexteto pertenece a musicos
del Habanero; en 1926, de doce obras registradas, dos son de Gerardo Mar-
tinez, dos de Guillermo Castillo (una de ellas compartida con Manuel Corona)
y una quinta aparece firmada como «Sexteto Habanero». Es decir, un poco
mas del 40 por ciento es produccién propia.

En 1927 graban 33 piezas, de las cuales 22 provienen de los «Habaneros».
Ademas de los autores mencionados, se incorpora Felipe Neri como compo-
sitor. Es decir, alrededor del 66 por ciento, proporciéon que se mantiene
similar en 1928, en 1929 no graban y en 1930 y 1931 aumentan a un pro-
medio cercano al 80 por ciento de composiciones propias. Como ya se ha
indicado, el resto de las piezas de todo el periodo corresponde a soneros, tro-
vadores o autores del teatro musical.

Sin embargo, ya a finales de la década se estan produciendo dos feno-
menos musicales que eclipsarian definitivamente a este sexteto fundacional.
Me refiero, claro est, al Trio Matamoros y al Septeto Nacional, que aporta-
rian los dos primeros grandes compositores del son (Miguel Matamoros e



> El Sexteto Habanero @

Ignacio Pineiro, respectivamente), gracias a lo cual se instalarian a partir de
1927 como los mas representativos de un periodo que se extenderia hasta
finales de la década de los 30, a pesar de que el Nacional desaparece, por
largo tiempo, en 1935. Durante la década de 1940, el ya Septeto Habanero
realizo6 muchas grabaciones pero, como todo lo grabado por los pioneros del
son a partir de finales de los 30, su importancia es mas nostalgica que histo-
rica. Eso si, dado que en esos anos las técnicas de grabaciéon eran mucho mas
sofisticadas, nos permiten percibir mejor su sonido, con la salvedad de que
ese sonido, como ya se ha dicho, no es, necesariamente, representativo del
que tuvieron cuando comenzaron.

Tanto Matamoros como Pineiro lograron lo que no pudieron hacer los
compositores del Nacional: dotar al son, a la musica cubana y a la universal de
estandares tales como Echale salsita, Mamd son de la loma, Suavecito, Lagrimas
negras y tantos otros temas que, ejecutados con la mejor calidad interpretativa
de la época, colocaron a sus agrupaciones en la cima del género.

Ademas, si el Habanero fue el sexteto por antonomasia, corresponderia al

Nacional encarnar al gran septeto de todos los tiempos, tanto por el enorme
talento de Pineiro, como por las ejecuciones de su trompetista Lazaro Herrera.
Pero esa es harina de otro costal.




