Karneval — salsa — son
af Sven Fenger og Anders Qrum

Den latinamerikanske karnevalstradition har pa forbavsende kort tid fundet indpas her i
landet. Det har to pinsekarnevaller vist. Og der er ikke noget der tyder pa, at det er
engangsforeteelser. Tvartimod. Karnevallerne og latinmusikken er kommet for at blive.

Den musikalske forlgber var den reggae- og ska-bglge, der fra Jamaica og fra eksilmiljger i
Europa bredte sig til hele den vestlige verdens rytmiske musikscene. Derefter fulgte s& den
brasilianske samba, den vestafrikanske highlife og den afrocubanske salsa — eller son, som
musikken hedder med det oprindelige cubanske udtryk.

Nedenstdende artikel handler om den cubanske son. Om musikkens historie og om hvor
den star lige nu. Altsa den folkelige cubanske dansemusik. Ikke den amerikaniserede do, der
bredte sig til Europa i 50’erne og som indtil for ganske nylig har varet latinmusikken i den
almindelige bevidsthed her i landet. Tenk bare pd VM i latinamerikanske standarddanse. Det
er jo ikke lige netop salsa — eller son — orkesteret spiller ved de lejligheder.

I Europa lerte vi salsaen at kende via navne som Tito Puente, Mongo Santamaria og
Machito. Alle musikere der pé trods af, at de i en arrekke har levet i New York, entydigt
musikalsk og kulturelt identificerer sig med Caribien. Det er tilknytningen til og inspirationen
fra den cubanske son, der er og har veret den helt afggrende faktor. Ikke blot for disse
musikere, men for den samlede bestand af salsaspillende musikere verden over.

Al latinamerikansk musik har sine kraftigste og mest
neringsgivende rgdder i afrikansk musik. — Bortset
fra den oprindelige indianske kultur, og bortset fra
den musikudgvelse, der blev holdt inden for koloni-
satorernes sma hermetisk lukkede miljger. — I Brasi-
lien resulterede den afrikanske pavirkning i sam-
baen. I den cubanske musik blev den afrikanske
pavirkning anderledes: trommerne har en anden lyd i
Cuba end i Brasilien. Hgrer man en rumba og en
samba, er man ikke i tvivl om, hvad der er hvad: hvor

den moderne samba og bossa-nova til tider kan
forekomme motorisk, sofistikeret og en smule ind-
advendt i sit rytmiske mgnster, virker den cubanske
musik anderledes mere direkte, dynamisk og ud-
advendt i sin rytmiske appel.

Den cubanske musik har altid bevaret et sterkt
afrikansk praeg. Pa trods af tilbagevendende reli-
gions- og trommeforbud. — Fra tid til anden pélagde
de hvide kolonisatorer befolkningen forbud for sim-
pelthen at demme op for for megen »sort« selvfg-



Der gdr en lige linie fra den trommekultur, slaverne
bragte med sig, til den, man mgder overalt i det moderne

Cuba. (Foto: Michael Schou)




lelse og identifikation. Hvilket i sidste ende kunne fa
skabnesvangre fglger for kolonistyret. Jvf. den cu-
banske film »Den sidste nadver«, der for nylig har
varet vist i TV, som netop viser, hvordan overklas-
sen i et slavesamfund, for at bevare sin autoritet, vil
gribe til endda s@rdeles kraftige midler, nar autorite-
ten trues. — Nar det samtidig medtenkes, at det
cubanske slavesamfund er »ungt« i forhold til andre
latinamerikanske lande, og at spanierne bestemt ikke
har varet de hardest tenkelige kolonisatorer — fak-
tisk gar de spanske kolonisamfund for at vere de
mildeste af slagsen, Dansk Vestindien incl., — kan det
ikke undre, at de oprindelige afrikanske kulturer og
religioner har varet en sterk faktor i den cubanske
slaves hverdag. — Abenlyst, nar forbudene ikke
gjaldt, og lige under overfladen, nér de blev effek-
tueret. — Det er specielt den vestafrikanske yuruba-
kultur, der har veret vigtig i den forbindelse. (Dette
vare blot nevnt som et faktum her og nu. Interesse-
rede kan bl.a. i John Storm Roberts udmarkede bog
»Black Music of Two Worlds«, fa en detaljeret
redeggrelse for de afrikanske kulturers betydning for
den caribiske musik. Bogen kan normalt erhverves i
Haase og Sgns Boghandel, Lgvstrede 8, 1152 Kbh.
K. Den er dyr, men uomgangelig for videre studier i
caribisk musik).

I det fglgende vil son-traditionen blive fremstillet
lidt mere isoleret fra andre cubanske musikformer,
end den méske burde vere. Men til gengeld vil der
herigennem kunne gives et klarere billede af son-
musikken som den kilde, den amerikanske og vest-
europaiske salsabglge idag gser af.

Son-musikkens udvikling

Begrebet son (velklang, behagelig lyd) fik som musi-
kalsk term sin grundleggende historiske betydning i
det 19. arhundredes Grienteprovins og hovedstaden
der: Santiago de Cuba, hvor den dakkede over
forskellige former for dansemusik, der blev fremfgrt
pa primitive instrumenter af negerslaver og frie neg-

re. Sonen er altsad i sin oprindelse en afro-cubansk
musikform, men som det gzlder flere andre cuban-
ske musikgenrer, er sonen ogsa pavirket af europz-
iske musikkulturer.

Gennem sonens udviklingshistorie har der veret
en gensidig pavirkning mellem afrikansk rytmik og
(syd)europaisk melodik og formtyper, specielt dan-
se. Det afrikanske islet har veret trommerne, per-
cussionsinstrumenter igvrigt og enkelte primitive
strengeinstrumenter. Den europziske pavirkning
kommer pa instrumentsiden til udtryk i strenge-,
tangent- og bleseinstrumenter.

I sin oprindelige form: sk. »primitiv son«, var den
europaiske pavirkning meget begrenset. De instru-
menter, der blev brugt, var tres (guitar med tre
dobbeltstrenge); bongotrommer; maracas (raslein-
strumenter, oprindeligt kalabasfrugtskaller med tgr-
rede frg indeni, som anvendes parvist; claves (et par
runde pinde af hardt tre); cucharas (traskeer); boji-
tas (lerkrus eller lerkrukker anvendt som blasein-
strumenter); marimbula (trekasse med lydhul og
metaltunger pa laget, dvs. trekassen fungerer som
resonansrum. Det er et basinstrument) og/eller kon-
trabas.

I slavesamfundet og senere i det begyndende klas-
sesamfund ma den »primitive son« ses i et dobbelt
lys. P4 den ene side var det en modkultur, en
reaktion mod slavesamfundets individundertrykkel-
se, og knyttet til og udsprunget af en oprindelig
afrikansk religigs kult. P4 den anden side var det en
delvis overtagelse af og inspiration fra den hvide
plantageejerklasses kulturnormer og musikformer.
Visse begunstigede slaver brugtes nemlig undertiden
som husmusikere i de hvide overklassemiljger — i
plantagepaladserne ude pa landet — forstas. I byerne
var det ikke god tone at lade sig divertere med sorte
musikere. Bl.a. fordi musikken uvagerlig blev mere
rytmisk nuanceret og mindre harmonisk velklingende
end godt var for et europaisk gre. — Men selve det
faktum, at slaverne her, omend i begranset omfang,



fik adgang til europziske instrumenter og lerte lidt
om, hvad europzisk musik var for noget, blev vigtig
for sonens udvikling.

Efter slavesamfundets oplgsning og omkring kolo-
niperiodens ophgr (1898) begyndte sonen at blive
udbredt. Udgverne — los soneros — var nasten alle
negre eller mulatter, der kom fra de laveste sociale
lag i Orienteprovinsen. Og de var selvsagt autodidak-
ter, alle som en.

Formalt var den »primitive son« et musikstykke.
der var bygget op omkring en firelinjet strofe (una
regina) med omkvad, saledes at der ved fremfgrelsen
var vekselsang mellem forsanger og kor. I Cuba
kaldes fanomenet for pregon/coro, hvilket blot er en
forspanskning af det, der alle andre steder hedder
call/response, og som man i @vrigt stgder pa i al
afropreget (latin)amerikansk musik. Traditionen
stammer fra Afrika, og er her narmest ulgseligt
forbundet med musikudgvelse i enhver social sam-
menhang.

Sonen @ndrer form

Omkring arhundredeskiftet blev sonen formmassigt
todelt og kom til at bestd af et A-stykke, hvor
melodien spilles og hvor en sanger synger en (eller
flere) firelinjede strofer. A-stykket benzvnes nu
largo. (Betyder her fyldigt eller indholdsrigt. Ikke at
forveksle med den klassiske tempobetegnelse.) I
B-stykket eller montunodelen (monotont stykke)
stopper melodien til fordel for rytmiske og melodiske
ostinater. Vekselsangen mellem forsanger og kor
kommer ind her. Forsangeren improviserer over
temaet fra largodelens strofe(r), og koret svarer med
et tilbagevendende refran.

Dette illustreres i det flg. eksempel, hvor man ogsa
kan bemarke sig rimmgnstret (abab) og ordenes
klang og rytme:

Largodelen:

Las vecinita de enfrente

buenamente se ha fijado

-
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(Foto: Sven Fenger)
como camina la gente
cuando sale del marcado.
(Naboersken overfor
har noje meerket sig
hvordan folk gar
nar de gar fra marked).

Montunodelen:
La mujer de Antonio

camina asi
cuando va al mercado

camina asi
por la madrugada

camina asi.
(Antonios kone

gar sadan

nar hun gar til marked
gar hun sadan
i morgengryet
gar hun sadan).



Som det ses, bestar montunodelens tekst af forsange-
rens variationer over largodelens tema (fascination af
en kvindes gang) og korets svar i form af det enklest
mulige omkvad.

Selvom nogle sones havde teksttemaer fra den
sidste befrielseskrig (1895-98), s& var temaet oftest
knyttet til en besyngelse og lovprisning af livets mere
umiddelbare oplevelser og — iser — gleder. »Azicar,
el mambo, tobaco y café« (sukker, mamboen, tobak
0g kaffe) som det hedder i rumbaen »En el extran-
jero« (i udlandet).

To traditioner

Fra 1910 og frem er sonen blevet spaltet op i to
traditioner: en, der forblev i Orienteprovinsen og
som fik sin egen udvikling her, og en anden, der var
knyttet til »hvide« dansesteder i Havanna, og senere
ogsd i New York blandt eksil-caribere.

Oriente-sonen kaldes ogsa for »tipica-stilen.
Bes@tningen indenfor denne tradition er flg.: Percus-
sion: congas, timbales/koklokke, div. handpercus-
sion. Rytmesektion: klaver, bas, guitar (tres). Melo-
disektion: violiner, flpjte(r), sang. — Der kan siges
mangt og meget om denne orkestertype og den stil,
der her blev udviklet. Det vil ikke ske her, da det
specielt er »storby-sonen«, der har haft og har be-
tydning for salsaén idag. Blot skal det navnes, at
tipica-stilen umiddelbart virker mere »firkantet« i sin
rytme og mere blgd i sit lydbillede end den son/salsa,
vi almindeligvis prasenteres for i Vesteuropa. Det er
da ogsa indenfor tipica-stilen, cha-cha-cha’en er ble-
vet udviklet. En dans der forekommer mere kantet
og sgdladen end de noget mere »rullende« og paga-
ende rumbaer og mamboer, som er karakteristiske
for »storby-sonen«.

De internationalt kendte son-orkestre hgrer alle til
den sidstnzvnte tradition, ogsd kaldet »conjunto-
stilen« (betyder gruppe, eller sammenslutning af
mennesker). Her erstatter blasere — fgrst og frem-
mest trompeter, men senere ogsd tromboner og

saxofoner — tipica-stilens violiner og flgjter. End-
videre er bongotrommerne obligatoriske. — Trom-
mer, der med sin hgjtstemte lidt skarpe lyd supplerer
de noget dybere congas pa bedste vis, og dermed er
medvirkende til at markere percussionsgruppen i
lydbilledet. Hvilket selvsagt er ngdvendigt, idet lyd-
niveauet lige pludselig blev havet ikke sa lidt med
indfgrelsen af blesere. — Havanna var som sagt
centret, og den fgrste pladeindspilning blev allerede
lavet 1 1924. Godt nok i USA pa plademazrket
RCA-Victor, men med den cubanske gruppe »El
Sexteto Habanero«.

Et andet betydningsfuldt son-orkester fra samme
periode er »El Septeto Nacional«. Nyere cubanske
son-grupper henviser ofte til denne septet, nar de
skal ggre rede for deres rgdder.

De fgrste pladeinspilninger blev begyndelsen til en
vis kapitalisering af son-musikken. Og i kglvandet
fulgte en begyndende international interesse for son-
musikken. En interesse, der ogsa gik den anden vej,
forstdet sddan, at son-musikkere fik kontakt med
jazz-miljgerne i New York, og hgrte amerikanske
jazzmusikere, nar de lejlighedsvis gestede Cuba.
Betingelserne for en gensidig pavirkning var til stede,
og der skete faktisk en kraftig udvikling i »storby-
sonen« 1 de ar. Benny Moré’s orkester i 50’erne er
legendarisk i sammenhang, fordi netop han formée-
de at jazzificere blesersektionen i hidtil uhgrt grad.
Benny Moré er da ogsa den dag i dag en person,
cubanske musikere omtaler med respekt.

Da den cubanske revolution blev gennemfgrt i
1959, atbrgd USA forbindelsen med Cuba. Og der-
med var det slut med den direkte linie Havanna-New
York tur/retur. Den afro-cubanske musik i USA
udvikledes nu uden ny inspiration fra Cuba. Og
udviklingen i Cuba blev et — i hvert fald i starten —
internt kulturelt og musikalsk anliggende.
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Den aktuelle son-musik

I dag eksisterer son-musikken i flere variationer og
pa flere forskellige planer i Cuba: den oprindelige
folkelige son-tradition har frem til revolutionens be-
gyndelse eksisteret som en i nogen grad undertrykt
og i forhold til »storby-sonen« isoleret tradition. At
dette ikke mere er tilfeldet, skyldes en kulturpolitik
efter revolutionen, der bl.a. har sigtet pa at oppriori-
tere folkelige kulturformer via en minutigs indsam-
ling og forskning og via et oplysningsarbejde kombi-
neret med statslig stgtte til musikudgvelse pa savel
amatgr — som professionelt plan.

I danske grer lyder det unzgteligt noget usandsyn-
ligt, at traditionelle musikkulturer faktisk er i live i
Cuba. Men det er et faktum, som man som gast i
landet gang pa gang konfronteres med. Hvadenten
man besgger et »Casa de la Trova« i Havanna eller
en af provinsbyerne, eller man oplever de offentlige
fester: karnevallerne og de ugentlige »Noches Cul-
turales« i Santiago de Cuba. — Det er oplevelser, som
(heldigvis) kan fortrenge de noget mere »nede pa
jorden«-musikalske oplevelser, man samtidig som
turist kan have i dollar-hotellernes halv-dekadente
barer. Her spilles der nemlig amerikanske evergreens
dggnet rundt.

Tipica-stilen findes rendyrket. Nu ikke blot i
Orienteprovinsen, men pa dansesteder over hele
Cuba. — Det vigtigste orkesternavn er her den efter-
handen legendariske gruppe Aragon, der nu har
eksisteret i omtrent 45 ar.

Conjunto-stilen (»Storby-sonen«) findes ligeledes
overalt i landet. Men her er der ikke tale om ren-
dyrkning af en stilart, p4 samme made som i tipica-
stilen. Tvartimod. Fordi det fgrst og fremmest er
conjunto-grupperne, der har indoptaget musikalske
pavirkninger udefra. — Der eksisterer saledes con-
junto-grupper, der spiller p4 omtrent samme made,
som man gjorde det i 50’erne, samtidig med at andre
grupper decideret forsgger at tilnzrme sig en vestlig
jazz/rock-stil i sound’en, formen og instrumentalspil-

let — percussionsspillet undtaget. Det gelder den
internationalt kendte gruppe Irakere og det gzlder
den i Cuba meget kendte gruppe Super Son.

Endelig forsgger andre — de fleste — conjunto-
grupper at ramme en stil, der nok fgles ny i forhold til
50’ernes »storby-son«, men som samtidig er holdt
indenfor den oprindelige stils form og tradition. Son
14 er et eksempel pa en sddan gruppe:

Instrumentsammensatningen viser sammensmelt-
ningen af den oprindelige afro-cubanske og den
moderne euro-cubanske tradition. Gruppen bestar af
4 sektioner: en blasersektion med 4 trompeter og en
trombone. En rytmesektion med klaver (incl. andre
moderne tangentinstrumenter), bas og guitar. En
sektion med store percussionsinstrumenter: congas,
bongotrommer og koklokke (der bruges i montuno-
delen). Og en sektion med sangere, der spiller sma
percussionsinstrumenter: guiro (skrabeinstrument),
claves og maracas.
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Til Bayamo i hestevogn
Lad os se nermere pa pladen »A Bayamo en coche«:

Pladens numre er bygget op over det traditionelle
son-skema med en largodel og en montunodel. En-
kelte numre har en indledning. Og de slutter med en
coda: en rytmisk figur, der spilles tutti: eller ved at
fade pa et passende sted. Bade largodelen og montu-
nodelen er udbygget en del i forhold til det oprinde-
ligt simple son-skema. Largodelene indeholder ofte
flere strofer — sangforedrag — der veksler med og
modspilles af lengere forlgb i blesersektionen. Og i
montunodelene er der bl.a. et mere kompliceret
forhold mellem forsanger. kor og blesere. Det
grundleggende pregon/coro-princip er bevaret. men
koret kan veksle mellem forskellige omkvad og i
nogle tilfelde svarer koret skiftevis p& forsangerens
pregon og pa blesernes pregon.

Ngglen til musikken ligger i rytmegruppen. For-
stdet sddan at det p& denne plade som i al anden

son-musik er rytmegruppen, der bade holder sam-
men pa det hele og sparker pulsen frem — og struk-
turerer musikken metrisk ned i den mindste detalje.

Hvert enkelt percussioninstrument samt klaver,
bas og guitar bidrager med hver sin figur. Nar det
hele bliver kgrt sammen, kan det umiddelbare ind-
tryk bedst dekkes af ord som kompleksitet og uover-
skuelighed, fordi der iflg. vesteuropzisk malestok
simpelthen »foregar for meget« pa én gang. Vort
musikalske gre er ikke vennet til at forstd og dechi-
frere flere samtidigt klingende rytmiske mgnstre,
fordi polyrytmik kun i meget lille omfang er en del af
»vores« musikalske sprog. Derfor kan en montuno-
del ofte forekomme pa én gang lidt uforstdelig,
kaotisk og i sidste ende nzrmest lidt ensformig.
Specielt nar den hgres pa plade. Nar den opleves live
— i en situation, hvor man ser musikken bevage sig i
kraft af musikernes indbyrdes bevagelser og samspil,
og hvor man selv er en del af »det dansende gulv«
foran, og hvor frem for alt musikken ikke er begran-
set af plademediets 5 min.’s »sperregranse«, vil man
vaere noget tettere en forstaelse af, hvad det egentlig
er, der foregar:

Hovedngglen er claves-beatet. Clave betyder di-
rekte oversat kode eller nggle. Og forstar man den
kode, bliver det uendeligt meget lettere at forsta
musikken. Hvadenten den spilles i Havanna eller
New York, og hvadenten det drejer sig om moderne
eller oprindelig son. — Som en af de ledende skikkel-
ser indenfor salsa-miljget i New York, percussioni-
sten Tito Puente, udtrykker det: »Den cubanske
musik bygger pd claves-beatet:

Ak L) Ivd )

Rytmesektionen: congas, bongos, timbales, mara-
cas, koklokke, guiro, klaver, bas og guitar er simpelt-
hen styret af og indordnet efter denne totakts figur.
Hvert instrument har en figur — et ostinat — som hver
iscer forholder sig til claves-beatet. Hvis man ikke har
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den fornemmelse i blodet, og hvis man ikke meerker
beatet i musikken — bliver den kompliceret og ufor-
staelig. Det er det, der gor den cubanske musik til
noget specielt«.

Mao. musikkens puls manifesterer sig i claves-
beatet. Rytmesektionens virvar af figurer gar pludse-
lig op i en hgjere enhed, nar de opleves med 3-2
figuren helt inde i rygmarven. S& bliver musikken
nemlig til et stort samlet udtryk, en ordnet og samti-
dig medrivende helhed og ikke et kaos af lyd. — Det
er da ogsd karakteristisk, at cubanere - lige fra
bgrnehavealderen til oldinge — klapper 3-2 og ikke
4/4, nar musikken hgres live. Fordi musikkens inder-
ste vaesen er denne fornemmelse. Hvadenten tem-
poet er langsomt, medium eller hurtigt.

Tempoangivelser henger sammen med de danse,
musikken er udsprunget af. Det langsommere tempo
hedder bolero. Mediumtempoet hedder cha-cha-cha
eller son. (Indbyrdes er disse meget forskellige.
Cha-cha-cha’en er som sagt »firkantet« og son er
»rund«, men pulsen er stort set ens). Det hurtige
tempo hedder rumba eller mambo. — Lidt forenklet
sat op. Der eksisterer nemlig et hav af stilarter og
tempobetegnelser, som selv professionelle cubanske
musikere har svert ved at hitte rede i.

[llustreret i noder vil en hurtig mambo have flg.
grundliggende rytmiske mgnster: (se side 12).

Fglger man de lodrette linier, fremgér det, at hvert
instrument fglger og underbygger claves-beatet. Det-
te gaelder osse lengere oppe i hierarkiet, dvs. i sang-
og blasersektionen. Det fastlagte arrangement -
»det, der er skrevet ned pd noder« — sang- og
blaserforlgbene i largodelen og montunodelens kor-
svar og hurtige blaserriffs — forholder sig ligesa
konsekvent til claves-beatet. Og improvisationer —
hvadenten det er de store percussionsinstrumenter,
klaver, sang eller blasere - foregar ligeledes i forhold
til og »ovenpa« beatet. Ogsad i de tilfelde, hvor
solisten for et almindeligt gre forekommer at vare

»far out«. Det, der ofte sker under en solo, er i
virkeligheden blot, at solisten spiller op mod beatet,
og dermed bryder »monotonien«. Soloerne er maske
nok enkeltmandsprestationer, men son-musikken
fungerer kun i kraft af alles medvirken — maracas-
spilleren incl. — Der er langt herfra og til sangerinden
med maracas, »fordi hun skal jo ha’ noget i hender-
ne, nar hun ikke synger«.

Derudover falder det i grerne, at Son 14, som
andre cubanske son-grupper arbejder med en syd-
landsk — spansk — fornemmelse i melodikken — ma-
den at synge pa, og en — omend tilnermet - jazz-
harmonisk teknik i maden at arrangere blesere pa:

Forsangeren — soneroen — synger i et hgjt »flot«
leje, der leder tanken hen pa en sydeuropaisk pop-
sanger fra Grand Prix-skuffen. Men det, der ggr ham
forskellig fra en sddan, er, at han aldrig bliver rigtig
sentimental. Primart fordi fraseringen samtidig er
bevidst polyrytmisk anlagt, og fordi han derudover er
en af de vigtige solister i montunodelen.

Blaserne ligger — bevidst eller ubevidst — tat op af
en uspecificeret bigband-sound. Son 14 har en — efter
cubanske forhold — avanceret bleserteknik. Hvilket
skyldes, at musikerne alle er professionelle, og der-
med er begunstigede af en sardeles effektiv statslig
musikpolitik. En del af arbejdet som professionel
musiker i Cuba er nemlig at videreuddanne sig,
samtidig med, at man er »udlert« son-musiker. En
videreuddannelse, der sker pa konservatorier i Ha-
vanna og i provinsen, og som sikrer, at son-musikken
konstant er i bevaegelse.

Et interview med troubadour-gruppen Manguare
kan maske illustrere, hvordan systemet egentlig fun-
gerer: »Hos os arbejder kunstnerne pa de samme
vilkar som maskinarbejderne, leegerne, landarbejder-
ne, og nyder den samme sociale sikkerhed. Vi md som
alle andre hele tiden dygtiggare os, og som professio-
nelle har vi mange andre opgaver end at optrede pa
scenen. Vi studerer litteratur og politik, forsker og
fordyber os i folkemusik, bade praktisk og teoretisk,
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og har forskellige peedagogiske opgaver . .. Som pro-
fessionel kulturarbejder bliver man aflpnnet af staten.
Uanset hvor mange engagementer man har, fir man
en fast manedsign. Lonnens storrelse afhenger af, om
man tilhgrer kategori A special, A, B, C (og fortlp-
bende), og placeringen i disse kategorier er ogsd et
sporgsmadl om kvalitet. Det er op til kompetente nevn
at tage stilling til, om man skal rykkes op (eller ned) i
disse kategorier, og det har selvfplgelig ikke alene
okonomisk betydning, men fungerer ogsd som moral-
ske stimuli — ikke mindst fordi der er fuld offentlighed
om, hvilke grupper/solister, der er placeret hvor«. —
(Cubabladet nr. 1, 1978).

Det kan maéske lyde lidt flot og barskt i danske
musikergrer. Men det kan ved selvsyn konstateres, at
systemet faktisk fungerer. Og — ikke mindst — at
cubanske musikere generelt er tilfredse. Hvilket ogsa
nok hanger sammen med, at musikere — og kunstne-
re — fgr revolutionen havde miserable levevilkar. —
Som det hedder et andet sted i samme interview:
» For i tiden var der mange af vore musikere, der tog til
USA, fordi det ncesten var umuligt at eksistere som
kunstner i Cuba, og efterhdnden udvikledes en steerkt
afro-cubansk inspireret genre derovre. Til gengeeld
har vi kunnet hente jazz-inspirationen fra USA — det
kan altsd veere udmerket at bruge elementer fra andre
kulturer. Vi synes f.eks. ogsd, at telefonen er en
praktisk opfindelse, selv om det ikke er cubanerne,
der har opfundet den«.

Men som det er med telefonen, der ikke altid
virker i Cuba, sddan er det ogsd med musikalske
strgmninger udefra. Det er mildest talt begranset,
hvilke muligheder man har for at komme i nerheden
af nyere vestlig musik. Tempoet i den cubanske
musikverden er cubansk. Pa godt og ondt. Son-
musikken lyder bedre og flottere end nogensinde,
men samtidig er det absolut »in« blandt unge cuba-
nere at »flippe ud« til den vestlige beton-rock, der
her toppede i begyndelsen og midten af 70’erne. — Et
forhold der ogsé gelder, nar det handler om bestan-

den af instrumenter: afro-cubanske instrumenter fas
ikke bedre end i Cuba, men et banalt el-klaver er en
stor sjeldenhed, og en synthesizer er nzrmest et
uopdriveligt klenodie i Cuba den dag i dag.

Temaerne i teksterne pd »A Bayamo en coche«
har samme karakter som i de traditionelle son-tek-
ster:

Det er karligheden — til naturen, til bymiljger og
karligheden mellem mand og kvinde — der er hoved-
temaet. — Klangligt har teksterne nogle kvaliteter,
der mere ggr dem til en integreret del af musikken,
end til enkeltstaende vers, der kraever opmarksom-
heden i sig selv. Noget som igvrigt ogsa er tendensen
inden for den nye cubanske troubadourbevegelse
(La Nueva Trova), og som her skal ses som en
videreudvikling af den traditionelle cubanske pro-
testsang: protestsangen blomstrede op i begyndelsen
af dette arhundrede og kulminerede i &rene lige efter
revolutionen. Dengang var det ngdvendigt at sige
tingene meget direkte, med tilstrekkelig politisk
appel. For simpelthen at ggre revolutionen vedkom-
mende og jordner for det cubanske folk. — Nu hvor
revolutionen er godt og vel 25 dr gammel, er der
naturligvis ikke det samme behov for direkte agita-
tion og oplysning ved enhver given lejlighed. Derfor
er den cubanske kulturpolitik ogsé afggrende forskel-
lig fra en mod-kulturpolitik i et hvilket som helst
vestlig samfund. Og derfor vil en cubansk definition
af politisk kunst vere langt fra en dansk do. — En
cubaner vil f.eks. opleve Son 14 som en del af sin
egen kulturelle virkelighed. En virkelighed, der. er
muliggjort af revolutionen, og som derfor for ham/
hende er meningsfuld og politisk kunst. Ogs& néar
teksten handler om, hvor dejligt der er i Santiago de
Cuba. For Santiago de Cuba er jo netop blevet dejlig
for ham/hende i kraft af revolutionen.
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