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IN AUSGEWAHLTEN INTERPRETATIONEN VON
GONZALO RUBALCABA
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Einleitung

Der Danzén nimmt eine wichtige Position sowohl in der kubanischen Musik-
geschichte als auch in der fruhen Entwicklung des Jazz ein. Das in Kuba aus
europaischen Vorformen entwickelte Genre wurde binnen kurzer Zeit zum
beliebtesten und reprasentativen Nationaltanz Kubas und war die Basis fur
weitere in Kuba entstandene Musikstile, wie den Danzon de Nuevo Ritmo,
auch bekannt als Mambo, oder den Cha-Cha-Cha. Zudem hatte der Danzon
einen groRen Einfluss auf die frUuhen Formen des Jazz, einerseits durch die
Einbindung der kubanischen Rhythmuskonzepte und Rhythmusformeln — die
so genannten Claves —, andererseits insbesondere durch die Bedeutung der
typischen Instrumental-Formationen der Danzones und deren Spielweisen
fur die Stilistik der Dixieland-Ensembles und deren Blasersatze. Laut Diaz
Ayala (2011) werden diesbezugliche Einflisse beispielsweise im Vergleich
der Aufnahmen der Ensembles Orquesta de Felipe Valdés und Original Dixie-
land Jazz Band deutlich. Die geographische Nahe der USA und Kubas brachte
eine haufige Interaktion von Musikerinnen und Musikern mit sich, wodurch
sich wechselseitige Beeinflussungen von Jazz und kubanischer Musik erga-
ben. Fruhe Beispiele fur nordamerikanische Jazzeinflusse in kubanischer
Musik sind unter anderem bei den Ensembles Orquesta Arcano, Los Jardi-
neros und Rico's Creole Band zu finden (vgl. ebd.).

Die althergebrachte Offenheit der kubanischen Musikstile fur fremde
Einflusse setzte sich auch in den Stilistiken des kubanischen Jazz fort. Inzwi-
schen als eigenstandiger Bereich des so genannten »Latin Jazz« betrachtet,
werden im »Jazz Cubano« oder »Cuban Jazz« bis in die Gegenwart herauf
Verbindungen kreiert zwischen traditioneller kubanischer Musik und Jazz
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wie auch zwischen dem traditionellen einheimischen Repertoire und diver-
sen Jazz-Stilistiken. Diese Musizierpraxis hat eine mittlerweile langjahrige
Tradition, und ihr gehort eine Vielzahl kubanischer Musikerinnen und Musi-
ker an. Eine besondere Rolle spielt in Kuba hierbei das Vorhandensein von
Musikerfamilien, die sich speziell der Pflege traditioneller Stile widmen.
Dieser Tradition entstammen bedeutende kubanische Jazzpianisten wie z.B.
Bebo Valdés (*1918) und Chucho Valdés (*1941), Guillermo Rubalcaba
(*1927) und Gonzalo Rubalcaba (*1963), Ernan Lopez Nussa (*1958) und
Harold Lopez Nussa (*1983) (vgl. Gdmez Sotolongo 2011).

Gonzalo Rubalcaba gilt als herausragender Vertreter des zeitgenossi-
schen Jazz Cubano und zudem als jemand, der besonders stark mit kubani-
schen Traditionen verbunden ist. Hineingeboren in eine Musikerfamilie,
wuchs Rubalcaba inmitten einer intensiv gepflegten Musiktradition auf, wo-
bei sich seine Familie hauptsachlich dem Erbe des Danzéon widmete. Rubal-
caba tradiert dieses Erbe weiter, indem er musikalische Charakteristika und
Konzepte des Danzon in seinen Interpretationen und Eigenkompositionen
verwendet. In der vorliegenden Untersuchung wird mit »El Cadete Constitu-
cional« ein ausgewahltes Stiick aus der Tradition des Danzon besprochen,
und es werden Rubalcabas Interpretationen eben dieses Stuckes analysiert.

Der Danzén und »El Cadete Constitucional«

Der Danzon ist ein Musikstil, der sich aus den populdren europaischen
Country Dances des 17. und 18. Jahrhunderts entwickelte: Der aus England
bekannte und beliebte Country Dance gelangte rasch auf das europaischen
Festland (Deutschland: Kontratanz; Frankreich: Contredanse; Spanien:
Contradanza) und im spaten 18. Jahrhundert mit europaischen Emigranten
auch nach Kuba. Aus der Contradanza entwickelte sich wahrend des 19.
Jahrhunderts die Danza (dt. »Tanz«) und aus dieser wiederum der Danzén,
was Ubersetzt »groBer Tanz« bedeutet. Der erste offiziell als solcher vorge-
stellte Danzon ist »Las Alturas De Simpson«, komponiert von Miguel Failde
Pérez (1852-1921), uraufgefiihrt am Neujahrstag 1879 in Matanzas (vgl. Giro
2007: 8ff.).

Gespielt wurden Danzones anfanglich von einem Orquesta Tipica (dt.
»Typisches Orchester«), eine Formation bestehend aus Holz- und Blechbla-
sern, Streichern, Bass und Perkussion. Ende des 19. Jahrhunderts loste die
Charanga das Orchester ab; in dem kleineren kammermusikartigen Ensemble
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wurden die Klarinetten durch Floten und die Blechblaser durch eine Tres'
oder Harfe ersetzt. Anfang des 20. Jahrhunderts komplettierte das Klavier
das zu Charanga Francesa umbenannte, bis heute ubliche Ensemble, das
jetzt aus Floten, Streichern, Bass, Klavier und Perkussion (Guiro und Tim-
bales oder Pailas) bestand (vgl. Giro 2004: 243f.).

Ein musikalisches Hauptcharakteristikum des Danzoén ist die Verwendung
des Cinquillo Cubano, die am fruhesten belegte Clave in der kubanischen
und karibischen Musik. Sie besteht aus der Formzahl 16 und der Impulszahl
9, notiert in Primer Tiempo [lollollololololo].? Ein weiteres Merkmal ist die
Rondo-Form mit der Basisstruktur A—B—A—C—A. Der wiederkehrende Teil A
ist die so genannte Introduccion (dt. »Einfiihrung«, »Einleitung«). Die ande-
ren Formteile werden nach der Gruppe der Melodieinstrumente benannt,
beispielsweise als Parte de Flauta (Flotenteil) und Parte Violin (Streicher-
teil). Eine bedeutende Formerweiterung war die Hinzufligung eines Mon-
tuno-Teils am Ende des Danzon (»Danzéon con Montuno<«): Der Montuno
wurde in den 1910er Jahren vom bereits starker an Popularitat gewinnenden
Son ubernommen und diente zur Auflockerung der generell strengen Form,
da er den Instrumentalisten die Moglichkeit zu Improvisationen bot. Als letz-
tes musikalisches Charakteristikum sei erwahnt, dass seit Anfang des 20.
Jahrhunderts haufig Melodien von bekannten Musikstiicken (beispielsweise
Themen aus Opern oder Operetten, Boleros, Chansons und Ragtimes) in die
Danzon-Kompositionen eingebunden werden (vgl. Giro 2004: 245 und Sub-
lette 2004: 309).

Das Stiick »El Cadete Constitucional« wurde von Jacobo Gonzalez Rubal-
caba (1895-1960), Komponist, Dirigent und Musiker sowie GroBvater von
Gonzalo, in den 1920er Jahren komponiert. Fur die Analyse wird die Auf-
nahme der Charanga Tipica Cubana aus dem Jahr 1986 verwendet. Da die
Zielsetzung dieser Aufnahme eine historisch moglichst korrekte Interpreta-
tion war, wird diese Version in den folgenden Analysen als »Original« be-

1 Die Tres ist ein von der Gitarre abstammendes, in Kuba entwickeltes Saiten-
instrument mit drei Uiblicherweise doppelsaitigen Choren.

2 Fir die Rhythmusanalysen wird die Impaktnotation verwendet: Ein Impakt wird
als vertikaler Strich [I] notiert, ein Nonimpakt (leerer Puls, leerer Zahlwert) als
Punkt [0]. Die eckigen Klammern dienen der Abgrenzung von der Umgebung.
Jede Clave hat eine gewisse Lange und besteht insofern aus einer gewissen An-
zahl von Pulsen, was sich durch die Formzahl ausdriickt. Die Anzahl der Impakte
innerhalb der Figur wird durch die Impulszahl benannt. Die besonders beliebten
Claves mit der Formzahl 16 werden im musikalischen Gebrauch haufig in zwei
Halften, die so genannten Compases, unterteilt: Wird die Clave in ihrer ur-
springlichen Form gespielt, erklingt sie in Primer Tiempo; werden die Compa-
ses vertauscht — also bei der Formzahl 16 die ersten acht Werte nach hinten
gestellt —, wird sie in Segundo Tiempo gespielt (Hendler 2007: 17f. und 65).
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zeichnet. Musikalisch gesehen handelt es sich um einen Danzén con Montuno
mit dem Cinquillo Cubano in Primer Tiempo als rhythmische Basis. Die Ton-
art ist F-Dur. Als spezielles Element wird im Teil C die Melodie von John
Philip Sousas bekanntem Militarmarsch »The Stars And Stripes Forever«
(1897) verwendet.

Von Gonzalo Rubalcaba sind zwei Aufnahmen dieses Danzon vorhanden:
eine Trio-Version mit zusatzlicher Perkussion, aufgenommen im Jahr 2000
auf der CD Supernova® und eine Solo-Version am Klavier, aufgenommen im
Jahr 2010 auf der DVD Solos: The Jazz Sessions. Aus beiden Interpretationen
werden in chronologischer Abfolge der Formteile die wesentlichen Analyse-
ergebnisse, teilweise im Vergleich zum Original, dargestellt.

Original A B A C A D E

Teil Intro- |Parte de Intro- Parte de| Intro- Coda [Montuno
duccion | Flauta duccion Violin | duccion

Takte 16 16 16 32 16 24 116

Trio- A B A Uber- C A D E

Version leitung

Takte 16 16 8 4 32 8 24 122

Solo- A B A Uber- C A

Version leitung

Takte 16 16 8 4 32 4

Tabelle 1: Vergleich der Formteile (Original, Trio- und Solo-Version)

Der Vergleich der formalen Ablaufe zeigt, dass sich Rubalcaba in beiden
Versionen in fast identischer Weise an diese charakteristische Rondo-Form
des Danzén halt. AuBerdem orientiert sich die Solo-Version an der zehn Jah-
re alteren Trio-Version.

Introduccion — Teil A

Die 16-taktigen Introducciones setzen sich aus 8+8 Takten zusammen, wo-
bei die jeweils ersten vier Takte das komponierte Thema enthalten, und die
jeweils zweiten vier Takte unterschiedlich gespielt und daher als improvi-
siert bezeichnet werden. Die komponierten Takte werden in allen Versionen
deutlich erkennbar realisiert:

3 Gonzalo Rubalcaba: Piano und Keyboards, Carlos Henriquez: Bass, Ignacio Ber-
roa: Schlagzeug; Luis Quintero: Timbales und Giiiro, Roberto Quintero: Conga.
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Notenbeispiel 1: Vergleich Introduccion (Original, Trio- und Solo-Version), T. 1-4

Rubalcaba halt sich in beiden Versionen in melodischer und harmonischer
Hinsicht an das Original und flechtet lediglich zahlreiche Verzierungen und
Umspielungen ein. Abgesehen davon, dass der Cinquillo Cubano auch in der
Trio-Version von den Perkussionsinstrumenten als rhythmische Basis erkenn-
bar gespielt wird, kommt der Cinquillo [lollollo] auBerdem auch im Melodie-
rhythmus (hier: im Auftakt) vor.

Die jeweils improvisierten Taktteile bei Rubalcaba basieren auf demsel-
ben Harmonieschema, einer Erweiterung der Originalharmonien mit zusatz-
lichen lI—-V-Progressionen (Notenbeispiel 2). Basierend auf diesem harmo-
nischen Gerust, kreiert Rubalcaba jene 4-taktigen improvisierten Passagen,
wobei er in diesen Teilen fern von der traditionellen kubanischen Stilistik
und mit jazzidiomatischen Reharmonisationen agiert (Notenbeispiel 3). Au-
BRerdem hebt Rubalcaba diese eigenen Abschnitte hervor, indem er plotzlich
die Dynamik reduziert und durch den starken dynamischen Kontrast die
neue, eigene Melodie verdeutlicht. Dies ist in der Trio-Version besonders
klar horbar.
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Notenbeispiel 3: Reharmonisation im zweiten A-Teil (Trio- und Solo-Version), T. 5-8

Parte de Flauta — Teil B

Auch in den B-Teilen beider Versionen behalt Rubalcaba die melodischen
und harmonischen Grundschemata bei. Abgesehen von melodischen und
harmonischen Modifikationen ist jedoch eine Veranderung auffallend: Im
Gegensatz zum Original, in dem dieser Teil recht laut und vom ganzen En-
semble (mit der Flote als Hauptmelodieinstrument) gespielt wird, besticht
Rubalcabas B-Teil in beiden Versionen durch einen sehr feinen und delikaten

Charakter:
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Notenbeispiel 4: Teil B der Solo-Version, T. 1-8

In der Trio-Version fallt in Takt 4 auBerdem eine besondere Wendung auf,
bei der Rubalcaba die Phrase anstatt mit dem iiblicherweise gespielten a?

mit einem b? beendet und dadurch eine unerwartete Reibung mit dem

Grundton f erzeugt:
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Notenbeispiel 5: Teil B der Trio-Version, T. 1-8
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Parte de Violin — Teil C

Die bekannte Melodie von »The Stars And Stripes Forever« wird — wie auch
im Original — in Rubalcabas C-Teilen eingebaut. In der Trio-Version vom
Bass legato mit dem Bogen eingespielt (mit leiser Klavier- und Perkussions-
begleitung) (Notenbeispiel 6), verandert Rubalcaba in der Solo-Version die
Melodie durch einen Lagenwechsel: Er spielt die bekannte Melodie im Be-
reich der kleinen Oktave und die Begleitung reicht bis in die tiefsten Lagen
des Klaviers (Notenbeispiel 7). Dadurch erhalt diese Passage eine neue
Klangfarbe.
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Notenbeispiel 6: Teil C der Trio-Version, T. 1-4
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Notenbeispiel 7: Teil C der Solo-Version, T. 1-8
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In den Takten 17 bis 32 verandert Rubalcaba die Stilistik in beiden Interpre-
tationen dahingehend, dass nach dem rhythmisch, melodisch und harmo-
nisch eher einfachen und »korrekt« gespielten Marsch vermehrt dichte und
jazzidiomatische Voicings eingesetzt werden:
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Notenbeispiel 8: Teil C der Solo-Version, T. 21-28

Montuno

Der Montuno wird im Original wie auch in Rubalcabas Trio-Version gespielt
und basiert auf einer sich wiederholenden 2-taktigen Phrase uber ein einfa-
ches Harmonieschema (I—I1—V’). Dabei wird der Cinquillo Cubano in der
Perkussion nicht mehr als rhythmische Grundlage verwendet. Dieses repeti-
tive Pattern bildet die Basis fur die Instrumentalimprovisationen:

Notenbeispiel 9: Montuno-Pattern des Originals

Zunachst ubernimmt Rubalcaba dieses Pattern in fast identischer Weise, mit
der erweiterten Stufenfolge 1—VI—II—-V’:
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Notenbeispiel 10: Montuno-Pattern der Trio-Version
Nach mehreren Wiederholungen wechselt Rubalcaba zu einer neuen Figur

als Improvisationsbasis: Er konstruiert eine eigene Clave mit der Formzahl
16 und zwei Compases (8+8 Grundpulse).

llojojo|l|l lojl|lo/ljo|ljo|l|[l|ol|l|l|o|l|o|l|ojlo|l|o|l|o|l]|] o
lloljo/l|l loll|o/ljo|ljo/lfo|l|[l|l|[l|o|l|of|l|olo|l o]l o]l o]l
Il |l|llo/llojo/l|o|l|jo|l[l|o|l|o|l|o|l|o|l|olo|l|o|l|o|l]|]|o

Tabelle 2: Montuno-Clave der Trio-Version

Obwohl diese Clave nicht konstant bleibt und exakt gleich wiederholt wird,
ist doch ein fixiertes Grundkonzept erkennbar: Die Impaktanordnungen keh-
ren — wenn auch nicht regelmafBig — wieder, und Puls eins beginnt immer
mit einem Impakt, Puls neuen hingegen ohne einen Impakt (leerer Puls).
Generell tendieren die ersten Compases (in grau) eher zu Impakten auf eins,
drei, funf und sieben, die zweiten Compases (in weiB) eher zu Impakten auf
zwei, vier, sechs und acht. Die Impaktverschiebungen innerhalb dieser Cla-
ves in Kombination mit den unterschiedlichen Akzentuierungen und den
teilweise etwas spat einsetzenden Impakten (Pfeil nach rechts, Notenbei-
spiel 11) erzeugen eine besondere rhythmische Spannung sowie eine gewisse
rhythmische Irritation. Ubertragen auf den 4/4-Takt sieht die Clave folgen-
dermalen aus:
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Notenbeispiel 11: Montuno-Clave der Trio-Version

Schlussbemerkungen

Die analytischen Betrachtungen der beiden Interpretationen von »El Cadete
Constitucional« zeigen, dass Rubalcaba eine Vielzahl traditioneller Haupt-
charakteristika des Danzon beibehalt: Er Gibernimmt den Rondo-Formablauf,
die Melodiestrukturen sowie die harmonischen Grundschemata, und auch
die urspringlich verwendete Clave wird in der Trio-Version als rhythmische
Basis verwendet. Dennoch gelingt es Rubalcaba, mit den folgenden wesent-
lichen Gestaltungsmitteln neuartige Interpretationen des Danzén zu kre-
ieren: Die Originalharmonik wird durch Reharmonisationen erweitert. Auch
die Melodien werden variiert, wobei Rubalcaba sehr oft mit kleinen Um-
spielungen, rhythmischen Verschiebungen und unvorhergesehenen Wendun-
gen arbeitet. Insgesamt gehoren musikalisch unerwartete Wendungen und
Kontraste (beispielsweise in den Bereichen Dynamik, Artikulation, Instru-
mentierung, Lagenwechsel, Stilistik und Charakter) zu den haufig ange-
wandten Gestaltungsmitteln. Sind Harmonik und Melodik der Jazzidiomatik
zuzurechnen, so bezieht sich Rubalcaba in der Rhythmik verstarkt auf die
kubanische Tradition, indem er das Clave-Grundkonzept als Ausgangspunkt
fur rhythmische Umgestaltungen und Eigenkreationen verwendet, oft mit
dem Ergebnis rhythmischer Komplexitat und auch Irritation. Rubalcaba ver-
wendet in den ausgewahlten Interpretationen traditionelle kubanische
Merkmale und verarbeitet sie in beachtenswerter Weise weiter, was in
Kombination mit Elementen aus dem Jazz seinen Personalstil auszeichnet.
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Abstract

This paper studies two contemporary jazz versions of the traditional Cuban danzén
»El Cadete Constitucional« by Gonzalo Rubalcaba. An introduction into the main
characteristics of the danzoén is given. Based on transcribed examples, it is shown
how jazz pianist and composer Rubalcaba transforms traditional Cuban elements of

the danzon and uses them in his contemporary jazz performances.
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