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REFLEXIONES ETNO(MUSICO)LOGICAS

pelo a mi memoria, entrenada en

la observacién participante, y re-

cuerdo las clases de historiogratia
musical, que impartia la profesora Victo-
ria Eli, por el ano 1994, en el ISA (Institu-
to Superior de Arte, que ahora llamamos
Universidad de las Artes). Heredera de
la escuela de pensamiento musicoldgico,
fundada por Argeliers Leén (La Haba-
na, 1918 - 1991), que a su vez entronca
con Fernando Ortiz (La Habana, 1881 -
1969), ella ponia énfasis en la etno(mu-
sico)logia y el conocimiento de las matri-
ces culturales, que se amalgamaron en el
ajiaco de la identidad cubana.

Segun esa postura —mientras que la
musicologfa tradicional se dividia en las
tendencias historica y sistematica, radi-
cando su diferencia, grosso modo, en el ob-
jeto de estudio y el punto de observacién
del experto—, en Cuba, el programa aca-
démico habia sido concebido de manera
integral, desde 1976, por Argeliers. De ahi
que el estudio de los pares (sujeto/objeto,
portador/documento) fuera igualmente
pertinente y se aplicara la musicologia a
todo proceso de creacion del arte sonoro:
al «etno» y su practica; y a la construccion
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por Miriam Escudero

del «logos» de cualquiera de sus manifes-
taciones. En consecuencia, se debia apren-
der a descifrar el método de coordinacién
entre melos y armonia de una obra ba-
rroca, a la par que descifrar, en audicién
analitica, el patrén de una improvisacion
polirritmica de los tambores bata.

No tuve el privilegio de conocer a Ar-
geliers, llegué tarde. Entré al ISA en 1993
y €l habia partido dos aflos antes, pero
escuché de su pensamiento y su accion.
«Como decia Argeliers...», era la frase de
los maestros/discipulos para referirse a sus
sabios aforismos. No importa qué genera-
cion, impactd a todos por igual y fue el
lider espiritual de la musicologia cubana.

A su lado, brillando con luz propia,
Maria Teresa Linares (La Habana, 1920 -
2021) se habia aplicado a la misma ciencia
desde otra perspectiva. El, habia incursio-
nado en los trabajos de campo para teori-
zar; pero, ella, empleaba esta actividad no
solo como pivote de reflexion, sino como
practica sistematica, con el fin de preser-
var la memoria de los portadores.

Entablé un didlogo cercano con Maria
Teresa al hacerle una entrevista, en 2000,
por encargo de la revista Opus Habana, de
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En portada, un grabado —cortesia de Maria Elena Vinueza— realizado en 2003 por el artista Tu-
lio Raggi, quien fue director y guionista de filmes de animacién. Raggi ilustr6 varios nimeros de
la revista Clave, publicacion del Cidmuc (Instituto Cubano de la Musica). A modo de homenaje,
El Sincopado Habanero comparte alguna de estas ilustraciones.
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la Oficina del Historiador. Fue la oportunidad para sa-
ber los secretos profesionales de aquella mujer que, a mis
27 anos, me invito a entrar a esta carrera por la puerta
grande, otorgdndome el Premio Casa de las Américas de
Musicologia (1997), en calidad de jurado.

En aquella conversacion, de la que no publiqué todo lo
que escuché, aprendi sobre «feminismo positivo», una ca-
tegoria que define cdmo ella supo ser esposa y profesional
sin perder su estilo, y, sobre todo, sin banales competen-
cias de sexo. A proposito, me contd que, cuando su hija
adolescente le reclamaba que cada mafana, cuando hacia
café, lo llevara a la cama de su esposo, ella, prudente y se-
gura, respondia: «Ya me contards td, cuando te enamores».

Una anécdota inédita, pero que nunca he dejado de
citar a mis alumnos al hablar de arte musical, fue la vivida
como espectadora excepcional de un jurado en el que am-
bas participamos. Se debatia si premiar, o no, la produc-
cién de un grupo que, fuera de Cuba, habia establecido
pauta sobre la musica en torno a un género emergente.

El presidente del concurso expuso razones extrartis-
ticas que descartaban la premiacion. Entonces, se alz6 la
voz sabia de Maria Teresa: «Sobre este grupo he pregun-
tado a mi nieto adolescente si lo conoce y me dijo que
si lo ha escuchado, incluso, me ha tarareado sus cancio-
nes. Si mi nieto, que no estudia musica, los reconoce, es
simbolo de que su arte ha llegado al pueblo. Es el pueblo
quien lo ha validado. jCuidado! No vaya a ser que, con
tanta precaucion, estemos desestimando algo que sera
paradigma del arte». No fue premiado, pero Teté ya sa-
bia que globalizarian la musica cubana.

Su inmenso respeto por la cultura, la ética en el tra-
tamiento de las fuentes y los portadores y una entrega
total a sus alumnos son recuerdos que han quedado en
la memoria de los que la conocieron. Por eso, al dejarnos
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en enero de este ano, El Sincopado Habanero ha querido
honrarla de la manera que a ella le gustaria, con reflexio-
nes sobre la musica cubana.

Con tal proposito, convocamos a dos discipulas de esa
pareja singular, las musicologas Maria Elena Vinueza y
Grizel Hernandez, para presentar escritos poco conoci-
dos de Maria Teresa y Argeliers, publicados en la Revista
Pro-Arte Musical y la Revista Universidad de La Habana,
respectivamente. Se trata de textos con énfasis didacti-
co-divulgativo que, consecuentemente, recurren al ca-
non. Su lectura ha de complementarse con el audiovisual
«Argeliers», del cineasta Félix de la Nuez, que pone en
contexto las circunstancias en que ellos vivieron.

Otro es el escenario que da lugar a la formacién mu-
sicolégica de Danilo Orozco (Santiago de Cuba, 1944 -
La Habana, 2013) que bebe de la tradicion musico-coral
bautista, el rico entorno guitarristico y trovadoresco de
Santiago de Cuba, el Grupo de Experimentaciéon Sono-
ra del ICAIC... Una conferencia inédita —legada por su
compaiiera de vida Olga (Purri) Aleman— completa la
trilogia de articulos de entrada que se publican en este
ndimero. Su carrera autodidacta se enlaza con Argeliers,
porque es él quien lo «descubre» profesionalmente al
otorgarle, como presidente del jurado, el Premio de Mu-
sicologia Pablo Hernandez Balaguer (1974). Luego, de-
vinieron colegas y fue otra vez Argeliers quien propicié
sus estudios académicos en la Universidad Humboldt
(Berlin), de la cual egres6 en 1987, con un doctorado
Summa Cum Laude.

El sistema categorial desarrollado por Danilo se
aproximo6 al estudio paradigmatico de las tradiciones
orales. Con diseccion enfatica, ahondo en el ADN de las
microculturas endémicas, que generaron protogéneros
musicales en el oriente cubano. Dos discipulas de su es-
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cuela de pensamiento, Yianela Pérez y Daymi Alegrias,
comparten en este numero dimensiones diferentes del
desempefio profesional de Danilo: por un lado, su pre-
ocupacion constante en la actualizacion del debate mu-
sicologico cubano; y la aplicacion de un juicio analitico,
revelador de esencias, a los resultados colectados a tra-
vés del trabajo de campo. En tal sentido, en el texto «Re-
juegos del “ser” y el “no ser” del documento musical»,
Daymi explica la transferencia de saberes que estableci6
con Danilo y como sus grabaciones devinieron docu-
mento/soporte de las investigaciones de ella en torno al
changiii. Este testimonio inédito queda ahora legitima-
do en la seccion «Documenta Musice», al conservarse
esa memoria musical en transcripciones anotadas.

Otra manera de preservar es la que nos propone el
musicélogo Javier Soriano en «Pentagramas del Pasa-
do», con la restauracion de la Sonata en sol para érgano,
de José Mauri, accién indispensable para su socializa-
cion. La edicion de esta obra comprendié un proceso de
reproduccidn-creacion, al tener que componer un 40%
de la pieza, destruida por el tiempo.

De un concilidbulo con Maria Elena Vinueza y Mil-
ton Raggi, surgid la solucion para ilustrar estas paginas
con alguien que supo «graficar» el pensamiento musico-
légico cubano, es decir, reducir las muchas palabras a una
imagen sintetizadora de conceptos. Mi favorita es la de
Beethoven que escucha atento, con el necesario auxilio de
una bocina-caracol, el toque de un tambor, simbolo ic6-
nico de la cultura de tradicion africana, para aprehender-
la como un fenémeno de transculturacion inversa. Este
icono encarna el discurso de Danilo sobre la pertinencia
musicoldgica, en estudios de alcance global y lupa local.

En almuerzos «vinuezianos», Tulio Raggi (La Haba-
na, 1938 - 2013), quien encarnaba magistralmente uno
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de los caracteres complementarios de la pareja artista
grafico/musicologa, nos instruia en los secretos de una
vida sabia. Recuerda: «No me digas mentiras que no pue-
da creer, ni verdades que no pueda soportar». O, aquello
de que «a las mujeres no les basta un principe, sino que,
por su versatilidad, precisan de siete enanitos». Sus ilus-
traciones musicales, creadas mayormente para la revista,
del Cidmug, ilustran las paginas de este Sincopado.

Cuatro textos conforman la seccién «A Contratiem-
po», comenzando por el elogio que la musicéloga Male-
na Kuss escribiera en ocasion de ser elegida Maria Teresa
Linares, Miembro Correspondiente de la American Mu-
sicological Society. Gabriela Rojas continta su andlisis
detallado de la actualidad de los festivales de musica en
su alternativa online. Laura Escudero resume las publi-
caciones de la cartelera cuatrimestral del Observatorio
del Patrimonio Musical; mientras Adria Suarez-Argu-
din y Bertha Fernandez nos invitan a consultar una pri-
mera seleccion de los mds importantes reservorios del
patrimonio musical documental de La Habana.

Como colofon a este editorial, publicamos la foto que
recuerda el momento histérico en que Argeliers, enton-
ces director de Musica de la Casa de las Américas, inau-
gurd en 1979 uno de los premios mas prestigiosos de la
musicologia latinoamericana. En aquel momento, junto
a él, convocd a Maria Teresa y Danilo, gesto que, con
visién integradora, validé tres afluentes del pensamiento
musical cubano, que aun corren por el tiempo.

Miriam Escudero
Directora de El Sincopado Habanero.

Jurado de la primera edicion del Premio Musicologia Casa de las Américas, La Habana, 1979. De izquierda a derecha: Fer-
nando Garcia (Chile); Manuel Marino (Reptblica Dominicana); Axel Hesse (RDA); Danilo Orozco (Cuba); Argeliers Ledn
(Cuba); Haydee Santa Maria, fundadora y primera presidenta de Casa de las Américas (Cuba); César Arrdspide de la Flor
(Pert); y Maria Teresa Linares (Cuba), (Archivo de la Casa de las Américas).
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Africa, ilustracién de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013).
Portada de la revista Clave, 10, 1-2 (2008).
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por Maria Elena Vi

aria Teresa Linares Savio (1920-2021) es sin lugar

a dudas la decana de la musicologia cubana con-
temporanea. De ella heredamos mucho de lo que varias
generaciones hemos asumido como ejercicio y compro-
miso disciplinar con el conocimiento y la preservacion
del patrimonio cultural de la nacién. A ella debemos mo-
dos de hacer y paradigmas de gestion que —consciente
e inconscientemente— forman parte de ese imaginario
social que ha sedimentado los procesos de ensehanza
y aprendizaje, las practicas y saberes, las dinamicas de
trabajo cientifico y la relacion dialdgica de la comunidad
musicologica de la Isla, con las muy complejas tramas
histdricas y actuales de la musica en Cuba.

De su larga ejecutoria en 100 fructiferos afios de vida,
queda un valioso archivo documental y su obra intelec-
tual, publicada en articulos, libros, discos y materiales
audiovisuales. También perdura la impronta de una per-
sonalidad recia, integra y siempre afable, que supo impo-
ner la autoridad del ejemplo y de la entrega personal, en
cada uno de los propésitos que asumié como fil6loga, pe-
dagoga, investigadora y productora musical; asi como en
la gestion y direccion del Instituto de Etnologia y Folklo-
re, la Egrem, el Museo Nacional de la Msica y la Funda-
ciéon Fernando Ortiz. Investigadora Titular Emérita, de

CAUDAL QUE CORRE POR EL TIEMPO

nueza

la Academia de Ciencias de Cuba, y Doctora Honoris
Causa, por la Universidad de las Artes (1996).

Con sincera humildad y modestia, recibi6 y agra-
decid con regocijo los numerosos premios y condeco-
raciones que por su contribucion le fueron conferidos
a nivel nacional e internacional. Entre otros se desta-
can la Medalla «Alejo Carpentier» (1988); las 6rdenes
«Juan Marinello» (1996), «Frank Pais» y «Félix Vare-
la» (2000); el Premio Internacional de Investigacion
Fernando Ortiz (2000), el Premio Nacional de Cultu-
ra Comunitaria (2004) y el Premio Nacional de Mu-
sica (2006); asi como el reconocimiento Heroina del
Trabajo de la Republica de Cuba (2005). También fue
distinguida como Miembro de Mérito, de la Unién de
Escritores y Artistas de Cuba (Uneac); Miembro de
Honor, de la American Musicological Society (EEUU);
y Académica de Honor, de la Academia de Ciencias de
Cuba. Pero tales galardones y reconocimientos, aun los
mas altos, solo fueron estimulo para renovar sus votos
de trabajo y servicio a la cultura de su pueblo.

Fue siempre fiel a esa vocacion de conocimiento,
que desarrolld, junto a su compainero de vida y trabajo,
el maestro Argeliers Leon. Con él, se dedicé a explo-
rar los multiples escenarios del arte popular y abrié las
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rutas para transitar por la diversidad de lo
cubano. De sus investigaciones de campo
—realizadas desde la década del 40 del pa-
sado siglo, a lo largo y ancho de la Isla—,
derivaron valiosas consideraciones sobre
las précticas culturales vivas y sus contex-
tos sociales, sentando las bases tedricas y
conceptuales para muchos de los estudios
posteriores. La observacion aguda y la es-
cucha atenta, devino en interés por el re-
gistro sonoro, la transcripcion y el anélisis
de las expresiones musicales del pueblo en
sus multiples variantes, con una preocu-
pacion explicita por preservar el patrimo-
nio y la memoria sonora.

Bien conocidos son sus libros y ensayos
como Introduccion a Cuba: La miisica po-
pular (1970), La muisica y el pueblo (1974),
El punto cubano (1999), Album Regio de
Don Vicente Diaz de Comas (1998), L ha-
vanera, un canto popular (coautora, 1995)
y La musica entre Cuba y Espafia (coauto-
ra, 1998). Igualmente, es célebre su extensa
obra fonografica de extraordinario valor,
porque aporta discos y colecciones tan
significativos como Viejos cantos afrocu-
banos, Cancionero hispanocubano, La can-
cién cubana tradicional, Bola de Nieve In
Memoriam, Antologia de la muisica afrocu-
bana (vols. I-X), Punto cubano (vols. I-V),
La musica del pueblo de Cuba (vols. I-1V),
Gran serie Benny Moré, Sonero Mayor (vols.
I-XI), por citar solo algunos, entre los mas
de 100 titulos editados.
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En este nimero de homenaje a la mu-
sicologia cubana, El Sincopado Habanero
ha decidido recuperar para sus lectores el
«Ensayo sobre la influencia espafola en la
musica cubana», publicado en 1958, por la
Revista Pro-Arte Musical —Segunda época,
Afo X, No. 3, pp. 26-33. Precisamente, se
trata de un texto temprano de Maria Tere-
sa Linares, que fue quizas su mejor carta
de presentacién como autora dentro de la
comunidad intelectual cubana de ese mo-
mento. Por ese ensayo, fue reconocida con
el Premio Maria Teresa Montes de Giberga,
el mismo que, un afio mas tarde, también
fue otorgado a su esposo Argeliers Ledn por
el articulo «Influencia africana en la musica
de Cuba, publicado en un nimero siguien-
te de esa revista —Ano XI, No. 2, pp. 22-35.
De ese modo, entre los dos, daban cuenta
del estado del conocimiento que la investi-
gacion musicoldgica habia podido alcanzar
sobre dos grandes universos culturales con-
currentes en la concrecion de lo cubano.

Regresar a este ensayo permite no solo
disfrutar la diafana escritura con la que, des-
de el principio, Maria Teresa supo narrar la
historia, sino comprender los enfoques y re-
sultados que, en lo adelante, avalaron su des-
empefio como estudiosa y gestora del patri-
monio documental y sonoro de nuestro pais.

En estas breves cuartillas, ya estaban pre-
sentes los presupuestos de su trabajo futuro:
la admiracion y el respeto por los cultores;
la responsabilidad asumida por la preserva-

cién de la historia oral y la memoria; y la
comprension del pasado para explicar el
presente, teniendo en cuenta la compleji-
dad de los procesos histdricos y sociales que
se expresan en la musica del pueblo. Como
bien dice: «La musica de un pueblo tiene
caracteristicas indelebles de vivencias que
circulan por intrincadas redes capilares, en
las que se combinan factores antecedentes
de mayor o menor fuerza». Son esos facto-
res antecedentes y sus consecuentes rasgos
de estilo los que trata de desentrafar en la
transcripcion y el andlisis de los diversos gé-
neros de la musica popular. De modo muy
acucioso, se detiene en el estudio del punto
cubano y sus variantes, tema que serd para
ella de interés creciente.

Por otra parte, la autora advierte el lugar
que han de tener las practicas locales en el
estudio de lo nacional y, de igual forma, in-
siste en la necesidad de reconocernos como
parte de una identidad mucho mas abarca-
dora, dada en la unidad y diversidad de las
culturas de América.

De su hermosa naturaleza como ser hu-
mano, también en este texto encontramos
clara evidencia, porque su autora ya era esa
mujer consecuente que, medio siglo después,
seguiria empefada en atesorar todo cuanto
fuera posible de la musica y la cultura de
Cuba. Citando sus propias palabras, atin po-
demos imaginarla entre nosotros en eterno
afan de seguir «recopilando, anotando expe-
riencias, transcribiendo cantos, recogiendo

[a musica
y el pueblo

ATl teresa fimares

La muisica y el pueblo (1974), de Maria Teresa
Linares. Ensayo didactico que se aplicd a los
cursos de apreciacion musical en Cuba.

de ese caudal que corre por el tiempo». En-
tonces, sea este nuestro sincero y agradecido
homenaje a la Dra. Maria Teresa Linares.

Maria Elena Vinueza

Musicdloga. Directora de Musica

de la Casa de las Américas. Profesora de la
Universidad de las Artes (ISA).
dirmusica@casa.cult.cu
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i por primera vez un punto guajiro en la cuna. Me lo

cantaba mi madre, que es guajira. Supe lo que signifi-

caba ese punto guajiro y el valor musical y folklérico
inmenso que contenia, en mis primeras lecciones de folklore.
Desde entonces, hace ya doce afos, he ido recopilando, ano-
tando experiencias, transcribiendo cantos, recogiendo de ese
caudal que corre por el tiempo, haciendo exclamar a Carlos
Vega: «Cada vez que un viejo agoniza, parece que se quema
una biblioteca». Me siento responsable de esas pérdidas y
atesoro cuanto me es posible para que, de cada biblioteca, se
conserve siquiera el mas sencillo de sus tomos.

Y al meditar sobre lo que debe contener este ensayo, he
querido repasar primero el significado y alcance que tiene
esta palabra. Y he encontrado que, ordenando el resulta-
do de mis investigaciones hacia el origen y elementos de
estilo hispanicos que contienen, pudieran ser apreciadas
por su intencién cientifica y valor documental, aunque
de muy humildes alcances.

Es por ello por lo que nos referiremos en este trabajo a
la musica del pueblo, pues la de procedencia culta, como
idioma cosmopolita que es, si se nacionaliza, bebe en esas
fuentes de musica folkldrica que ha acrisolado elementos
de estilo de sus factores antecedentes. Muchos composito-
res cubanos de todas las épocas, han buscado el elemento
guajiro como tema de obras de musica culta nacionalista,
por su innegable ascendencia hispanica.

La musica de un pueblo tiene caracteristicas indelebles,
de vivencias que circulan por intrincadas redes capilares,
en las que se combinan factores antecedentes de mayor o
menor fuerza. Las esferas sociales determinan, a su vez, el
nivel de esta fuerza antecedente. Encontraremos pues, en
zonas urbanas, musica de pueblo influida por factores ex-
tranjerizantes, cultos o de otras esferas superiores. A medi-
da que este nivel se hace mas especifico, mas determinado
en su esfera social sub-urbana o rural, encontraremos ma-
yores contrastes, mayor colorido local, mayores limitacio-
nes a influencias extrafias que varien su fisonomia propia.

'Tomado de la Revista Pro-Arte Musical, Segunda época, marzo
de 1958, Afio X, Ntm. 3, pp. 26-33.

“La autora de este ensayo se ha dedicado por varios afos a la in-
vestigacion de los diferentes aspectos del folklore cubano. Desde
el curso de Musica Folkldrica de Cuba, que se explica en la Es-
cuela de Verano de la Universidad de La Habana ininterrumpi-
damente, desde que fuera creado por Maria Muiioz de Quevedo
en 1942, ha dictado conferencias y ha dirigido investigaciones
y trabajos de los alumnos en estas especialidades. Casada con
otro entusiasta folklorista, Argeliers Ledn, juntos han formado
una amplia coleccion de grabaciones, musica escrita, instrumen-
tos musicales, fotografias, etc., en diferentes lugares de la Isla.
Trabaja actualmente en la confeccién de un Cancionero Cam-
pesino que contendra tonadas de diferentes zonas de dispersion
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de estilos, con un analisis musicologico de las mismas. Argeliers
Le6n y Maria Teresa Linares surgieron de las orientaciones que
recibieron de Marifa Mufioz de Quevedo y Don Fernando Ortiz,
desde la Escuela de Verano de la Universidad de La Habana, y
siguieron por el camino recto de los estudiosos, la investigaciéon
consciente y cientifica en las propias fuentes del folklore.
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Nuestros primeros pobladores trajeron
la musica correspondiente a su regién y a
su casta. Vinieron musicos cultos, sacerdo-
tes, militares, gente de pueblo. Cada uno
de ellos ocup6 un estrato social semejante
a aquel del cual procedian, dejando sentir
su influencia en ambientes distintos. Se fun-
daron guarniciones militares, comercios,
pequenas industrias, vida burguesa de una
clase media acriollada, en pequefias ciuda-
des. Asi mismo, la agricultura llevo familias
completas a medios aislados por las distan-
cias, estableciéndose otro estrato de carac-
teristicas mas particulares atin.

De la familia campesina, obtuvimos un
tipo de musica, como su medio, aislada y
limitada a su ambiente. De la familia bur-
guesa, del comerciante, del militar y de la
clase media en que se desenvolvian, obtu-
vimos una musica «salonnier», mezcla de
una corte francesa con un ambiente espa-
fiolizado; de las bandas militares, las or-
questas tipicas con sonoridades metalicas
de figles y bombardinos.

Todos los minuets, lanceros, rigodones y
contradanzas se criollizaron rapidamente,
tomando ese elemento criollo-espaiol del
propio ambiente en que se desarrollaban.
Pero, ;qué se hizo de los cantos de proce-
siones, de las seguidillas, peteneras, jotas y
soleares? ;Qué se hizo de los rasgueos de la
guitarra y de las cantarinas bandurrias que
tocaban malaguenas, isas y folias? Desapare-
cieron al influjo de nuevas modas o se gua-
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recieron en el seno de esa familia campesina
que entretenia sus ratos de ocio y soledad
cantando, recordando los cantos de padres
y abuelos. Y, al llegar a los nietos, este canto
trajo caracteristicas personales de cada ge-
neracion por donde pasd: asi tuvimos una
serie de cantos espafioles primero, criollos
después, que han mantenido caracteristicas
fundamentales, sin influencias extranjeri-
zantes, con su ténica o caracter propio.

La clase media que se establecié en los
centros urbanos participaba de contactos
con la metrépoli y con otras ciudades de
Hispanoamérica, ofreciendo fenémenos de
asimilacién y devolucién de elementos de
estilo. Conocida es la referencia que hace el
eminente folklorista argentino Carlos Vega
de la relacion existente entre la habanera, el
tanguillo andaluz y el tango argentino’. Me-
nos conocida, y no por eso menos impor-
tante, es otra referencia que el mismo autor
hace de la melodia de un candombe argen-
tino, identificada por él como una melodia
espafola de mediados del siglo pasado. Esa
melodia y ritmo la asimilamos nosotros a
una antigua guaracha, obtenida de viva voz
de una anciana a la cual se la cantaba su
abuela, nacida en 1800. Varia solamente el
texto y creemos que haya sido importada di-
rectamente de Espania, tomando aqui el aire
o caracter propio de la guaracha, el llamado
por los cronistas, «dengue» (Ejemplos 1y 2).

En este orden, con elementos melddicos
y ritmicos conocidos se recrean géneros que
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Imagen superior: Ej. 1. Melodia tradicional de candombe, citada por Carlos Vega, en su libro Danzas y can-
ciones argentinas. Debajo: Ej. 2. Melodia de guaracha cubana que se cantaba a principios del siglo pasado.

van variando a merced del flujo y reflujo de
migraciones populares, que ponen en con-
tacto caracteristicas peculiares de distintos
pueblos. De esta manera, con su caracter
propio, cada nucleo urbano, suburbano o
rural tendrd puntos de contacto o semejan-
zas que podran establecer un comutn deno-
minador de influencias espaiolas.

En clases de un Curso de Folklore, esta-
bleciamos la semejanza entre una cancion
cubana, de ambiente «salonnier» y acompa-
flamiento virtuosista, otra mexicana del mis-
mo ambiente y otra filipina. Era asombroso
el parecido, sus caracteristicas cosmopolitas
impedian identificar la nacionalidad. Luego
hacfamos observar la musica perteneciente
aun estrato algo inferior: un candombe uru-
guayo, una guaracha cubana y una guabina
tolimense, de Colombia. Las caracteristicas
seguian siendo semejantes, pero el caracter
nacional se acentuaba. Después utilizamos
un punto guajiro, una cueca argentina y un
canto procesional de la Isla de Pascua, chile-
no. El estrato social a que pertenecian era del

mismo nivel campesino y el fendmeno de
aislamiento habia obrado un milagro: eran
totalmente diferentes y las caracteristicas de
cada pueblo se mantenian absolutamente
puras. Y, en este caso, es innegable la ascen-
dencia espaiiola del canto procesional, la del
punto guajiro y la cueca, porque se puede
seguir su trazado en la historia.

La musica sacra y la religiosa popular,
por su naturaleza y limitacién al culto,
no ha tenido oportunidad de intercam-
bios de influencias con otros ambientes,
aunque si haya sido prdédigo en su pro-
duccién. Los cantos de altares de Cruz
desaparecieron con la costumbre de ce-
lebrarlos y las nanas y cantos de cuna de
origen espaiol se han ido sustituyendo.

Un notable fenémeno de conservacion
ha sido el cancionero infantil que hasta hace

3Carlos Vega: «El Tango argentino», Danzas y
canciones argentinas. Teorias e investigaciones.
Un ensayo sobre el tango, Buenos Aires, 1936,
pp- 231-274.
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aproximadamente 25 afios se cantaba sin
grandes variaciones. Todavia hoy, en peque-
fias poblaciones o zonas limitrofes de las ca-
pitales, se cantan rondas. También es un can-
cionero limitado a un ambiente infantil sin
complicaciones de actividades extraescolares.

No es posible determinar que los musicos
cultos venidos de la metrdpoli, ni los criollos
que fueron a estudiar a ella ejercieran gran
influencia en nuestra musica, pues la musica
de procedencia culta debe considerarse mas
europea que espaiiola, aunque debemos con-
signar que durante nuestra historia han sido
notables los aportes culturales derivados de
estos intercambios. Casi toda la evolucion de
la musica culta cubana se debe a los mismos.

llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013),
(Cortesia de Maria Elena Vinueza).

© 00000000000000000000000000000000000000000000

Tradicionalmente se ha dicho que nues-
tras melodias son de origen espafiol y nues-
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tros ritmos son negros. Esa afirmacion so-
mera no parte de un analisis musicoldégico
detenido. Habria que aceptar que la musica
negra carece de melodia y que la musica es-
panola es pobre de ritmos. ;Quién afirma-
ria esto después de oir un zapateado anda-
luz o el rapido 3/8 de una buleria? ;Quién,
que haya escuchado un rezo secreto de los
lucumis, se atreveria a afirmar que carece
de melodia, lo que mas que una parla es un
canto de gran riqueza melddica, sin més
ritmo que el prosddico del texto?

Si hemos de buscar el original de nuestra
musica en la musica hispana, tendremos que
concederle mayor influencia ain que solo la
melodia. Tendremos que analizar elementos
de estilo en la integracion de los géneros en
su estructura melddica y ritmica, en sus ca-
racteristicas modales, en la sonoridad de sus
instrumentos y en sus conjuntos instrumen-
tales. Ademas, habria que tener en cuenta el
comun denominador de esas influencias en el
resto de la América hispana, separandolas de
las caracteristicas particulares de cada pueblo.

De aqui que debamos buscar mayor pu-
reza en géneros aislados de las mareas de
influencias cosmopolitas de las ciudades,
separando en estratos sociales los diferentes
géneros hasta ahora conocidos, para luego
analizar y clasificar sus caracteristicas.

Las influencias espafiolas se dejaron sentir
por todo el trazado geografico que hicieron
las naves y galeones espafioles que venian ha-
cia América. Por ello, se conocen en Islas Ca-

narias géneros con el mismo nombre de los
de origen andaluz, como malaguenas y segui-
dillas. Estas, en Cuba, se cantaban y se baila-
ban en ferias patronales de pueblos —como
La Salud, en la provincia de La Habana, en el
dia de la Candelaria— poblados en su ma-
yoria por familias de ascendencia islefia. El
punto guajiro, que desciende de géneros an-
daluces asimilados por los islefios, tiene un
parentesco cercano con el galerén venezola-
no que, segiin Ramon y Rivera, fue llevado
por marineros de galeones espafioles. Isabel
Aretz cita también caracteristicas semejantes
en «Estilos y aires argentinos»*. El principal
elemento de estilo espafol que encontramos
en el punto guajiro es la tendencia modal.
En su libro La muisica popular cubana,
Grenet plantea que nuestras cadencias cam-
pesinas toman del elemento espariol el carac-
ter mixolidio®. Yo me atreveria a asegurar que

no es solo la cadencia, sino toda la sonoridad
modal de las tonadas campesinas la que se
rige por el patron modal mixolidio, pues,
en todos los puntos guajiros recogidos por
nosotros, aparece, sin excepcion, este modo
mayor sin sensible. También aparece una
sonoridad modal menor, relativa de la ante-
rior, en todas las tonadas que los campesinos
cantores llaman «espafiolas». Esta tendencia
modal, no aparece en el acompafiamiento
instrumental (Ejemplos 3 y 4).

En cuanto a su métrica, aparecen escri-
tos en 3/4 con un ritmo regular y estable,

‘Isabel Aretz: El folklore musical argentino,
Buenos Aires: Ricordi Americana, 1952.

*Emilio Grenet: Muisica popular cubana, La
Habana, 1939. Prélogo de Eduardo Sanchez
de Fuentes, publicado bajo el auspicio de José
Garcia Monte, secretario de Agricultura, p. XV.

I :
et

Imagen superior: Ej. 3. Melodia del punto pinarefio, sobre la escala medieval mixolidia. Esquema
de la escala. Debajo: Ej. 4. Melodia del punto pinarefo en el estilo de tonada espafiola, sobre la
escala medieval frigia. Esquema de la escala.
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sin grandes segmentaciones de valores. Se
diferencian solo en el estilo de cantarlo y
medirlo, segtin la zona de donde provienen.
En transcripciones anteriores hemos visto
escribir los zapateos y puntos guajiros en
6/8, pero no nos ha sido posible comprobar
esto, ya que, hasta el momento, todos los
que hemos recogido en muy diversas zonas
de la Isla, han correspondido exactamente
al 3/4. Sélo en tonadas con textos muy mal
redactados, hemos notado la alternancia de
estos dos metros, pero por la mala acentua-
cién interior de la décima.

El cante jondo llega al campesino cu-
bano a través de las Islas Canarias. Todo
el que haya oido cantar a un islefio, habra
notado la impostacion nasal y aguda y el
estilo melismatico de su entonacion. Sus
giros lucen desentonados hasta que llegan
al reposo de una cadencia. Este mismo es-
tilo de impostacion se nota en cantores de
puntos guajiros pinarenos (zonas de Pinar
del Rio, La Habana y parte de Matanzas);
y lo que les da esa sensacién de inestabi-
lidad tonal, es, precisamente, la caracte-
ristica de la ausencia de sensible, que no
resuelve en la ténica.

Dentro del estilo pinarenio, que es de
«tempo» libre, a gusto, se cantan tonadas
con nombres todavia espafoles, como
la seguidilla o las tonadas espafiolas. Es-
tas mantienen caracteristicas peculiares,
como es el acompafiamiento de rasgueos
y giros que sugiere la tonada, cediendo
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cuando empieza el canto, para luego unir-
se, repitiendo la misma linea melddica,
con suaves acordes al terminar la frase y
breves pasajes entre seccion y seccion, re-
cordando el estilo de la petenera u otro
género similar andaluz.

El punto guajiro en la provincia de Ca-
magiiey conserva caracteristicas de la bu-
leria y de otros géneros de ritmo rapido y
«giusto». El ritmo, sincopado o no, sacrifi-
ca la acentuacion del texto si es necesario.
El acompafiamiento es a base de acordes,
que no varian al comenzar el canto, y sue-
len acompaiarse de palmadas o de instru-
mentos tipicos de percusion. Este punto es
el mas cercano a influencias espafolas. En
este estilo también se cantan las tonadas
en menor, llamadas «espafolas».

La «seguidilla», usada en el estilo cama-
giieyano o el pinarefo, no sigue la misma
forma original, sino que es una serie inter-
minable de versos octosilabos, como la suma
de varias décimas que cantan ininterrumpi-
damente. Este estilo, llamado «camagiieya-
no», punto fijo o punto en clave, se acerca
mas a los cantos mencionados por Ramén
y Rivera como pertenecientes a un cancio-
nero antillano y, también, a algunos cantos
argentinos y brasilefios, sobre todo en las
caracteristicas del texto. El llamado «punto
cruzado» consiste en llevar una melodia sin-
copada, «atravesada» a la medida del acom-
pafiamiento, y es muy usada en los puntos
«sanjuaneros» o «spirituanos» (Ejemplo 5).

Ej. 5. Melodia de una tonada de punto fijo o camagiieyano.

Gilbert Chase en The Music of Spain®
hace notar que la petenera vino y volvio
modificada a la madre patria. Modifica-
da por ritmos negros, tomando aqui el
nombre de guajira. No nos detenemos en
buscar qué elementos negros pueden ha-
ber influido en el punto, pero si creemos
notable esta cita al concordar con nuestras
observaciones en cuanto a la semejanza de
ellos con peteneras y bulerias.

El estilo instrumental del acompana-
miento varia algo al hacerse mas «cantabi-
le», en las zonas pinarefas, y mas cerrado,
por acordes, en la zona camagiieyana. Es
indudable que estos estilos habian sido usa-
dos por conjuntos islefios, de bandurrias,
tocando jotas, malaguefias, isas y folias.

La bandurria adopt6 luego el nombre
de laud y tom¢ la parte cantante del con-
junto, haciéndose acompafar por una gui-
tarra o por un tres, a manera de bajo con-
tinuo, y de algunos instrumentos tipicos
de percusion —cuales eran las claves, el
gliiro o el guayo. En zonas de Las Villas y

Camagiiey, se han visto conjuntos de estos
instrumentos llamados «estudiantinas»,
acompanados por instrumentos de percu-
sién mas especificos, como son la quijada
de burro y el machete o mocha y la chaga-
ra. También se han utilizado filarmdnicas
de boca y acordeones pequeios, de doce
costillas. Pero los mds generalizados son
los instrumentos de cuerda pulsada de
origen espafiol, aunque en sus giros quede
muy poco del vigor y la gracia originales.
El texto de los puntos guajiros es siempre
una décima. Es este, quizas, el punto de con-
tacto mas generalizado, desde Espinel —tro-
vador y aventurero espafol que popularizara
la forma de décima actual— hasta el tltimo
cantor popular de la América. Todas las for-
mas de improvisacion (versos cruzados, apa-
reados, trovas, décimas a lo humano y a lo
divino, etc.) han sido usadas en Cuba y otros

¢Gilbert Chase: «Hispanic music in the Ame-
ricas», The Music of Spain, 1ra. edicién, W. W.
Norton, New York, 1941, pp. 257-272.
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paises de habla hispana en géneros correspondientes a estra-
tos del mismo nivel social, pero nos es imposible, por ahora,
establecer un contacto con estas formas en Espafia.

En Cuba aparece la décima, a principios del siglo
XVIII, como del dominio popular, segtn cita Archivos
del Folklore’. Tomaron este estilo poetas populares y cul-
tos, como Fornaris, Napoles Fajardo y los Milanés, por
ser el metro mas gustado por el pueblo. Todavia hoy se
rinde culto a la décima por poetas de tendencias moder-
nas como Carilda Oliver, Samuel Feijéo, Eugenio Florit
y otros. El texto en forma de copla y la letrilla, también
de origen espaiiol, fue asimilado por el son, convirtiendo
la copla en inspiracion y la letrilla repetida en montuno.
Otros sones usan pareados de arte menor.

En ambientes suburbanos o arrabaleros se conocieron
géneros musicales y danzas que desaparecieron rapida-
mente. La karinga, el cariaco y el chuchumbé fueron dan-
zas de las cuales no queda mas que la noticia escandaliza-
da de su aspecto inmoral. Sin embargo, pasaron a través
del tamiz exigente, que es el tiempo, la cancién cubana,
como expresion del salon elegante; el bolero, como ex-
presion lirica del pueblo; y la guaracha, que surgié del
sainete criollo, heredando la gracia de la tonadilla en su
espiritu de choteo cubano. En la guaracha se representa
el verdadero caracter criollo, ridiculizando aquellos he-
chos politicos que tienen mayor trascendencia, los tipos
humanos, los acontecimientos mundiales, etc., impar-
tiéndole la nota de buen humor, que caracteriza también
nuestras obras de teatro vernaculo.

El bolero ocupa el lugar del couplet, pierde caracter
regional al ser un género urbano, pero no llega a la cate-
goria de la cancidn, pues es eminentemente popular. La
cancion cubana es la forma mas cosmopolita de nuestros
géneros y por ello la mas alejada de una influencia directa

© ©0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 -
2013) en el articulo «...arriba la lira, arriba el
bongd». Revista Clave, 10, 1-2 (2008), p. 13.
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espafola, pues en su origen se nutrié con caracteristicas
de la romanza francesa y el aria italiana, muy en boga en
los salones elegantes de la época. Otro caso similar es el
de la cancién habanera que, cultivada por compositores
cultos, viajo a salones elegantes del mundo entero, aun-
que aqui fue una manifestacion tan popular como la del
bolero. Si bien es conocida mundialmente la habanera Ti,
de Sanchez de Fuentes, aun se recuerdan por personas de
avanzada edad las habaneras Yo soy Guajira, El pldtano,
Yo quisiera vivir en la Habana y miles mas.

De las danzas espaiiolas de principios de la colonia,
no quedod rastro visible. Solo se relatan danzas criollas de
pareja suelta en casi toda la América, pero estas tenian
una coreografia tan lasciva que asombraba a los cronis-
tas, por lo cual deducimos que no debian tener una in-
fluencia directa de las danzas espafiolas. Carlos Vega y
Alejo Carpentier las sitian como una creacién americana
con influencias de las danzas negras. Sin embargo, ya a
principios del siglo XVIII se tienen noticias del zapateo
cubano y de bailes zapateados en México, Chile, Argenti-
nay otros paises, derivados, posiblemente, de zapateados
andaluces o de otras zonas de Espaia.

El zapateo cubano es una danza de pareja suelta. Su
coreografia relata sutilmente los requiebros amorosos del
palomo y la paloma, pero ninguno de sus movimientos
se sugieren erdticamente. El hombre realiza los pasos
mas dificiles a base de taconeos y golpes con la punta
del zapato. Generalmente, los mas avezados, se colocan
cuchillos en los zapatos, a manera de espolones de gallo,
ejecutando peligrosos pasillos. La mujer se concreta a co-

’Antonio Iraizoz: «La décima cubana en la poesia popular»,
Archivos del Folklore Cubano, Vol. 1V, No. 2, La Habana, 1924,
pp. 133-152.
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quetear con sus faldas, recogidas graciosamente, y
desliza sus pies, mas que taconearlos. Esta danza
se encuentra casi en desuso, pero fue un furor por
mas de dos siglos. Todavia en el primer cuarto del
siglo actual se bailaba en fiestas particulares, ferias
patronales y dentro del teatro vernaculo.

Las danzas de pareja enlazada se generalizaron a
fines del siglo pasado con la aparicién del danzdn,
género derivado de elementos de estilo tomados de la
contradanza y la danza. Ya antes se bailaban danzas,
polkas y habaneras. También el two steep y el vals,
que provenian de una moda extranjera, ubicada en
las capitales solamente, y, por no tener participacién
en las vivencias populares, tuvieron vida efimera.

El danzén poco tenia de espafiol, como no fuera
el uso de una orquesta formada con instrumentos
usuales en la banda militar espafiola. Este es quizas
el género urbano mas influido por factores de otras
esferas superiores, como es el uso de arias de dpera
en su segundo danzén, instrumentos de orquesta
culta en sus charangas y su forma, aunque muy
simple, de rondo.

Por ultimo, el pasodoble, sin acriollarse por
completo se generalizo a principios de siglo y tomo
—y aun toma parte— en fiestas y ferias populares.

Pero estos bailes, a no ser en ambientes abyectos,
no se pueden calificar como lascivos o sexuales.
Las danzas cubanas de origen europeo, como los
textos de sus canciones, en casi ningl’m caso son
pornograficas o atentan a la moral. La habanera,
baile cadencioso y lento, con el mismo ritmo del
tango y la milonga, se bailaba en forma bien distin-
ta a sus congéneres. Era un baile lirico y elegante,
de un ambiente refinado. Su ritmo ha dado lugar a
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013) en el
articulo «La décima cantada en América Latina».
Revista Clave, 10, 1-2 (2008), p. 64.
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discusiones e hipotesis, pero lo cierto es que, como
danza criolla de pareja enlazada o como cancion,
emigroé a otras tierras sin perder su cubania. En el
caso de la habanera, creemos, como Carlos Vega,
que se trata de un complejo intercambio de in-
fluencias, debido a migraciones espaiolas a distin-
tos lugares y la vuelta de esos ritmos a la metrépoli,
con caracteres americanos.

El son sali6 de su ambiente campesino ya a prin-
cipios de este siglo. Es una danza criolla de pareja
enlazada, en la cual se presentan elementos de esti-
lo de integracién hispdnica y africana ya fundidos.
La sonoridad de la cuerda pulsada, la forma del
texto, son de origen espaiiol, no ya el ritmo percu-
tivo del tres ni la forma abierta (alternancia de solo
y coro) sin una cadencia conclusiva, que es carac-
teristica de los cantos africanos.

Hemos hecho un recuento de los elementos de
estilo hispanicos que mayor influencia han ejercido
en géneros bailables y cantables, que se pueden con-
siderar folkléricos. Actualmente, nuestros géneros
musicales estan sometidos a continuas variaciones e
influencias extranas, debido al influjo de lamoday a
la divulgacion, por medio de la radio y la television,
de artistas y musicas extranjeras. Ademas, estamos
muy cerca para poder juzgar los cambios que se de-
terminaran en un futuro. Por ello, es que nuestros
estudios de folklore cubano los hemos basado en los
sedimentos que las influencias musicales anteceden-
tes han acumulado en estratos sociales determina-
dos, llegando a constituir una vivencia del pueblo.

Maria Teresa Linares
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ALBUM DE MARIA TERESA LINARES SABIO (La Habana, 1920 - 2021) y ARGELIERS LEON PEREZ (La Habana, 1918 - 1991)

Saliendo de la Facultad de Ciencias de la Universidad de

Argeliers y Maria La Habana, durante la Escuela de Verano (1948). Revista
Teresa en el patio Opus Habana, V, 1 (2001), p. 25.
de la Catedral de

La Habana, luego
de un concierto
de musica sacra
(1944). Revista
Opus Habana,

V, 1(2001), p. 19.

Maria Teresa Linares
Fotografia Van Dick,
Revista Pro-Arte Musical,
X, 3 (1958), p. 26.

En la Uneac,
durante el
homenaje
por sus 90
afnos (2010),
junto a su hija
Regina Leén
Linares
(Cortesia de
su nieto
Rodrigo
Ronda Leon).

Argeliers Leon y Maria Teresa Linares se casaron en 1947 Los dos con su hija mas pequeiia, Elena, al regresar
y compartieron una vida profesional juntos, dedicada a la Argeliers de Africa (1965). Revista Opus Habana,
musicologia. Revista Pro-Arte Musical, X, 3 (1958), p. 36. V, 1(2001), p. 22.
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os estudios referentes a las musicas cubanas configura-
ron una destacada drea de observacion en el pensamien-

to de Argeliers Leon. Estos se aglutinan en una variedad de
ensayos que revelan sus principales indagaciones y pers-
pectivas en esta directriz. Dichas consideraciones toman
especial connotacién, dada la mirada diferente sobre nues-
tra musica que expusiera el estudioso en su contexto. Sus
ideas acerca de la construccion de las sonoridades populares
y académicas comparten un espacio en todos sus escritos
—a excepcion del texto Del canto y el tiempo, quizas el mas
conocido—, que fueron concebidos a manera de conferen-
cias y ponencias en eventos nacionales e internacionales. En
estas plazas, el musicologo jugd un sefialado papel como
gestor, al develar y divulgar, con una perspectiva cientifica,
la trama que sustenta la formacion y el desarrollo de los gé-
neros musicales cubanos, asi como sus interrelaciones y la
intervencion de determinados musicos, instituidos por la
historiografia como protagonistas en la edificacion de estos.
En la década del 40 del pasado siglo, Argeliers comen-
z6 a teorizar acerca de la musica popular del patio y a
aportar una concepcion diferente a la expuesta por los
estudiosos que le antecedieron (Emilio Grenet, Eduardo
Sanchez de Fuentes, Gaspar Agiiero, entre otros). En los
programas de los Cursos de Verano de la Universidad de

ITINERARIOS DE ARGELIERS LEON POR
LA MUSICA CUBANA

por Grizel Hernandez Baguer

La Habana, que él impartié desde 1946 a solicitud de su
maestra Maria Mufioz de Quevedo, se observan las in-
quietudes por comprender y conceptualizar tipologias y
maneras de hacer, que distinguen las practicas musicales
cubanas y el hacer de sus creadores.

La década de los 50 fue un momento de gran produc-
cion. Son diversos los escritos que develan las expectati-
vas por descubrir las claves de los procesos de formacién
de los géneros tipificadores de la musica cubana. Inicial-
mente, estos se sustentan en su propuesta tedrico-meto-
doldgica de los cancioneros —abordados a partir de los
estudios del musicélogo argentino Carlos Vega—, que
permiten construir un sistema, donde emplazar los di-
versos géneros que se articulan en la cultura cubana. De
manera recurrente, dichos topicos fueron publicados, en-
tre 1961 y 1967, en una serie de folletos del Departamen-
to de Musica, de la Biblioteca Nacional, como parte de las
estrategias de difusion y promocién cultural masiva que
llevé a cabo Argeliers al ser director de esta seccién. En
1962, imparte varias conferencias que se convertirian en
el libro Musica folklorica cubana, divulgado en 1964 por
esta institucion y que devendria el directo antecedente de
Del canto y el tiempo, impreso a solicitud del Departa-
mento de Educacion Artistica, del Ministerio de Cultura.

&4— C

Entre sus ensayos inéditos, se encuentran ideas acer-
ca de la cancién en su diversidad genérica. Igualmente
se profundiza en la musica bailable, con especial interés
en el son y la presencia de lo dancistico como elemento
signico trascendente en la formacién de diversos géne-
ros. Otros textos documentan su atencion hacia la musica
académica y se adentran en una narrativa marcada por
novedosas reflexiones sobre el nacionalismo musical cu-
bano, que tienen en comun la problematizacion en torno
a las condicionantes que, segun su mirada, han marcado
los nacionalismos de la musica en Cuba, tematica abor-
dada con la visiéon diacrénica y contrahegemodnica que
caracteriza su pensamiento.

Asimismo, expone un discurso historiografico que se
aproxima a la creacion de los compositores més represen-
tativos, emergentes en la trama que se establece entre los
nacionalismos. Ademas, busca las causas histdricas, socio-
culturales y politicas que condujeron diferentes momentos
de estas estéticas en el panorama musico-cultural de la Isla.

En ese sentido, el mas temprano de sus escritos, «Actitu-
des del compositor cubano en el siglo XIX» (1968), mapea
el panorama de la musica de concierto en el siglo decimo-
noénico, a través de la creacion de cuatro importantes com-
positores: Manuel Saumell, Nicolas Ruiz Espadero, Gaspar
Villate e Ignacio Cervantes, a quienes identifica como re-
presentantes fundamentales de ese periodo. Segun el es-
tudioso, dichas figuras encarnan las cuatro actitudes que
distinguen el curso del romanticismo nacionalista. Final-
mente, incorpora una quinta posicion, ya enmarcada en
el limite del contexto del siglo XX, distinguida por nom-
bres como José White, Lico Jiménez, Eduardo Sanchez de
Fuentes, Guillermo Tomas y José Mauri.

Argeliers fundamenta en sus textos la presencia del bai-
le —en particular la contradanza y la danza— a manera de
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013) para el arti-
culo «El canto y el ritmo en la musicalidad y la préactica musical
colectiva». Revista Clave, 1, 2, (1999), p. 17.
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sustrato medular en la creacion popular y que toma, a
su vez, apreciable dimensién como nucleo esencial y
ramificador en la construccion de la musica nacional
de concierto. La penetracion y el asentamiento de la
contradanza por puntos diversos de la geografia cuba-
na devinieron para el estudioso trascendentes marcas
de estilo 0 maneras de hacer de la creaciéon de concier-
to; dialéctica que comenzaria con la obra de Saumell y
se asentaria como capital simbdlico en los composito-
res representativos del siglo XX. Visibiliza de esta ma-
nera obras, géneros, formatos y compositores en una
personal perspectiva musicoldgica, que devela su in-
terpretacion de la red moldeada entre el paisaje sonoro
cubano y sus creadores, cual expresion de elementos
formativos de la nacionalidad musical.

El encuentro con toda la obra musicoldgica de Ar-
geliers permite descubrir como rasgo caracteristico el
uso de imdgenes, a manera de representacion de sus
pensamientos. Estas se delinean en titulos y expresio-
nes. De ello es ejemplo «Del eje y la bisagra», ensayo en
que evoca el perfil de un arco, en una evidente alegoria
para describir la trayectoria del nacionalismo que con-
tinda con Roldan y Caturla, entre otros compositores.

Como en toda su obra, la orientacién epistemo-
légica marxista aflora en sus andlisis sobre la musica
académica. A lo largo de estas lineas ubica en la pers-
pectiva de clase social a los dos momentos que declara
como definicién de lo nacional: uno marcado por la
posicion de la burguesia nativa decimondnica contra
el colonialismo espafiol; y, el otro, determinado por la
toma de conciencia de clase de las masas populares,
para enfrentarse al neocolonialismo imperialista nor-
teamericano, a partir de una representacion cultural.
Tales planteamientos se convierten en una emergente

definicién ideoldgica de cubania desde una perspecti-
va musicoldgica.

De la misma manera, consecuente con el enfoque so-
cioldgico esgrimido desde los inicios de sus estudios mu-
sicoldgicos, enmarca su razonamiento de lo nacional. Al
respecto, plantea que para el analisis de los nacionalismos
de los siglos XIX y XX es imprescindible acercarse a tra-
vés del modelo de las dindmicas culturales, determinadas
por el contexto econémico, sociocultural y musical, ya
sea desde la practica o la realizacion musical.

En la construccion de ese arco sobre el que se edifi-
can los nacionalismos propuestos, Argeliers situa otro
punto terminal. Esta vez con un ancla en la revolucién
y las nuevas condiciones que desarrollaron el marco
de una naciente manera de ser cubano, definida por
el preciso objetivo de legitimar la construccién de la
nacion en la continuidad procesual, que caracteriza la
estética nacionalista en la musica de concierto cubana.

Proponemos como homenaje al insigne musicélogo
Argeliers Ledn, quien cumpliera en este 2021 los 30
afos de su desaparicion fisica, revisitar su seminal tex-
to «Actitudes del compositor cubano en el siglo XIX»,
publicado por vez primera en la edicién extraordinaria
de la Revista Universidad de La Habana, Afio 32, No.
192 (pp. 164-176). De seguro, su narrativa permitira
redescubrir una faceta argumental del ideario de Le6n
sobre las musicas cubanas, otorgando otro alcance y
permanencia al legado de su magna obra.

Grizel Hernandez Baguer

Musicdloga. Profesora de la Universidad de las
Artes (ISA) e Investigadora del Cidmuc.
grizelhbaguer@cubarte.cult.cu
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ACTITUDES DEL COMPOSITOR CUBANO EN EL SIGLO XIX!

por Argeliers Leon

a llegada del nuevo siglo significd, para el ochocien-

tos, un punto de referencia muy importante en la

historia de la musica en Cuba. Especialmente, por la
presencia de un movimiento popular creciente como con-
secuencia de un perfilamiento, cada vez mas nitido, de cla-
ses sociales y el surgimiento de intereses ya cubanos. Era
consecuencia de la aparicion gradual de una clase capitalis-
ta cubana, del abandono de una economia simple de sub-
sistencia y la aparicion, desde el XVIII, de una economia de
explotacion que pronto encontro, en la plantacion cafiera
y en la produccién azucarera, un punto de partida para la
incipiente clase criolla.

Durante el siglo XVIII, Francia se habia esforzado en
dominar ese mercado azucarero desde sus colonias en las
Antillas. Ello llevaba aparejado un incremento en el comer-
cio esclavista. Desde las cortes de los Luises, se imponian
costumbres y modas, gustadas por la nueva burguesia que
asomaba en esta Isla. La presencia de flotas francesas en La
Habana acrecenté estas influencias, junto al transito, por
los principales teatros de Cuba, de companias de dramas y
Operas que nos llegaban de Francia, y la llegada de franceses
(negros y colonos blancos) en esta interseccion de los dos
siglos —XVIII y XIX. Asi se fijaron unos gustos un tanto
retrasados. La inmigracién de franceses desde la Luisiana,
la Nueva Orleans y Haiti significé mucho, no sélo para la
cultura cubana, sino para la economia que hurgaba ya des-
esperadamente en busca de nuevos rumbos. Nos llegaban
viejas piezas de cuadros y otros bailes europeos y, lo mas

importante, rapidamente adquirian caracteres propios, tan
diferenciados, que permitian, desde el siglo XVIII, anun-
ciar en academias de baile en La Habana la ensefianza del
minué —este podia ser: serio, comiin, de la corte, con allegro
de gavota, alemanado y del dengue (compuesto en esta ciu-
dad). Seguian otros estilos como el escocés, afandangado,
campestre, etcétera. Afios mas tarde, el famoso contrabajis-
ta Bottesini, incluiria en sus programas de conciertos una
contradanza, a la que se le afadia lo de criolla.

El hombre del setecientos pudo descubrir que existian
ya unas maneras peculiares de conducirse, de expresarse,
de comportarse y hasta de hablar que resultaban propias
0, al menos, distinguibles en las capas populares de la po-
blacion. Aparecian formas de vida, en las ciudades funda-
mentalmente, permeadas por la presencia del negro. Los
poetas del Siglo de Oro lo habian reconocido para Espaiia.
En Cuba, la lengua bozal permitia escribir, en el XVIII, un
poema en ese estilo. Luego alcanzaria al teatro bufo al sus-
tituirse los personajes y trasladarse la accion del viejo teatro
tonadillesco. Por otra parte, se reconocié la presencia del
negro en el complejo cultural que aparecia en el pais des-
de el poema Espejo de paciencia, hasta la bravura mostrada
por los negros en la toma de La Habana por los ingleses.

Ahora revisaremos el curso historico de la musica en el
siglo XIX cubano para plantear su posible divisién en cua-
tro momentos. Estos los enfocaremos partiendo de las acti-
vidades que asumieron, ante la creacion, los compositores
que mencionaremos, para centrarla en cada uno de estos
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Musicologo y etnélogo Argeliers Ledn (La Habana, 1918 -
1991), discipulo de Fernando Ortiz, funda en 1976 la carrera
de musicologia en el Instituto Superior de Arte de La Habana
(Archivo personal de Maria Teresa Linares).

"Tomado del mecanuscrito original y cotejado con el texto
publicado en la Revista Universidad de La Habana, Afio
32, No. 192 (pp. 164-176).
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momentos que trataremos de configurar.
Sus nombres son Manuel Saumell, Nico-
las Ruiz Espadero, Gaspar Villate e Igna-
cio Cervantes. Para facilitar la exposicion
y ayudarnos a una mejor percepcion del
tiempo que tratamos de abarcar y, a la vez,
dividir, vamos a situar las fechas de naci-
miento y muerte de estos compositores
cubanos.

Manuel Saumell, el primero de los cua-
tro que hemos mencionado, nacié en 1817
y muri6 en 1870, cuando tenia 52 afos. De
familia humilde, desarrollé su actividad
principal en contacto muy directo con la
musica urbana de salon. Habia realizado
algunos estudios de las técnicas de la com-
posicidn, tras esfuerzos autodidactos; y lo-
grd la habilidad para resolver los multiples
problemas que se le presentan al musico
popular, tanto en la creacién como en lo
instrumental. Su preparacién la completd
con algunas clases que recibié de Mauricio
Pyke, maestro concertador de una compa-
fifa italiana de 6pera que radicé en La Ha-
bana. El piano lo habia perfeccionado con
el profesor Edelmann, el musico alsaciano
que desempend un papel importante para
la musica en Cuba.

Nicolas Ruiz Espadero, el segundo de
los creadores que hemos sefialado, nacié
en 1832, 15 afios después de Saumell. Es-
padero murid, por un accidente, en 1890,
a la edad de 58 afos. Su preparacion se
debi6 a su madre dona Dolores Espade-
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Argeliers Ledn dirigiendo un concierto en la Biblioteca Nacional de Cuba, donde se estrenaron las
Ritmicas V-VI, de Amadeo Roldén, por el Conjunto de Percusion del Teatro Nacional. Esta actividad
fue programada, en marzo de 1960, por el 36 aniversario del fallecimiento de Roldan (Fondo de la
Biblioteca Nacional de Cuba).

ro, pianista formada en Madrid, y otros
profesores privados que formaron musi-
cal y culturalmente al joven. Sin embargo,
su genialidad le permiti6 trascender este
marco cerrado de la casa familiar.
Situemos ahora a Villate. Su ficha bio-
grafica nos dirfa que naci6 en La Habana,

en 1851. Murid en Paris, el 9 de octubre
de 1891. Tenia 40 afos. Dejemos anotado
que este compositor, muy hecho y desen-
vuelto en Paris, habia emigrado a Estados
Unidos, con su familia, al estallar la guerra
del 68. En 1871 regres6 a La Habana, con
20 afos y dos operas. En ese momento

: D

la familia, acomodada, lo envi6 a Paris a
completar sus estudios de musica, los que
habia iniciado con Espadero. Saumell, Es-
padero y Villate se suceden a distancias de
15 y 19 afios, respectivamente.

Pasemos a este ultimo compositor que
queremos situar en el enfoque que plan-
teamos de nuestro siglo XIX en la musica.
Ignacio Cervantes nacié en 1847, en La
Habana, murié en 1905, contaba con 58
afos. Al ser cuatro afios mds joven Villa-
te, lo colocamos detras de este por cuanto
su obra queda ubicada al final de un pe-
riodo, el cual, como veremos aqui, viene a
cerrar. Cervantes estudié también en Pa-
ris después de haberse formado con Es-
padero. La familia lo envid, cuando tenia
18 aflos, en 1865. En 1875, 10 mas tarde,
le hicieron salir de Cuba por sus activida-
des en apoyo a la guerra del 68 —luego
tomo una actitud mas comprometida en
la Guerra del 95.

Estos compositores los tomamos aqui
para ilustrar las cuatro actitudes que esti-
mamos puedan distinguirse en el curso del
romanticismo nacionalista que llend el si-
glo y lo rebasd, como ocurrié con todos los
movimientos analogos europeos. Cabria,
si llevaramos este planteamiento a un ana-
lisis mas cuidadoso, hablar de una quinta
actitud del compositor cubano, si nos aleja-
ramos mas del nucleo nacionalista Saume-
ll-Cervantes y llegairamos a compositores
que alcanzaron etapas en pleno siglo XX,
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ya que el movimiento nacionalista desbordd los limites
del mismo. Si bien es verdad que pudiéramos desde ahora
plantear la vinculacion de ellos al siglo XIX —pensemos
en nombres como los de White, Lico Jiménez, Sanchez de
Fuentes, Guillermo Tomas y José Mauri—, esto nos lleva-
ria a extender demasiado nuestras argumentaciones. Li-
mitémonos, pues, al arco que va de Saumell a Cervantes,
el cual, por cierto, resulta sélidamente afirmado en nues-
tra historia musical.

De Saumell a Cervantes —poniendo, claro esta, en
la llave del arco a Espadero— queda situado un primer
momento nacionalista de la musica cubana, que tomo a
la contradanza como estilo y forma, lenguaje y molde.
Esta acababa de llegar a la Isla con los franceses venidos
de Haiti y de la Luisiana. Quizas desde antes se habrian
escuchado ya algunas piezas del género. Al inaugurarse
el siglo, el bayle seguia siendo el atractivo de los jovenes
y motivo de criticas por parte de la prensa de la época.
Desde el Papel Periédico aparecen estas citas a las contra-
danzas y a las fiestas en lugares publicos y en casas dedi-
cadas a este «negocio». Sin embargo, es en EI Regafién de
La Havana y en sus apariciones posteriores, con ligeros
cambios en sus nombres, donde se recogi6 la mayor in-
formacion de lo que fue esta contradanza, con la marcada
intencion, y asi se expresaba en el periddico, de «comba-
tir los abusos y las costumbres perniciosas» y «censurar
los papeles periodicos y las diversiones publicas».

El Regafion de La Havana (vio la luz publica el 30 de
septiembre de 1800) habl6 repetidas veces de una «ter-
tulia del bayle», que se celebraba en una casa de la calle
San Ignacio, donde se cultivaba la contradanza. Todavia
alternaba con algunos minuetes, un zapateo, un congé o
unas boleras. Esta «tertulia de bayle» se diferenciaba, al
decir de El Censor Mensual que firmaba la cronica, de las
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fiestas que se celebraban en otras casas y de las que «por
espacio de ocho dias como todos los aflos» se celebraban
en el pueblo de Regla. En estos otros lugares, la presencia
de la contradanza denotaba el rompimiento de toda cor-
dura y restos de las buenas costumbres que se preconiza-
ban en El Regaiién de La Havana.

Concluido el bayle serio —dice—, se principio la contra-
danza, habiendo dexado a un lado todos los baylarines el
juicio y la cordura... y después de veinte minutos de re-
tozo no muy decente porque aquello no fue otra cosa, se
retiraron todos los danzantes a tomar un poco de aliento.

Estos bailes de «medio carecer o por mejor decir de
los barrios baxos» se veian mas concurridos que aquellos
otros de la «tertulia» que, por cierto, se nota en EI Regafion
que ya en el mes de diciembre de aquel afio de 1800 se ha-
bian ampliado las reuniones de la calle de San Ignacio, a
los viernes:

[...] en cuya noche se tiene un concierto de musica, don-
de tocan algunas veces varios aficionados, diversos ins-
trumentos con bastante destreza, execucion y gusto. Yo
no he podido menos de llenarme de alborozo al oir tocar
en ¢él las mejores sonatas de Pleyel y de Haydn, subiendo
esta alegria quando a su mayor punto las he visto executar
en el fortepiano y en el harpa armoénica por individuos
del bello sexo, de mucho mérito ciertamente y de las fa-
milias distinguidas del Pais.

A los pocos afios se mencionaban, en una nueva etapa
en la publicacion de EI Regaridn, los bailes de una Sociedad
Filarmonica y volvia a tratarse la asistencia de «personas de-
centes», en oposicion a los bailes que se ofrecian en lugares
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Argeliers, junto a los compositores Roberto Valera y Mario Lavista, en
un evento de Musica Contemporanea, celebrado en el Instituto Supe-
rior de Arte, septiembre de 1977 (Archivo de la Casa de las Américas).

cercanos a la capital, como los de Puentes-grandes y el Ce-
rr0, o los del poblado del Caney, cerca de Santiago de Cuba.
En estos volvia a mencionar la contradanza y las grescas que
armaban las damas por ocupar la primera pareja del «cua-
dro» y llegar hasta «sacar» al hombre y «arrastrarlo» al baile.
Ahora, anadia El Rega7ion la presencia del wals, el cual, junto
ala contradanza, llegaba a cantarse, a veces con las «coplillas
indecentes» que se adaptaban a piezas conocidas.

El wals o la balsa, como también la contradanza, fueron
motivo de rechazo por algunos que vieron en la presencia
de los franceses en Cuba, un germen de separacion de los
moldes hispanicos legados por la colonia. La poblacion
francesa misma sufri6 estos embates, pero su arraigo a la
economia cafetalera fue tan fuerte y rentable para el fisco
espafiol, que terminaron por aceptarla. El vals y la contra-
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Argeliers, junto a Victoria Eli e Hilda Melis, en un tribunal en el
ISA, década de 1980 (Archivo del Museo Nacional de la Musica).

danza fueron para estos «invenciones siempre indecentes
que la diabdlica Francia nos introduxo».

Coincidieron, al abrirse el ochocientos, dos dreas de in-
fluencias francesas en la Isla. Por la parte occidental, par-
tiendo de la misma fundacién de Cienfuegos, los franceses
venidos de la Luisiana y la Nueva Orleans. Por Santiago de
Cuba, la penetracion de los colonos franceses de Haiti y
muchos negros, unos venidos con sus antiguos amos, otros
que habian perdido ya sus ritos a lo vodii trajeron las tum-
bas francesas. Sus tambores no eran los abotonados y altos
de los negros fon, sus cantos en créole y sus danzas poseian
los gestos y pasos cortesanos calcados de los minuets.

Existieron estas tumbas francesas en otros lugares de
la Isla. Se extendieron por Placetas, el Perico, Santa Clara,
Cienfuegos y en la misma Habana, hasta bien entrado el
siglo XX. Esto determiné dos puntos diferentes de estilos
o «maneras de hacer» en la musica. Los negros «tumbe-
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ros» que se agolparon entre Santiago y Guantanamo fue-
ron los responsables de la introduccion del cinquillo. La
contradanza en la parte occidental conservaria sus viejos
patrones, aunque permitiria otras variantes que la hicie-
ron mas abierta a incorporar otros ritmos, como los que
debian escribirse en seis por ocho. Esto abriria el camino
para los géneros folkldricos calcados de citas bucélicas que
se acercaban al «punto» del campesino. El negro conserva,
hasta el presente siglo, un tipo de danza en la que alterna-
ba un primo en dos por cuatro y concluia en una amplia
seccion en seis por ocho. El seis por ocho se quedo en las
guajiras, criollas y claves del folklore urbano mas elabo-
rado. Este criollismo seria utilizado por los compositores
que, tras Cervantes, se acercaron a un nacionalismo que
rehuia la cita de la musica del negro. Estos se situarian in-
mediatamente antes de Roldan y Caturla, en pleno siglo
XX. Ese criollismo constituiria el elemento caracteristico
para definirlos en lo que apuntamos como una quinta acti-
tud del compositor cubano, pero nos situariamos fuera del
marco del ochocientos que estamos tratando.

Bastaria ahora, para completar algo mas esta referencia
a los epigonos del nacionalismo romantico, recordar que
la corriente criollista se refugié en los géneros del folklo-
re urbano conocidos por criolla y guajira. Compositores
posteriores a Cervantes utilizaron esos elementos que iban
siendo cada vez mas, una referencia a lo campesino. Fal-
taba recurrir a la tonada del guajiro cubano, a su creacién
melddica, pues aquellos elementos eran los de la cuerda
pulsada, que tanto han determinado en nuestro folklore. El
propio Amadeo Roldan escribié una guajira para violonce-
llo y piano; y ahi estan, entre otras, las obras que dejaron
Sanchez de Fuentes y Lecuona, recurriendo a los mismos
elementos de estilo. Las antiguas danzas resonarian toda-
via en la de Lecuona Y la negra bailaba; o antes, en la Dan-
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za —asi titulada—, de Cecilia Arizti; en las Tropicales, de
Marin Varona; y en la titulada Pifia, mamey y zapote, de
Guillermo Tomas, quizas el inico ejemplo que nos legara
este compositor tan comprometido con los movimientos
del postromanticismo europeo.

Para definir las actitudes del compositor cubano ante la
musica nacionalista, tomamos a Villate, ya que si bien su
produccién musical se centrd en sus grandes 6peras, no es
menos cierto que, en una de sus estancias en La Habana,
se acerco a la contradanza y dejé algunas otras paginas de
romanzas y valses, que recordaban las melodias del tropico
del cual, ciertamente, no estan del todo despegadas. Has-
ta en algunas de sus Operas, cuando las analizamos escu-
drifiadoramente compas por compas, logramos descubrir
algtin atisbo de ritmo cubano, sobre todo en algtn pasaje
de transicidn, tras el cual se vaya a presentar un nuevo per-
sonaje y se requiera cierta viveza y picardia en lo musical.

En este sentido, hay que mencionar a Gottschalk, pues
su presencia y su actitud ante la musica cubana, especial-
mente la del negro, contribuyd en gran medida a afian-
zar las actitudes asumidas por el mismo Espadero y por
los compositores que le siguieron. Antes de Gottschalk
otros musicos espafoles como Casamitjana y Reyné —
mas tarde el cubano Desvernine— utilizaron los ritmos
introducidos por los negros «tumberos» en el cocoyé,
pero ello no fue mas que un caso aislado de colorismo
en mosaico en sus potpourri, que no podemos considerar
como determinantes de una actitud particular en el com-
positor. Gottschalk nos ilustra, por la diferencia entre los
elementos nacionalistas que utilizd y los que manejaron
los compositores del ochocientos cubano, como este na-
cionalismo —que se abrié para la musica de la Isla con
su incorporacion al sentimiento que se forjaba ya en el
cubano, precisamente en aquellos momentos— fue un
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Argeliers, durante una clase de musicologia en 1987, junto a sus
alumnas Sonia Pérez Cassola, Marina Rodriguez y Rocio Carde-
nas (Archivo personal de Maria Teresa Linares).

nacionalismo urbano, afrancesado, como convenia para
enfrentarlo a las tiranas, polos, seguidillas y boleras, que
nos habia dejado la tonadilla escénica, demasiado rancia
y espafiolizante para el cubano del siglo XIX.

Desde el XVIII, la guaracha venia sonando en el pue-
blo. Ya el cubano tenia las claves, surgidas de las manos del
negro. El africano habia sembrado en la isla sus tambores
y estos echaron sus raices. El negro, a la altura del ocho-
cientos, habia producido una musica profana, despegada
de sus ancestrales agarres rituales, en intimo contacto con
la musica urbana de salén. Desde los inicios mismos de
la colonizacidn, el negro liberto se incorporo a la musica,
tomo en sus manos la vihuela y ensei6 a danzar. Al inter-
venir en la interpretacion de la contradanza y en las multi-
ples orquestas de salon integradas por negros y mulatos, le
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imprimié un sello caracteristico e introdujo aquel dengue
del que hablaron cronistas de la época y reconocieron mu-
sicos extranjeros, al notar cdmo se desempefiaba un negro
con las baquetas de los timpani en la orquesta del teatro Ta-
con. Recordemos que el oficio de musico (instrumentista)
estaba relegado al negro, quien tocé en las iglesias, primero
el calabazo (giiiro) y luego el clarinete, el violin o el arpa.
El negro seguia cantando sus cantos rituales y «haciendo
hablar» sus tambores después de ofrendarles la sangre de
un animal y de haber realizado ceremonias lustrales y abs-
tinenciales, que le capacitaban para sacar de los parches las
voces que llamarian a sus dioses africanos.

Asi serfan los negros —40, se dice— que el propietario
del cafetal Angerona, un francés, sostenia con la instruc-
cion de musicos europeos contratados en la capital. Asi
serian también algunos negros enviados a Paris por sus
amos para que se instruyeran en la musica y en otras ar-
tes domésticas. El negro pulsé la vihuela y, tras la guitarra,
nos dejo el tres para acompanar sus sones y recurrio a las
pequenas arpas diatonicas, a los acordeones pequeiios. Los
resonadores soplantes de Africa los sustituyé por la boti-
ja, modificd el raspador indigena y cred las maracas con la
sintesis de los sacuditivos nativos y los multiples tipos de
atcherés que sonaban en el otro continente. Las manos del
negro asoman en todo el arsenal sonoro del cubano.

Las pequenas pailitas, echas de los calderos de cobre de
las dulcerias, fueron el puente entre los timpani de la or-
questa y los tambores que resonaban en los cabildos, que
sonaban desde los barracones, que salian a las calles el dia
de Reyes. No en balde el pueblo le otorgd a los timbales,
una segunda connotacién definida lexicograficamente en
aquella rumba que le decia a Menocal que ya no le sonaban.

Esto fue lo que vio Gottschalk, con menos prejuicios
que sus colegas cubanos, el compositor mulato de la Lui-
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siana, protegido de la Reina de Espaiia, supo oir esos tam-
bores africanos y el canto de los negros. La contradanza
representaba el vehiculo caracteristico para la actitud que
asumieron los compositores cubanos surgidos en el de-
cursar del siglo pasado (XIX).

Aprovechamos ahora para decir que la actitud que re-
presenta Saumell es la de tomar un elemento musical, no
espanol, arraigado en el pueblo. De este coge los elemen-
tos ritmicos que ya se habian impuesto en la musica del
cubano. La concepcion melddica era atn de las fuentes
que se fueron creando en Cuba con la obra de Esteban
Salas y los compositores que le siguieron. Una arraiga-
da tradicién clasicista venia imperando en los musicos
cubanos. Especialmente era un ambiente que irradiaba
de las capillas de musica de las catedrales de Santiago y
La Habana. En otros niveles, mas populares, no faltaba
la melodia simplona y pueril de los cancioneros catdlicos
para uso de los colegios de nifias, la que se traspasaba a
los cantos de los altares de cruz, celebrados en el mes de
mayo y en los villancicos de Pascua. No muy distantes
de estas melodias estarian las invenciones que se le en-
cargaban a los musicos locales para las fiestas del Corpus
Christi, aun cuando representaran en ellas a negros.

El canto ritual, poseedor de una fuerza magica poderosa,
por su texto y su melodia, no era apto para salir de lo mis-
terioso y secreto. Poco podia traslucirse de él aun en el caso
de que un negro inventara una tirana, un polo, un wals, una
cachucha, un churumbé o una guaracha. En cambio, la es-
tructura ritmica de sus musicas perdia su ritualidad con sélo
dejar de tocarse en los parches de los tambores secretos. El
ritmo respondia a unas actitudes kinestésicas que se hicie-
ron notar por observadores atin no muy acuciosos. De aqui
un error, que muchos arrastraron, de decir que en la musi-
ca cubana el ritmo era negro y la melodia era europea...,
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013),
(Cortesia de Maria Elena Vinueza).
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blanca. El canto del negro se irfa infiltrando por otros cauces
hasta impregnar la concepcién melddica en la musica cu-
bana. Es el propio Regafién de La Havana, quien nos dio un
ejemplo de tales estribillos al describir un bautizo —es en el
namero X, de diciembre de 1800—, «en él juna docena de
muchachos y aun de hombres de todos los colores seguian
a los padrinos para reclamar una dadiva. Aquéllos siguieron
la volanta, reclamando mas dinero, al ver que el padrino se
desentendia, entonaron una especie de cancién».

Cansados ya de este estrivillo y sin sacar fruto alguno lo
mudaron en otro casi del mismo tenor y con el mismo
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compas, cuya letra es la siguiente: Uno decia Carabali
papd. Todos respondian jeléle. Uno: Saca manteca no
mds. Todos: jeléle.

Tenemos ya, en 1800, el nombre de un grupo de negros
que fundaron varios cabildos en La Habana, los carabali apa-
pa. No esta distante este estrivillo de aquel otro que respondia
a la pregunta de «;Donde estd la Md Teodora? —Rajando la
lefia estd. sDonde estd que no la veo? —Rajando la lefia estd.
sCon su palo y su bandola? —Rajando la lefia estd». Muchos
estribillos mas pudiéramos mencionar en el siglo XIX, si re-
currimos a la obra de Bacardi o a la de Ramoén Martinez.

Hay que esperar a 1877 para que un creador popular, el
mulato Miguel Failde, llevara el principio formal del estri-
billo, a la contradanza, que ya se llamaba danza. La guara-
cha ya habia corrido pareja con el estribillo. Lo conserva-
rian los negros comparseros y volveria a sonar, en 1939, en
boca de Nicolas Guillén:

Te queja todavia,

negro bembon;

sin pega y con harina,
negro bembon

majagua de dril blanco,
negro bembén

zapato de do tono,
negro bembon. ..

La musicologia cubana ha tenido que esperar a Roldan
y a Caturla, para encontrar los elementos estructurales o la
cita directa del canto ritual afroide.

Cuando Cervantes se acerco a la contradanza —ya con el
nombre de danza—, volvi6 a afrancesarse, pero el ambien-
te sonoro era el del chovinismo que dominaba el mundo
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musical de su época. Era un estilo que se iba a buscar, no
el sembrado en la Isla tras una inmigracién trasnochada y
mezclada con el negro, como ocurrio en el caso de Saumell.
Entre ambos, Saumell y Cervantes, Espadero —quien tuvo
la influencia de Gottschalk en una estrecha amistad y admi-
racién mutuas— se apartd del molde de la contradanza. Sus
dos obras, donde dej6 constancia de una sobria asimilacién
de lo cubano, fueron su Canto del guajiro y el Estudio cuba-
no. En su Canto del esclavo, Espadero no pudo llegar alo que
quizas fue una obra de grandes dimensiones que escribiera
Gottschalk, una sinfonia con ritmos afroides. Para su estre-
no (1861), en La Habana, donde la compuso, hizo venir de
Santiago de Cuba a negros tocadores de tumbas francesas,
los encaramo en el escenario del aristocratico Teatro Tacén y
sustituy6 la orquesta sinfonica, que no la habia de las dimen-
siones que parece requeria la obra, y puso unos cuarenta
pianos a cuatro manos. El Canto del esclavo de Espadero, no
tiene asomo alguno que pudiera significar una incorpora-
cién del canto del negro. En cambio, en su Canto del guajiro,
lleg6 a escribir él mismo una nota que decia:

He querido pintar en esta composicién una de las esce-
nas caracteristicas de los campesinos criollos, y hacer
conocer al mismo tiempo, uno de los diversos ritmos de
la isla de Cuba.

Al menos, llamamos ahora la atencién, Espadero reco-
nocia diversidad de ritmos en Cuba y uno de ellos era el
que él recogia de los campesinos. Campesinos blancos, con
una gran aportacion canaria ya en aquellos momentos.
Con ello, trataba de traducir —y asi seguia en su nota—,
«la expresion y coloridos locales». Admitia pues un hecho
ya cubano, capaz de dar colorido local y diferencial a una
musica de la Isla. En efecto, él se situd frente a la musica
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cubana, la reconoci6, la aisld, la pudo transcribir y hacer
apuntes —quizas aguijoneado por Gottschalk— hasta re-
vertirla y darla en una nueva empacadura.

No es dable pensar que la contradanza no le sonara algu-
na vez a Espadero. En estrecha amistad con Edelmann, tiene
que haber conocido de la inmensa labor editorial que abor-
dé aquel. Tiene que haber escuchado, del propio Gottschalk,
algunas de sus obras inspiradas en los «ritmos del trépico».
Ademas, las casas comerciales editaban hojas sueltas con
contradanzas, dedicadas a jovenes de la sociedad; y la prensa
periodica publicaba contradanzas de los mas variados auto-
res. No seria de dudar que algunas que aparecieron firmadas
con iniciales enigmaticas hayan sido de este autor, ademads de
La sacerdotisa, contradanza que aparecié publicada en una
hoja suelta. Mientras tanto, él seguiria paseandose por entre
los conciertos de Herz, las parafrasis y los pasajes de virtuo-
sismo pianistico, hasta estropear su Canto del guajiro, al afa-
dirle una coda de dominante tdnica, como requieren los tex-
tos, con unas poderosas octavas que nada tienen que ver con
el canto del guajiro; parece que era demasiado conceder a la
clase inferior, una simple cadencia de ténica a dominante, ya
que no vamos ahora a pedirle a Espadero que hubiera dis-
tinguido el sentido modal del canto del campesino cubano.

Resulta, por tanto, que en Saumell hay una situacion del
compositor dentro de una clase social. No se plantea una
lucha ni una exposicion, sino que se produce dentro de un
estilo porque él habla ese estilo. En Espadero hay la inten-
cién de exponer, pintar o traducir un color local, pero se si-
tua analiticamente ante el panorama que le ofrece la musica
del pueblo. No otra cosa es el Canto del guajiro, donde ha
aislado elementos del acompanamiento de cuerdas pulsadas
con la linea melddica de la tonada, aunque esta no aparece
claramente. Formalmente aparece la constante alternancia
de pasajes que son instrumentales en el canto del campesino
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y los pasajes de canto. Este se mantiene dentro del estilo que
los campesinos hoy llaman punto fijo o punto en clave.

En el Estudio cubano, Espadero muestra hasta donde po-
dia haber llegado la misma contradanza; o hasta qué punto
se le escaparon al mismo Gottschalk las posibilidades de
abordar una obra de gran envergadura, recurriendo a un
analisis de los elementos estructurales de la musica cubana.
Espadero se situaba en el mismo punto de partida que inau-
gurara Chopin con la musica nacional polaca. Una induda-
ble presion del ambiente y la forma de vida adoptada ante el
mismo, determinaron que solo produjera las dos obras que
mencionamos, o al menos que conozcamos, pues la casi to-
talidad de la musica de Espadero fue vendida inescrupulo-
samente a un colector extranjero. Espadero fue mas alla de
la simple referencia que dejaron Casamitjana y Reyno.

Asi pudiéramos conectar las otras dos figuras, la de Vi-
llate y la de Cervantes. Empecemos de atras para adelante,
por ser mas conocida la obra de Cervantes y, por ende, su
actitud ante la musica cubana, que la de Villate. Cervantes,
ya lo dijimos, se formé en Paris —cierto que en un mo-
mento diferente que aquel que le toco vivir a Villate, como
aclara Carpentier. Las influencias musicales que recibid el
joven Cervantes en su formacién fueron otras que las de
Villate, ambos formados inicialmente por Espadero. A esto
se suman —o determinan— la situacion de las respecti-
vas familias y las posiciones que ocupan ellos ante la vida
del pais. Villate permanecié en Paris —muri6 alli— con
estancias esporadicas en La Habana. Paris lo alterné con
Madrid, la corte y la aristocracia matritense le atrajeron.
La guerra, el exilio y Marti, son los lugares por donde se
movid Cervantes. Aquel, esquivo; este, participante.

Villate escribié pocas contradanzas, de una estupenda
factura, perfectamente imbuidas de sabor criollo. No co-
nocemos las otras obras que se han mencionado como
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incorporadoras de elementos cubanos. Estas contradanzas
quedan entre las de Saumell y las de Cervantes, muy cerca-
nas a las obras que escribiera Gottschalk en su asimilacion
del trépico, pero mucho mas liberadas de lo superfluo, del
giro vulgar o del adorno innecesario. Las contradanzas de
Villate son de una factura clara, que luego nos van a re-
cordar las de algunos puertorriquefios como las de Moral
Campos, pongamos por ejemplo ahora.

Mientras que la creaciéon de Saumell fue absorbida por
la contradanza, no ocurrié asi con la de los demas compo-
sitores que hemos mencionado. Si bien es cierto que se han
referido otras obras de Saumell, estas han quedado disper-
sas o desaparecidas.

La obra pianistica de Espadero ylas 6peras de Villate cons-
tituyeron las expresiones fundamentales de ambos. En el caso
de Cervantes, aunque dejo otras obras aparte de sus Danzas,
fue en estas —en las que abordo el lenguaje del pais—, donde
alcanzo6 una mayor profundidad de expresion. Se pudiera ci-
tar su Serenata cubana, la cual, por su factura, vendria a con-
tinuar la actitud nacionalista lograda en Espadero.

El contacto que con lo cubano representaron para Villa-
te sus danzas, ejemplifica otra actitud del musico cubano.
Tras el Zanjon, solo le quedaba al artista una aforanza o
una estampa, mas 0 menos representativa, COmo una ima-
gen que iria a tornarse en representacién concreta en las
danzas de Cervantes. Esto fueron las danzas de Villate, las
cuales, como actitud del compositor cubano, representaron
tan solo la utilizacién de una imagen de lo cubano, que se
afirmaba ahora en la musica y en la literatura. Esta ima-
gen era esporadica en Villate, no pasaba inadvertida para
el creador cubano, pero no la tomaba como instrumento
de lucha y conciencia de lucha. La retomaria Cervantes y la
convertiria en forma propia de expresion; su imagen de lo
cubano era, asi, su propio lenguaje.
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Direccidn: FELIX DE LA NUEZ

El documental Argeliers (2009), dirigido por
Félix de la Nuez, recoge testimonios de sus
discipulos y colegas profesionales (https://www.
youtube.com/watch?v=rsLrklA2VTO)

Se cerraba un ciclo en la musica cubana,
al moverse el compositor dentro de esa ima-
gen cubana, como antes lo hiciera Saumell.
En este momento, tras lo que representd
el caso Espadero, debemos mencionar un
compositor formado en el pais por los pro-
fesores que significaron la continuacion de
la tradicién clasica de Esteban Salas. Este
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fue Laureano Fuentes Matons. Nacido en
Santiago de Cuba, en 1825, muri6 en 1898.
Ante los elementos formadores del nacio-
nalismo cubano, Laureano Fuentes se mos-
tré muy alejado. Imbuido de un profundo
sentimiento religioso, volcé sus intereses
en una copiosa producciéon de misas, sal-
ves, letanias, antifonas, himnos, lecciones,
etc. Solo se acerco, en unas pocas obras, al
poema sinfénico, la obertura, la musica de
camara, la 6pera y otros géneros teatrales,
dejando algunas obras para piano. Se con-
servan algunas piezas para pequefios gru-
pos instrumentales, entre las cuales figuran
una coleccién de danzas y danzones para
flauta, dos clarinetes, trombén y cuerdas.
En este aspecto, su hijo fue un cultivador
mas dedicado al género, compartiendo con
otros musicos de Santiago la composicion
de danzas. Entre estos, debemos mencionar
a Ramon Figueroa (1862-1928), con una
serie de danzas para violin y piano; y, muy
especialmente, la obra de Rodolfo Hernédn-
dez, donde se nota una cierta utilizacién de
los elementos estructurales de la musica cu-
bana, apartandose del contexto literal o de
cita directa; quiza un intento por retomar la
actitud que significo Espadero. En este caso,
debemos aludir a sus Cantos guajiros para
piano y algunas danzas, también para pia-
no. Rodolfo Hernandez naci6 en 1856, en
Santiago de Cuba, y murid en 1937.

Si fuéramos a tener en cuenta otras ac-
titudes de los compositores cubanos del

ochocientos, —situados, si no en una linea
opuesta a la nacionalista, al menos dedi-
cando una especial atencién a la antigua
corriente clasica, que se aseguraba en San-
tiago sus ultimos rescoldos— tendriamos
que ubicar, a continuacion del viejo Laurea-
no Fuentes, a Alfredo Brooks, Lino Boza y
Prudencio Barthelemy. De ellos, recorda-
mos composiciones dentro del género de
la variacion (polacas con variaciones) para
conjunto instrumental solista y de cdmara,
que fueron escritas, indudablemente, para
aprovecharse de lo circunstancial de un gru-
po de amigos musicos, como es el caso de las
obras para bombardino solista de Barthe-
lemy, instrumento que ejecutaba él mismo,
ademas de haber sido un copista muy ocu-
pado en el Santiago del siglo pasado. Aqui
mismo, emplazariamos a compositores tales
como Rafael Salcedo (1844-1917), Cecilia
Arizti (1856-1930) y Guillermo M. Tomas
(1868-1933). La imagen de lo cubano no se
encuentra en la obra de estos compositores.
Hasta del mismo Herndndez, con sus Cantos
guajiros y sus danzas, no puede decirse que
su obra signifique una continuidad de las
que ya comentamos en Espadero. La contra-
danza, como forma y estilo de convergencia
habia perdido, tras Cervantes, su vigencia,
fue después una mera cita. El caracter y el
aspecto que tomo esta imagen —la contra-
danza en este caso— es hoy motivo para de-
finir actitudes diferenciadas en la utilizaciéon
de la imagen asi configurada.

La posicion del compositor y su situacion
en el medio social cubano seria el otro fac-
tor para el analisis de la musica cubana del
siglo XIX que hemos esbozado. Cervantes,
junto al violinista Diaz Albertini, tocé una
vez (1892) para los cubanos emigrados en
una tabaqueria de Tampa. Alli en voz baja
—como recogié Marti—, dijo tener dos or-
gullos en su vida: el primero, ser cubano; y, el
segundo, el Primer Premio del Conservato-
rio, que ofrecia a su Patria querida. Afiadia,
entonces, un tercer timbre de orgullo: poder
dar su arte en aquel taller que les acogia de
pie, en medio de una estruendosa ovacion.

Aunque nos estamos refiriendo a los
valores mas destacados en la composi-
cién, no debemos dejar de mencionar, tan
solo otros nombres que mucho participa-
ron en la vida de los emigrados revolucio-
narios: José White, Emilio Agramonte y
Ana Aguado.

Si atendemos la situacion o actitud asu-
mida por el compositor ante la imagen de lo
cubano, asi como su posicién en el aconte-
cer historico, planteariamos que en Cervan-
tes se cierra un ciclo de la musica cubana,
de aqui nuestro simil al situarlo al extremo
del arco que iniciamos con Saumell. Habria
que llegar a los afios 20 de nuestro siglo para
retomar nuevas vias nacionalistas; pero esto
€s ya otro caso —mejor, otros casos.

Argeliers Leon
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uestionador, critico y colaborativo fueron tres de las

caracteristicas que marcaron la personalidad cienti-
fica del doctor Danilo Orozco. Siempre acompaii6 el cri-
terio punzante con una posible solucion, pues fue un ge-
neroso caballero del conocimiento y, ademas, del analisis.
Sus procederes como investigador, intelectual y profesor
denotaban lo recursivo de su pensamiento, que buscaba
constantemente visitar y renovar sus propias verdades.
Tales ideas pueden guiar la lectura del texto que hoy pu-
blica El Sincopado Habanero, donde se revela un momen-
to bien interesante de encuentro e intercambio de la co-
munidad musicoldgica cubana.

Con un perfil similar entre lo critico y lo educativo, se
encuentran en sus archivos varios escritos. De la déca-
da de los afios 80, periodo previo a su defensa doctoral
en 1987, es «Problemas del analisis socio-historico de la
cultura». Fue esta etapa prolifera en trabajos relaciona-
dos con sus experiencias de campo y todo el proceso de
disefio y aplicacion metodoldgica para su tesis. En tan
temprana fecha, Orozco aseveraba que un analisis de s6-
lida proyeccién «histérico-social» requeria «el desarrollo
de una metddica operacional con procedimientos fide-
dignos y multidisciplinarios bajo un criterio coherente
interrelacionador»'. Por esta etapa, cuando atn sostenia
el enfoque sistémico —siempre con mirada escudrifiado-
ra y proyectiva—, ya dejaba ver la perspectiva abierta y
en conexion, que le acompanoé siempre y se percibe en el
texto publicado hoy.

Otros trabajos de similar enfoque son «Del Monaste-
rio al Caos»?, «Barroso vs. Borroso o la viscosa levedad
de hacer C(c)omplejos (en la musica viva y el avatar ana-
litico-discursivo en la musicologia del entorno»’ y «;Qué
y como enseflamos? Aproximacion critica a la formacion
musicologica en Cuba», este tltimo resultante de una

PARA UN ENCUENTRO CON DANILO OROZCO

por Yianela Pérez Cuza

conferencia impartida en el Encuentro Nacional de Mu-
sicologia de 2003*. En todos, se evidencian los complejos
procesos analiticos y las experiencias intelectuales perso-
nales del autor, presentados a un nivel de metabolizacién
profunda, que demanda del lector determinados conoci-
mientos, cultura general y capacidad de interrelacionar.
Muchos de los temas y enfoques principales de las in-
vestigaciones «orozquianas» resultan claras luego de una
lectura integral —o al menos amplia— de su obra, pues la
explicacion de uno u otro tépico se esclarece en el cotejo
entre ensayos, conferencias o articulos.

Por otro lado, Orozco insiste en la necesidad de no
estancarse en posiciones tedricas y metodologicas unidi-
reccionales o aceptadas per se sin haber sido actualizadas
o reestructuradas a la par de los tiempos. Los procesos de
desarrollo de las ciencias conllevan la decantacion logica
natural, pero les urge la mirada critica y desmontadora
para sedimentarse y/o dar paso a nuevas perspectivas.
El entregado maestro de generaciones mostraba, con su
ejemplo y exhortacion, la necesidad de que la musicolo-
gia cubana no se cerrara al mundo, sino que prevaleciera
la nocién del valor de lo nacional dentro de lo universal y
viceversa. Por altimo, aspiraba a que la institucionalidad
fuera un recurso de orden y disefio, mas no una camisa
de fuerza a la hora de abordar los complejos entornos de
nuestra musica. Todos estos criterios fueron manejados
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por el autor no solo en los mencionados documentos de
tipo docente y critico musicolégico, sino que se hacian
patentes en su ejercicio cotidiano de la formacion de in-
vestigadores y analistas de la musica.

Danilo Orozco fue un pilar de la musicologia cubana
y latinoamericana. Se titulé con el grado mds alto en la
Universidad Humboldt, de Berlin. El proceso de su te-
sis doctoral se extendid entre 1982 y 1987. Sus resultados
fueron avalados por una profunda investigacion in situ,
en el oriente de Cuba, donde tuvo contacto con fenéme-
nos altamente relevantes y familias representativas de
procesos histdricos y musicales que, aun hoy, sorprenden
a los entendidos. Sus conclusiones de entonces sirvieron
de plataforma a todo su pensamiento tedrico, sobre el que

'Danilo Orozco: «Problemas del analisis socio-histérico de la
cultura», 1987. Material mecanografiado inédito.

2 : «Del Monasterio al Caos», Ensayo, Revista de
ciencias sobre arte y cultura, No. 2-3, 2014, pp.107-152.
> :«Barrosovs.Borroso olaviscosalevedad de ha-
cer C(c)omplejos (en la musica viva y el avatar analitico-discur-
sivo en la musicologia del entorno». Este trabajo posee la version
«;Qué e(s)ta pasando asere?: Detras del borroso qué sé yo y no
sé qué en la génesis y dinamica de los géneros musicales», Clave,
Numero especial, 12 (1), La Habana, 2010, pp. 60-89.

‘Material digital inédito.
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su vision, ilustracion y musicalidad fueron tejiendo nue-
vos conceptos y aportes.

En su obra abundan las argumentaciones acerca de los
géneros musicales, la condicién de género y sus tipos, el
sustrato de los estilos y la contraposicion género-estilo.
Se pueden destacar sus primeras contribuciones sobre
los tipos de fuentes musicales, segiin sus participantes,
integracion y niveles de visibilidad. Este ultimo asunto
permite la revision vertical de los fendmenos y se com-
plementa con otra perspectiva, la diacrénica, que abar-
ca desde la génesis, la sedimentacion, la definicién y la
proyeccion de cada proceso en estudio. Un enfoque que
desvanece las fronteras artificiales que pueden imponer
las revisiones metodoldgicas tradicionales.

Asimismo, entre sus grandes aportes en el ambito del
son se encuentran conceptos como los de «musicas tran-
sicionales», la categorizacion —desde la perspectiva cru-
zada del musico portador, la reconstruccion de la historia
y la perspectiva cientifica— de «estilos», «protogéneros»,
«paragéneros», e «intergéneros» asociada a lo sonero. Se
destacan en su produccién intelectual sus analisis de los
llamados «patrones reciprocos», cuyos comportamientos
el autor fue estudiando y profundizando hasta llegar a la
nocion tedrica de «micro-gestualidad». Asi sus maneras
de abordar «lo son» van desde realizaciones primarias,
hasta lo que llamo el «efecto sonexus» para referirse a las
estructuras abiertas y la capacidad interconectiva del son
en el ambito cubano, caribefio y norteamericano.

Las criticas a las ciencias sociales posteriores a los anos
90 pusieron en crisis los fundamentos de la epistemologia
tradicional. En tal sentido, Orozco se acercd a «las teorias
de redes», «los sistemas abiertos» y «la teoria del caos». Es
notable como en su obra se mezcla lo analitico y lo prac-
tico en la aplicacion de estos y otros conocimientos, en la
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enseflanza concreta de la musica y la musicologia. Ade-
mas, se acerco a ambitos sonoros como la cancionistica,
la musica de concierto —en la que determiné también
claves analiticas para estudiar lo cubano— vy, en sus ulti-
mos afos de vida, se encontraba involucrado en la com-
presion del barrio como escenario para «la performance»
y «las escenas urbanas». De modo que su pensamiento
multidimensional y abundante obra dan testimonio de su
trascendencia para el medio musicolégico cubano.

El afio 2013 trajo a la musicologia cubana la inesperada
desaparicion fisica de Danilo Orozco. Para entonces, buena
parte de su obra se encontraba inédita. Una vez organizado
su material cientifico e investigativo original se han produci-
do algunas publicaciones. Entre ellas «Tendén yo le doolll. ..
De habanera a reguetooolll... Avatares del reguetdn frente a
rapeos, timbas y algo mas en el devenir musical cubano-ca-
ribefio: punticos y puntones»®. El ya mencionado ensayo
«Del Monasterio al caos o claves de "expedientes X"», adap-
tacion de una presentacion publica del autor, que muestra su
labor académica y formativa en general, desde los afios 60
del siglo XX, asi como los basamentos tedricos de su trabajo
en el momento de realizado el articulo.

Por su parte, el Departamento de Musica de la Casa de
las Américas presentd un Boletin Musica, en homenaje al
eminente musicélogo. En este se reedita uno de sus tra-
bajos mas conocidos: «Nexos globales de la musica cuba-
na con rejuegos de son y no son»°. También se presentan
otros inéditos, la cronologia profesional, la bibliografia y
el listado de los trabajos audiovisuales de Orozco.

Igualmente, la editorial del Centro de Investigaciéon y
Desarrollo de la Musica Cubana (Cidmuc) publicé «Notas
entretejidas sobre rap cubano»’. De igual forma, se encuen-
tra en proceso editorial Orozco de Humboldt y de Cuba: sus
sones —un analisis de la version en espanol del informe aca-
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démico de los 80—, realizado por quien aqui escribe, en co-
laboracion con la musicéloga cubana Rosario Pupo, donde
se haran publicas transcripciones de su labor de campo de
tal década. Se espera pronto la publicacion del volumen Mu-
sicar con musicas de Cuba y el mundo, por la editorial Ctpu-
las, de la Universidad de Las Artes, que pondra en circula-
cién buena parte de sus textos tedricos y analiticos inéditos
y realizados durante sus ultimos 10 afios de vida.

De este modo, «Apuntes criticos para movilizar el pen-
samiento-debate musicoldgico en las circunstancias mun-
diales y cubanas de nuestros dias», que sale a la luz en la
presente edicion de El Sincopado, complementa la inten-
sion de dar justa visibilidad a un musicologo que, en su
rol de formador, sembrd semillas y dejé raices. Su lectura
es altamente recomendable, pues impresiona la actualidad
que aun hoy poseen sus argumentos sobre la ensefianza y
la realizacion musicoldgica; asi como cudn pertinentes son
sus perspectivas para favorecer el ejercicio de la critica y la
necesaria transformacion en nuestro medio.

Danilo Orozco: «Tendén yo le doolll... De habanera a regue-
tooolll... Avatares del reguetdn frente a rapeos, timbas y algo
mas en el devenir musical cubano-caribefio: punticos y punto-
nes», Clave, Afio 16, No. 1, 2014, pp. 2-14.

6 : «Nexos globales de la musica cubana con re-
juegos de son y no son», Boletin Muisica, No. 38, octubre-di-
ciembre, 2014.
g : «Notas entretejidas sobre rap cubano», Contar

el rap, Dos Volumenes, Editorial Cidcmuc, La Habana, 2017.

Yianela Pérez Cuza
Musicdloga. Profesora de la Universidad de las Artes (ISA).
ricardoyyianela@gmail.com
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013) en el
articulo «Contrapunteo estético en la musica cubana del
siglo XX (I parte)», revista Clave, 1, 2 (1999), p. 40.
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APUNTES CRITICOS PARA MOVILIZAR
EL PENSAMIENTO-DEBATE MUSICOLOGICO!

por Danilo Orozco

ucesos y acciones inusitadas —incluso no pocos pape-

les de «actuacién» y negociacion social bajo condicio-

namiento y dependencia de circunstancias y coyun-
turas excepcionales, pragmatismo descarnado, corrientes
filosoficas y politicas ultraconservadoras, escepticismo
generalizado, sobre exposicion apabullante «mass media-
tica» (a los medios masivos) — son algunas de otras mu-
chas causticas marcas de los 90. Mientras la tecnologia, la
electrdnica, la informacion y ciertos descubrimientos cien-
tificos alcanzan un desarrollo y dominio sin precedentes,
de otro lado, se desencadena un agudo cuestionamiento a
la metodologia general de las ciencias, en cuanto a validez
de la observacion, de la realidad objetiva y determinados
procedimientos, entre otros aspectos, en tanto se ensayan
alternativas hasta hace no mucho inconcebibles. Esto lo
pudiéramos apreciar no solo en la obra de un agudisimo
francotirador fisico-filésofo como el austriaco Paul Feyera-
bend, sino también en un cientifico-biélogo tan eminente
como el chileno Maturana, para citar dos buenos ejemplos
bien distantes y mas que diferenciados.

A la par de esto, y también con el accionar masmediatico,
entre otros, se produce una vigorosa incidencia en la hibrida-
cién y movilidad de las culturas y las identidades nunca vistas.
Sin embargo, no todo debe interpretarse como obligadamente
dramatico-apocaliptico con independencia de su extraordi-
naria singularidad critica. Atun cuando es dificil y en coyun-

tura enrevesada se retoman y reconsideran ideas progresistas,
pese a los intercambios culturales y econdmicos asimétricos o
desiguales. Diferentes grupos, paises, etnias y sectores sociales
tienen la posibilidad de reinsertarse en estos flujos, siempre
y cuando logren establecer una estrategia adecuada y flexible
que facilite respuestas e incluso apropiacion creativa que, de
paso, reconsidere dinamicamente las identidades y los patri-
monios. Con posiciones cerradas o solo a la defensiva, es muy
dificil insertarse y dar sefiales en semejantes coyunturas. La
inclusion requerida no necesariamente depende de recursos,
sino de un accionar consecuente.

En este enrevesado marco mundial de la ciencia, la tec-
nologia, los medios y las culturas deslizantes e inestables, no
es nada de extranar el eco en las diferentes vertientes de la
creacion musical y, obviamente, en el ambito de la musico-
logia. Ya no solo prevalecen las ramas principales estable-
cidas hace buen tiempo: la historiografica, la etnografica y
la sistematica, sino que dentro y, a través de ellas, han ido
surgiendo toda indole de problematicas. Estas han obligado
a la correspondiente toma de una y de otra, cristalizando
subespecializaciones y no pocas cruces del conocimiento que
llegan a una notoria autonomia interactuante.

'Conferencia inédita, leida en el I Encuentro Nacional de Musi-
cologia, que tuvo lugar en la Sala Caturla del Teatro Auditorium
Amadeo Roldan, entre el 22 y el 23 de octubre de 1999.
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Uno puede encontrarse en publicaciones mundiales de
élite, aun hoy, enfoques oficiales conservadores dentro del
positivismo musicoldgico tradicional, aunque la comunidad
musicologica (sea en publicaciones selectivas especificas, en
eventos o en encuentros abiertos) discute con mayor ampli-
tud y penetracion. Por un lado, se mantiene y reconsidera
el clasico enfoque analitico-integrador, proveniente de la
concepcion schenkeriana y sus epigonos; se afinan proce-
dimientos estructurales; y, en los tltimos tiempos, se ha
introducido el apoyo computacional —y no precisamente
para ejecutar estadisticas y graficaciones con mayor velo-
cidad y eficacia, sino para aguzar las técnicas propiamente
analiticas de la musica con adecuados softwares.

Asimismo, los enfoques etnograficos y antropoldgicos
hace buen tiempo no se limitan al estudio de ciertos grupos
y etnias, se han proyectado sobre una serie de problematicas
del hombre como creador y usuario de la musica en su ple-
nitud, como individuo y ser social. Mientras, el empleo de
enfoques semioldgico-musicales ha proseguido, al enrique-
cer los estudios clasicos con nuevas investigaciones, en esa
direcciéon donde se enfatiza en la subjetividad de la recepcion
musical y su sentido, los elementos que pueden representar
autonomia significante en la musica, con independencia de
las condicionantes contextuales, asi como la significaciéon
difusa o contaminada, entre otros aspectos relevantes.

Igualmente, durante buen tiempo han surgido trabajos
musicolégicos que se apoyan en la fenomenologia vista
como conciencia intencional hacia el objeto-musica, como
experiencia pura trascendental. Otros muy importantes tra-
bajos acerca de la emocionalidad musical, el estilo, la critica
de nuevo tipo, la naturaleza del conocimiento, la aplicacion
hermenéutica interpretativa de los procesos y realizaciones
musicales y los elementos de valor, han conformado una
bien sensible area del quehacer musicoldgico internacional.

f ;,h" H ﬂ'ﬁ " "1._ﬁ ’NF (
S s TN
B )73 -

iy

llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013) en el articulo «La
misma guitarra pero no igual». Revista Clave, 5, 2-3 (2003), p. 60.
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Muy engorroso resulta citar nombres porque tiende a
una muy cargada lista de figuras eminentes, pero podria
recordarse a Charles Seeger, reconocido como piedra an-
gular de varios aspectos del conocimiento musicolégico
internacional y de un pensamiento universalista, con in-
dependencia de algunos enfoques valorativos incompletos
acerca de ambitos culturales especificos. También, Alan
Merriam y varios seguidores, en sus aportes decisivos a
la antropologia de la musica; al igual que Bruno Nettl en
sus proyecciones etnomusicologicas clasicas y otras re-
novadas. Los aportes semioldgico-musicales de Jean-Ja-
cques Nattiez, Louise Hirbour-Paquette, Nicolas Ruwet
o Jean Molino. La llamativa personalidad de Charles Ro-
sen, pianista y agudo analista de los estilos, en especial del
clasicismo. Los auin vigentes y extraordinarios aportes de
Leonard Meyer en el estudio de la emocion, el significado
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y la expresion; la importante penetracién de Leo Treitler
respecto a la naturaleza del conocimiento en musica; y
los no menos penetrantes de Joseph Kerman en aspectos
post-estructurales (oscurecimiento y dislocacion de las
estructuras) y la critica de nuevo tipo. Lawrence Kramer
con su estudio sobre narrativa musical y reconstruccion
Y, por otra parte, numerosos trabajos en el altimo lustro
que abordan la sexualidad, el género, las diferencias y las
relaciones de poder en la musica, como reflejo del énfasis
en la alteridad (el otro) y la fragmentacion.

Subrayo la importancia combinatoria de los criterios
hermenéuticos y los deconstructivos en las mas disimiles
vertientes. Estos ultimos facilitan la busqueda de una falla,
una nueva voz: la diseminacion del sentido, lo oculto tras los
procesos, la dislocacion de estructuras, lo que hace tamba-
lear las bases de una objetividad constituida y presumible-
mente inamovible. En esa cuerda desmontadora, menciono
los resonantes trabajos de Susan McClary respecto a insos-
pechadas relaciones sociomusicales en el mundo de Bach
o en las proyecciones erético-musicales de Madonna, para
poner un ejemplo.

En los altimos tiempos se ha dado mucho énfasis a pro-
fundos estudios sobre la musica popular y los efectos de
los medios masivos, las problematicas en tiempos actuales
y las posibilidades analiticas mds efectivas. Simon Frith y
Richard Middleton son de los mas penetrantes y docu-
mentados estudiosos del mundo popular moderno y sus
avatares desde los paises industrializados. Debo resaltar
aqui el talento analitico que en este convulso panorama
actual representan los trabajos del brasilero José Jorge de
Carvalho en direccién a una nueva sensibilidad musical,
los dificiles problemas de innovacion, recepcion y despla-
zamientos de culturas. Ademas, especialistas latinoameri-
canos como Julio Estrada, en sus reconsideraciones anali-
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 -

2013) para el articulo «Isuamay Olugo lo que

la misica descubre». Revista Clave, 10, 1-2
(2008), p. 34.
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ticas sobre los grupos finitos y sus enfoques sobre el contexto
mexicano, por ejemplo, en su trabajo Sonido en Rulfo. De igual
forma, estudios musico-culturales y antropoldgico-culturales
como los de Leonardo Waisman, Irma Ruiz y Juan Pablo Gon-
zalez hacen sentir la continuidad de una tradicién musicologi-
ca en Latinoamérica, con no pocos aportes propios al concierto
universal de enfoque y revalorizaciones musico-culturales.
Con frecuencia la musicologia tercermundista mas aguda y
avanzada, incluso asiatica y africana, ha dado voces de alerta frente
a enfoques que aun permanecen unilaterales y centristas desde el
primer mundo, pese a los indiscutibles perfeccionamientos anali-
ticos y los enriquecimientos de los puntos de vista que he venido
exponiendo. Incluso hoy, cuando tanto se habla de la revaloriza-
cién de las diferencias, en algunos casos, vuelve a emerger el tras-
fondo centrista euroccidental, cuando se exhorta a permanecer en
la diferencia —para ser originales, segiin se dice— y no se valora
como es debido no solo el derecho, sino el demostrado talento de
numerosos creadores y musicologos del tercer mundo que han
sabido insertarse en los flujos mundiales sin borrar su diferencia.
Se han suscitado disimiles situaciones en que se debate la
pertinencia o no de enfoques contextuales. Esto ocurre en de-
trimento de la representacién musical o respecto a los factores
que pudieran determinar o no la autenticidad de una tradi-
cioén y con qué criterio de apertura, o acerca de la posibilidad
o no de compatibilizar las presuntas o reales intenciones del
compositor con la de su estudioso o su intérprete actual. En
algunas de cuyas situaciones, emerge el contraste entre fac-
tores contextuales y musicales, por un lado, o elementos de
cardcter conceptual frente a lo musical interior, algo asi como
la contraposicion del «mus» y el «logos» que debera ajustarse
y ponderarse dindmicamente en cada circunstancia de estudio.
En otra direccidn, podria decirse que ningiin método, en-
foque o procedimiento estd aprioristicamente determinado
o privilegiado. Cada coyuntura o problematica demanda un

enfoque y un proceder concreto, pero en todo caso, el asunto
radica en el modo especifico y la agudeza en aplicarlos y ade-
cuarlos —teniendo en cuenta sus factores validantes o invali-
dantes—, incluso cuando se cruzan multidisciplinariamente o
transdisciplinariamente (segun sea), puesto que una inapropia-
da aplicacion de estos cruzamientos metodicos pudiera resultar
de un conglomerado plural incongruente e inoperante.
Traigo a colacién de todo un ejemplo del Don Giovanni, de
Mozart (escena del palacio) en el que Charles Rosen hace una
penetrable exposicion acerca del montaje musical de danzas repre-
sentativas de estratos sociales, donde la contradanza funge como
especie de eje entre el minuetto aristocratico y el Lindler campesino
con orquestas diferentes, todo ello para resaltar tensiones musica-
les por la friccion acentual de las danzas, a la par de los cambios
tonales estilo sonata que son recursos expresivos y simbdlicos de
esa escena. Sin embargo, yo puedo afiadir que es curiosa la funcién
que da Mozart a la contradanza, la cual se habia expandido ya en
el Caribe (con sus adecuaciones propias), como puede compro-
barse en muestras del Museo Britanico. Una difusion interactiva
entre contextos culturales que se traduce en rasgos acentuales de
inflexion, que circulan entonces a lo largo del XVIII entre Cen-
troeuropa y el Caribe, juego de tensiones que como recurso y a
nivel de cddigo latente emplea Mozart para resaltar contrastes y
abrir la posibilidad de figuras coreograficas parddicas entre una
y otra, lo que se acenttia aiin mas en la version de Lorin Maazel.
Ademas, aprovecho la coyuntura para traer una anécdota
acerca de lo que Carlos Kleiber respondié a un musico de habla
hispana, cuando intentaba convencerlo del rigor de sus obras:
«Mozart no “ser” riguroso sino muy ingenioso». Con esto, un
noérdico como Kleiber separaba tajantemente al genio de la pre-
sunta seriedad almidonada. Otro caso en la polémica, pero efec-
tiva reinsercién que hacen los indigenas peruanos, al apropiarse
de los flujos «mass mediaticos» de la salsa y reestructurar sus
cddigos expresivos como parte de las identidades deslizantes.

O o————Pp



EL SINCOPADO

(] [ ] [ ] , Q (] (]
0 0 0 ) e 0 0]

. . HABANERO
@ —— N J(‘ (‘ =<'

En el contexto cubano, el changiii guantanamero, a través
de individualidades claves que se mueven entre codigos y
contextos, circula como cédigo de rasgos climaticos y ex-
presiones (planos cortantes abruptos) factibles de incidir en
obras fundamentales de la musica culta cubana.

Teniendo en cuenta este balance mundial de la musicolo-
gfa, ain muy constrefiido, alcanzariamos a una mas adecua-
da ubicacién de las problematicas en el ambito cubano. Bien
conocidas son las bases histéricas y conceptuales, dadas en el
enciclopedismo etnografico-filolégico-humanista de Don Fer-
nando y el ecumenismo musico-culturolégico de Carpentier,
cuyo libro La miisica en Cuba, atin con sus limitaciones de
épocay enfoque, puede mantenerse hoy como paradigmatico
del quehacer musical cubano en una vision generalizadora. No
obstante, otros buenos cimientos estan en el legado teérico de
un Guillermo Tomas y en la agudeza analitica de Joaquin Nin,
hoy casi olvidado, cuando no desconocido, lamentablemente.

Con esta herencia culturologica, etnografica, analitica e his-
torica queda el terreno preparado para la posterior labor en
la recoleccion del legado popular cubano en un Odilio Urfé.
Asimismo, la incidencia formadora e investigativa de Teté Li-
nares en los nutrientes de la cultura cubana y su base popular
y; desde luego, el papel cristalizador y sedimentador de una
personalidad clave como la de Argeliers Ledn, que echd las
bases definitivas de la musicologia cubana de los 60 y de la
actualidad. Sin embargo, esta realidad indiscutible no puede
obviar los importantes aportes analiticos paralelos de Federi-
co Smith y la accién analitico-historica del insuficientemente
valorado Pablo Hernandez Balaguer, amén del aporte pedago-
gico teérico de Carmen Valdés y Maria Antonieta Henriquez.

En esta cuerda, como el que escribe estas lineas es uno de
los protagonistas del acontecer musicoldgico cubano desde
los muy tempranos 60, no resulta comodo ni facil entrar en
determinadas interioridades. Muchas de ellas muy poco co-
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013),
(Cortesia de Maria Elena Vinueza).
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nocidas acerca de qué, quiénes, cudndo y cémo, exactamente,
han influido en este quehacer de las tltimas décadas, a partir
de los cambios sociales revolucionarios en la sociedad cubana.

Consecuentemente, creo imprescindible remitir a los da-
tos y elementos que se acumulan, por ejemplo, en valora-
ciones hechas sobre documentos y evidencias por Argeliers
a Juventud Rebelde y Bohemia, en el periodo de noviembre
de 1974 a mayo de 1975; que quizas estaran en la exposicion

&4— C

musicologica que por estos dias exhibira el Museo de la
Musica. Incluso, una espinosa entrevista que me hiciera la
Revista Musical Chilena en el nimero de julio/diciembre de
1997. Igualmente, una reveladora serie de grabaciones que
conservo de Argeliers en mi archivo personal, en ocasién de
intensos intercambios que sostuvimos de 1976 a 1978, amén
de conversaciones muy anteriores, sin registro grabado, y
uno que otro documento de huella.

Ahora bien, con independencia de los avatares, las dificul-
tades y todo tipo de imperfecciones, lo cierto es que, siendo
Cuba un pais pequefio y con muy pocos recursos —ademads
de las actuales dificultades extremas por todos bien cono-
cidas—, lo primero a resaltar es la riqueza y la proyeccion
internacional de manifestaciones musicales folclorico popu-
lares, una composicion culta con resultados de trascendencia
internacional nada despreciable y un espectro sociocultural
musical amplio, lleno de contradicciones y notorias motiva-
ciones para el trabajo musicoldgico.

En ese marco, la musicologia cubana, a partir de los
60 y 70 —siguiendo una linea integradora de perfil an-
cho—, ha logrado una organizacién institucional sélida
y estable, ademads de establecer cimientos conceptuales y
de enfoque, que en determinado momento han llamado
la atencion en diversas partes, amén de trabajos histori-
cos y analiticos de no poca consideracion y asesoria en
especificos proyectos internacionales.

Sin embargo, sobre todo desde finales de los 80 y a lo
largo de esta década de los 90, se ha detectado un cierto
impasse en el decursar del pensamiento musicoldgico cuba-
no. También se ha percibido algtin desligue con el quehacer
musicolégico mundial en sus contenidos, contradicciones,
la circulacion de las fuentes bibliograficas e informativas y
en problematicas acuciantes, que bastante cerca nos tocan,
como es el enfoque y la reconsideracion de las identidades
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deslizantes en una dindmica consecuente, asi como un vuelco
a numerosos aspectos de enfoque analitico. Los problemas y
dificultades que sefialo se perciben en el modo de manejar las
fuentes y su critica, en la poca actualizacion de varias fuentes
claves, en el procedimiento al establecer categorias, conceptos,
caracterizaciones y clasificaciones sin suficientes factores de
validacion —por ejemplo, definir y clasificar sin comprobar
por diferentes vias la pertinencia de los rasgos incluidos.

Sin minimizar los logros musicoldgicos cubanos antes se-
fialados, no puede obviarse el precio que se paga cuando por
uno u otro motivo, el proceder musicoldgico o los enfoques se
desactualizan, se desconectan y no mantienen una consecuente
dinamica de choque con la realidad mundial; y no porque hay
que estar a la orden, sino para enfrentar sabiamente el choque,
asimilar criticamente lo requerido y aportar creativamente en
toda la extension de ese término. No es posible mantenerse
en un circulo reducido de fuentes y procedimientos analiticos
internacionales aiin cuando estas fuesen sélidas y aportaran
en su momento, pero pudieran ser no representativas y hasta
obsoletas e inoperantes para la naturaleza de tal o cual proble-
matica, donde se exige otro punto de vista o la reconsideracion
de procedimientos y técnicas. Mas absurdo seria creer estar en
lo maximo o referirse a logros o introduccién de innovaciones
en tal o cual momento, cuando en realidad no pocas veces se
trata de aspectos o materias comenzadas hace tiempo y en
ocasiones caducas pero que resultd un parche paliativo para
tal o cual circunstancia. Tampoco es viable el circulo repetitivo
respecto a las propias fuentes cubanas, mientras se desestima
ya no solo estudios avanzados en lo nacional e internacional,
sino ademas otros clasicos cubanos ignorados en los que erro-
neamente y a la inversa, algunas de cuyas proposiciones y cate-
gorias pudieran tener vigencia como aspectos basicos.

De vez en vez, he oido hablar en nuestro medio acerca de
una presunta primacia de lo conceptual sobre lo musical —y
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esto no es mas que retomar el dilema de la prevalencia del
«logos» o del «mus» y viceversa. El acercamiento a tal o cual
problematica demanda una dinamica interactiva eficaz entre
la argumentacion analitica o conceptual (logos) y una genuina
vivencia musical (el mus); no obligadamente porque se partici-
pe en la practica interpretativa directa, pero al menos exige la
condicién musical interior del estudioso o analista. Si encima
de esto, tocara la casualidad de que el aspecto «logos» que se
nos vende padeciera de los inconvenientes e insuficiencias ci-
tadas, ya podemos imaginar las consecuencias.

Por otra parte, también he constatado la tendencia a con-
ferir validez a priori a resultados analiticos e investigativos de
acuerdo con la aplicacién o no de técnicas computacionales,
junto a uno u otro medio y equipamiento sofisticado, cuando
en realidad una cosa no implica necesariamente la otra. Los
métodos y técnicas computacionales (cualesquiera que sea su
estado de avanzada), en este caso, constituyen valiosos medios
o recursos auxiliares, pero sobre todo si se ha hecho viable
un enfoque musico-conceptual pertinente sobre el objeto y
proposito de estudio —un ejemplo son el acetato y la diapo
desde un andlisis subjetivo computacional.

Ni el logos a ultranza, ni los medios sofisticados, ni la aca-
demia en si y ni los titulos académicos per se tienen significa-
cién efectiva y fehaciente si no estan rellenos de un contenido
formativo real, en ocasiones alcanzable incluso informalmente
si se cumplen determinadas prerrogativas. Hecho, que al final,
desde una profunda condicion «mus», haga factible la agudeza
y actualizacion de un enfoque, extraer lo esencial y lo oculto
incluso de lo que esta constituido y la reinsercién dinamica
eficaz en el ciclo de realizacion musical y sus elementos con-
comitantes en el contexto propiciador concreto.

Tampoco es posible confundir —como he escuchado oca-
sionalmente— el cuerpo acabado de ensayos, libros y publica-
ciones con la validez de resultados de tal indole. Obviamente,
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 -
2013) en el articulo «Influencia africana en la mad-
sica de Cuba». Revista Clave, 10, 1-2 (2008), p. 4.
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana,

1938 - 2013) en el articulo « Ignacio Pifieiro
pontifice de la rumba». Revista Clave, 10,
1-2 (2008), p. 43.

es el libro, u otro soporte, un im-
portantisimo reservorio de datos y
argumentaciones coordinadas que
persiguen un proposito determi-
nado. El que este objetivo se haya
logrado o no, y en qué grado, es ha-
rina de otro costal.

Qué podria decir cuando uno se percata que en ocasiones
se intenta justificar la insuficiente orientacion o actualizacion
con ciertas realidades musicoldgicas de fuentes fundamenta-
les. En este sentido, se pretende alegar que se trata de catego-
rias presuntamente raras y que no van a la concreta, cuando
tal concreta estd mediada por multiples niveles de penetra-
cion. Ademas, las supuestas rarezas estan en circulacion inter-
nacional —con mayor o menor eficiencia de uso— mas alld de
una década, en no pocos casos, cuando se ha hecho el alegato.

Paralelamente a este problema, creo que mas valdria,
tuviéramos cuidado con el uso y el abuso de conceptos,
categorias y definiciones que quizas no suenen raras (segun
se dice), pero si suelen ser objeto de aplicaciones aprioris-
ticas e insuficientemente validadas, como sucede, mas de
una vez, cuando se habla de sistema, complejo, transcultu-
racion y otras similares. Por favor, cualquier cosa no es un
sistema, en todo caso, pudiera resultar un conglomerado o
relacion con determinada caracteristica, pero que pudiera
no cumplir ciertas propiedades realmente sistémicas o se
encuentra en una relacion latente. Ni el complejo constituye
una bolsa, donde muchas cosas caben sobre la base de al-

gun que otro parecido. El changiii
respecto al son, al mambo y a otros
bailes, muy que no se logre o no
se quiera analizar, gozan de muy
avanzada autonomia que explica
mucho de sus proyecciones y c6-
digos, independientemente de que
guarden conexiones transversales
y paralelas con sus congéneres.
Mucho menos puede echarse en
la misma bolsa el problema crucial
de los estilos, ya que estos se gene-
ran en el ambito de los géneros y
sus tipos concretos, adquiriendo relativa independencia,
a la vez que pueden incidir en la conformacién de nuevos
géneros. Esto es aplicable a diferentes contextos de procesos,
como puede verse en Mozart, ya que la célebre escena de
la 6pera Don Giovanni esta permeada
del pensamiento estilistico de la sonata,
entre otros muchos aspectos a sefalar.

No es dificil inferir como este gru-
po de problematicas y dificultades
musicolégicas afectan, igualmente,
el proceso formativo en las etapas
intermedias y en las superiores. Esto
puede ir desde una inoperante rigi-
dez académica, pasando por similares
desconexiones con el acontecer peda-
gogico musical internacional, hasta la
concepcion de «hipertribunales» algo
abstractos —para promover el docto-
rado—, muy prestigiosos, pero con
poca conexidén concreta con la espe-
cialidad que se valora.
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La ensefianza media y el ISA (Instituto Superior de Arte)
no solo estan afectados por las serias carencias de recursos y
dificultades, que padecemos casi todos por razones conoci-
das. Yo diria que afectan mads atin a la comunidad musico-
légica las deficiencias e insuficiencias a la hora de establecer
planes y programas no solo en su contenido, sino en su fle-
xibilizacién, dindmica y actualizacion; unido todo a la falta
de motivacion del alumnado y hasta de los profesores como
tendencia. Ademas de las relaciones verticales —a veces poco
respetuosas, aunque no sea la intencion— y el estatus jerar-
quico (funcional) del profesor, lo cual no tiene nada que ver
con almidonamientos, ni la seriedad a ultranza —serio por no
reirse. Por otra parte, el mismo profesorado, salvo determi-
nadas excepciones, requiere concientizacion adicional acerca
de las insuficiencias que pueden y podemos experimentar
todos en el propio quehacer profesional. Un vinculo del ISA
a la vanguardia, como aspira el Ministerio, requiere no solo
la asignacion de recursos, sino un giro
de 180 grados respecto a esas sensibles
deficiencias intrinsecas; también en
cuanto a la relacién institucional con
el profesor y, ademas, la conciencia del
profesor —cualquiera de nosotros—
acerca de las posibles insuficiencias
de procedimientos o de actualizacion.

Por otro lado, y en otro ambito,
los fondos patrimoniales, vinculados

llustracion de Tulio Raggi (La Habana,
1938 - 2013) en el articulo «Ignacio Pifiero
pontifice de la rumba». Revista Clave, 10,
1-2 (2008), p. 46.
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Musicélogo Danilo Orozco Gonzélez (Santiago de Cuba, 1944 - La
Habana, 2013). Enla Sala Guevara de la Casa delas Américas, durante
el congreso delaIASPM (2006), (Archivo dela Casa delas Américas).

a muchos de los puntos expuestos —sean documentales
y objetuales de cualquier indole—, juegan muy pasivo rol
si se mantienen en el resguardo exhibitorio de costumbre.
Se requiere hacerlos entrar en una especie de «escena» o
escenificacion, que discurse con el ptblico o con el usuario
profesional, aplicando para ellos dispositivos indicadores
de engarce entre aspectos nucleares y medulares de cada
componente, que, a su vez, establezcan cada diferencia y
funcién especifica en el muestrario patrimonial e, incluso,
sefales que muestren su posible conexion con el momento
actual, aspecto de importancia extrema. En esta estrategia
y proceder puede contribuir, igualmente, cierta perspectiva
de distribucién muestral y espacial y, cuando hay algunos
recursos, la inserciéon de medios audiovisuales y computa-
cionales, siempre y cuando se justifiquen en los criterios de
concatenacion, segmentacion diferenciante e indicadores de
su movilidad temporal; ademas de modos especificos para
vincular en el propdsito y en el uso, a varias instituciones, tal
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como indico en su conjunto, en un proyecto ejemplificado
ad hoc que entregué hace buen tiempo.

Pienso que los logros institucionales y propiamente
musicoldgicos del ambito cubano, en circunstancias bien
dificiles, ameritan mantener buen esfuerzo de reconsi-
deracion en cada una de las dificultades e insuficiencias
sefialadas; asi como la reinsercion definitiva y eficiente en
el marco de la problematica, el flujo informacional y de los
procesos. No se confunda la organizacién institucional y
operativa con una bienaventuranza al margen de insufi-
ciencias. No se piense que los logros sefialados compensan
determinadas fisuras y deficiencias. No se crea demasiado
en cierto tipo de alabanza exterior de algunos que luego
no escatiman tiempo y esfuerzo para demeritar y a veces
intrigar —y he constatado mds de una vez este proceder.
Pudiéramos decir que es algo casi inevitable, pero lo tni-
co recomendable y posible es cubrir las espaldas con un
accionar a la altura de lo que se exige, tal y como se ha
intentado argumentar aqui en cada aspecto.

Revertir todo esto depende fundamentalmente de la con-
cientizacion de la problematica y de la actitud autocritica
consecuente y de bisqueda incesante a toda costa. Una vez
asi, entonces pudieran contribuir igualmente, y mucho, de-
terminadas coordinaciones y guias de accién institucionales,
pero no al revés. Digo asi, porque el que escribe estas lineas,
con 30 anos de resultados internacionales, no es de los que
navega en el ciberespacio de Internet, por ejemplo, en todo
caso, funciona mediante especificas redes del pensamiento
en los causes de perenne autocritica y busqueda por las mas
disimiles vias. El que aqui escribe, por las mas inusitadas
causas, incluso, emplea un computador personal para textos
solo hace 8 meses, atin cuando hay una formacion cientifi-
co-matematica intensa, paralela a la musical, desde la tem-
prana juventud. En tanto, innumerables alumnos —de los
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antiguos, mas o menos célebres, o de los recientes— hace
tiempo manejan estos recursos y otros mas, de modo, que
creo evidenciar que lo esencial del asunto radicalmente es de
otra naturaleza, tal como se ha venido esbozando.

Espero que tan poco se ponga por delante, como fata-
lismo irremediable, el de las grandes impedimentas del tra-
bajo en las provincias, pues creo que todo el mundo sabe
que este expositor nacio, crecio y se hizo, tal como es, desde
Macondo, parafraseando a Garcia Marquez, contra viento y
marea, casi sin apoyo con honrosas excepciones. Desde alli,
en perenne ida y vuelta, el que escribe fue incluso profesor
de alumnos destacados hoy aqui presentes y de otros tantos.
Fue llamado del PNUD-UNESCO de los 70, cuamplimentd
el doctorado formal y desmonto cielo y tierra todo cuan-
to pudo. No creo que sea el tinico caso de procedencia no
capitalina que ilustra ese aspecto, aqui hay otros presentes
con talentos para lograr alturas, con la adecuada estrategia.

Pienso, ademas, que para todo ello hay que estar dis-
puesto a muchas dejaciones y carencias, si fuese necesario,
mientras se hacen funcionar las redes del pensamiento la
actitud critica y la busqueda incesante, amén de coordi-
naciones efectivas. Creo que valdria la pena accionar, para
una mas adecuada sintonia respecto a nuestras demandas
y necesidades, una consecuente insercion en el flujo de la
musicologia mundial con vistas al choque, la apropiacién y
al aporte creativo propio que mantenga el nivel de logro de
la musicologfa cubana.

Sabiendo que no es nada cémodo ni placentero un ba-
rraje critico que a todos nos toca de algun modo, solo me
resta esperar que parte de los argumentos analiticos hayan
contribuido a su paciencia. Muchas gracias.

Danilo Orozco
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REJUEGOS DEL «SER» Y EL «NO SER» DEL DOCUMENTO MUSICAL

por Daymi Alegria Alujas

os son los personajes de esta his-

toria. Primero, el documento que

retiene en su imagen o su sonido
la impronta de un universo, una cosmovi-
sién, una manera especifica de ser y estar
en este mundo. Por otro lado, su contrapar-
te, imprescindible y vital: la persona que lo
piensa, anticipa, registra, escucha, observa,
analiza, interpreta, en fin..., el ser humano
que lo significa. Los azares de la vida llevan
a uno y a otro por caminos en ocasiones
sinuosos y reconditos, por tiempos a veces
largos que quedan suspendidos en el trans-
curso de décadas o hasta de siglos. Pero en
cada reencuentro en las rutas del conoci-
miento y la experiencia estética, esta pareja
de danzantes desata conmociones de mul-
tiples naturalezas. ;Como interactian en-
tre si?, ;como se generan mutuamente en
un transito constante entre la objetivacion
del caracter subjetivo de uno y la subjeti-
vacion de la naturaleza objetiva del otro?,
scon qué rostros se nos presentan? y ;qué
procesos detonan mas alld de ellos mis-
mos? Son muchas interrogantes para tan
pocas paginas, pero algunas de ellas seran
las guias de las siguientes secciones.
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Por lo pronto, anticipo que los documentos
que aqui presento en forma de partituras' o
ediciones normalizadas, fueron generados a
partir de transcripciones que realicé de algu-
nas de las grabaciones de campo hechas, unos
20 afos antes, por un notable «significador»
de musicas y procesos. Entonces, veamos
como se fueron sucediendo los hechos.

DEL HACEDOR AL DOCUMENTO

Todo empezd en los afios 80, en una inves-
tigacién musicolégica que resultd neuralgica
para el conocimiento de la musica cubana y
un punto de partida sélido y decisivo para los
inmensos y prolificos aportes que el musico-
logo Danilo Orozco (Santiago de Cuba, 1944-
La Habana, 2013) hizo en su tesis doctoral?.
La musica profunda del oriente cubano,
propia de contextos rurales reconditos, fue
uno de sus objetos de escrutinio y, bajo una
cuidadosa seleccion, quedo atrapada como
archivo sonoro para los tiempos siguientes.
Fue asi como se concretdé —cual resultante
del proceso que abarca desde la pregunta y
el ejercicio de investigacion, hasta la graba-
cién de campo— la primera elaboracion del
documento que aqui nos ocupa.

En ese momento tuvo una funcién muy
especifica y crucial, como testimonio de
aquel entramado de procesos que quedaban
al descubierto en las musicas de sus ejecu-
tantes, con la guia participante del investiga-
dor. Marchitas, rumbitas, nengones, chan-
giiies..., adquirieron una nueva dimension.
Su registro y estudio por Orozco fueron
fundamentales para la musicologia cubana
en la comprension de dos fendmenos para-
lelos. Por un lado, se evidenci6 la manera en
que ese hacer musico-cultural era el resul-
tado de procesos seculares de articulacién y
restructuracion de muy diversos nutrientes
que confluyeron en el oriente de la Isla’. Por
otra parte, se pudo constatar el rol que tu-
vieron estas realizaciones como fuente fun-
damental para el desarrollo posterior de la
musica cubana, asi como su proyeccion mas
alla de las fronteras nacionales*. Los hace-
dores de estas realizaciones primigenias, o
«protogéneros», eran, en su mayoria, fami-
lias centenarias que habian reproducido por
generaciones una forma de ejecutar, sentir
y percibir la musica y que, atin en los afios
80, mantenian esas tradiciones que Orozco
documento. Entre ellas se destacé la familia

'En dichas partituras presento de manera muy
puntual ciertos patrones melorritmicos de la
musica cubana y no la integridad de las pie-
zas, debido a que estas transcripciones fueron
realizadas con fines analiticos muy especificos
durante mi tesis de licenciatura en musicologia
Tumbao en tramas de la musica popular baila-
ble cubana (La Habana, Instituto Superior de
Arte, Departamento de Musicologia, 2005).
*Danilo Orozco: Categoria son: procesos y
componentes de la identidad nacional (fuentes,
estructuras y significados), tesis de doctorado,
Universidad Humboldt, Berlin, 1987.

*Entre estos antecedentes destacan los de pro-
cedencia africana, afro-francesa, afro-estadou-
nidense y espafiola. Para el analisis musical de
tales procesos, Orozco gener6 y desarroll6 un
aparato tedrico y metodoldgico fundamentado
en los conceptos de «patrones reciprocos», «mi-
crogestualidad musical» y «franjas de accién», a
través de los cuales pudo explicar las peculiari-
dades de las diferentes realizaciones musicales
y los vinculos y/o derivaciones entre ellas.

*La explicacién que desarrollé Orozco sobre
los antecedentes y la consolidacion del afrocu-
ban jazz y el latin jazz es un ejemplo de lo que
planteo. Muchas de estas explicaciones fueron
expuestas en el Taller musicolégico multitema-
tico abierto, impartido por él, del cual hablaré
mds adelante en el presente texto.

*La familia Valera-Miranda, oriunda del muni-
cipio Majibacoa, en La Tunas (Cuba), confor-
mo en 1982 un conjunto homénimo de musi-
cos-portadores que, bajo la direccién de Félix
Valera-Miranda, ha dado a conocer internacio-
nalmente las tradiciones de su localidad.
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Valera-Miranda® y, en especifico, la sefiora Emilia Miranda, de avan- Nen g&n del Cauto
zada edad, quien dio testimonio de la presencia de estas piezas en la
< 1 . o1 - - - — - E——1 L
cotidianidad de su familia —cantadas por su abuelo y su madre— y [res Lé 5 i‘ I S+ -_:.I
en los ambitos festivos, durante su nifiez® (Ejemplos 1-3). | B i B ; Ej. 1. Nengon del Cauto. Familia
La investigacion de este material posiciono la peculiar capacidad J | Valera-Miranda, solista Emilia Mi-
ros o . Ly & I. |
analitica de Orozco en el enorme privilegio de observar el pasado "+ i 1 A | randa (casete muestra 0, fuentes,
. . . pofgariad T oo pieza 6). Archivo personal de Danilo
en el presente, al mismo tiempo que contemplaba el devenir de las L ,
deri . d .. t s de la historia’. Cabe dest Orozco. Transcripcion: Daymi Ale-
erivaciones de esas musicas a través de la historia’. Cabe destacar L . M gria. Digitalizacion: Gabriela Milidn
que la «<mente-red» o «cabeza-net» de Danilo, entre una erudicién Palimtes [Jl -ﬂ;-._.. - _l v Gabriela Rojas
. . . Ny . . ¥ ¥ ¥ ¥ E ’
impresionante y una capacidad de abstraccion extraordinaria, era
capaz de utilizar aquel material primario, obtenido en su trabajo de
campo, para establecer 16gicos enlaces con disimiles procesos musi- Sotisilo seredtio
cales de Cuba y de diversas regiones de Latinoamérica, Estados Uni- & 7 B
dos, Europa y Africa. En ese caso, el documento sonoro constituyd : I fg = B o 5 ___ﬂ_ 2 gl __-..‘ 2 ,_::l
el puente que le permitié mostrar y demostrar aquellos enriquecidos i R ESSEEEESSESS RIS ES ST == ";j" - — g

y encrespados mares de nuevos conocimientos®.
Siguiendo el curso del documento, estas musicas echaron a andar
su camino en la cinta magnética del casete o en el disco de acetato. Asi

Véase el documental El son, Estudios Cinematograficos del Instituto Cu-
bano de Radio y Televisién, director Roberto Romads, musicdlogo Dani-
lo Orozco, grabaciones musicales Estudios Siboney de Santiago de Cuba
(1983 - 1984). Consultar en: https://youtu.be/P2dxVbLiNzs.

"Para el despliegue del trabajo de grabacidn, se involucraron los Estudios
Siboney con ingenieros y técnicos de audio. De manera que se movilizé un
equipo con alta capacitacion para este proceso. No obstante, en este punto
cabe destacar la importancia que tuvo la ardua labor de Danilo, no siempre
atendida, por generar conciencia ante las instituciones sobre la relevancia
y trascendencia de esta musica y sus protagonistas para la cultura cubana.

8Agustin Ruiz Zamora: «Entre Alto Cedro y Marcané. Breve semblanza
de Danilo Orozco (Santiago de Cuba, 17 de julio, 1944; La Habana, Cuba,
26 de marzo, 2013)», Revista Musical Chilena, Vol. 70, No. 226, Santiago
de Chile, 2016. Consultar en https://scielo.conicyt.cl/scielo.php?script=s-
ci_arttext&pid=S0716-27902016000200006.

Ej. 2. Sonsito serrano. Familia Valera-Miranda, solista Emilia Miranda (casete muestra 0, fuentes, pieza 19). Archi-
vo personal de Danilo Orozco. Transcripcion: Daymi Alegria. Digitalizacion: Gabriela Milian y Gabriela Rojas.

Montuno festivo
Eéﬁ'.i T 1Y~ e e | P Ej. 3. Montuno fes-
L1 e & . o .' ". = .~ "'i..: = tivo. Familia Vale-
Tu-ns bu-ve-rl, i<l - m-no I's nE, m-yu-n, Caan-ia - Es ra—Miranda, SOliSta

Emilia Miranda

Tres  — A p— | = P (casete muestra 0,

i

L 3

&4—

*

-
======"1 = S - = -
e ey AR W o --_.-='l i fuentes, pieza 23).
Archivo personal
Pairdn de Ef}; E 1 — . = l:_ de Dani.lo (‘),ro’zco.
Miarimivaly e e i e g [ —— = Transcripcion:
Daymi Alegria.
Digitalizacion:
: o p— Gabriela Milian y
; 3 e — e, b e e -1 Gabriela Rojas.
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se vieron enroladas con otras preguntas y conocimientos,
con otros quehaceres musicales y artisticos. Una de esas
derivaciones fue la elaboracion, con varios de aquellos ma-
teriales, del disco Ahora si changiii de Guantdnamo®. Con
mas de una década entre su registro y posterior produccion,
este album musical de exquisita curaduria constituyo parte
de las comprometidas labores de promocién y divulgacion
cultural de Orozco, y resulto, sin lugar a duda, una joya
musical y un valioso producto musicologico; Nengon de
changiii y Fiesta en Cecilia —con musicos representativos
de los procesos que acabo de mencionar'— forman parte
de la seleccion de ese material (Ejemplos 4 y 5).

Entre las diversas antologias musicales de caracter reti-
cular'' que generé Orozco, cual tratados musicologicos en
si mismos, tengo constancia de haber manipulado uno de
peculiar condicién. Se trata de una edicién que le solicitd
Chucho Valdés y que registré en mi cuaderno de analisis,
bajo el nombre «Edicién proceso musica cubana-jazz».
Entre las dos caras del casete, se podian encontrar piezas
pertenecientes a los protogéneros (nengones y changiiies)
ya mencionados, ademas de cantos de ave, danzones, sones,
musica de érgano de manigueta, una danza de Ignacio Cer-
vantes, otra pieza de George Gershwin y tambores de tumba
francesa; asi como piezas representativas de la produccion
de charangas, conjuntos, jazz bands y orquestas de timba.
A este festin eran «invitados» con igual consideracion los
Valera-Miranda, Matamoros, Benny Moré, Bauza, Machito,
Celina Gonzalez, Gloria Estefan, Louis Armstrong, Cheo
Feliciano, David Torrens y los Van Van, entre otros.

Pero siguiendo los senderos del documento y mas alla
del hombre que le dio multiples vidas, la grabacion toco y
permed otros procesos creativos. De inmediato, comenzd
a nutrir la educacion musical familiar de tres pequenos,
fruto del matrimonio Orozco-Aleman'?, quienes décadas
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mas tarde se convertirian en talentosos musicos. En la obra
composicional e interpretativa de Keyla", Pucho y César
vemos volcados los cantos, los toques y el gozo de estas
grabaciones, que tanto escucharon en sus afos de nifiez.
Entre ires y venires, como ya mencioné anteriormente,
este flujo apabullante de musicas y conocimientos llego a
mi —o yo a él— y entonces me embarqué en su travesia.
Encontré mi propio rumbo y generé un nuevo ciclo de
preguntas, documentos derivados, analisis y resultados.

DEL DOCUMENTO A UN NUEVO HACER

La enorme ventaja del archivo es que alli estd, relativa-
mente impersonal, contenedor de preguntas en potencia,
asi como un arbol encuentra en la semilla su capacidad de
llegar a ser. Esta condicion permite su uso y manipulacion
en el devenir de las investigaciones, a través del tiempo y el
espacio, en un proceso constante de resignificacion. Segun
mi opinion, ahi radica su principal importancia.

Habia algo en comun entre las necesidades cognos-
citivas de mi objeto de estudio, mi propia personalidad
inmersiva y la vision, los resultados y los productos de
investigacion de Danilo, incluyendo sus «hiperespeciados
caldos» de edicion musical. El tumbao, tema central de
atenciéon de mi tesis de licenciatura, también constituia
una estructura de gran importancia en la musica cubana
y su proyeccion internacional; peculiar por su capacidad
movilizadora de multiples significados y promotora de
procesos transversales, con frecuencia de historicidad
«antilineal», en la estabilizacion, la distincidn, la interac-
cion y la aleacion de diversos géneros y estilos. Ese fue el
principal articulador intelectual de nuestros intereses, al
que se sumaron otros factores.

La faena de trabajo intenso en la casa de Purri y Danilo
la inicié a comienzos de 2004, derivada de una estrecha
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relacién humana, educativa y profesional que nuestra ge-
neracion de estudiantes en musicologia emprendi6 con ¢l
en el Taller musicoldgico multitematico abierto —como
lo bautizara con su singular capacidad de nombrar fe-
némenos y conceptos. En aquel cuarto «alamarence» de
pocos metros cuadrados y con una computadora de 1 Gb
de memoria RAM, sélo habia tregua para las necesidades
tisicas mas elementales'.

°Ahora si changiii de Guantdnamo. Estudios de grabacién Sibo-
ney, Santiago de Cuba ‘80, producido por EGREM, 2003. Este
disco fue grabado por Oscar Pérez Lopez y producido por Dani-
lo Orozco bajo la direccién musical de Reyes (Chito) Latamblet.
Estos musicos son: Reyes (Chito) Latamblet, como tresero y
director musical; Terreté, en las maracas; Tabera, en el bongd;
y Cambroén, en el guayo.

"Los enfoques de redes provenientes de la fisica y las mate-
maticas fueron fundamentales para el desarrollo tedrico de
Orozco en tres ambitos especificos: para la explicacion y re-
presentaciéon de procesos histéricos complejos, en contraste
con un devenir diacrénico y lineal; como estrategia de analisis;
y como logica discursiva. Consultar en los siguientes textos:
Nexos globales desde la miisica cubana con rejuegos de Son y
No son, Ediciones Ojala, La Habana, 2001; y «Simulacros mu-
sico-culturales y multiplicidad de barrocos en la modernidad
tardia», Boletin Musica, Casa de las Américas, No. 13, p. 3-38,
La Habana, 2003.

"?Olga Cristina Aleman, Purri, como la llamamos todos los que
hemos tenido la suerte de conocerla personalmente, es la viuda
de Danilo y fue una persona crucial en su vida.

BConsultar en http://www.keylaorozco.com/solo.html.
Siempre estaré muy agradecida a Danilo y a Purri por haberme
acogido en su casa como a una hija mds y proporcionarme los
medios para que pudiera hacer un trabajo con la mayor calidad
de la que era capaz.
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e g Ej. 4. Nengon de changiii (anénimo) y Ej. 5. Fiesta en Cecilia (Pe-
‘hn“g“l s dro Massd) Intérpretes: Reyes (Chito) Latamblet en el tres, Car-
H ﬂ.l-ll‘lhﬂ'ﬂ{hﬂ los Borromeo Sanchez (Cambrén) en la voz y el guayo y Andrés

Fisté Cobas (Tabera) en el bongd. Transcripcion: Daymi Alegria.
Digitalizacion: Gabriela Milian y Gabriela Rojas.

CD Ahora si. Changiii de Guantdnamo, tracks 1y 8. EGREM (CD 0638) 2003.
Remasterizacion del LP Changiii y cumbancha. ;Ahora sil, Grupo changiii [de Guantd-
namo). Grabacion: Oscar Pérez Lopez. Produccion: Danilo Orozco. Direccion musical:
Reyes Latamblet. Estudios de grabacién Siboney (LD 274), Santiago de Cuba, 1983.
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Ej. 6. Sonsito caimdn (casete muestra 0, fuentes, pieza 8). Archivo personal Marimbala = - o
de Danilo Orozco. Transcripcion: Daymi Alegria. Digitalizacion: Gabriela Milidn
y Gabriela Rojas. Ej. 7. Nengon serrano. Familia Valera-Miranda (casete muestra 0,
fuentes, pieza 1). Archivo Personal de Danilo Orozco. Transcripcion: Cla [ 5 = = s o  E——— _.I
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Mi ambicioso propdsito era generar una modelizacién
de los tumbaos, que me permitiera sistematizar estructuras
y comportamientos; asi como entender procesos musica-
les, en medio de aquel océano de grabaciones de campo de
Danilo y de una extensa y variada coleccion sonora de gé-
neros, estilos y agrupaciones de la musica cubana de todos
los tiempos. Se trataba para mi de una experiencia similar a
estar en medio de una mina de oro y, al mismo tiempo, ates-
tiguar la hechura de las mas elaboradas y exquisitas joyas.

En el proceso de estudio, el paso necesario siguiente a
la escucha global, fue la seleccion del repertorio que iba
a analizar para generar los modelos de tumbao. En mis
manos, aquellas grabaciones de campo realizadas por
Orozco, en las que se documentaba la musica de tradi-
cién centenaria del oriente cubano, se convirtieron en un

nuevo documento: la transcripcion. La seleccion de pie-
zas transcritas a partir de ese repertorio —de las cuales
aqui comparto la mayoria— tuvo dos criterios especifi-
cos. Por un lado, debian ser ejemplos en los que se vieran,
claramente, comportamientos musicales esenciales que
atafieran a los tumbaos de la musica cubana de géneros,
formatos, estilos y épocas diversos. La constante redis-
tribucion ritmica-acentual, la superposicion de lineas de
rica polirritmia y microgestualidad', el predominio de la
acentuacion hacia el ultimo octavo del compids, la gene-
racion de climas derivados de la reiteracion cada vez mas
estrecha de dichos comportamientos'é, son algunas de las
esencias que pueden constatarse en los siguientes ejem-
plos. Mi proposito era la caracterizacion de los patrones
de tumbao y el trazado de una historicidad, conducida por

tales comportamientos, a lo largo de la produccion de la
musica popular bailable cubana (Ejemplos 6-8).

En segundo lugar, el otro criterio de seleccion para la
transcripcion fue la peculiaridad y complejidad atipica de
ciertas ejecuciones, las cuales también me permitieron gene-
rar relaciones histéricas y comprender procesos (Ejemplo 9).

15El concepto de microgestualidad, aportado por Orozco, fue
esencial en la construccidn tedrica y el andlisis musical desa-
rrollados en mi tesis de licenciatura, referida anteriormente.
!“Esto se explica a partir de la nocién de «franjas de accién»,
definida por vez primera en el trabajo de Orozco «El son ;ritmo,
baile o reflejo de la personalidad cultural cubana?», publicado
en la revista Santiago, No. 33, Santiago de Cuba, marzo, 1979.
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Ej. 8 Nengon de montuno. Intérpretes: Reyes (Chito) Latamblet en el tres, Carlos Borromeo Sdnchez (Cambron) en la voz y el guayo y Andrés Fisté Cobas (Tabera) en el bongo
(casete muestra 0, fuentes, pieza 4). Archivo personal de Danilo Orozco. Transcripcion: Daymi Alegria. Digitalizacion: Gabriela Milidn y Gabriela Rojas.
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Ej. 9. El anafre. Sonsito serrano «dislocado» (casete muestra 0, fuentes, pieza 2). Archivo personal de Danilo Orozco.
Transcripcion: Daymi Alegria. Digitalizacion: Gabriela Milidn y Gabriela Rojas.
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llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013) en el articulo «Del

changlii a la salsa». Revista Clave, 10, 1-2 (2008), p. 88.
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A través de esa reelaboracion especifica del mate-
rial sonoro y la realizacion de otras transcripciones
de fuentes secundarias, me fue posible producir una
taxonomia de tres modelos fundamentales de tum-
bao a lo largo de la musica cubana. En estas iméage-
nes de abstraccion analitica, tuve la oportunidad de
representar graficamente las variables dentro de cada
modelo, sus equivalencias internas y externas con
respecto a otros modelos, asi como las relaciones
ritmico-acentuales, melédico-armoénicas y de micro-
gestualidad entre ellos. Finalmente, el manejo de este
material concreto, unido a las herramientas analiti-
cas empleadas, me permiti6é desplegar un diagrama
de la historia de la musica cubana, en el que muestro
procesos historicos de caracter reticular, relativos a
la funcién del tumbao en la consolidacion y el en-
tretejido de géneros y estilos musicales.

Los resultados de este estudio fueron el pivote
para que, tiempo mas tarde, revisitara los mismos
documentos desde otra necesidad cognoscitiva. En-
tonces, me propuse explicar como la musica cubana
de las bandas sonoras de las peliculas mexicanas de
1940 a 1952 estructurd la representacion cinemato-
grafica de una vision del mundo, particularizada en
las luchas simbolicas de esa sociedad —como agen-
te negociador en las representaciones simbolicas e
identidades individuales y sociales en el México de
aquella época’.

“Daymi Alegria Alujas: La musica cubana en el cine
mexicano y la construccion de un mundo «real-imagina-
rio». 1940-1952. Tesis de Master en Etnomusicologia,
Programa de Posgrado en Musica, de la Universidad Na-
cional Auténoma de México, 2012.

Como he presentado en este recorrido, lo que nos
queda del «ser humano que significa al documento»
no es solo el material en si, sino los conocimientos,
las reflexiones, los conceptos y las teorias que nos
compartieron y nos comparten con sus ensefianzas y
textos, los cuales nos abren la posibilidad de expan-
dirnos como musicos, investigadores e individuos.

FIN DE LA TRAVESIA

Desde su naciente en las investigaciones iniciales
de Danilo Orozco, hasta el afluente que a mi concier-
ne, el viaje transitado por el documento encuentra
un nuevo curso en la presente edicion de El Sinco-
pado Habanero. Asi que es usted, por el momento, el
potencial eslabdn siguiente de un nuevo uso y signi-
ficacion de las transcripciones que aqui se publican.
Tal vez, esté en sus manos una nueva aplicacion del
resultado de estos trabajos musicoldgicos y la recrea-
cién, musical o cognoscitiva, de un legado de inves-
tigacion que entonces adquirird otra connotacion.
O quizas sea, mi muy estimado lector, el espectador
que me ha dado la oportunidad de revivir y com-
partir tan queridos y memorables recuerdos, por lo
cual quedo de usted muy agradecida.

Daymi Alegria Alujas

Musicéloga. Master por la Universidad
Nacional Auténoma de México.
daymialegria@gmail.com



llustracion de Tulio Raggi (La Habana, 1938 - 2013) en el articu-
lo «Musica y culto cristiano». Revista Clave, 1, 2, (1999), p. 25.
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SONATA EN SOL PARA ORGANO, DE JOSE MAURI ESTEVE,
RESTAURACION EN TANTO TEXTO CULTURAL
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bordar un texto cultural, desde un soporte que con-

serve limpidos los arbitrajes del productor que lo con-

cibid, no resulta en lo absoluto una tarea facil. Cada
didlogo que se establece entre la memoria histérica del sujeto
que forjo el texto y las ulteriores comunidades con las que este
dispositivo intelectual coexiste, se porta no solo como una
plataforma para testimoniar las singularidades de un pasado
cultural, sino como un generador de nuevos mensajes. Ima-
ginese ahora como plus que el soporte contenedor del texto
sufre transformaciones e invisibiliza una de estas tomas de de-
cisiones del productor. Este punto de encuentro, entre el que lo
concibe y el que lo descifra, se dificulta en gran manera.

El caso de la Sonata en sol para organo, de José Mauri
Esteve (1855 - 1937), no dista de esta figuracion. Se trata de
una sonata, manuscrita en un ensemble de 17 paginas y con-
servada en los archivos del Museo Nacional de la Musica. La
obra es considerada como una forma material de interés pa-
trimonial, sin embargo, resulta una fuente de dificil acceso
para su estudio e interpretacion. El estado deplorable en el
que se encontraba el soporte imposibilitaba la visibilidad de
casi un 40 % de la informacién plasmada por el compositor,
por lo que este didlogo solo podia efectuarse desde los valo-
res histdricos del texto y no desde su «totalidad».

El posicionamiento del joven José Mauri Esteve, en tanto
intérprete y compositor de repertorios inscritos en el culto
catdlico, asi como el proceso de formacién que prosigui6
entre 1864 y mediados de la década de 1870 con el pianis-

ta, organista y compositor espafiol Manuel Ubeda Torrd,
suscit6é un interés por el érgano que lo condujo a transitar
por varios instrumentos de este tipo de la capital cubana y
a componer, con solo 18 afios, la Sonata antes mencionada.

Esta obra, fechada por Mauri el 24 de diciembre de 1873
en Panama —segun informacién de portada—, consta de
un solo movimiento que defiere a la forma allegro de sonata
tanto en su macroestructura, como en el plan tonal y tema-
tico funcional. La Sonata esta permeada de un estilo italia-
nista decimononico en la concepcién de las secciones me-
lédicas —sobre todo en la exposicion y la reexposicion—,
posiblemente heredados de su primer maestro de violin
Reinaldo Rabagliatti y de su proximidad al teatro y la 6pera.
Sin embargo, el modo en el que procede para formular el
disefio de factura se remite a una estética mas clasicista.

La composicion de Mauri fue sometida a una «restaura-
cién en tanto texto cultural» y no a una «recomposicion».
Una accidn de este tipo implicd la apropiacion de los valo-
res historicos y estilisticos de la concepcion. En este senti-
do, se considero el texto como sujeto y se sigui6 la logica de
la narrativa, acatando celosamente los elementos que visi-
bilizan un «proceder» en el manuscrito, es decir, se condujo
la obra a su estado original. Por otro lado, la recomposicién
estd asociada a un «rehacer», que no incorpora precisa-
mente esta apropiacion del «saber hacer» de la obra base,
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sino que se permite una toma de decisiones en la que
intervienen valores de otras narrativas, conduciéndola
a un estado aceptable en el que cumpla una funcio-
nalidad —no necesariamente asociada a la de origen.

Durante tal restauracion, se tuvieron en cuenta ele-
mentos de la obra en si misma, como la arquitectura
o concepcién macroestructural, la proporcionalidad
tematico-estructural, la loégica armoénico-funcional;
junto a principios relacionados con el estilo composi-
tivo de Mauri y el de la época.
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La reconstruccion de esta Sonata fue incluida por el
Conjunto de Musica Antigua Ars Longa en su fonograma
Los sonidos de la antigua Habana, dedicado al Organo Du-
blaine Ducroquet, de la iglesia de San Francisco de Paula.

Javier Soriano

Musicdlogo. Profesor del Conservatoire 8 Rayonnement
Régional, Grand Poitiers, Francia.
jasormusic@gmail.com
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Estado de conservacion de los manuscritos
de la Sonata en sol para drgano de José Mauri

(HMNM, Mauri E, José, Al 1, C. 1, Inv. 4-3974).
Partitura fechada por José Mauri, en Panama el 24 de di-
ciembre de 1873, corresponde a una estancia del compositor
en ese pais. El andlisis de los documentos revela que tanto la
firma de Mauri, como parte de la caligrafia musical, son autdgra-
fas. Al respecto, se manejan dos teorias:

1. Caligrafia A realizada por Mauri en 1873; y caligrafia B hecha, poste-
riormente, por el mismo compositor.

2. Caligrafia A realizada por Mauri en 1873; y caligrafia B corregida por su
profesor Ubeda o por alguien que tuvo acceso a ella antes de ser dafiada.
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La musicdloga cubana Maria Teresa Linares desarrollo estudios sobre tradiciones musicales campesinas y cantos de
trabajo, topicos de investigacion recurrentes en sus textos y grabaciones. Para ello, realiz6 innumerables trabajos de
campo en los que entrevistaba y grababa a portadores de la tradicion oral. Con tal propdsito, en 2005, regreso a la Sierra
Maestra, la region mas oriental de Cuba, junto a su nieto Rodrigo Ronda Leén y un equipo de jovenes investigadores y
realizadores audiovisuales. Su ética, su caracter jovial y un absoluto respeto al ser humano y su cultura, sustentaron una
praxis profesional que ha legado a sus discipulos (Archivo personal de Maria Teresa Linares).
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MARIA TERESA LINARES:
UNA VIDA DEDICADA A
PRESERVAR LA MEMORIA
MUSICAL
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L 3

£ 3
A 4

) © :o@o:

LA MUSICA EN CUBA EN TIEMPOS
DE PANDEMIA: FESTIVALES ONLINE

por Gabriela Rojas

OBSERVATORIO DEL PATRIMONIO
MUSICAL. CARTELERA

por Laura Escudero

DIRECTORIO DE INSTITUCIONES
CON DOCUMENTACION MUSICAL
EN LA HABANA (1)

por Bertha Fernandez
y Adria Suarez-Argudin
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MARIA TERESA LINARES: UNA VIDA DEDICADA
A PRESERVAR LA MEMORIA MUSICAL

1 conocer la noticia de la muerte de Maria Teresa Linares
Savio (La Habana, 1920 - 2021), el 26 de enero de 2021,
compartia con el grupo ARLAC-SIM (Asociacién Regional
de la Sociedad Internacional de Musicologia para América
Latina y el Caribe) mis sinceras palabras de homenaje: «Nues-
tra Teté. Todos recordaran siempre su energia y la fuerza de
sus convicciones. {Maravilloso haberla conocido!».
En 2017, la American Musicological Society (AMS) honro
a la Dra. Maria Teresa Linares nombrandola Miembro Corres-
pondiente de esa prestigiosa organizacion. Con ello, reconocia el
valor de sus aportes en el conocimiento de la musica de los por-
tadores de la tradicion cubana. Para tal evento —en el que tam-
bién fui nombrada Miembro Honorario—, escribi el resumen
elogioso de la carrera profesional de Linares, que se publicé en la
Newsletter, de AMS, y que reproducimos a manera de homenaje:
Maria Teresa Linares, Mdster en Literatura por la Universidad
de La Habana (1980), recibié un Doctorado Honoris Causa, por la
Universidad de las Artes —Instituto Superior de Arte— de Cuba
(1996), otorgado mucho después de haber alcanzado reconocimien-
to como una prestigiosa académica de la miisica tradicional y po-
pular urbana a nivel nacional e internacional. Musicdloga, fildloga,
pedagoga y archivista, Linares se propuso preservar la memoria
musical de Cuba en casi un centenar de grabaciones de campo, que
sirvieron de base para la posterior transcripcion y andlisis de las tra-
diciones orales de ascendencia hispana y africana (EGREM, 1973

por Malena Kuss

- 1984). Ademds de los escritos tedricos sobre las relaciones raciales
y de clase, que fueron pioneros en una valorizacion de la miisica
popular urbana —término que acufié en Cuba—, Linares contribu-
Y0 a los estudios pioneros sobre la décima y el punto en repertorios
rurales e investigo los vinculos transculturales entre Cuba y Espa-
fia. En su texto «La muisica y el pueblo» (1974), Linares documento
el pluralismo cultural cubano y su integracion en géneros iconicos,
destacando su recepcion e interacciones en el extranjero.

Con su esposo, el compositor y musiclogo cubano Argeliers Leon
(La Habana, 1918 - 1991), Linares fundo el Instituto de Etnologia y
Folclore de la Academia de Ciencias, donde realizo investigaciones
de campo e impartio cursos. Como directora del Museo Nacional de
la Musica (1984 - 1997), promovié publicaciones y conciertos con
fuentes de archivo y conformé una galeria de instrumentos cubanos,
que incluye la coleccion de Fernando Ortiz. Aparte de ensefiar y dar
conferencias en Europa, Africa, el Caribe y América Central y del
Sur, la contribucion de Linares ha sido ampliamente reconocida. En-
tre los célebres premios recibidos, se incluyen la membresia honoraria
de la Academia de Ciencias de Cuba (2010); el Premio Nacional de
Investigacion Cultural (1999); el Premio Internacional de Investiga-
cion «Fernando Ortiz» (2000); la Orden Félix Varela del Consejo de
Estado (2000), mdximo reconocimiento de Cuba al logro intelectual;
el Premio Nacional de Miisica (2006); y el titulo de Heroina del Tra-
bajo de la Repuiblica de Cuba (2005), el mds alto honor para un ciu-
dadano cubano. (AMS Newsletter, XLVIII, 1, febrero, 2018).
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Maria Teresa Linares, junto a Malena Kuss —musico-
loga argentina, profesora emérita de la Universidad de
North Texas, Denton (1976 - 1999), vicepresidenta de la
Sociedad Internacional de Musicologia (2009 - 2017) y
editora de la coleccion «Music in Latin America and the

Caribbean: An encyclopedic history»—, durante la pri-
mera edicién del Coloquio Internacional de Musicolo-
gia, del Premio Casa de las Américas, La Habana, 1999.
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LA MUSICA EN CUBA EN TIEMPOS DE PANDEMIA: FESTIVALES ONLINE

a cancelacion de los conciertos presenciales durante la

pandemia, ha incentivado en los gestores musicales la bus-
queda de nuevas vias para llegar a su publico habitual. En este
contexto, la modalidad del festival online se ha convertido en
una alternativa popular, que permite a los organizadores ex-
plorar las ventajas del universo digital, ampliar su visibilidad
y alcanzar nuevas audiencias. Durante los primeros meses
de 2021, varios eventos de musica en Cuba optaron por esta
modalidad para evitar la anulacién o postergacion de sus edi-
ciones mas recientes. Entre ellos, se incluyen cuatro espacios
habituales en la cartelera cultural nacional: el Festival Interna-
cional Jazz Plaza, el Festival de Musica de Camara «A tempo
con Caturla», la Semana de Musica Sacra de La Habana y el
Festival Internacional de la Trova «Pepe Sanchez».

Esta seleccion se caracteriza por la variedad en sus perfi-
les, propdsitos y publicos objetivos, pero comparten los retos
de la gestion digital, que no son pocos. La gestion exitosa de
un festival de este tipo conlleva la seleccién y curaduria de
contenidos apropiados, la grabacién y/o edicion de las inter-
venciones de los invitados y el dominio de las plataformas
seleccionadas para contener y promover su programacion.
Lo cierto es que estos son solo algunos de los requerimientos
mas elementales.

De manera especifica, cada evento debe articular los re-
cursos a mano para conformar una programacion afin a su
mision y vision. Realidad que implica preocuparse por la
convocatoria a los musicos y participantes tedricos; la de-

por Gabriela Rojas

finicién de las secciones que integraran la cartelera; la se-
leccion del formato y el contenido a publicar en cada plata-
forma, de acuerdo a los medios tecnoldgicos disponibles; el
establecimiento de alianzas con instituciones culturales y los
medios de difusion; la definicién de la visualidad y estrategia
promocional; y, finalmente, la aplicacion de herramientas
eficaces en aras de medir el impacto y la repercusiéon de la
experiencia, especialmente, en la audiencia meta.

Con un publico nacional cada vez mas involucrado en el
universo digital, resultara interesante examinar las vias utili-
zadas, por los cuatro festivales mencionados, para solventar
tales desatios con el objetivo de mantener y ampliar su in-
fluencia en el panorama musical actual.

REDISENANDO EL JAZZ PLAZA

ElJazz Plaza se celebra cada enero en La Habana, aunque en
los dltimos afios se han realizado también actividades paralelas
en Santiago de Cuba. Su edicion 36 debia ocurrir de forma pre-
sencial entre el 19y el 24 de enero de 2021, pero el deterioro de
las condiciones epidemioldgicas en la capital obligé al comité
organizador a redisefar el evento desde el universo digital y
televisivo. En las mismas fechas, la colaboracion entre el Mi-
nisterio de Cultura, el Instituto Cubano de Radio y Television
(ICRT) y el Canal Clave —donde se transmitié diariamente
el Festival— fue esencial para llevar a cabo esta propuesta, de
manera conjunta con las 130 paginas enlazadas en Facebook, a
través de StremingCuba y el canal de YouTube del Ministerio.
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A pesar de la premura con que se decidié la
cancelacion del evento presencial —anunciada pu-
blicamente el 10 de enero—, sus organizadores lo-
graron armar un programa convincente, que com-
binaba materiales de buena factura en la cartelera
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diaria de 12 horas de transmision ininterrumpida. Roberto
Fonseca, actual director del Jazz Plaza, y el equipo de pro-
duccién del Centro Nacional de Musica Popular —institu-
cion responsable por la coordinacion del Festival— supie-
ron aprovechar el prestigio de esta cita anual, su capacidad
de convocatoria internacional y el interés estatal por visibi-
lizar la realizacion del evento, a pesar de los contratiempos,
para generar una propuesta coherente y atractiva.

Durante seis dias, en el horario de 10:00 a.m. a 10:00
p.m., se sucedieron las publicaciones desde las paginas vin-
culadas al Festival. La programacion se sincronizaba en tres
momentos del dia con la sefial de Clave y, ocasionalmente,
con el Canal Caribe en la tarde, compartiendo los espacios
de mas alto perfil. Se incluyd una revista informativa dia-
ria, transmitida en el horario habitual de comunicaciones
publicas del Ministerio de Cultura, que albergd entrevistas
y conferencias de prensa virtual, realizadas por medio de
un grupo de WhatsApp, donde los periodistas nacionales
podian realizar preguntas en vivo.

Como parte de las presentaciones musicales, se alterna-
ron las jam sessions, grabadas expresamente para el Festival
por jazzistas reconocidos del patio —con la colaboracién
del equipo filmico del Ministerio de Cultura—, y materiales
audiovisuales preexistentes. Entre estos estuvieron algunas
memorias de ediciones anteriores, videoclips de jazzistas
nacionales, conciertos audiovisuales, donde se incluyeron
igualmente agrupaciones de musica popular bailable, y una
seleccion de los miniconciertos «Estamos Contigo».

El uso de estos videos también formé parte del espacio
Hot House meets Havana, resultado de la colaboracién en-
tre el Instituto Cubano de la Musica y el Hot House de Chi-
cago. Este intercambio cultural se inici6 con el Concierto
por Cuba, realizado en julio de 2020, gala online que sirvid
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de precedente al nuevo proyecto en conjunto. El Hot Hou-
se meets Havana tuvo como objetivo estrechar los lazos
entre los musicos de ambas latitudes y familiarizar al pu-
blico cubano con la escena jazzistica de Chicago, a partir
de las intervenciones de los intérpretes norteamericanos,
muchas a modo de descarga informal por Zoom.

En cuanto al acapite tedrico, el Jazz Plaza conservo su
habitual Coloquio «Leonardo Acosta in memoriam». La
seccidn mantuvo un tono mds bien informal, a manera de
conversatorio. Abordé principalmente el legado de figuras
destacadas de la musica cubana, entre ellas Miguel Failde,
Armando Romeu, Frank Emilio Flynn, Chico O’Farrill,
Candido Camero, Emiliano Salvador y Chucho Valdés.
El mismo formato se conservo para las clases magistrales
sobre recursos interpretativos propios del género y la ense-
nanza de instrumentos tradicionales en formatos de jazz.
Fue acertada la flexibilizacién del Coloquio y su conmuta-
cion al escenario virtual y televisivo, desde los conceptos
de una revista interactiva, que priorizé el didlogo con los
invitados en el estudio, insertando fragmentos audiovisua-
les de valor ilustrativo y didactico.

En resumen, el Jazz Plaza 2021 supo aprovechar la in-
fraestructura colaborativa entre sus instituciones gestoras,
lo que puso a su disposicion amplios recursos y espacios
mediaticos. Alternd la creacion de contenidos propios, con
el reciclaje y aprovechamiento de materiales anteriores, pro-
ducidos por artistas y disqueras locales. En paralelo, genero
una amplia campaiia de promocion, amparada en la visuali-
dad del artista de la plastica Roberto Fabelo, que contribuyo
a generar una identidad distintiva e idiosincratica para esta
edicion online. El impacto del evento fue publicitado a par-
tir de estadisticas de Facebook, donde resalto la cifra de un
millon de alcances para sus 54 publicaciones.
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FESTIVAL DE MUSICA DE CAMARA
«A TEMPO CON CATURLA»

u‘::ir fn'.'.l?E."J:" cont

CATURLA

Fasfival de Misca de Caman

Este Festival ha tenido usualmente una proyeccién
nacional, teniendo como sede Santa Clara. Esta de-
dicado, en primer lugar, a la musica de concierto de
perfil cameral, pero ha mantenido un caracter recep-
tivo y ha incluido en su programacion expresiones del
jazz, la musica sinfénica y de banda. La ediciéon XXV
se concibié como un evento online, planificado del 2
al 7 de marzo de 2021, para hacer coincidir la fecha
de clausura con el natalicio del compositor Alejandro
Garcia Caturla (1906 - 1940), pero se extendid hasta
el dia 9, debido a problemas con la conexidn.
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El evento se gestd con recursos locales, fundamentalmen-
te, con el apoyo de la Asociacion Hermanos Saiz (AHS) —
entre las fechas conmemorativas de esta edicion estuvo el 35
aniversario de esta organizacion— y la Empresa Provincial
de la Musica. Su director Maikel Iglesias previd la difusion
desde las redes sociales de Facebook, Instagram, Telegram
y YouTube. Ademas intervino, ocasionalmente, la televiso-
ra provincial Cubanacan, junto a las radioemisoras CMHW,
FM Stereo y CMBF Radio Musical Nacional. Sin embargo,
cabe resaltar que Facebook fue el espacio privilegiado por los
organizadores para el montaje de la programacion.

Dado que el énfasis de esta XXV edicion estuvo en elevar el
perfil del evento y atraer la mayor cantidad de participantes po-
sible, sus gestores no fueron restrictivos en cuanto a repertorio.
Se conformo un programa ecléctico que incluyd propuestas de
una pléyade de artistas nacionales y, por primera vez, invitados
foraneos de una veintena de paises, entre ellos México, Gua-
temala, Espana, Italia y Rusia. En cuanto a la implicacién de
artistas nacionales, la participacion en el evento estuvo dada,
en mas de una ocasion, por la réplica de materiales disponibles
online —a menudo de las paginas de YouTube de los artistas—
o videos que estos conservaban de antiguas presentaciones,
filmados con camaras personales. Asimismo, se intercalaron
mensajes de los intérpretes, anunciando su paso por el Festival.

Aunque algunas de las intervenciones del director y de
las agrupaciones de la provincia fueron grabadas por pro-
ductores audiovisuales locales —tal es el caso de las palabras
de inauguracion y despedida, el panel y las sesiones tedricas
realizadas en la Sala Caturla, de la Biblioteca Provincial Mar-
ti en el Teatro La Caridad—, esta edicion se caracterizo por el
empleo de videos caseros y la reutilizacion de todo material
que fuera asequible a los gestores. Ademas de la recepcion
de los videos enviados por los musicos, un procedimiento
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comun fue la descarga de videos de las paginas de los solistas
o los grupos con un perfil afin a los intereses del Festival.

La cartelera privilegié la inclusién de formatos corales, a
menudo como homenaje al director José Antonio Méndez
Valencia, nombrado recientemente maestro de Juventudes
de la AHS; asi como a las agrupaciones regionales la Orques-
ta Sinfénica de las Villas (95 afos) y la Banda Provincial de
Santa Clara (120 afios), que cumplian aniversarios cerrados.
De igual forma, se dedic6 un dia a las iniciativas de los estu-
diantes de la ensefianza artistica.

Se otorgd un premio a la popularidad en funcién de las
estadisticas proporcionadas por Facebook. Este fue compar-
tido por el quinteto Santa Cecilia, con un alcance de 44 mil
visitas a su video; y el Cuarteto de Cuerdas Caturla con 15
mil. En general, las publicaciones del Festival alcanzaron un
total de 236 mil internautas.

La estrategia general de este «A tempo con Caturla»
fue exponer al publico potencial —tradicionalmente mu-
sicos, dado que se trata de una propuesta local de musica
clasica— a la mayor cantidad de contenido posible, en aras
de elevar la percepcion general del evento. Esto generd un
doble fenémeno: incrementd la atencién de la audiencia
a partir de la publicacién continua en redes; y, al mismo
tiempo, entorpecié el disfrute organico de las publicacio-
nes. En resumen, el consumidor era consciente de que el
Festival tenia lugar, pero le era imposible seguir la pista a su
programa diario, saturado de grabaciones distintas, que se
subian casi simultdneamente.

La audiencia nicho de este evento es una comunidad ce-
rrada, que involucra a un alto nimero de agrupaciones y so-
listas de la musica académica. La promocion de los artistas
nacionales es importante y debe ser tomada en cuenta, pero
quizas seria mejor reconsiderar la coordinacién de una car-
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telera diaria mas selectiva, para proximas ediciones
virtuales. Si es incuestionable que este «A tempo con
Caturla» marca una nueva etapa en la historia del Fes-
tival, que continua creciendo y abriéndose al mundo a
partir de su incursion en el entorno digital.

SEMANA DE MUSICA SACRA DE LA HABANA
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La Semana de Musica Sacra de La Habana (SMS Ha-
bana) se ha ratificado, a lo largo de sus ocho ediciones,
como un espacio de creciente relevancia en el contexto
musical habanero. Coordinado anualmente por Moisés
Santiesteban y la Catedra de Musica Sacra del Centro
Cultural Padre Félix Varela, este evento cuenta con el
apoyo de la Hochschule fiir katolische Kirchenmusik und
Musikpadagogie Regensburg (Alemania) y el Arzobispa-
do de esta ciudad alemana.

La Semana nacié con un objetivo didactico, en esencia
dirigida a los estudiantes que incursionaban en la musica
sacra, pero amplié su radio de accién de forma progresiva.
En la actualidad, aunque no se califica a si misma neta-
mente como un festival, se trata de un espacio esperado
por los musicos académicos y su publico habitual. La edi-
cién online de la SMS 2021 se proyectd entre el 7 y el 14 de
marzo. Fue gestada con recursos limitados, proporciona-
dos por la misma catedra, por lo que constituy6 un verda-
dero empenio colectivo, con la contribucion de profesores,
alumnos y habituales colaboradores de la Semana.

La programacion se comparti6é de manera simultanea
por las paginas de la Catedra en Facebook e Instagram.
Ademds, se establecié una fructifera alianza con CMBF
Radio Musical Nacional, que permiti6 transmitir diaria-
mente, desde la revista Estudio 9, un conversatorio sobre
los contenidos de mayor relevancia. El programa se arti-
culd a partir de ejes tematicos, en concordancia con los
intereses y ambitos desarrollados habitualmente por la
SMS: canto gregoriano, 6rgano, musica antigua, musica
coral, musica infantil y juvenil y musica litargica. La car-
telera era promocionada en reiteradas ocasiones desde
las redes, lo que permitia tener una vision comprehensiva
de lo que ocurriria cada jornada.
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En cuanto a las secciones, la SMS recurrié a dos moda-
lidades: «enlaces» y «conexiones». Cada «enlace» referia un
video musical, que podria tratarse del registro audiovisual de
una edicion anterior, una grabacion enviada por los musicos
invitados —expresamente para el evento— y videos toma-
dos de las paginas de otras agrupaciones, donde se recreaban
repertorios sacros a tono con la tematica diaria. Las «cone-
xiones» aludian a contenidos tedricos, a las memorias de
participantes distinguidos o a alocuciones de los organizado-
res. Entre los ponentes tedricos se encontraron los docentes
Claudia Fallarero, Omar Morales y Mario G. Ojeda, asiduos
en ediciones pasadas. En un acapite especial, se inserto la ex-
posicion virtual «<Hagase la Luz», del fotdgrafo Manuel Al-
menares, con curaduria de Ana Lizandra Socorro.

La Semana de Musica Sacra de La Habana es el mds
joven de los eventos abordados. No cuenta con apoyos de
instituciones estatales, por lo que debe funcionar a partir
de recursos propios y alianzas internas. Para mantener
vivo el evento, sus organizadores —liderados por Moisés
Santiesteban— implicaron a la comunidad propia de la
SMS en la mayor cantidad de actividades posibles: la gra-
bacion de las conferencias o intervenciones musicales, la
publicacidon y seleccién de materiales, la edicion audio-
visual y la difusion de las actividades de la cartelera. La
estrategia promocional incluyé pequeiios videos de los
alumnos, subidos periédicamente a YouTube y a las re-
des en las semanas previas del evento, asi como la com-
pilacién de memorias a partir de registros fotograficos y
testimonios breves sobre las agrupaciones y salas de con-
cierto. La imagen de la Semana, resumen de la idiosincra-
sia de esta edicion de la SMS Habana, sirvid de estandarte
para la principal accién de difusién emprendida por sus
gestores: la replicacion asidua de contenidos.
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FESTIVAL INTERNACIONAL DE LA
TROVA «PEPE SANCHEZ»

El «Pepe Sanchez» es el festival cubano mas longevo. En
2021, arribd a su 58 edicion. Para celebrarlo, se recurrio a
la infraestructura creada por las instituciones estatales de
la cultura, lo cual, en este caso, implico nuevos desafios. El
Festival Internacional de la Trova se efecttia desde la region
oriental del pais, en Santiago de Cuba. Para su realizacion
online, fue decisiva la colaboracién entre la Empresa Provin-
cial de la Musica Miguel Matamoros, el Ministerio de Cultu-
ray la productora audiovisual Lia Videos, encargada de las
transmisiones por la plataforma StreamingCuba.
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Esta entrega del «Pepe Sanchez» se efectud entre los
dias 17 y 19 de marzo, con apenas tres jornadas. De forma
inteligente, su programacion fue disefiada para balancear
el aspecto testimonial, inherente al evento, y las interven-
ciones performativas, ambientadas en la Casa de la Trova
santiaguera. Se publicité de manera especial el didlogo con
Alejandro Almenares, uno de los principales cultores del
género bohemio en Cuba y figura agasajada en esta edi-
cion, junto al tradicional recorrido por el Sendero de los
Trovadores, en el Cementerio de Santa Ifigenia.

Eduardo Sosa, presidente de la cita, destacé como pro-
posito del nuevo formato online lograr una «mayor convo-
catoria, masividad y alcance». Con esta finalidad, se conci-
bi6 una campana replicada ampliamente desde los medios,
que conjugaba la presentacion de materiales informativos
sobre la historia de la trova nacional —con énfasis en la
recuperacion de la memoria histérica— y la recopilacién
de testimonios de destacados trovadores cubanos y fora-
neos. Se retomo la revista informativa desde los predios del
Ministerio, con las intervenciones remotas de invitados y
la sincronizacion diaria con el Canal Clave, que incluyo los
materiales del evento en su parrilla habitual.

Para la emision por Clave, se reutilizaron los conciertos
«Estamos Contigo», protagonizados por trovadores, y se
compartieron los capitulos del audiovisual Contar la trova,
de Lino Betancourt. De igual forma, se transmitieron los
conciertos colectivos grabados por Lia Videos, desde la Casa
de la Trova. Los materiales de mayor valor fueron subidos a
la pagina web del Ministerio de Cultura, como es el proceder
habitual en los eventos respaldados por la institucion.

El evento teérico «Lino Betancourt in memoriam» fue
moderado por la musicografa Yoricel Andino. Se presen-
t6 como un «espacio para el debate, el analisis de interés y
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la reflexion tedrica, con la participacion de artistas, inves-
tigadores y musicologos». Las conferencias permitieron
visibilizar el trabajo de estudiosos locales, que abordan
fenémenos asociados al género.

El Festival Internacional de la Trova «Pepe Sanchez» re-
crea procederes ya analizados en el caso del Jazz Plaza, aun-
que a una escala menor. En ambos casos, se contd con nota-
bles recursos institucionales, que se emplearon para elevar la
percepcion mediatica del evento, tanto en el publico cubano,
como en el que sintonizé desde otras latitudes. El valor prin-
cipal de este tipo de cobertura esta en visibilizar un evento en
las esferas internacionales que, lejos de la norma, no se gesta
desde la capital, permitiéndole ampliar su radio de accién.

REEVALUANDO EXPERIENCIAS

La COVID-19 ha convertido a los festivales online en
parte de nuestra cotidianidad. Son mas que elocuentes
estampas de la vida cultural en tiempos de pandemia.
Han marcado un punto de giro, imponiendo nuevos es-
tandares a los artistas e instituciones culturales cubanas.
En este contexto, los musicos —uno de los colectivos mas
convencionales en cuanto a proyeccion— han tenido que
aprender a «batirse», con los recursos a mano, en un en-
torno virtual cada vez mas competitivo y demandante.

;Como ha gestionado Cuba sus eventos online? Las res-
puestas varian de acuerdo al perfil de cada evento, la impli-
cacion de instituciones estatales en su organizacion y el con-
cepto defendido por sus equipos de trabajo. Facebook parece
ser la red social con mayor preeminencia en la realizacion de
este tipo de festivales musicales en Cuba, aunque estén impli-
cados Instagram y YouTube, en menor medida, y la television
nacional —si el festival cuenta con el apoyo y anuencia del
Ministerio de Cultura. Mas que el concepto de streaming, se
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favorece la presentacion de materiales grabados de antema-
no, ya sean caseros o producidos por equipos audiovisuales
competentes, aun cuando estos puedan presentarse como una
transmision «en vivor. Tal curso de accién es comprensible, al
tener en cuenta nuestras limitaciones en cuanto a la conexion.

Las secciones parecen orientarse en la misma direc-
cion. Se alternan videos de obras, conciertos o descargas,
con las memorias y testimonios de pasadas ediciones y las
intervenciones tedricas, concebidas como exposiciones o
conversatorios. Prima el reciclaje de materiales, ya sean
tomados de los archivos de cada festival o proporcionados
por los artistas, lo cual dinamiza la programacion, pero
también supone un riesgo: la saturacion y réplica de los
mismos productos en varios espacios.

Los festivales cubanos todavia no se aventuran al uso
de las plataformas virtuales que recrean las experiencias
performativas y formas de socializacion virtual de una
propuesta en vivo. Por supuesto, esto supondria una inver-
sién, que para muchos es imposible, como lo sigue siendo
el concepto de monetizar un concierto online o el marke-
ting digital a profundidad, gracias a la suscripcion pagada
de herramientas especializadas. Atin queda un camino por
recorrer, pero es innegable que en nuestro medio inmedia-
to comienzan a diseminarse alternativas de consumo des-
de el ecosistema digital, que merecen ser observadas con
mayor detenimiento. La solucion para el futuro inminente
parece ser la conservacion de un formato hibrido, que im-
plique, por igual, a las audiencias presenciales y virtuales.

Gabriela Rojas
Musicologa. Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas.
investigaciond@estebansalas.ohc.cu
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"Lﬂ'»:‘

Mursical

[ ,A
O ?‘

HABANERQ === ===

CARTELERA

SEMANA DEL 11 AL 15 DE ENERO DE 2021

LUNES$ 11 eneros E/ Sincopado Habanero. Entrevista omnia a Miriam Escudero.

MARTES 12 de eneros Andar por el patrimonio musical. Clausura de la lll Edicién del Festival Habana Clésica (2019).
MIERCOLES 13 de eneros Pentagramas del Pasado. Una cancién cubana y un bolero: misica de Miguel Failde.
JUEVES$ 14 de eneros Musivision. De Espafa a La Habana (I).

VIERNES 15 de eneros Observatorio del Patrimonio Musical. Enrique Pineda Barnet: El caballero del arte.

SEMANA DEL 18 AL 22 DE ENERO DE 2021

LUNES 18 de eneres £/ Sincopado Habanero. Salomén G. Mikowsky, el profesor que lleva a Cuba dentro de un piano.
MARTES 19 de eneros Andar por el patrimonio musical. Publicaciones: Coleccién bibliogréfica: Mdsica Sacra de
Cubaq, siglo XVIII.

MIERCOLES 20 de eneros Pentagramas del Pasado. Dos danzas de «El Plantel» (1838-1839): El Conde Alarcos y
El esbelto talle de S...

JUEVES 21 de eneros Musivision. De Esparia a La Habana (lI).

VIERNES 22 de eneros Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: Carnaval
de Barranquilla.

LUNES 25 de eneros £/ Sincopado Habanero. La mdsica, el infinito y Leo Brouwer.

MARTES 26 de eneros Andar por el patrimonio musical. Coleccién bibliogréfica: Patrimonio Musical Cubano.

MIERCOLES$ 27 de eneros Pentagramas del Pasado. V danzas anénimas de la Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Santiago de Cuba).
JUEVES 28 de eneros Musivision. Cinco piezas para piano. Intérprete: Ruigi Fan.

VIERNES 29 de eneros Observatorio del Patrimonio Musical. Homenaje a Maria Teresa Linares.
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SEMANA DEL 1 AL 5 DE FEBRERO DE 2021

LUNES 12 de febreros £/ Sincopado Habanero. Cuando
Emilio Cueto y el mundo le cantaron a La Habana.
MARTES 2 de febreros Andar por el patrimonio musical.
Coleccién audiovisual: Documentos Sonoros del Patrimonio
Musical Cubano.

MIERCOLES 3 de febreros Pentagramas del Pasado.
Ave maris stella, de Esteban Salas.

JUEVES 4 de febreros Musivision. Franz Liszt: Paréafrasis
de concierto sobre temas de la épera Rigoletto, de Verdi.
Intérprete: Wengiao Jiang.

VIERNES 5 de febreros Observatorio del Patrimonio
Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: Carnaval
de blancos y negros de Colombia.

SEMANA DEL 8 AL 12 DE FEBRERO DE 2021

LUNES 8 de febrerosE/ Sincopado Habanero. Las musas
escuchan a Niurka Gonzdlez.

MARTES 9 de febreros Andar por el patrimonio musical.
El Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas en la XXVII
Feria Internacional del Libro, La Habana, 2018.
MIERCOLES 10 de febreros Pentagramas del Pasado.
Salve Regina a dtio, coro y piano, de Laureano Fuentes.
JUEVES 11 de febreros Musivision. Franz Liszt: Después

de una lectura de Dante: Fantasia casi sonata. Intérprete:
Alexandra Beliakovich.

VIERNES 12 de febreros Observatorio del Patrimonio
Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: Carnaval
de El Callao de Venezuela.

=S O ——="————0)

SEMANA DEL 15 AL 19 DE FEBRERO DE 2021

LUNES 15 de febreros £/ Sincopado Habanero. Mozart y la
batuta de un joven: José Antonio Méndez.

MARTES 16 de febrero:s Andar por el patrimonio musical.
El Sincopado Habanero en la XXVIII Feria Internacional del
Libro, La Habana, 2019.

MIERCOLES 17 de febrero: Pentagramas del Pasado. Dan-
zas para piano, de Ramén Figueroa Morales (I): Africana, El
centenario, El idilio, Eloisa 'y Enrique.

JUEVES 18 de febreros: Musivision. Franz Liszt: La leggierez-
za. Intérprete: Yuan Sheng.

VIERNES 19 de febrero: Observatorio del Patrimonio Mu-
sical. Del zatrimonio legitimado por la Unesco: El Carnaval de
Oruro (Bolivia).

SEMANA DEL 22 AL 26 DE FEBRERO DE 2021

LUNES$ 22 de febreros £/ Sincopado Habanero. Sin entender mu-
cho al principio, ahora especialista consagrada: Claudia Fallarero.
MARTES 23 de febrero: Andar por el patrimonio musical.
Presentacion del anuario de El Sincopado Habanero en la
XXIX Feria Internacional del Libro, La Habana, 2020.
MIERCOLES$ 24 de febreros Pentagramas del Pasado.
Danzas para piano de Ramén Figueroa Morales (lI):
Gioconda, Los hugonotes, Mis ilusiones y Sobre las olas.
JUEVES 25 de febreros Musivision. Ludwig van Beethoven:
Sonata No. 21, Op. 53. Intérprete: Alexandre Moutouzkine.
VIERNES 26 de febreros Observatorio del Patrimonio
Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: EIl Chama-
mé de Argentina.
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SEMANA DEL 1 AL 5 DE MARZO DE 2021

LUNES$ 12 de marzos E/ Sincopado Habanero. Victoria
Eli: En defensa de la mdsica hispanoamericana.

MARTES 2 de marzo: Andar por el patrimonio musical.
Educacion patrimonial: Maestria en Gestion del Patrimo-
nio Histérico-Documental de la Masica (I Edicion).
MIERCOLES$ 3 de marzos Pentagramas del Pasado. Dos
villancicos de Juan Paris: Oid cielos piadosos y Duerme
Nirio hermoso (1809).

JUEVES 4 de marzes Musivision. Frédéric Chopin: Andante
Spianatoy Gran Polonesa brillante en mi bemol mayor, Op. 22.
VIERNES 5 de marzos: Observatorio del Patrimonio Mu-
sical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: El pujillay
y el ayarichi: Mdsicas y danzas de la cultura yampara.

SEMANA DEL 8 AL 12 DE MARZO DE 2021

LUNES$ 8 de marzos E/ Sincopado Habanero. Frank
Ledesma: Canto y performance como experiencia de vida.
MARTES$ 9 de marzo:s Andar por el patrimonio musical.
Educaciéon patrimonial: Maestria en Gestion del Patrimo-
nio Histérico-Documental de la Mdasica (Il Edicion).
MIERCOLES 10 de marzos Pentagramas del Pasado.
Cuatro danzas del Noticioso y Lucero de La Habana
(1839-1840).

JUEVES$ 11 de marzeos Musivision. Dos sonatas romanticas.
VIERNES 12 de marzos Observatorio del Patrimonio
Musical. Lanzamiento de El Sincopado Habanero, Vol. V,
septiembre/diciembre, 2020.
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SEMANA DEL 15 AL 19 DE MARZO DE 2021

LUNES$ 15 de marzos E/ Sincopado Habanero. Masica
e imagen: Tributo a Enrique Pineda Barnet.

MARTES 16 de marzes Andar por el patrimonio musi-
cal. Colecciones de la Biblioteca-Fonoteca Fray Francis-
co Solano.

MIERCOLES 17 de marzos Pentagramas del Pasado.
Misa de 12 tono, de Cayetano Pagueras.

JUEVES$ 18 de marzos Musivision. Frédéric Chopin:
Doce Estudios Op. 25. Intérprete: Alexandre Mou-
touzkine.

VIERNES 19 de marzos Observatorio del Patrimonio
Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: La
Samba de Roda, de Reconcavo (Bahiq, Brasil).

SEMANA DEL 22 AL 26 DE MARZO DE 2021

LUNES$ 22 de marzos E/ Sincopado Habanero. La
mdasica que suena en La bella del Alhambra.

MARTES$ 23 de marzo: Andar por el patrimonio musical.
Colecciones de la Biblioteca-Fonoteca Fray Francisco
Solano: Literatura Gris.

MIERCOLES$ 24 de marzos Pentagramas del Pasado.
Seis danzas anénimas de la Biblioteca de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando.

JUEVES 25 de marzos Musivision. Robert Schumann:
Carnaval Op.9. Intérprete: Ruigi Fang.

VIERNES 26 de marzos Observatorio del Patrimonio
Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: El
circulo de capoeira.
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DOCENCIA

1l Edicion
Maestria en Gestion del Patrimonio
Historico-Documental de la Musica
Colegio Universitario San Gerénimo
(Universidad de La Habana)
Convocatoria: Septiembre, 2021
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SEMANA DEL 29 DE MARZO AL 2 DE ABRIL DE 2021

LUNES$ 29 de marzos E/ Sincopado Habanero. El reto de innovar: Una entre-
vista con Edesio Alejandro.

MARTES 30 de marzos Andar por el patrimonio musical. Colecciones de la
Biblioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano: Partituras.

MIERCOLES 31 de marzos Pentagramas del Pasado. Clandestinos, de Edesio
Alejandro, desde El Sincopado Habanero.

JUEVES 12 de abrils Musivision. Camille Saint-Saéns: El cisne. Intérprete:
Alexandre Moutouzkine.

VIERNES 2 de abrils Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio legi-
timado por la Unesco: Frevo: Arte del espectéculo del carnaval de Recife (Brasil).

SEMANA DEL 5 AL 9 DE ABRIL DE 2021

LUNES 5 de abrils £/ Sincopado Habanero. Cinco retratos sonoros: Premio
Coral a mejor «Musica Original», del Festival Internacional del Nuevo Cine Lati-
noamericano (2015 - 2019).

MARTES 6 de abril: Andar por el patrimonio musical. Colecciones de la Bi-
blioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano: Libros y folletos.

MIERCOLES 7 de abrils Pentagramas del Pasado. Dos responsorios de Maiti-
nes de Resurreccion de Cayetano Pagueras.

JUEVES$ 8 de abrils Musivision. Christoph W. Gluck: Melodia de Orfeo y Euridi-
ce. Intérprete: Alexandra Beliakovich.

VIERNES 9 de abrils Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: El baile chino (Chile).

SEMANA DEL 12 AL 16 DE ABRIL DE 2021

LUNES 12 de abrils E/ Sincopado Habanero. José Galifio, un sofiador en el
mundo de los sonidos.

MARTES$ 13 de abrils Andar por el patrimonio musical. Colecciones de la Bi-
blioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano: Hemeroteca.
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MIERCOLES 14 de abrils Pentagramas del Pasado. Sonata para Ofertorio, de Crati-
lio Guerra.

JUEVES 15 de abrils Musivision. Franz Liszt: Suerio de amor. Intérprete: Yuan Sheng.
VIERNES 16 de abrils Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio legitima-
do por la Unesco: Fiesta de San Francisco de Asis en Quibdé (Colombia).

SEMANA DEL 19 AL 23 DE ABRIL DE 2021

LUNES 19 de abrils E/ Sincopado Habanero. Del Patrimonio Musical y el legado de
Eusebio Leal Spengler en el espacio académico.

MARTES 20 de abrils Andar por el patrimonio musical. Colecciones de la Bibliote-
ca-Fonoteca Fray Francisco Solano: Materiales Audiovisuales.

MIERCOLES 21 de abrils Pentagramas del Pasado. La benéfica Merlin (1840): Con-
tradanza(s) Noticioso y Lucero de La Habana.

JUEVES 22 de abrils Musivision. Seis piezas para piano, Op. 118. Intérprete: Willanny
Darias.

VIERNES 23 de abrils Observatorio del Patrimonio Musical. La biografia musical en
la musicologia latinoamericana del siglo XXI.

SEMANA DEL 26 AL 30 DE ABRIL DE 2021

LUNES$ 26 de abrils E/ Sincopado Habanero. El Eco de las Villas, nuevas paginas en
torno al Patrimonio Musical de la Region Central de Cuba.

MARTES$ 27 de abrils Andar por el patrimonio musical. Colecciones de la Bibliote-
ca-Fonoteca Fray Francisco Solano: Programas de mano.

MIERCOLES 28 de abrils Pentagramas del Pasado. El viejo y el mar, de Marius Diaz.
JUEVES 29 de abrils Musivision. Modest Masorgski: Cuadros de una exposicién. Intér-
prete: Aldo Loépez Gavilan.

VIERNES 30 de abrils Observatorio del Patrimonio Musical. Nominaciones Cubadisco, 2021.

Laura Escudero
Gestora cultural del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas.
investigacion2@estebansalas.ohc.cu
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DIRECTORIO DE INSTITUCIONES CON DOCUMENTACION MUSICAL
EN LA HABANA (I)

por Bertha Fernandez y Adria Suarez-Argudin

omo una herramienta util a la gestion comenzamos a compartir
el directorio de los principales acervos de documentacion musical
en La Habana. El interés al hacer estas paginas es el de servir de guia a
investigadores, estudiantes, profesores, intérpretes y usuarios genera-
les, asi como a las distintas instituciones dedicadas a la gestion cultural.

Se trata de fuentes musicales que se encuentran localizadas en es-
pacios diversos: archivos, bibliotecas, centros de documentacion, fo-
notecas de emisoras de radio, museos e iglesias. En su conformacion
hemos aplicado un criterio interdisciplinario, practica que se impone
entre profesionales de la informacion y musicélogos, aportando cada
uno los conocimientos para la correcta organizacion y descripcion de
los fondos musicales.

En 2017, en el marco del I Taller Internacional de Patrimonio His-
torico-Documental de la Musica, fue publicada una primera version de
este Directorio, en formato de plegable, que incluy6 11 instituciones.
Retomando dicha experiencia, esta primera entrega del Directorio de
Instituciones con Documentacion Musical de La Habana actualiza y agre-
ga nueva informacion de interés. Abarca cinco instituciones de las mas
representativas y de obligada referencia que ordenamos alfabéticamente:
Biblioteca Fonoteca Fray-Francisco Solano, del Gabinete de Patrimonio
Musical Esteban Salas, de la Oficina del Historiador de La Habana; Bi-
blioteca Nacional de Cuba José Marti; Direccién de Musica, de la Casa de
las Américas; Centro de Documentacion, del Centro de Investigacion y
Desarrollo de la Musica Cubana; y Museo Nacional de la Musica.
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BI1BLIOTECA - FONOTECA FRAY FRANCISCO SOLANO
GABINETE DE PATRIMONIO MUSICAL ESTEBAN SALAS
(OFICINA DEL HISTORIADOR)
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La Biblioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano se crea
como parte del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban
Salas en junio de 2012. Este fondo especializado estd diri-
gido a auspiciar el estudio y la investigacion del patrimo-
nio musical desde el siglo XVI hasta la contemporaneidad.
Actualmente, cuenta con mas de 4000 documentos, agru-
pados en seis colecciones, que se organizan de acuerdo con
cada tipologia documental.

LiBrOS Y FOLLETOS: Obras de referencia (diccionario,
enciclopedia, catalogo, directorio e indice), unas de con-
tenido general y otras con tematica especializada en mu-
sica; Historia de la musica; Fundamentos generales de la
musica; Compositores e intérpretes; Eventos cientificos y
culturales; Organologia; y Pedagogia musical.

PARTITURAS: Musica manuscrita e impresa de autores
nacionales e internacionales: Obras orquestales y de ca-

Direccién: Edificio Santo Domingo (3er piso), s/n e/
San Ignacio y Mercaderes, La Habana, 10100.
Teléfonos: +53 78697262 ext. 26205

+ 53 78639469 (directo)

Correo electronico: bibliotecal @estebansalas.ohc.cu;
gabinetestebansalas@gmail.com

Redes sociales:

Facebook y Twitter: @gabinetestebans

Instagram: @gab.patrimoniomusical.cuba

Pagina web: https://gabinete.cubava.cu/
Publicacion seriada: El Sincopado Habanero,
boletin digital.

mara, repertorios para piano y otros instrumentos, musica
sacra, villancicos, preludios, rapsodias y musica popular.

LITERATURA GRIs: Tesinas y tesis de los cursos de pos-
grado que coordina el Gabinete de Patrimonio Musical
Esteban Salas, en el Colegio Universitario San Gerénimo
de La Habana (Universidad de La Habana).

PUBLICACIONES SERIADAS: Publicaciones no musicales
que contienen articulos vinculados con la institucion y las
propiamente musicales, entre ellas: Boletin Miisica, publica-
cién de la Direccion de Musica de la Casa de las Américas;
Clave, publicacion del Centro de Investigacion y Desarrollo
de la Musica Cubana; Opus Habana, revista de la Oficina del
Historiador de La Habana; EI Sincopado Habanero, boletin
digital del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas;
y El Eco de Las Villas, revista anual del Grupo de Investi-
gacion Musical de La Villas. Conjuntamente, revistas espa-
folas e hispanoamericanas, dedicadas al arte musical desde
Opticas diferentes, completan el espacio de la hemeroteca.

MATERIALES AUDIOVISUALES: Discos de vinilo, casetes,
video-casetes en formato VHS y discos compactos regis-
tran repertorios de musica medieval, renacentista, barroca,
clasica y de los siglos XIX, XX y XXI, incluyendo la cubana.

PROGRAMAS DE MANO: Programas de conciertos: Ges-
tionados por el Gabinete de Patrimonio Musical Esteban
Salas, el Conjunto de Musica Antigua Ars Longa y el Ly-
ceum Mozartiano de La Habana, de la Oficina del Histo-
riador; asi como programas de eventos realizados en las
salas de concierto del Centro Histoérico y otros espacios
de la ciudad.
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Ademas, la Biblioteca atesora parte del fondo personal
del compositor cubano Carlos Farifias, compuesto por libros,
revistas y partituras impresas; asi como la coleccion de mu-
sica en publicaciones periddicas de La Habana, siglo XIX.

BiBLIOTECA NACIONAL DE CUBA Josi MARTI (BNCJM)

SALA DE MUsIca

Como parte de la organizacion llevada a cabo en la Bi-
blioteca Nacional, en el afio 1959, se cre6 el Departamento
de Musica, dirigido en esa primera etapa por el musicologo
e investigador Argeliers Leon. A finales de los afos 90, la
sala de musica tomo el nombre Leén-Muguercia y pasé a
formar parte del Departamento de Salas Especializadas.
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La documentaciéon musical cuenta con un amplio y va-
lioso fondo patrimonial que atesora una parte importante
de la coleccidn de partituras manuscritas de destacados
compositores cubanos de los siglos XIX y XX, como Er-
nesto Lecuona. Igualmente, obras impresas del repertorio
cubano e internacional que incluyen todos los géneros y

Direccion: Avenida Independencia s/n e/ 20 de
mayo y Aranguren, La Habana, 10400.
Teléfonos: +53 78555442 al 46 / Sala de Musica
ext. 237 / Sala Cubana: ext. 233

Correo electrénico: direccion@bnjm.cu
lourdest@bnjm.cu

Redes Sociales:

Facebook: @BibliotecaNacionalDeCubaJoseMarti
Twitter: @BiblioNacCuba

Instagram: @bibliotecanacionalcuba

Pagina web: www.bnjm.cu
https://bibliotecanacionaldecuba.blogspot.com
Publicaciones: Revista de la Biblioteca Nacional
José Marti | Librinsula (revista digital) /
Bibliotecas. Anales de Investigacion.

estilos musicales. Dentro de las grabaciones sonoras exis-
ten cintas magnetofdnicas inéditas con investigaciones de
campo, realizadas por Alberto Muguercia a trovadores y
compositores de todo el pais. Asimismo, se halla la colec-
cion Garcia Montes de discos de vinilo con grabaciones
de dperas —considerada la mas completa de las décadas
del 40 y 50 del siglo XX—, algunas realizadas en vivo.
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En casetes, discos compactos y DVD, se recoge un am-
plio repertorio de musica internacional y cubana. Ade-
mas, discursos y recitales de poesia de escritores naciona-
les y extranjeros, fundamentalmente hispanoamericanos.
También cuenta con una coleccién de programas de mano
de finales del siglo XIX hasta la actualidad.

En libros y folletos, se agrupa un extenso catalogo de
obras de referencia, bibliografia especializada en tematica
musical y musicoldgica, asi como monografias dedicadas ala
vida y obra de compositores e intérpretes cubanos y foraneos.

FoNDOs RAROS Y VALIOSOS

Este espacio, que pertenece al Grupo Coleccién Cu-
bana de la BNCJM, atesora impresos de los siglos XV al
XVIII, en su mayoria extranjeros. Cuenta con 18 incuna-
bles, ademas de un nucleo de libros y folletos cubanos,
impresos a partir del siglo XVIII, joyas bibliograficas con
un alto valor patrimonial.

En relacion con la musica, destaca en este fondo la co-
lecciéon Raventés —donada a la BNCJM en 1961, por la
hija del musico y pedagogo José Raventés Mestre (1894-
1957), a quien debe su nombre—, que constituye un im-
portante nticleo documental con valiosos ejemplares dedi-
cados a este saber. La componen 160 titulos, mayormente
de autores e impresores espafoles, con gran nimero de
ediciones principes, libros arcaicos, libros antiguos y hasta
dos incunables considerados como extremadamente raros,
de 1494 y 1499, respectivamente.

La tematica mas representada es la musica y, en espe-
cial, la de tipo religioso. En ella figuran misales, brevia-
rios, procesionarios, manuales, rituales y oficios. Entre lo
mads atractivo, tratados de musica del siglo XVI como El
maestro de Luys Milan (1536) y la Declaracion de instru-
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mentos musicales, de Juan Bermudo (1555). Asimismo,
contiene la edicion principe del primer tratado moderno
de ensefianza de la guitarra, de Gaspar Sanz, Instruccion
de muisica sobre la guitarra espafiola, y método de sus pri-
meros rudimentos, hasta tafierla con destreza, impreso en
Zaragoza, en 1674, por los Herederos de Diego Dormer,
muy consultado en los siglos XVII y XVIII.

La mayoria de los ejemplares fueron reencuadernados
en pergamino por interés de Raventds; razon por la cual
perdieron su encuadernacion original, en aras de la uni-
formidad estética.

CASA DE LAS AMERICAS, DIRECCION DE MUSICA

Direccion: G y 3ra, Vedado, La Habana, 10400.
Teléfonos: +53 78382706 al 09 ext. 113

Correo electronico: musica@casa.cult.cu
Redes sociales: Twitter: @MusiCasAmericas
Pagina Web:
http://casadelasamericas.org/musica.php
Publicaciones seriadas: Boletin Miisica
(formato impreso y electrénico).

La Coleccion de Musica atesora el fondo de partituras,
donadas por instituciones y personalidades latinoamerica-
nas, asi como un valioso archivo fonografico, que registra
y conserva las presentaciones y conciertos grabados en
vivo en la Casa. Bajo el sello discografico Casa, produce
los discos de la coleccion «Musica de esta América».
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GRABACIONES SONORAS, SELLO CASA DE LAS AMERICAS

Soporte vinilo formato 33 1/3 rpm y 45 rpm: Colecciéon
producida por Casa de las Américas, en colaboracion con la
Empresa de Grabaciones y Ediciones Musicales (Egrem), du-
rante las décadas de 1960, 1970 y 1980, constituye el testimonio
de la musica vanguardista y revolucionaria de aquella época.

Casete 90 min: Grabaciones realizadas en vivo, durante
la década de 1990.

CD-Audio: Continuacién de la coleccién «En vivo en
Casa». Contiene, por ejemplo, el primer CD (2000), titulado
Recuento, del trovador cubano Gerardo Alfonso; 10 produccio-
nes discograficas, pertenecientes a las colecciones «Palabra de
esta América» con las voces de Pablo Neruda, Gabriela Mistral,
Mario Benedetti, Julio Cortazar y Gonzalo Rojas; «Musica de
esta América» con la reedicion de discos de placa. También
incluye reediciones de cintas magnetofdnicas, casetes y DAT.

GRABACIONES SONORAS EN SOPORTE CD-AUDIO

Esta coleccion se conformo a partir de donaciones hechas
por artistas y musicos de la region latinoamericana y cari-
befa. Con aproximadamente 2600 ejemplares, representa
el panorama musical de diferentes regiones de América y el
Caribe. En un menor nimero de ejemplares, cuenta con fo-
nogramas de otras regiones como Espafia, Alemania, Francia
e Italia. Abarca una amplia diversidad de géneros, formatos
y estilos musicales que transitan desde musica académica,
religiosa, escénica, popular, tradicional, hasta musica para
cine, radio, television, publicidad y musica electroactstica.

PARTITURAS (MANUSCRITAS E IMPRESAS)

Contiene cerca de 2500 obras, en su mayoria del siglo
XX, que han sido donadas por instituciones y personalida-
des de América Latina y el Caribe. Recoge composiciones
del ambito académico y popular (transcripciones, arreglos
y originales). Sus narrativas literarias y musicales desta-
can momentos de la historia y politica latinoamericanas,
durante los afos 1970 y 1980.
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CENTRO DE INVESTIGACION Y DESARROLLO DE LA
Musica CuBANA (CIpDMUC)

Direccion: G no. 505 e/ 23 y 21, La Habana,
10400.

Teléfonos: +53 78308015 ext. 104

Correo electrénico: cidmuc@cubarte.cult.cu
Redes sociales:

Facebook: @Cidmuc

Instagram: @cidmuc_cuba

Twitter: @cidmuc

Pagina Web:
cidmucmusicacubana.wordpress.com
Publicaciones seriadas: Clave

—— HABYERO =

El Centro de Documentacién del Cidmuc
se crea con el objetivo de apoyar la investiga-
cién musicoldgica y de otras materias afines,
asi como a los intereses de los estudiantes de
las escuelas de arte. Su variado fondo atesora
titulos imprescindibles para disimiles estudios.
Es el caso, por ejemplo, de los dos volumenes
de Instrumentos de la muisica folclérico-popular
de Cuba (1997) y los materiales que testimo-
nian el proceso de esa investigacion. Asimis-
mo, la documentacién sonora es muy rica.
Abarca fonogramas unicos, tanto de musica
cubana como foranea, folkldrica, popular y
académica, en sus distintos géneros, en forma
analdgica (LP) y digital (CD).

Con respecto a las publicaciones seriadas,
el fondo cuenta con la revista Clave, certifica-
da por el Ministerio de Ciencia, Tecnologia y
Medio Ambiente, como de alto contenido cien-
tifico en el campo de la musicologia cubana.
Resguarda detallados informes de investigacion
que testimonian trabajos de campo, realizados
por los especialistas del Cidmuc, tanto en Cuba
como en otros paises.

El fondo esta bien desglosado, de acuerdo
con el tipo de documento, y se emplea un sis-
tema de clasificacion consecutivo. La biblioteca
cuenta con un catalogo virtual de uso interno,
montado en el Sistema de Gestion Bibliotecaria
(Sageb). Contiene libros, publicaciones seria-
das, documentacién sonora, partituras, tesis
de grado, informes de investigacion, folletos y
catalogos de instrumentos musicales.
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Direccion: Capdevila no. 1 e/ Habana y Aguiar, La Ha-
bana, 10200 (Sede oficial) / Obrapia no. 509 e/ Villegas y
Bernaza, La Habana, 10100 (Sede transitoria)
Teléfonos: +53 78619846, +53 786432 77

ext. 110,111, 114y 117

Correo electronico: museum@cubarte.cult.cu
biblioteca_archivo@museomusica.cult.cu

Redes sociales:

Facebook: @MuseoNacionaldelaMusica

Telegram: https://t.me/edi_museo

Pagina web: www.museomusica.cult.cu
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Esta institucion atesora una variedad de documen-
tos, organizados cada uno por colecciones. En detalle,
existen fuentes de corte personal, legal, administrativo,
pedagdgico e instructivo. Igualmente, se encuentran
recortes de prensa, programas de pertenencia personal
o dedicados, obras recopiladas o de autorias propias,
fotografias, resefias, investigaciones, clases, reglamentos,
tarjetas postales dedicadas o no, invitaciones y publi-
caciones de diversa indole. Cada archivo tiene natura-
leza propia, en dependencia de su origen y formacion.
Igualmente, es importante la relacién estrecha con el
quehacer de cada personalidad e institucion, tal como
se evidencia en este fondo.

PARTITURAS: Manuscritos originales, de finales del
siglo XVIII hasta la actualidad, de los mas significativos
compositores cubanos, incluyendo obras de la musica
popular. Ademas, constan manuscritos del repertorio de
obras del Teatro Alhambra, con lo mas importante de la
zarzuela cubana; asi como del Teatro Tacdn, con manus-
critos de zarzuelas espafolas y una representacion de la
Opera europea del siglo XIX. La coleccién de partituras
comprende desde las primeras ediciones realizadas en
Cuba en el siglo XIX hasta la actualidad. Estas recogen
lo mas significativo de la musica popular cubana que, en
numerosos casos, al no existir los originales, constituyen
la Uinica referencia escrita de las composiciones.

FONDOS PERSONALES, INSTITUCIONALES, DE AGRUPA-
CIONES MUSICALES Y SOCIEDADES: Poseen diferentes tipos
de documentos (correspondencias, manuscritos, notas
personales, programas de conciertos, fotos, partituras,
certificaciones, diplomas, medallas, reglamentos, mate-
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rial docente, métodos, etc.) que conforman la memoria
histérica musical cubana.

ForoTEcaA: Contiene material fotografico que abarca
desde principios del siglo XX hasta nuestros dias. Ademas,
cuenta con diplomas, posters, negativos y una pequena,
pero relevante, coleccion de fotografias de personalidades
extranjeras del mundo del arte.

COLECCION DISCOGRAFICA: Esta conformada fundamen-
talmente por grabaciones comerciales (musica instrumental,
musica popular, musica sinfénica, entre otras) y algunas gra-
baciones no comerciales, in situ (entrevistas, musica popular,
musica folkldrica) que abarcan la musica cubana de todos
los tiempos, estilos y géneros; junto a lo mds representati-
vo de la musica de Estados Unidos e Iberoamérica, unido
a obras imprescindibles del catalogo mundial. Los soportes
fonograficos son parte fundamental en esta coleccion para
contar la historia del patrimonio musical cubano, desde las
placas metalicas perforadas, los rollos de pianola, los cilin-
dros fonogréficos y discos Edison, los carretes de alambre de
acero, los discos de vinilo, las cintas magnetofénicas, hasta
los casetes y los discos compactos (CD).

PUBLICACIONES SERIADAS: Contiene las principales
publicaciones de musica editadas en Cuba, donde se re-
gistran los acontecimientos ocurridos en la Isla, desde fi-
nales del siglo XIX, a lo largo del siglo XX y a principios
del XXI. También esta coleccion atesora revistas dedicadas
al estudio de la musica universal.

LiBros Y FoLLETOs: Contiene las principales edicio-
nes nacionales portadoras del pensamiento musicologico
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y la historiografia musical cubana de los siglos XIX, XXy
XXI. Ademds, se nutre de textos del propio Sello Edicio-
nes Museo de la Musica, y de obras imprescindibles de la
literatura musical hispanoamericana y universal.
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PROGRAMAS DE MANO: Agrupa las fuentes de diver-
sas instituciones —desde finales del siglo XIX, hasta la
actualidad—, clasificadas de acuerdo a la institucién y
preservados sin perder la perspectiva de lo cronolégico.
Esta coleccion contempla homenajes, conciertos, galas,
recitales y presentaciones de ballet, operisticas y teatrales.
También, cuenta con programas de actividades generadas
por la propia institucion, asi como manifestaciones que de
una forma u otra se enlazan con la musica.

REGISTRO VERTICAL (RECORTES DE PRENSA): Se ha
nutrido con los trabajos publicados en la prensa periddi-
ca nacional a lo largo del siglo XX y hasta nuestros dias.
Sin embargo, existen algunas referencias internacionales
en forma de articulos, entrevistas, resimenes y cronicas.
Con ellos se han creado dossiers de musicos, institucio-
nes, eventos y géneros relevantes de la musica cubana.

Bertha Fernandez (Bibliotecaria) y

Adria Suarez-Argudin (Gestora cultural)
Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas.
bibliotecal @estebansalas.ohc.cu
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Se trata, por tanto de «sincopar la miisica» porque esa es la esencia misma
de la cubanidad: alterar la monotonia, provocar la sensualidad e invitar al
movimiento desde este observatorio de La Habana Vieja, donde se concilia
el arte con su funcién social y cada leccion aprendida ha de ser compartida
para preservar lo mds valioso que es nuestra memoria.




Maria Teresa Linares conversa con los musicos integrantes de un conjunto de 6rgano
de manigueta (u drgano oriental) y pailas. Esta imagen fue tomada en 2005 durante un
trabajo de campo que realiz6 en la Sierra Maestra, junto a su nieto Rodrigo Ronda Leén
(Archivo personal de Maria Teresa Linares).
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