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LA MUSICA POPULAR BAILABLE,, PATRIMONIO MUSICAL CUBANO...

una de las expre-
siones del patri-
monio musical, la
lamada «musica
ar bailable», dedicamos los
textos centrales en esta edicion de EI
Sincopado Habanero. Sobre el gusto
por los bailes publicos ya se comen-
taba en las noticias publicadas en el
Papel Periddico de la Havana, entre
1790 y 1805. Alli encontramos da-
tos acerca de «quiénes bailaban»
y alguna referencia a los «musicos
que tocaban». Un indignado escrito,
publicado el 24 de marzo de 1791,
alude a la composiciéon social de
aquellos bailes: «Igual atavio ador-
na a una Seflora de cardcter, como
a una negra y mulata que deberian
distinguirse por ley, por respeto y
por politica, de aquellas a quienes
ayer tributaban reverencias, y ser-
vian como esclavas. A tal llega la
presuncion de esta clase de gentes
que se desdefian baylar (particular-
mente las mulatas) con sus iguales, y
no romperan el sarao, hasta que los
mozos blancos no concurran a él».
Desde entonces, tal manifestacion
convocaba a diversos estratos de la
sociedad habanera de la época. En
cambio, de los intérpretes solo sa-
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bemos que acompanaban los bailes
con una orquesta constituida por 21
instrumentos de viento.

Quizas Miguel Failde o Raimun-
do Valenzuela, personajes del mundo
popular bailable del siglo XIX fueran
descendientes de aquellos que ame-
nizaban saraos en La Habana y Ma-
tanzas. Su legado ha sido objeto de
estudio, respectivamente, de las tesis
de Jessica Clemente y Oscar Caiiiza-
res en la Maestria en Gestion del Pa-
trimonio Histérico-Documental de
la Musica del Colegio Universitario
San Ger6nimo de La Habana (Uni-
versidad de La Habana), un resumen
de las cuales damos a conocer.

De la autoria de Failde, son las
dos canciones que se publican en
la seccion «Pentagramas del pasa-
do». Mientras que, en«<Documenta
Musicae», el analisis iconografico a
una singular foto de finales del siglo
XIX revela y dignifica los rostros de
aquellos musicos que, como Valen-
zuela, eran capaces de alternar con
magistral dominio entre el teatro, el
salon, la calle y el templo.

«A Contratiempo» nos trae no-
ticias del acontecer musical en el
Centro Histdrico habanero. Se inicia
con la entrevista a mi colega la musi-

Miriam Escudero

cologa Dra. Claudia Fallarero, quien
luego de abordar la investigacion de
la vida y obra de Juan Paris obtuvo
el maximo lauro, Sobresaliente cum
Laude, de parte de los sabios que juz-
garon su trabajo en la Universidad
de Valladolid, Espafia. Un resultado
mas del sostenido intercambio, que
por 20 afios nos ha unido a esta pres-
tigiosa institucién académica.
Concluye El Sincopado Habanero
con una preciosa imagen de Enrique
(Kike) Smith, uno de los fotografos
especializados en retratar eventos de
musica en Cuba. Se trata de un hecho
histérico, la construccion del primer
clavicémbalo italiano (modelo Gius-
ti, 1681) en el Taller de Luthieria que
dirige Juan Carlos Prado, adscrito al
Gabinete de Restauracién y Conser-
vacion, a cargo del luthier italiano
Andrea Di Maio. Ha sido esta una
noble contribucion de Italia y sus ins-
tituciones culturales a la musica anti-
gua, que hace sonar el Conjunto Ars
Longa en la Iglesia de Paula, como
parte del programa cultural de la Ofi-
cina del Historiador de La Habana.
c o}

Miriam Escudero
Directora del boletin
El Sincopado Habanero
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| panorama musical matan-

cero, de las postrimerias del

siglo XIX y los inicios del XX,

mostré una amplia gama de

ibilidades para el fomento de la mu-

sica. Mas alla de las tradiciones europeas

heredadas, la influencia de las sonori-

dades norteamericanas despert6 en los

intérpretes cubanos, una necesidad de

dejar en claro su sentir. La cubanidad se

abre paso entre lo extranjero, ya sea me-
diante arreglos o composiciones.

SOCIEDADES, AGRUPACIONES...
Y ENSENANZAS UNICAS

Uno de los mayores espacios de socia-
lizacién de la musica y las artes, durante
los siglos XIX y XX en Cuba, fueron las
sociedades de instruccion y recreo. Mar-
cadas por un fuerte componente clasista,
estos lugares se encargaron de presentar y
promocionar lo mas notable de la cultu-
ra matancera. Sus propuestas, conocidas
como veladas artistico-literarias, se dis-
tinguian por el intercambio entre literatos,
actores, musicos, pintores y directores.

Con este mismo sentido, surgieron las
sociedades filarmonicas, las cuales dedi-
caron mas tiempo a la ensenianza musical
y a la musica en si. En estos centros, la
musica de cdmara ocupaba un lugar pri-
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REVIVIENDO A UN MUSICO: MIGUEL FAILDE Y EL PANORAMA MATANCERO

vilegiado frente a la musica para orquesta.
Como colofén a estas veladas, se ofrecian
bailables con las orquestas mas populares
de la época. Muchas veces, los mismos
musicos que intervenian en la parte inicial
de las veladas, también pertenecian a las
agrupaciones encargadas del cierre.

Un momento transcendental de este
contexto fue la fundacién, en Matanzas
(1860), del Liceo Artistico-Literario, situado
en la actual Sala de Conciertos José White.
Esta sociedad de instruccién y recreo estu-
vo en la vanguardia de las artes en la ciudad
y mantuvo su actividad ininterrumpida-
mente hasta el triunfo de la Revolucién cu-
bana. La ensefianza fue privilegiada en sus
salones, pues los eventos dependian mayor-
mente de los intérpretes formados alli.

En esta época el movimiento de agru-
paciones era amplio. No sdlo se organiza-
ban orquestas con formatos tradicionales,
sino también surgieron otros. Mientras, en
el mundo religioso existieron las serena-
tas, una de las maneras mds frecuentes de
celebrar su calendario. Ademas, el movi-
miento de bandas —donde muchos de sus
intérpretes eran de procedencia militar—
fue reconocido en toda Cuba, al punto de
que el territorio fue de los primeros (1856)
que conto con esta agrupacion.

Por otro lado, la musica popular tuvo
varias agrupaciones que eran constan-

temente solicitadas. Hacia el afio 1890,
surgié una bunga que era un formato
instrumental muy similar a la charanga
francesa. Se conformaba por piano, flau-
ta, violin y contrabajo. La primera or-
questa de este tipo de la que se tuvo no-
ticias se llam¢ Unién Armonica, aunque
existieron otros exponentes.

El termoémetro de las tablas tuvo sus
maximos exponentes en el teatro Principal,
el Modernista y el Esteban —luego Sauto.
Al presentarse en ellos, los artistas garan-
tizaban la conquista de una parte conside-
rable del ptiblico mas selecto de la ciudad.

Esta circunstancia colaboré con el
desarrollo de la ensefianza musical en la
ciudad. Hacia 1895, el teatro Esteban cred
un conservatorio de musica, liderado por
Vicente Manas. Aunque el movimiento de
los conservatorios se inicié en La Haba-
na, en Matanzas muchos musicos se mo-
vieron entre estas dos ciudades e incluso
tuvieron la oportunidad de estudiar fuera
de Cuba, trayendo lo mas actualizado en
cuanto a técnica e interpretacion.

Las sociedades de instruccion y re-
creo, las agrupaciones, la ensefianza
musical y el teatro fueron elementos
condicionantes del contexto musical de-
cimondnico, que determinaron el que-
hacer de disimiles figuras del panorama
cultural de este territorio.
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por Jessica Clemente
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Miguel Ramoén Demetrio Failde y Pérez, nacié en
Matanzas, el 23 de diciembre de 1852. Ha pasado
a la historia como una de las figuras insignes de
la musica popular cubana. Con la fundacion de
su orquesta, comenzd un camino fundamental
para comprender la esencia de muchas de las pro-
puestas sonoras actuales de la Isla. Muri6 el 26 de
diciembre de 1921. Esta fotografia se conserva en
la sala de la ultima vivienda de Miguel Failde, sita
en Velarde 95, Matanzas.
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EL PASADO DE UNA ORQUESTA

El ambiente musical matancero favorecié
el trabajo de Miguel Failde —Miguel Ramoén
Demetrio Failde y Pérez, naci6 el 23 de di-
ciembre de 1852, en Matanzas, y murio el 26
de diciembre de 1921, en la misma provincia.
Su desempefio como intérprete, compositor
y director de orquesta quedo registrado en
las fuentes periddicas de su época.

La socializacion de su musica sellevé a
cabo en los salones de baile. No obstante,
una gran parte de sus presentaciones ocu-
rrieron en las fiestas de la alta sociedad,
supo integrarse a cada espacio del que
particip6. Su aparicion en las sociedades
de instruccion y recreo asi lo constatan.

La orquesta de Miguel Failde superd
el siglo XIX, y su historia puede ser pe-
riodizada en tres etapas: Miguel Failde
(1871-1920); Orquesta Tipica Miguel
Failde (1963-2000); Orquesta Miguel
Failde (2009).

En 1871, aparecen en la prensa escrita
matancera las primeras referencias a esta
orquesta, especificamente en la Aurora del
Yumuri del 28 de octubre'. Es necesario
acotar que en un inicio coexistieron dos
orquestas Failde: la Primera de Failde,
dirigida por Miguelito y la Segunda de
Failde, guiada por su hermano Candido.
De ambas propuestas, la que pertenece al
primero es la que llega a la posteridad.

Esta orquesta fue tipica desde sus ini-
cios y entre sus musicos fundadores se en-
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cuentran: Pancho Morales (primer violin);
Eduardo Failde (hermano de Miguel y se-
gundo clarinete); Miguel Failde (cornetin);
Candido Failde (hermano de Miguel y de
Eduardo, trombén); Eulogio Garrido (con-
trabajo); Andrés Segovia (timbal); e Isidro
Acosta (giiiro). También pertenecieron
otros como Julian Jiménez, Eduardo Betan-
court y Pascual Contreras (trombonistas)*.

Todos los espacios publicos que ofre-
cian bailables solicitaban la presencia de
esta orquesta. Ademas de sus incursiones
en estas sociedades de alto nivel, también
se presentaron en espacios para las clases
bajas como el Centro de Dependientes.

Su orquesta estaba «de moda», y uno
de los elementos que tributaba a su conti-
nuidad en el gusto era precisamente reto-
mar determinadas melodias y bailes que
eran famosos con anterioridad. Un gran
nimero de sus danzones parten de este
principio, ya que al decir del gacetillero
del periédico la Aurora del Yumuri, Fer-
nando Romero Fajardo, el mas minimo
suceso motivaba la creatividad de Miguel
Failde para un nuevo danzén. Asi resur-
gieron Maria de la O, El Malakoff, El gua-
taqueando, La aronga, El chiquito abajo,
El necta soda y El suelta el peso’.

Desde el teatro, llegaban referencias a
Failde sobre las piezas musicales, que po-
dian hacerse populares arregladas como
danzones. Tal fue el caso de la guaracha La
Guabina, de Mellado, difundida por los Bu-
fos Caricatos que se presentaban recurren-

La orquesta de Miguel Failde se convirtié en un suceso unico entre la sociedad matancera. Incluso el hecho
trascendio y llegaron a ser solicitados para formar parte de eventos en La Habana. Imagen tomada de Osval-
do Castillo: Miguel Failde. Creador musical del danzon, La Habana, Editorial Letras Cubanas, 1964, p. 188.

temente en el Teatro Esteban. Ello inspird
a Failde para la creacion de un danzén, del
mismo nombre en 1880*. Para aumentar
su publicidad también dedicaba danzones
a personalidades de la cultura matancera,
digase directores de sociedades, asi como
seforitas de la alta sociedad o artistas reco-
nocidos, ademas de sucesos que incidieran
en la opinion publica de su época.

A inicios del siglo XX, el Casino Es-
panol fue la sociedad que mas acogi6 las
presentaciones de la orquesta de Migue-
lito, no obstante, desde el siglo anterior
este asistia habitualmente a sus salones.

(C, S XL 2 :0@0: O O]

Continuaron siendo las actuaciones
por el Carnaval, asi como las fiestas de
disfraces, aquellos espacios donde mas

'Osvaldo Castillo Failde: Miguel Failde. Crea-
dor musical del danzén. La Habana, Editorial
Letras Cubanas. stillo Failde, 1964, p. 81.
[dem, p. 82.

*Aurora del Yumuri, Gacetillas, 7 de marzo de
1887, p. 3. En el listado de obras expuesto por
Castillo Failde (1964) solo se menciona EIl
Malakoff, que aparece en una particella manus-
crita dentro del libro. Esta forma parte del caté-
logo de Miguel Failde.

“Ibidem, Osvaldo Castillo Failde, 1964, p. 195.
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se solicitd su presencia. Las crdnicas narradas sobre sus
actuaciones en los salones del Casino, siempre refieren
su brillante ejecucion del cornetin, y alli, tras interpretar
sus sabrosisimos danzones, pas6 a la historia como «el
champion del cornetin». Asi mismo, las fuentes perio-
dicas reiteran la participacion de la orquesta en eventos
deportivos, particularmente en juegos de pelota, mu-
chos de los cuales se efectuaron en el Palmar de Junco®.
Después de la muerte de Miguel Failde, la orquesta cayd
en un periodo de inercia que llevé a su desintegracion, o al
menos a su ausencia en documentos de referencia. Su pér-
dida represent6 un factor determinante de esta nueva rea-
lidad, pues el sonido de su cornetin y la afabilidad de su ca-
racter se habian convertido en simbolos de la agrupacion.

TRAS CUARENTA ANOS DE SILENCIO

Fue en el afio 1963, ya bajo las ideas revolucionarias, que
se retoma en Matanzas el formato de orquesta tipica. Esta
llevaria el nombre del creador del danzdn, para asi rendir
homenaje a su quehacer musical y al de aquella orquesta
que una vez ¢l dirigiese®. Su primer director fue Manuel Bo-
fill Luis, «Manolo», (1909-1987), musico habanero que ha-
bia dirigido la Banda Militar Nacional (1955-1957), duran-
te el periodo republicano y que, a su vez, tocaba la trompeta
en la orquesta. Integraban la agrupacién musicos como Joa-
quin Miret y Aristides Failde (violines); Alfredo Brancacho
y Alfredo Olivera (clarinetes); y Pedro Pestana (trombén).

El debut tuvo lugar el 13 de abril de 1963 en la Casa de
la Cultura de Marti, donde se ofrecié un concierto didac-
tico para asi divulgar el danzén como Baile Nacional de
Cuba. Para estos fines fue medular la ayuda del musicdlo-
go Odilio Urfé, quien se encontraba al frente del Consejo
Nacional de Casas de Cultura. En esta etapa la orquesta
tuvo una programacion activa en los diferentes munici-

Bajo la direccién de Manuel Bofill Luis, también conocido como
Manolo, resurge la orquesta. Esta vez en el ano 1963 y bajo los
mismo preceptos del formato tipico. La imagen pertenece al ar-
chivo personal de Tomdas Prieto Bofill, nieto de Manuel Bofill.

pios de la provincia de Matanzas. Tras estas presentacio-
nes, volvio a caer en el olvido hacia el afio 1968.

A raiz del centenario del danzoén, en 1979, nueva-
mente Odilio Urfé potencia la actividad de la orquesta,
que se reagrupa tras su llamado para el gran bailable
competitivo de las cien parejas, que se celebro en la ciu-
dad el 19 de diciembre de ese afio, en la Plaza de la Vi-
gia. La Casa de la Cultura Provincial José White fue su
espacio habitual, aunque otros lugares de la provincia
solicitaron su presencia. También La Habana se con-
virtié en lugar de actuaciones. En estos afios se afianzd
la relacién de la orquesta con el Circulo de Amigos del
Danzdén, que apoyaba las actividades de la orquesta’.

Segtn Pedro Cardenas, tltimo bombardinista y di-
rector de esta agrupacion, bajo la guia de Manolo Bofill,
hubo muchas transformaciones respecto a la orquesta
tipica de Miguel Failde, tanto en el formato instrumen-
tal como en los propios musicos®.
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Durante el periodo 1963-1987 el director fue
Manolo, al que le siguieron Aristides Failde (1987-
ca.1990) y Antonio Jiménez (1990-1998), quienes
también integraron la orquesta como violinistas. Por
ultimo, Cardenas asumi6 la guia de la agrupacion
hasta el afio 2000 en que se desintegro.

El danzén ocupd el centro del repertorio de la agru-
pacion, no obstante, tenian variedad de géneros de la
musica tradicional cubana. Segtn relata Tomas Prieto
Bofill, nieto de Manolo Bofill, actual bombardino de la
Banda Provincial de Conciertos, su abuelo componia
un danzon a partir de cualquier cancién cubana o me-
lodia que estuviera de moda en la época, siguiendo la
tradicion sentada en épocas anteriores por Miguel Fail-
de. Asi compuso un danzén a partir de El buey cansao
de Los Van Van y de No te baries en el malecén que fue-
ron muy bien recibidos. En el presente no se conocen
las partituras, pero en el fondo personal de este musico
se conservan varios titulos de sus obras acompainadas
del género.

>Segtin Osvaldo Castillo, su tio abuelo era fanatico de este de-
porte, y sus buenas relaciones con un burgués llamado Luis
Pérez Simpson, posibilitaron que este le cediera algunos de sus
terrenos para practicar este deporte en sus ratos de ocio, pre-
cisamente en la zona de Simpson. Este fue el mismo sefor que
le encargé la composicion del danzén Las alturas de Simpson.
¢ Breves datos sobre la creacién de la orquesta tipica de Ma-
tanzas «Miguel Failde» en Archivo Personal de Manuel Bofill.
7Jessica Clemente Aldazabal: Renacer del sinsonte matancero.
Primicias de un catdlogo, Diplomado Predoctoral en Patrimo-
nio Musical Hispano V edicién. La Habana, Cuba: Colegio
Universitario San Gerénimo de La Habana, 2015.

SPedro Cardenas: Entrevista realizada el 17 de octubre de
2016, por Jessica Clemente Aldazabal.
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Los titulos conservados en el fondo son Atenas de
Cuba (bolero inscrito en vivo en una presentacion en
el Cabaret Bahia de Matanzas, 5 de febrero de 1965);
Mi munequita encantadora (bolero, 28 de junio de
1965); Como chiflan los muisicos (danzon, 25 de octubre
de 1965); El barrio de Simpson (danzén, 5 de mayo de
1970); Barbarita (instrumental). Las restantes obras son
danzones, todos inscritos el 5 de 1983: Failde in memo-
riam; Tomasito, escucha la trompeta; Maita; No pué tum-
bad y Palo pa la loma (danzén, 5 de septiembre de 1983)°.

Cuenta Pedro Cardenas que «debido a la forma tra-
dicional de estos danzones, que no incluian montuno,
los musicos interpretaban obras mas actuales y ninguno
de estos [danzones de Failde] se encontraba activo en
el repertorio de la orquesta»'. Ocasionalmente, bajo la
batuta de Aristides Failde, se interpretaba un danzén
de Miguelito, llamado Ya no tengo quien me quiera, que
también era ejecutado por la Banda Provincial de Con-
ciertos, aunque no se conoce donde esta la partitura.

En los tltimos dos afos de esta etapa, la inestabili-
dad de los locales de ensayo dificult6 su actividad mu-
sical. Esta agrupacion no estaba asociada a la Empresa
Provincial Comercializadora de la Musica de Matanzas
desde el contrato de subvencion. Poco a poco las pre-
sentaciones se redujeron y a pesar de la admiracion
profesada por musicos de otras partes del pais hacia los
integrantes de la orquesta, por el orgullo con el cual los
matanceros hacian gala del danzén, en el afio 2000 cul-
mino esta segunda etapa.

EN EL SIGLO XXI LA TRADICION SIGUE VIVA
Con una imagen muy juvenil resurge la Orquesta

Miguel Failde, en 2007, esta vez todos sus integrantes
procedian de la Ensefianza Artistica Cubana. En las au-
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las del Conservatorio de Musica de Matanzas, se gesta-
ron los primeros sonidos de lo que seria luego esta or-
questa. Estudiantes de tercer afo se reunieron en torno
al trompetista Rodolfo Horta, director de la banda del
Conservatorio en ese momento y actual director de la
Banda Provincial de Conciertos de Matanzas, para in-
terpretar un repertorio que se distinguia por los dan-
zones. Mas alla de este proyecto estudiantil, obligatorio
en si mismo, este grupo de jévenes continuaron con sus
intereses en el género. Esta vez se nuclearon en torno
a un descendiente de Miguel Failde, Ethiel Fernandez
Failde, un alumno de flauta de apenas diecisiete afios
que deseaba fomentar su tradicion familiar.

En estos tiempos iniciales, el formato de la incipien-
te orquesta lo conformaban: Lisimary Lopez y Ame-
lia Febles (violines); Mario Rodriguez y Lisset Dihigo
(clarinetes); Manuel Alejandro Hernandez (trompeta:);
Amado Pérez y Joel Ferro (trombones); contrabajo:
Anamary Falcdn; Dagoberto Arboldez (timbal); Yansiel
Castro (tumbadora); Jessica Clemente (giiiro).

Con la base del formato instrumental de tipica, el re-
pertorio continuaban siendo los danzones antolégicos.
Hacia 2011, el camino recorrido por la orquesta y el he-
cho de que un nimero considerable de sus integrantes
ya eran profesionales, entre ellos su director, Ethiel Fer-
nandez Failde, posibilité que la agrupacion solicitara su
profesionalizacion.

Las pautas que pretendia sentar la orquesta con su
musica seguian un prometedor objetivo, que priorizaba
nuevos conceptos, sonoridades contemporaneas y una
revolucion del género danzén sin perder su esencia. Este
seria la bandera para experimentar todos los cambios y
transformaciones posibles. El papel otorgado a las im-
provisaciones, resultaba novedoso por estar planteado
desde musicos con una breve, pero nutrida carrera mu-
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sical. Durante este tiempo, varios musicos pasaron por
las filas de la agrupacion: Alina Cabrera y Camila Nufez
(violinistas); Julio Enrique Ferndndez (trompeta); An-
gel Grande (contrabajo); Javier Poey (timbal); y Rey
Manuel Silveira (tumbadora). A este plantel se sumo el
pianista Roldany Herndndez, ademas del cantante Wil-
ber Tarajano, estos dos ultimos integrantes posibilitaron
la ampliacion del repertorio, que se diversifico.

Ademais se incluyeron obras, escritas especialmen-
tepara la agrupacion, por Juan José Rodriguez, , trom-
petista itinerante de la anterior Orquesta Tipica Miguel
Failde, quien escribi6 Los ojos de Johanna, La vara md-
gicay El secreto de la flauta; Ildefonso Acosta, guitarris-
ta de alto reconocimiento nacional e internacional, que
compuso Un danzon para Ethiel; y Alejandro Falcon, ja-
zzista y pianista de la actual vanguardia musical cubana,
que escribi6 Monserrate, Cubadanzén, Danzon timba,
Felicidades y Trueno y tambor.

En la actualidad, la fuente principal para nutrir las
filas de la orquesta continua siendo el Conservatorio
de Musica de Matanzas, particularmente alumnos que
inician su tercer curso. En los dos ultimos afos, nuevos
estudiantes se han sumado a la plantilla. Es el caso de
los violines: Rozali Basan y Solans Rodriguez; se dismi-
nuyd un clarinete y se cambi6 al trompetista y se afiadi6
otro: Julio Enrique Avila y Eduardo Herrera; los trom-
bonistas se renovaron: Alexander Pérez y Adrian Pefia.
El aumento del nimero de cantantes experimentd un

° Tomas Prieto Bofill: Entrevista realizada el 17 de octubre de
2016 por Jessica Clemente Aldazabal. Fondo personal de Ma-
nolo Bofill.

Ibidem, Pedro Cardenas, entrevista realizada el 17 de octu-
bre de 2016, por Jessica Clemente Aldazabal.
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proceso de seleccion, al cual se sometie-
ron varios musicos por un periodo de un
ano: Monica Tulina, Ania Fumero, Yer-
lanis Junco y Yurizan Hernandez. Estos
dos ultimos musicos fueron los que se
unieron a las voces ya regulares de Wil-
ber Tarajano y Jessica Clemente (giiiro).

Han sido diversos los sucesos que
han marcado la vida musical de la or-
questa, destacandose el concierto que
los lanz¢ a la preferencia de una parte
notable del publico cubano, Las alturas
de Simpson en La Habana (2013). Esta
presentacion tuvo lugar en el teatro del
Museo Nacional de Bellas Artes (La Ha-
bana, Cuba) y conto con la presencia de
artistas cubanos reconocidos en el am-
bito nacional e internacional como Ale-
jandro Junco (violin), Alejandro Falcon
(piano); Jorge Luis Pacheco (piano) y
Yasek Manzano (trompeta).

En enero de 2015, la agrupacion ob-
tuvo la beca El reino de este mundo que
otorga la Asociacion Hermanos Saiz,
lo que le permitié grabar su primer fo-
nograma: Llegé la Failde. Bajo el sello
EGREM vy la produccién discografica
de Joaquin Betancourt, se recopilaron
un total de once temas en los cuales la
orquesta funciond como una familia
consolidada (8 afos de actividad inin-
terrumpida), que invité a musicos como
Pancho Amat (tres), Alejandro Falcon
(piano), José Antonio Gonzalez (piano),
Adel Gonzalez (tumbadoras) y Kiko Ruiz

&4—o

Actualmente los integrantes de la Orquesta Miguel Failde, se han encargado de mantener viva la tradicion
que comenzd en las manos de Miguel Failde, sin embargo han agregado una nueva visién a su propuesta.
Imagen, cortesia de Ethiel Fernandez Failde, director de la orquesta.

(voz). El repertorio seleccionado fueron:
Las alturas de Simpson (Miguel Failde);
Cicuta tibia (Ernesto Duarte); Almendra
(Abelardo Valdés); As time goes by (Her-
man Hupfeld, arreglista José Antonio
Gonzalez); por solo poner algunos ejem-
plos. De esta manera quedd retratada la
estética musical que identifica a la or-
questa en la discografia musical cubana.

La calidad musical ya alcanzada, po-
sibilité su seleccion para representar a
la musica cubana en la cena de Estado
ofrecida por el presidente de la Republi-
ca de Cuba Raul Castro al presidente de
los Estados Unidos, Barack Obama el 21
de marzo de 2016. Con una breve puesta
de cuatro temas antoldgicos se dejo es-

cuchar la riqueza musical y la variedad
genérica que distingue la isla de Cuba:
Cicuta tibia (danz6n), Mambo5 (mam-
bo), Catalina (son) y Popurri No. 1 Van
Van (son/songo).

Este suceso marcé un nuevo hito en
la actividad musical del grupo y abrié el
camino para el posterior Encuentro In-
ternacional Danzonero Miguel Failde In
memoriam, celebrado del 30 de marzo al
3 de abril en Matanzas, del cual la Failde
fue protagonista. Bailadores de toda la
Isla acudieron al Parque de la Libertad,
el Conservatorio de Musica, la Sala de
Conciertos José White y el patio Bahia
para disfrutar de conferencias, talleres
interactivos, un concurso de composi-
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cién, presentaciones de grupos de pe-
quenos formatos, orquestas, asi como
competencias y grandes bailables que
tuvieron al danzén y a su creador Miguel
Failde como los homenajeados.

De esta forma, ha pasado a la poste-
ridad, una de las orquestas mas emble-
maticas que han contribuido a edificar
la imagen sonora cubana por esencia. El
impacto de este grupo fue tan positivo
que en la actualidad se ha continuado su
legado, siempre teniendo en cuenta las
exigencias musicales de cada momento.
La originalidad de su orquesta residia en
que el formato instrumental permitia in-
terpretar cualquier repertorio y adaptar-
se a cualquier lugar donde su musica se
solicitara. Su orquesta se gano la acepta-
cién de todos los publicos ante los que se
presento, gracias a su fluida apropiacion
de los elementos en boga.

Mas alla de perderse en el tiempo, el
danzén y la labor de Miguel Failde son
rescatadas una y otra vez por seguidores,
musicos y familia. Todos han contribui-
do a mantener vivo uno de los nicleos de
la musica popular de nuestra Isla.

(C ©

Este trabajo es una sintesis de la tesis de
Jessica de la Concepciéon Clemente
Aldazabal, egresada de la Maestria en
Gestion del Patrimonio Historico-Documental
de la Musica (Colegio Universitario San
Geronimo de La Habana, 2017).
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n la primera mitad del siglo
XIX, el trombdén experimento
las modificaciones organoldgi-
cas mas radicales de su histo-

‘al dotarsele de un mecanismo de pis-
tones o valvulas que le daba la ventaja de
hacerlo portatil. Al pasar a ser un instru-
mento de digitacion, gano en velocidad y
agilidad. No quiere decir que el trombdén
de varas desaparecio, con el discurrir del
siglo los modelos de pistones y espatulas
se hicieron mas populares.

En Cuba, aparecen noticias sobre trom-
bonistas hacia 1840. En su libro La Habana
Artistica (1891), el critico musical Serafin
Ramirez incluye entre sus «Notas Biografi-
cas» de musicos de la época al trombonista
italiano Miguel Pittari'. Aunque la refe-
rencia no es exacta, se puede deducir que,
si para 1891 Ramirez calculaba en unos
cincuenta afos el momento del arribo de
Pittari a La Habana, el mismo debid haber
estado en la ciudad alrededor de 1840.

Si se realiza un acercamiento a los di-
ferentes lugares, entre 1850-1910, donde
la practica musical era un elemento ha-
bitual de las jornadas, entonces resaltan
cuatro espacios fundamentales: las or-
questas pertenecientes a los teatros, las
bandas, las orquestas de musica popular
bailable y las formaciones que estaban
vinculadas a la iglesia catolica.

&4—o
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EL TROMBON EN EL AMBITO MUSICAL HABANERO (1850-1910)

por Oscar David Cailizares

LAS ORQUESTAS DE LOS TEATROS
HABANEROS

Ya desde finales del siglo XVIII contaba
La Habana con una sala de gran enverga-
dura para el desarrollo de la practica ope-
ristica: el Teatro Coliseo. Sin embargo, no es
hasta 1790 con la fundacién del Papel Peri6-
dico de la Havana que se comienza a resefar
de manera sistematica parte del acontecer
teatral de la urbe. Segun lo que refiere esta
publicacion, la actividad del Coliseo duran-
te la ultima década del XVIII fue irregular.
Incluso en ninguna de las notas, aparecidas
en los ejemplares que atn se conservan, se
hace mencién al trombén o a trombonistas.

En el Catdlogo de los Fondos Musicales
del Teatro Tacon de La Habana. Partituras
y Libretos* de Yoanna Diaz, aparece una
referencia a Miguel Pittari, en 1853, en
particella de trombodn perteneciente a la
zarzuela ;Tramoyal!, de Francisco Asenjo
Barbieri que, junto a la mencién hecha
por Ramirez, es todo lo que se conoce de
este instrumentista italiano. Es precisa-
mente en dicho catdlogo, que se halla la
constancia fechada mas temprana de la
presencia del trombon en la practica mu-
sical habanera, en la zarzuela Las hijas de
Eva, de Joaquin Gaztambide: «En la par-
te de tbn III: Antonio del Rey Caballero.
Habana. 24-8-1843. Estreno»’.

-~

Orquesta de Enrique Pefia en 1908. En primera fila al centro, se encuentra sentado Antonio Gonzalez.
Imagen tomada de E. Rodriguez: El Danzon: Iconografia, autores e intérpretes, La Habana, Consejo Pro-

vincial de Cultura, 1964, p. 68.

Es complejo establecer el espacio geo-
grafico de accion de estos musicos, a través
de lo que aparece escrito en sus particellas.
Las orquestas de los teatros habaneros viaja-
ban al interior del pais y al extranjero, pero
no deben haber ido siempre los mismos
musicos, siendo cubiertas sus plazas por in-
térpretes de los lugares donde se presenta-
ban. En algunos casos, lo anterior quedaba
claro en anotaciones hechas por los musi-
cos. De cualquier forma, una de las lecturas

3
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positivas que se puede hacer es la existencia
de una pluralidad de trombonistas.

'Serafin Ramirez: La Habana artisitca. Apun-
tes histéricos. La Habana, Ed. Imprenta del E.
M. de la Capitania General. 1891, p. 501.
*Yoanna Diaz: Catdlogo de los Fondos Musica-
les del Teatro Tacén de La Habana. Partituras
y libretos. Madrid, Asociacién Espaiiola de
Documentacién Musical, 1999, p. 47.

3Idem, p. 87.
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Determinar la identidad de los musicos también
resulta dificil. Fundamentalmente, porque en algunos
casos, el instrumentista aparece mencionado por un
apodo; 0 no esta escrito su nombre completo, o con la
misma ortografia y en el mismo orden.

Otro de los datos que pudiera arrojar la informacién
que aparece sobre un musico en particular en las partitu-
ras, es la de intuir su nivel de pericia en un instrumento
u otro. Un musico como Juan Lain, presente de manera
explicita en 11 particellas —de las cuales seis son de figle,
cuatro de Tromboén IIT y una de Tromb6én— parece haber
sido mas diestro con el primero de estos instrumentos.
Esta capacidad de pasar del figle al trombdn y viceversa, o
al bombardino en el entorno de las bandas, es una de las
consecuencias de la implementacion del sistema de pisto-
nes al trombon, acercandolo desde el punto de vista téc-
nico a los demas instrumentos de metal. Es una realidad
demostrada, lo permeables que fueron los diferentes es-
pacios de la practica musical de la segunda mitad del XIX.
Los musicos intentaban intervenir en tantos escenarios
del quehacer musical capitalino como les fuera posible.

LAS ORQUESTAS TiPICAS

Cuando el siglo XIX arriba a su segunda mitad, ya era
una practica comun en La Habana la celebracion de espec-
taculos bailables publicos. La primera referencia a esta clase
de eventos la encontramos en el Papel Periédico de la Hava-
na, en su edicion del 5 de mayo de 1791, donde se habla de
los Bafos de Arroyo Naranjo, lugar en el cual se acostum-
braba a bailar los jueves. Por desgracia, en la publicacién no
se ofrece otro dato®. Si bien esporadicamente, en la prensa
aparecia una alusion directa a algunos de los instrumentis-
tas que integraban estas formaciones, es poco usual encon-
trar referencias a la integracion nominal de las orquestas.

® @ e ° ® ® } @ J

En 1859, la orquesta Las Delicias de Coldn, una de las
mas gustadas del momento, y que dirigia Federico Garcia,
gano la subasta convocada por el Liceo de La Habana de
un contrato para todos los bailables a efectuarse en dicha
instituciéon durante ese afio. En el documento en cues-
tion, aparece la composicion instrumental del grupo que
contaba con dos clarinetes, cuatro violines, un flautin, un
trombon, un figle, un contrabajo y un timbalero’. Hasta
el momento es esta la referencia explicita al trombon mas
temprana en el ambito de la musica popular bailable.

Uno de los mas activos musicos de esta etapa, que
ejercid la dualidad de fungir como instrumentista y di-
rector de su orquesta La Flor de Cuba, fue el clarinetis-
ta Juan de Dios Alfonso. Unos aflos mas tarde organizé
otra orquesta conocida como La Almendares, con la cual
se presentd a la mencionada subasta convocada por el
Liceo de La Habana. En el presupuesto propuesto por
Juan de Dios, ofrecia dos posible formaciones con dis-
tintos numeros de musicos y precios. Llama la atencion
que los Unicos instrumentos no especificados son esos
«dos bajos de metal», lo que hace pensar que pudieron
alternar indistintamente trombones, figles y bombardi-
nos. De haber sido el trombén uno de estos «bajos de
metal» esto hablaria de una funcién dentro de la estruc-
tura musical, que cambiaria con el paso de los afios.

Debe quedar claro que, al abordar el rol desempena-
do por el trombon en los repertorios de musica popular
bailable, se hace referencia, en este caso, al universo de
las orquestas que con el tiempo derivaron en las tipicas
o de vientos. La finalidad original de estos conjuntos
era la de ambientar con musica bailable espacios ha-
bilitados para el esparcimiento popular. Tal acotacion
es necesaria pues otras formaciones que respondian a
fines diferentes como las bandas, por ejemplo, también
incluyeron en sus repertorios piezas bailables.

- G »

El mundo de las orquestas tipicas de viento fue qui-
zas donde mayor destaque alcanzaron los trombonistas
del periodo estudiado. No es, sin embargo, del que mas
informacion se dispone. Tampoco resulta para nada
frecuente encontrar referencias especificas con juicios
de valor acerca de los musicos que componian estas or-
questas. Puede considerarse una excepcion, el caso de
los trombonistas Raimundo Valenzuela y el reconocido
intérprete y director de orquesta Pedro Perico Rojas.

Conviene destacar que muchas de estas orquestas tipi-
cas estuvieron dirigidas por cornetinistas (Enrique Pefia,
Felipe B. Valdés, Pablo Zerquera), trombonistas (Raimun-
do Valenzuela, Gabriel Cisneros, Perico Rojas) y figleros
(Félix Gonzalez). La mayoria de las veces eran iniciados
en su formacion musical por intérpretes de un instrumen-
to afin al suyo, no precisamente del mismo. No es ocioso
pensar, que conocian al menos rudimentos técnicos de va-
rios de estos instrumentos, en vistas de que en ocasiones
tocaban mas de uno de manera profesional. Esto avala el
conocimiento de las posibilidades técnicas de cada uno de
estos instrumentos, esencial a la hora de componer.

Una de las orquestas que mas popularidad alcanzd, en-
tre finales del XIX y principios del XX, fue la del corneti-
nista Enrique Pefa, y en la que figuraba como trombonista
Antonio Gonzélez. Afortunadamente, grabaron desde los
primeros momentos en que las disqueras norteamericanas
llegaron a suelo cubano. Si bien las condiciones en las que
se conservan estas grabaciones, no permiten valorar con
objetividad algunos aspectos como calidad del sonido o
afinacion, si son vélidas para confirmar la destreza en el
registro agudo de los trombonistas que hacian danzén.

* Zoila Lapique: Cuba colonial: miisica, compositores e intér-
pretes (1570-1902). La Habana: Ediciones Bolofia, 2007, p. 55.
sIdem, p.p. 186-187.
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También ocurre asi con la orquesta de
Felipe B. Valdés. El trombonista de esta
orquesta, sin identificar nominalmente
hasta el momento, dejé notables regis-
tros de su buen hacer con el trombon.
Un ejemplo de esto es la grabacion del
danzoén El Calvito de O’Reilly 89, donde
se desenvuelve con soltura, seguridad y
buen gusto en todas las tesituras.

En lo concerniente a la tesitura en la
que se le escribia al trombon, cabe sefa-
lar que esta era la de un tenor, al menos
ya desde de 1880 y en los afios sucesivos,
segin demuestran las partituras revi-
sadas. El Museo Nacional de la Musica
(MNM) atesora un notable volumen de
ellas, entre las que se pueden encontrar
danzas, guarachas, fox-trots y, sobre-
todo, danzones. En la mayoria de estos
se aprecia con claridad el protagonismo
asignado al trombon en estos géneros.
La factura de las partes para este instru-
mento esta signada por los patrones rit-
micos sincopados, los pasajes arpegiados
y el uso sostenido de notas en el registro
agudo. La frecuencia con la que apare-
cen dichos pasajes en piezas de distintos
autores, evidencian que era una practica
comun la de escribirle en ese rango, si
bien no durante toda la duracién de la
pieza sino en una o dos de las partes, por
lo general las partes C y D, cerca del final.

El entorno de las orquestas de musica
popular bailable fue durante mas de me-
dio siglo el espacio de la practica musical

&4—o

habanera en el que mas protagonismo in-
dividual ostentd el trombén. En ninguno
de los demds formatos del periodo anali-
zado en este trabajo, estuvo tan expuesto
y exigido. La necesidad de moverse con
solvencia técnica en el registro agudo del
instrumento, de abordar con limpieza y
agilidad pasajes de dificultad intervalica
y de improvisar con la fluidez y esponta-
neidad que estos repertorios demandan,
hicieron desarrollarse sélidamente a los
trombonistas de este ambito.

LAS BANDAS MILITARES DE MUSICA

Para la segunda mitad de la centuria
puede constatarse la existencia en La Ha-
bana de un numeroso grupo de bandas
de musica, la mayoria de ellas militares,
pertenecientes a diferentes secciones del
ejército espanol. En una suerte de com-
pendio histérico de la actividad musical
de nuestro pais durante la etapa colonial,
elaborado por Gonzalo Roig, mencio-
na formaciones radicadas en La Habana
como la Banda de la Casa de Beneficencia
y Maternidad, fundada en 1894; la Banda
de Palatino, que dirigia el notable musi-
co Agustin Martin, surgida ya en la etapa
republicana, en 1905; y la Banda Espaiia,
bajo la égida del maestro peninsular Ma-
riano Ortega®.

Tales formaciones desempefaron el
rol de difusoras de gran parte del reperto-
rio de concierto europeo de su momento

@ s :o@o: o D)

y de etapas previas, acercandolo al publi-
co habanero en espacios abiertos.

El 15 de agosto de 1899, se funda la
Banda del Cuerpo de Policia de La Ha-
bana, bajo la direccion del capitan Gui-
llermo Tomas Bouffartigue. Resulta va-
lioso el estudio de las dinamicas internas
de este colectivo hasta 1910. Durante
este periodo, varios musicos integraron
de forma efimera o sistematica la banda
y en el caso particular de los trombonis-
tas, ademas se fue perfilando un orden
jerarquico. Dentro de esta formacion
originalmente compuesta por 44 instru-

mentistas, aparecian cuatro trombonis-
tas dispuestos en el siguiente orden: José
Puig Ricart -primer trombon, José Es-
carpenter Fernandez -segundo trombon,
Gonzalo Pereira Lopez - tercer trombon,
Vicente Lopez - tromboén bajo.

Como colectivo nuevo que pretendia
ganar visibilidad y reconocimiento den-
tro del entorno musical de La Habana en
los albores del XX, la Banda desarroll6

®Gonzalo Roig: Apuntes histéricos sobre nues-
tras bandas militares y orquestas. La Habana,
Molina y Compaiiia, 1936, pp. 8-9.

Formacion original dela Banda de Policia, fundada por Guillermo Tomas. Enla cuarta fila (de pie, de dere-
chaaizquierda), José Puig, José Escarpenter y Gonzalo Pereira. Esta imagen fue tomada de Banda Munici-
pal. 1899-1924. Souvenir del veinticinco aniversario de su fundacion y celebracién de la Bodas de Plata, 1924.
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una actividad intensa durante sus primeros afos. Sin
dudas, el hito de esta primera etapa de la historia de la
Banda fue su participacién en la Exposicion Panameri-
cana de Bandas, celebrada en Buffalo, Estados Unidos,
en 1901. Alli celebré 125 conciertos entre los meses de
julio y agosto, siendo aclamada por el publico y la criti-
ca norteamericana. De la fascinacion despertada por el
colectivo cubano en tierras nortefias dan fe varias cré-
nicas de diferentes rotativos norteamericanos. El 4 de
septiembre de 1901 The Musical Courrier resenaba:

El Capitdn Tomds y su Banda Habanera fueron objeto de
una verdadera ovacion en el Templo de la Musica, ano-
che. Han hecho de esta semana, su tltima en Buffalo, una
especialidad, habiendo alcanzado un éxito tal que los ha-
bitantes de Buffalo y los visitantes de todos los Estados
Unidos, les recordaran y sentirdn su partida. (...) Sin ex-
cepcidn, la Banda es la més perfecta que hemos tenido en
la exposicion. (...)".

Ante la carencia mayoritaria de referencias docu-
mentales al nivel de pericia de los instrumentistas, es-
pecificamente de los trombonistas en el caso que nos
ocupa, este tipo de comentarios permiten intuir que
eran altamente capaces y eficaces en su desempeno.
Para 1910, ultimo de los afos de actividad de la banda
analizado para este trabajo, esta contaba ya con seis pla-
zas de trombon ocupadas por José Escarpenter, Manuel
Rodriguez Ferrer, Gonzalo Pereira, José Puig, Francisco
Arango de Paula y Avelino Ceballos.

En sentido general, no sobran las alusiones a la cali-
dad instrumental individual de los musicos de la época,
que se dedicaban a los instrumentos de viento metal.
En el campo de la musica popular bailable son un poco
mas visibles dado el reducido nimero de ejecutantes

® @ e ° ® ® } @ J

por orquesta y el protagonismo que tenian en estas cor-
netines, trombones y figles. En las bandas, con hasta
cuatro veces la cantidad de miembros de una orquesta
tipica y en las que aparecen varios exponentes de estos
instrumentos agrupados por secciones, se acentua la
carencia de juicios cualitativos sobre los instrumentis-
tas. Con los trombonistas que integraban la banda no
ocurre algo diferente.

Un tipo de informacion de la que se pudiera inferir
el nivel interpretativo de uno de estos musicos, es obser-
var qué plaza ocupaba este dentro de su seccion instru-
mental. Ateniéndonos a este criterio parece haber sido
Escarpenter el mas destacado de los que intervinieron en
la Banda en el periodo analizado. En un memorial de la
banda en que no se consigna fecha y que se conserva en
la Biblioteca Nacional de Cuba José Marti (BNCJM), no
solo aparece su nombre en primer lugar entre los trom-
bonistas, sino que se acompana del calificativo «Solista».

En septiembre de 1909, aparecen aun en la banda
Puig, Escarpenter y Pereira, si bien ya habian cambiado
sus roles. Como es légico, en 1899, el trombonista mas
curtido era José Puig que superaba la treintena y con
experiencia en las orquestas de los teatros. Escarpenter
y Pereira no llegaban a los 20 afios y debieron aprender
sin dudas mucho de este. Del resto de los trombonistas
que integraron la banda en este momento no se conoce
mucho mds.

A pesar de que con el tiempo ha desaparecido parte
del repertorio de estos primeros afos de existencia de la
banda, ha quedado constancia nominal de este para 1904,
en el memorial ya mencionado que recoge informacion
diversa de este primer lustro. En ¢él se observa que, ade-
mas del maestro Guillermo Tomas, otros musicos tribu-
taban composiciones originales, uno de ellos era Avelino
Ceballos, del que se contabilizan 21 danzones.
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Al parecer, de la autoria de Ceballos se localiza-
ron otros dos danzones en los Fondos de Partituras del
MNM. Se trata de dos piezas, Galleticas de Maria y Alma
joven, de las que se conservan particellas manuscritas
para cuatro trombones, formato de banda posiblemente.
Ninguno de estos dos titulos se encuentra relacionado en
el repertorio de la agrupacion hasta 1904, por lo que pu-
diera tratarse de composiciones posteriores a esa fecha.

Resulta, cuando menos, interesante el observar el
tratamiento que se le a cada una de las lineas de trom-
bén. Destaca el uso repetido de pasajes arpegiados en
semicorcheas, propios del tipo de factura para instru-
mentos de valvula o pistén, grupo en el que se encon-
traba el trombdn en ese momento. Sobre este particular,
cabe sefalar que, en la evidencia documental revisada
durante esta investigacion, no se hace distinciéon nomi-
nal entre trombédn de pistones o valvulas y el tromboén
de varas. La afirmacion acerca de que, en el contexto
del momento, el uso de los primeros era mayoritario se
basa en la evidencia fotografica en la que predominan
estos y la observacion de la factura musical, que permite
apreciar rasgos caracteristicos de las posibilidades téc-
nicas de uno u otro.

Definitivamente, las bandas de musica fueron du-
rante todo este tiempo un terreno fértil para la forma-
cioén y crecimiento de un sinnumero de instrumentistas
de viento. Los trombonistas de banda se enfrentaban
a una diversidad de géneros y estilos impensable para
musicos de otros espacios, lo que a su vez los preparaba
para incursionar en cualquier otro campo del quehacer
musical del momento.

’J. Marin: «Banda Municipal. Cuba Musical». Revista Artisti-
co Literaria, 1903, p. 22.
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EL AMBITO RELIGIOSO

De los cuatro espacios de la practica musical habanera
analizados durante este estudio, es sin dudas el de la mu-
sica relacionada con el culto catdlico en el que mas dificil
ha resultado la obtencién de informacién musical rela-
cionada con trombonistas. Contintian en el anonimato la
inmensa mayoria de musicos, que tomaron parte de las
numerosas celebraciones, tanto en los templos como en
las calles, organizadas por el poder eclesial del momento.

La unica excepcion, se encuentra registrada en una
partitura perteneciente a los Archivos de Musica de la
Iglesia de la Merced, en la que se consigna la compo-
sicién de la orquesta que dirigia José Rosario Pacheco
para 1875 y en la que figuraban dos trombonistas: M.
Sardier y G. Sangilie. De un comentario que aparece
en el mismo registro, se deduce que ya ambos habian
fallecido para el 25 de marzo de 1910. No se vuelve a
mencionar a estos individuos de forma explicita en la
documentacion manejada durante este estudio.

Afortunadamente, la musica en si no ha corrido la mis-
ma suerte. Si bien la porcion de partituras de ese periodo
que se conserva y se ha podido manejar para este trabajo re-
presenta quizas un pequefio segmento de lo que pudo exis-
tir entonces, es con todo, un notable volumen documental.

El flujo demostrado de musicos entre todos estos es-
pacios derivé de forma natural en la inclusion del trom-
bén en los formatos, que tenfan a su cargo la musica
durante los cultos catdlicos. Hasta entonces los instru-
mentos de viento metal no eran miembros habituales de
los conjuntos instrumentales religiosos®.

Los fondos de musica de la Iglesia de la Merced, cata-
logados por la musicologa Miriam Escudero, conservan
centenares de piezas de uso litargico y para-litargico de
esta etapa, de autores nacionales y foraneos, que en mas

Fragmento de la particella de trombén del Himno a la Virgen de los desam-
parados, de Manuel Ubeda. Nétese la sencillez de la factura musical, carac-
teristica de las lineas escritas para el trombodn en los repertorios sacros del
periodo. Imagen tomada del Archivo de Musica de la Iglesia de La Merced.

de ochenta casos incluyen al menos una y hasta tres partes
para trombon. Se trata, en la mayoria de los casos, de obras
que formaban parte del repertorio de la orquesta de José
Rosario Pacheco, presumiblemente activa en esa sede des-
de 1864. Aparecen indistintamente piezas originalmente
escritas con acompanamiento orquestal y otras que fueron
arregladas con posterioridad para estos formatos.

La composicion instrumental de la orquesta de Pa-
checo debe haber variado durante sus décadas de vida
Si bien solo ha quedado evidencia documental de cudl
era su membrecia para marzo de 1875, se puede afir-
mar que el trombon tuvo una presencia sostenida. De
las obras conservadas en La Merced y catalogadas por
Escudero, 37 tienen parte para un tromboén, 34 para
dos trombones y 11 para tres. Entre estas, aquellas que
resefian de forma explicita su fecha de copia, arreglo o
instrumentacion van desde 1862 a 1904. En 26 de los
42 afios que componen este periodo, aparece fechada
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al menos una partitura con parte(s) para trombon en
estos fondos’.

Ademas de los valores patrimoniales y estéticos inhe-
rentes a estos registros, habria que afadir la informacién
que los mismos permiten inferir sobre distintos aspectos
de la practica musical, especificamente de la interpreta-
cion del tromboén en este caso. En este sentido hay que
seflalar que estas partituras y particellas, en tanto evi-
dencia documental, apuntan a que el nivel de exigencia
técnica para los trombonistas en este repertorio no era
muy elevado. El rango de registro rara vez sobrepasa las
dos octavas que este instrumento alcanza con facilidad y
las figuraciones ritmicas dificilmente incluyen semicor-
cheas, como consecuencia de la funcién que este instru-
mento cumplia en el entramado musical en cuestion.

Un virtuoso de este instrumento como lo fue Raimun-
do Valenzuela, con vinculos demostrados con la orquesta
de Pacheco, entre 1873 y 1888 —violista, arreglista e ins-
trumentador—, no aparece en cambio ligado, al menos no
de manera documental, a este colectivo como trombonis-
ta. Si bien es cierto que en la tnica evidencia de la com-
posicion de la orquesta (1875), este aparece como viola
tampoco es descartable que en los afios que estuvo colabo-
rando con esta formacion haya tenido la oportunidad de
desempenarse como trombdn de manera puntual, aunque

8 M. Pearce: La actividad musical en los espacios religiosos de
La Habana en la segunda mitad del siglo XIX: la orquesta de
José Rosario Pacheco (1869-1890). La Habana: Instituto Supe-
rior de Arte, 2013, p. 94.

?Los datos estadisticos considerados en este analisis son los
competentes al espectro temporal, que se aborda en esta in-
vestigacion. Existen en estos fondos, algunas partituras mas
con parte para trombon, pero escritas o versionadas después
de 1910 y ya no son contempladas en este trabajo.
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las partes asignadas a este instrumento en
el repertorio particular le pueden haber re-
sultado poco atractivas.

UN TROMBONISTA EN SUPERLATI-
vO: RAIMUNDO VALENZUELA LEON

Sin dudas, el mas notorio de todos
los trombonistas cubanos de la segunda
mitad del siglo XIX y hasta su muerte,
mediando la primera década del XX, fue
Raimundo Valenzuela Ledén (San Anto-
nio de los Bafos, 23 de enero de 1848-La
Habana, 27 de abril de 1905). Dificilmen-
te otro ejecutante de este instrumento en
Cuba haya logrado incursionar con tanto
éxito en tantos espacios diferentes de la
practica musical, antes o después de él.
También es cierto que ningtin otro se hizo
tan visible en los medios de prensa de su
época. Aun asi, el paso del tiempo y las
diversas causas que generan el deterioro
y/o la pérdida de evidencias documen-
tales, que permitan reconstruir con mas
veracidad su historia, han hecho que su
impronta personal y profesional se perci-
ba hoy de manera difusa y distorsionada.

De su nifiez en San Antonio de los Bafios
se conoce poco. Todas las referencias encon-
tradas apuntan a que tanto él, como su me-
dio hermano José Pablo Valenzuela Garcia
(San Antonio de los Bafios, 2 de marzo de
1859- La Habana, diciembre de 1926), reci-
bieron sus primeras lecciones de musica de
la mano de su padre, Lucas Valenzuela.
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Siendo aun nifio en San Antonio, Rai-
mundo Valenzuela sufrié un accidente,
tuvo la fatalidad de pasarle un tren por
una de sus piernas, la cual tuvo necesidad
de ser amputada®.

Se trasladé muy joven a La Habana
para intentar insertarse en el quehacer
musical habanero. No ha sido posible
hasta el momento localizar evidencias,
que confirmen si la familia completa se
desplazo a la capital o si se aventuro6 por
su cuenta. En cambio, existe consenso en
fechar en 1864, con 16 afios, su llegada a
esta urbe.

Las referencias lo vinculan de inme-
diato con la orquesta tipica La Flor de
Cuba, que dirigia el clarinetista Juan de
Dios Alfonso. Asi mismo, se asegura,
aunque no se cite nunca una fuente pri-
maria, que era uno de los musicos que
integraban dicha orquesta la noche del
22 de enero de 1869 cuando ocurri6 la
histdrica represion del Teatro Villanueva,
tras lo cual incluso fue detenido por unas
horas junto al resto de los musicos'".

De su desempeiio profesional en esos
primeros afios en La Habana, solo se
ha localizado evidencia de su quehacer
como trombonista en La Flor de Cuba, si
bien es mas que probable que el inquieto
musico, motivado por la vitalidad de la
actividad musical de La Habana en ese
momento y por sus propias urgencias
economicas, se haya procurado varios
espacios en los que intervenir.

Es necesario apuntar que, como parte
de la inexactitud de los datos que se men-
cionan en los textos referentes a Valenzue-
la, en algunos se le atribuye el haber tocado
«dos o tres instrumentos»'? y en otros se
afirma que tocaba «viola, piano, trombén
y percusion»'’. Aparte del tromboén, solo
se ha encontrado evidencia documental de
su quehacer profesional como violista. En
vista de la manifiesta musicalidad y habili-
dad de Valenzuela para desdoblarse como
intérprete, no se puede descartar que haya
tocado también piano y percusion, si bien
hasta el momento no es verificable desde
el punto de vista documental.

Precisamente, un espacio en el que
pudo desarrollar varias aristas de su capaci-
dad musical fue la orquesta de José Rosario
Pacheco, aunque, aparentemente, esta vez
no como trombonista sino como intérprete
de la viola, instrumentador y arreglista.

De su participacion como violista
en esta orquesta, al parecer activa desde
1864, y que alternaba sus apariciones en
las celebraciones del culto catdlico con
otras en ambito profano, da fe una rela-
ciéon de musicos que la integraban para
1875 que aparece en una partitura con-
servada en la Iglesia de la Merced™.

Realmente resulta poco probable que
habiendo sido Valenzuela un trombonis-
ta de alto calibre como se refiere por re-
gla general, no haya fungido como tal ni
eventualmente en la orquesta de Pache-
co. Si bien no se ha encontrado hasta el
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Raimundo Valenzuela Le6n. Imagen tomada de
E. Rodriguez: Homenaje a Raimundo Valenzuela
de Ledn (1848-1905) y José Pablo Valenzuela Garcia
(1859-1926). La Habana, Coordinacion Provincial
Habana, Consejo Nacional de Cultura, 1966, p. 16.

momento prueba de lo anterior, la men-
cionada lista de 1875, que retrata un mo-

10 E. Rodriguez: Homenaje a Raimundo Valen-
zuela de Ledn (1848-1905) y José Pablo Valen-
zuela Garcia (1859-1926). La Habana, Coordi-
nacion Provincial Habana, Consejo Nacional
de Cultura, 1966, p. 16.

1 [dem, 1966, p. 17.

12y Tbidem, Ramirez, 1891, p. 533.

'* Miriam Escudero: El archivo de muisica de la
iglesia habanera de la Merced. Estudio y Catd-
logo. La Habana, Editorial Casa de las Améri-
cas, 1998, p. 37.
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mento puntual de la trayectoria de la orquesta, tampoco
permite descartarlo del todo. No es posible aun estable-
cer con certeza la fecha en la que se vinculd Valenzuela
a este colectivo, aunque si se puede afirmar que ya para
1873 este instrumentaba obras para dicha orquesta’.

En 1877, ocurre otro hecho trascendental en la vida
de Valenzuela al morir su amigo y director de La Flor de
Cuba, Juan de Dios Alfonso. Juan de Dios habia logra-
do con el tiempo posicionar la orquesta en la cima de la
aceptacion popular y de la critica del momento. Sustituir-
le al frente del conjunto significaba un reto mayusculo.
Ya para ese entonces, Valenzuela se habia labrado entre
sus compaferos un prestigio como musico integral, tan
capaz de tocar con lucimiento mas de un instrumento
como de orquestar y componer. Esta capacidad profesio-
nal unida a su irreprochable actitud durante afios en la
orquesta motivé que fuera seleccionado director de La
Flor de Cuba, primero de manera provisional y mds tarde
ya definitivamente. El desempefio de Valenzuela al fren-
te de la orquesta fue tan rutilante como instrumentista y
compositor que se estima que superd las cuotas de cali-
dad y popularidad alcanzadas por la misma en la etapa
anterior”. La orquesta comenz6 a ser conocida entonces
como la «Orquesta de Raimundo Valenzuela».

Es preciso sefialar que aunque en la inmensa mayoria
de las referencias encontradas se hace alusion siempre a
La Flor de Cuba como una sola orquesta, en Raimun-
do Valenzuela y Ledn (1848-1905). Sintesis biogrdfica
(1957). Odilio Urfé apunta que a la muerte de Juan de
Dios Alfonso «Valenzuela fue exaltado poco después a
la direccién de las dos orquestas que dejo aquel»'*. La
otra formacién que dirigia Alfonso era la orquesta La
Almendares y esta afirmacién de Urfé es el unico caso
en que se relaciona a Valenzuela con dicha orquesta. Se
sabe que anos mas tarde el propio Valenzuela se veria
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obligado por la alta demanda de trabajo, a fundar y di-
rigir multiples «Orquestas de Raimundo Valenzuela».

Un momento transcendental, segtin refiere Zoila La-
pique, fue el concurso de danzones —auspiciado por el
Centro de Cocheros, Cocineros y Reposteros de la Raza
de Color— al que asistieron las orquestas de Failde, des-
de Matanzas, y de Raimundo Valenzuela.

En cuanto a las recreaciones musicales bailables en estos
afios, deleitaban en La Habana las populares orquestas de
Felipe B. Valdés, Pablo Valenzuela y su hermano Raimun-
do, Nicolas Gonzalez —mas conocido como El Giiinero—
y otras. En los altos del teatro Albizu, y en el salén que daba
al Parque Central, se efectué un concurso de danzones aus-
piciado por el Centro de Cocheros, Cocineros y Reposteros
de la Raza de Color, baile al que concurrieron las orquestas
de Failde, desde Matanzas, y de Raimundo Valenzuela, de
La Habana, en un mano a mano interpretativo tan desta-
cado que ha llegado hasta nuestros dias el recuerdo de esa
ocasion memorable para la musica cubana®.

Este encuentro trasciende lo anecdético, ya que ambos
representarian en lo adelante a los dos principales focos
danzoneros del pais: La Habana y Matanzas. La historio-
grafia musical cubana los ha sefialado en ocasiones, con
razon o sin ella, como los méas encumbrados exponentes
del baile nacional en cada sede, probablemente en virtud
de los aportes formales de ambos al danzén como género.
Lo que si resulta indiscutible es el valor que entrana el lo-
grar mantener un alto nivel cualitativo y de popularidad,
algo que tanto Valenzuela como Failde lograron.

Otro dato realmente llamativo es que en 1886 apare-
cen referencias sobre dos instituciones musicales en La
Habana, la Sociedad de Conciertos y la Filarmoénica de
La Divina Caridad, recién creada ese afo, y destaca el
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hecho de que Raimundo Valenzuela formara parte de la
directiva de ambas. En el caso de la primera figuraba en-
tre los vocales, junto a personalidades musicales que le
excedian en edad y reconocimiento oficial como Sera-
fin Ramirez y Anselmo Lépez's; en el segundo caso era
nada menos que el Presidente de la Filarmoénica. Todo
esto sucedia sin que por ello relegara Valenzuela su fa-
ceta de musico popular a un segundo plano.

El creciente prestigio alcanzado por Valenzuela al
frente de su orquesta hizo que aumentara considerable-
mente la demanda de sus servicios, lo que trajo como
consecuencia que este, lejos de volverse mas selectivo,
optara por disponer de varias orquestas que se conocian
indistintamente como Orquesta de Raimundo Valen-
zuela?. Solamente se hacia distincion, ocasionalmente,
en el caso de un grupo mas reducido y selecto de musi-
cos, conocidos como La Primera de Valenzuela, que era
la mas aclamada de todas las formaciones.

También el reconocimiento de Valenzuela como crea-
dor de danzones pronto traspasd las fronteras cubanas. A
proposito de la nota anterior hay que apuntar que el uso de
material musical extraido de las dperas de moda a fines del
XIX y en los albores del XX o de melodias popularizadas
con anterioridad constituy6 una préctica frecuente entre
los compositores de danzones. Algunos autores sugieren

Idem, p. 38.

U Ibidem, Z. Lapique, 2007, p. 224.

' Odilio Urfé: Raimundo Valenzuela. 1848-1905. Sintesis bio-
grdfica. La Habana: Instituto Musical de Investigaciones Fo-
Ikléricas, 1957.

BIbidem, Z. Lapique, 2007, p. 240.

“Ibidem, Z. Lapique, 2007, p. 267.

No se ha encontrado evidencia que esclarezca la cantidad
real de orquestas que tuvo Valenzuela bajo su control.
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que Raimundo Valenzuela pudo haber sido
el primer arreglista en implementar esta
técnica, creando una tendencia que luego
siguieron otros compositores y directores
de orquesta, como Enrique Peiia, Felipe B.
Valdés, Félix Cruz, y otros'®.

Otra arista poco estudiada de Va-
lenzuela es su faceta como gestor de co-
lectivos musicales. Era logico que todo
musico recién llegado a la capital procu-
rara ponerse en contacto con Valenzue-
la, pues ademas de su inmenso prestigio
como director e instrumentista, a la vez
estaba relacionado directamente con to-
dos los ambitos de la practica musical del
momento y era en si mismo un genera-
dor de puestos de trabajo. No solo fue-
ron el reconocimiento de sus colegas o
la aceptacion del publico los frutos que
recogid Valenzuela.

Lamentablemente, la dimensién al-
canzada por Raimundo Valenzuela como
trombonista es solo accesible a través de
las referencias de sus contemporaneos. Su
muerte prematura e inesperada a los 57
anos ocurrié apenas un afio antes de que
se realizaran las primeras grabaciones en
Cuba de las orquestas danzoneras, lo que
privo a la historia de la musica cubana de
un invaluable testimonio documental que
refrendara el criterio unanime de que se
trataba de un trombonista excelso.

Si bien no se han podido localizar re-
ferencias que aborden su calidad como
intérprete del trombdén mientras estuvo
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vivo, a raiz de su fallecimiento la pren-
sa periodica del momento se prodigé en
halagos a su figura y de alusiones a su ca-
lidad interpretativa.

Como se ha sefialado con anteriori-
dad, se torna dificil establecer con pre-
cision el nivel de influencia ejercida por
Valenzuela entre sus colegas contempo-
raneos. Al parecer, seguin comentarios
como el ya citado de Gonzalo Roig, su
dominio del registro agudo del trombén
fue uno de los rasgos que lo singularizé
como intérprete y quizas el mas imitado.
Es un hecho contrastado documental-
mente (en grabaciones y partituras) que
al trombon en el danzén se le escribian
con frecuencia numerosos pasajes en el
registro agudo (por encima del Fa 3).

Algunos musicos actuales especializa-
dos en la interpretacién de danzones atri-
buyen tal hecho a la naturaleza misma de
la funcién del trombén en el entramado
ritmico y armonico del género, donde por
lo general se dedica a contrapuntear con
el cornetin y por tanto se procura que no
estén muy distantes en cuanto a registro.
Por otra parte, investigadores de probados
conocimientos sobre el tema como el pro-
pio Alejandro Madrid avalan la opinién
de que este tratamiento factual del trom-
bén deriva de un modo de hacer, quizas
hecho habitual por instrumentistas con
facilidad para desenvolverse en el registro
agudo. En este sentido, sin dudas, Valen-
zuela pudo haber «creado escuela».

Miembros de la Sociedad de Conciertos Populares en 1904. En primera fila, sentado, el tercero de iz-
quierda a derecha, es Raimundo Valenzuela. Nétese la protesis de madera, en lugar de la pierna izquier-
da. Imagen tomada del Fondo Fotografico del Museo Nacional de la Musica.

Un analisis de las lineas para trombon
escritas por Valenzuela en sus danzones,
supuestamente para ser interpretadas por
él mismo, pudieran brindarnos una nocién
de su calidad como intérprete. No pasaria,
en cambio, de ser precisamente eso, una
nocion, dados los innegables componentes
de espontaneidad e improvisacion propios
de la practica de la musica popular.

Quizas el modo de hacer de Valen-
zuela destaco durante sus primeros afos
del resto de sus homologos, o su singula-
ridad mayor como trombonista estaba en
lo que no queda escrito en una partitura
y que desgraciadamente es dificilmente
demostrable con argumentos documen-
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tales. En cualquier caso queda el testimo-
nio inconfundible y mayoritario, por no
decir undnime, de sus contemporaneos,
que lo encumbraron como el trombonis-
ta de referencia de su tiempo.

'8 A. Madrid & R. Moore: Danzoén: Circum-Ca-
ribbean Dialogues in Music and Dance. New
York: Oxford University Press, 2013, p. 42.
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Este trabajo es una sintesis de la tesis de Oscar
David Caiiizares Sarasa, egresado de la Maestria
en Gestion del Patrimonio Histérico-Documental

de la Miisica (Colegio Universitario San
Gerénimo de La Habana, 2017).
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PENTAGROMAS DEL PASERO, -

UNA CANCION CUBANA Y UN BOLERO
Miguel Failde

Miguel Failde (1852-1921) llevaba en su piel y en su musica la riqueza cultural que
form¢ parte intrinseca de su identidad. Compositor y musico destacado de

su época, tiene entre sus obras Consuelo (bolero) y La esperanza de amor
(cancién), presentadas en esta edicion. Ambas partituras estan recogi-
das como parte de la investigacion Renacer del sinsonte matancero.
Primicias de un catdlogo (2015), de Jessica Clemente. Por prime-

ra vez, después de 1964, se realizé un estudio sobre Failde, -
donde se organizaron las piezas que han llegado hasta

nuestros dias en un catdlogo que consta de 15 obras.

LA ESPERANZA DE AMOR

Cuando la esperanza muere
se marchita la ilusion
porque alevoso se hiere

al sufrido corazon CONSUELO

Esperanza, dulce nombre, De las dichas que el mundo me reserva

grabado en el corazén No anhelo para mi placer mayor

tu haces venturoso al hombre Que sentir de tus labios dulce beso

que alimenta una ilusion De perfume sutil y embriagador

Por eso yo satisfecho Eso tan solo quiero en mi delirio

quiero venciendo el dolor Porque dicha mayor me mataria

que viva eterno en tu pecho Y un beso de tu boca es mi consuelo
; Lo , , rtitur

con la esperanza, mi amot. Que alegra en su interior al alma mia escargar partituras
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Orquesta La Flor de Cuba, dirigida por Juan de Dios Alfonso. De los musicos
que aparecen sentados, el primero de la izquierda, portando el trombén en una
postura muy inusual, aparenta ser Raimundo Valenzuela. La imagen pertenece
al fondo Muguercia, Biblioteca Nacional de Cuba José Marti.

a historia de la fotografia en Cuba tiene sus

inicios en el siglo XIX. De manos de Pedro Té-

ez Girdn, hijo del capitdn general, llega a la Isla el

primer daguerrotipo desde Paris. Con este artefacto

extrafio para la época, se realizo la primera imagen

de la que se tiene referencia, segin publica el perio-
dico Noticioso y Lucero de La Habana'.

Si hablamos de novedades en este tema, el de-
venir musical de la Mayor de las Antillas también
puede ofrecer sorpresas. La esfera popular aporta
datos curiosos, que se vinculan estrechamente con
hechos inolvidables. Tal es el caso de los sucesos
que tuvieron lugar en el Teatro Villanueva, ubicado
en la calle Morro, entre Refugio (de la Merced) y
Vidrios (Lagunas Secas, Canteras) en La Habana.
Este espacio trascendid a partir de la represion, que
se llevo a cabo alli, por el régimen colonial el 22
de enero de 1869. Una masacre, consecuencia del
contexto revolucionario, que vivia el territorio en
aquel entonces:

La noche del 22 de enero es el resultado de un
clima de histeria guerrerista que los sectores mas
reaccionarios aprovecharon para imponer su po-
litica de exterminio con los revolucionarios. (...).
Pero en la Capital el espiritu revolucionario era ya
muy fuerte y se conspiraba abiertamente. (...). Por
eso, cuando Jacinto Valdés da el viva a Céspedes el
21, y los Caricatos anuncian su beneficio del dia si-
guiente para socorrer a «unos insolventes», el clima
politico llegé a tal grado de excitacion que cualquier
detalle podia provocar la masacre, sin necesidad de
buscar en el texto dramatico alusiones separatistas?.

‘»—6): (C] <

o :o@o: v o)

Justo en este escenario bélico, pasa a la posteridad
La Flor de Cuba, al ser quienes amenizaban la velada.
Fundada en 1854, la orquesta, dirigida por el clarine-
tista Juan de Dios Alfonso, dominaria los predios bai-
lables durante las dos décadas siguientes. En algunos
textos que abordan los sucesos del Villanueva, se in-
cluye una fotografia de sus integrantes. Esta imagen se
considera la instantdnea mas antigua que se conserva
de una orquesta de musica popular bailable en el pais®.

Si el ojo curioso se detiene en los detalles que con-
forman el retrato, se percata de la presencia de ocho
individuos: cinco de pie (entre ellos Juan de Dios Al-
fonso, el segundo de izquierda a derecha) y tres sen-
tados en primer plano.

Entre los musicos sentados estd el trombonista,
que sostiene su instrumento en una inusual posicion,
obligado por la disposicion de los timbales, justo de-
lante de él. Aun cuando la fotografia nunca aparece
acompanada de la identidad de los musicos, se pudiera
sugerir que ese trombonista que posa, conveniente-
mente sentado detras de los timbales —que ocultan la
probable ausencia de su pierna izquierda— es el joven
Raimundo Valenzuela, quien fue detenido por unas
horas junto al resto de los musicos, a consecuencia de
los penosos eventos ocurridos en el Teatro Villanueva*.

'Tomado de https://www.ecured.cu/La_fotografia_en Cuba
“Rine Leal: La selva oscura: De los bufos a la neocolonia,
Editorial Arte y Literatura, 1982, pp. 61-63.

3¥4E. Rodriguez: Homenaje a Raimundo Valenzuela de
Leon (1848-1905) y José Pablo Valenzuela Garcia (1859-
1926), La Habana: Coordinacién Provincial Habana. Con-
sejo Nacional de Cultura, 1966, p. 17.
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Festival MOZART-HABANA

El Festival Mozart-Habana 2017 se despi-
de pero su efecto queda. Dos jornadas, las
de este viernes y mafiana sabado, restan

JORNADA ACADEMICA
en la Universidad de

VALLADOLID

A finales del pasado mes de sep-
tiembre tuvo lugar una jornada
académica en la Universidad de Va-
lladolid (UVa), Espana, con la par-
ticipacién de las musicologas Mi-
riam Escudero y Claudia Fallarero,
miembros del Gabinete de Patrimo-
nio Musical Esteban Salas de la Ofi-
cina del Historiador de la Ciudad y
docentes del Colegio Universitario
San Gerénimo de La Habana.

JUAN PARIS en
BAYAMO

En la ciudad de Carlos Manuel de
Céspedes, el pasado mes de octu-
bre, se celebr6 la primera jornada
de conciertos San Salvador de Ba-
yamo, organizada por el grupo de
musica antigua Exulten. Entre los
invitados al evento figuraron la
Camerata Vocale Sine Nomine y el
equipo de trabajo del Gabinete de
Patrimonio Musical Esteban Salas.

por Xiomara Montero
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Entrevista a
CLAUDIA FALLARERO

Desde muy joven, la investigadora Claudia
Fallarero ha tenido a Juan Paris como una
figura masculina que la acompana a donde
quiera que va. Tras llegar al escalén mds alto
investigativo sobre la obra de este emblemati-
co musico, conversar con ella sobre este largo
intercambio parece ser una necesidad.

por Viviana Reina Jorrin

para culminar su agenda y ya se sabe dela
confirmacion de afinidades...

por Pedro de la Hoz

A CONTRAT!
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Conocer LA HABANERA

La Habanera es un género musical originado en
Cuba en la primera mitad del siglo XIX. Segun bi-
bliografia consultada, la primera documentada es El
amor en el baile, de autor anénimo y publicada en el
perioddico literario La Prensa...

por Ofelia Sandar Valles

SEPTIEMBRE BARROCO

Organizada por la Oficina del Historiador
de la Ciudad y el Conjunto de Musica An-
tigua Ars Longa, dirigido por Teresa Paz,
esta temporada recordara significativos
aniversarios dentro de la historia de la
musica universal.

por Maria del Carmen Vasallo

Festival de
MUSICA CONTEMPORANEA

A la creacion sinfénica cubana estuvo dedicado el
concierto dominical del principal organismo ins-
trumental del pais, en el contexto del Festival de La
Habana 2017 de musica contemporanea.

por Pedro de la Hoz

Concierto de OPUS HABANA
LETRA y MUSICA
para recordar

Las festividades por el 498 aniversario
de la fundacién de San Cristobal de La
Habana —el 15 de noviembre de 2017
en la calle de madera, frente al Museo de
la Ciudad—, fueron el momento idéneo
para recordar aquellas tertulias decimo-
noénicas, donde musica y letras se unian
en un solo abrazo. Si bien es notable la
distancia temporal, entre los publicos de
uno y otro momento, esto no impidié
que el disfrute tuviera iguales magnitu-
des que en tiempos pretéritos.
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Semana de la CULTURA ITALIANA

La XX semana de la cultura italiana en Cuba, ce-
lebrada del 27 de noviembre al 3 de diciembre, ha
sido por estos dias el evento cultural de mayor po-
pularidad en la capital.

CLAVICEMBALO construido en CUBA

La primera etapa de La Itinerancia Musical Principe
Francesco Maria Ruspoli ha sido el Taller de alta ar-
tesanfa musical a cargo del luthier italiano Andrea Di
Maio. Esta iniciativa ofreci6 la oportunidad de forma-
cidn a jévenes artesanos cubanos al construir, en el Ta-
ller de lutheria de la Oficina del Historiador dela Ciudad
de La Habana, un clavicémbalo italiano (modelo Giusti,
1681), en colaboracion con la Embajada de Italia en La
Habana y el Istituto Italiano per la Storia della Musica.

@—:4’



EL SINCOPADO L

HABANERO ==
VILLANCICOS DE JUAN PARIS: CUBA Y ESPANA
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A finales del pasado mes de septiembre tuvo lugar una
jornada académica en la Universidad de Valladolid (UVa),
Espaiia, con la participacion de las musicélogas Miriam Es-
cudero y Claudia Fallarero, miembros del Gabinete de Patri-
monio Musical Esteban Salas de la Oficina del Historiador de
la Ciudad y docentes del Colegio Universitario San Gerénimo
de La Habana, Universidad de La Habana.

Por un lado, en la manana del martes 26 se produjo el acto
de defensa de la tesis doctoral de Claudia Fallarero titulada Los
villancicos de Juan Paris (1759-1845): contexto y andlisis musi-
cal, amparada por el programa de doctorado en Musicologia de
dicha Universidad y dirigida por las doctoras Agueda Pedrero
Encabo, profesora titular de UVa, y Miriam Escudero, directo-
ra del Gabinete de Patrimonio Musical y profesora de posgrado
del Colegio Universitario San Gerénimo de La Habana. La tesis

Tribunal de la defensa de tesis de Claudia Fallarero, compuesto por Maria
Gembero Uztdrroz (Universidad de Navarra), Victoria Eli (Universidad
Complutense de Madrid)y Javier Marin Lopez (Universidad de Jaén).

de Fallarero contd con un tribunal de excelentes investigadores,
los doctores Victoria Eli (Universidad Complutense de Madrid),
Marfa Gembero Uztarroz (Universidad de Navarra) y Javier
Marin Lépez (Universidad de Jaén), quienes otorgaron la cali-
ficacién de Sobresaliente Cum Laude a la candidata. El trabajo
constituye la conclusion de un extenso camino de pesquisa y re-
flexién sobre la obra no litirgica de Juan Paris, compositor cata-
lan radicado como maestro de capilla en la Catedral de Santiago
de Cuba entre 1805 y 1845. La perspectiva analitica denominada
«teorfa de tdpicos musicales» aplicada por la autora a la obra de
Paris posee hasta hoy un escaso abordaje dentro de la musicolo-
gia contemporanea, sin haber sido antes utilizada en el estudio
de repertorios procedentes del &mbito hispanoamericano.
Paralelo a esto, entre los dias 25 y 29 de septiembre los
doctores Agueda Pedrero Encabo y Miguel Diaz-Emparanza
organizaron un Seminario Internacional sobre Patrimonio
Musical en la misma Universidad, a fin de contrastar visiones
de investigadores que actualmente desarrollan su trabajo en el
campo del rescate y difusién del patrimonio musical. La cita
comenzo con un andlisis del Dr. Javier Marin sobre «El soni-
do grabado como patrimonio: apuntes para una discologia
de las musicas coloniales». Por su parte, el Dr. Miguel Diaz-
Emparanza ofrecié una reflexién acerca de «La digitalizacion
del patrimonio sonoro: tendencias actuales de conservacion
y preservacion», resultado parcial de su reciente tesis doctoral
y tema de su libro De la estanteria a la nube: la recuperacion
del patrimonio sonoro conservado en archivos y fonotecas. La
Dra. Miriam Escudero present6 en dos partes su experien-
cia de anos de trabajo sobre patrimonio musical cubano y
latinoamericano. La autora titul6 sendas conferencias: «In-
vestigacion sobre la musica colonial en Cuba» y «La gestion

&4—o ©

Claudia Fallarero, integrante del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Sa-
las, durante su defensa de tesis doctoral en la Universidad de Valladolid (UVa).

socio-cultural del patrimonio musical de Latinoamérica». La
tltima sesion del Seminario estuvo a cargo de Agueda Pedre-
ro Encabo y Claudia Fallarero, con contenidos encadenados
acerca de la utilidad de la teoria de topicos musicales. En su
conferencia Pedrero Encabo explicé «La difusion de los topi-
cos musicales del clasicismo vienés: analisis e interpretacion»,
mientras Fallarero ofrecié su estudio de caso de la perspectiva
de tdpicos en la obra de Juan Paris.
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PRESENTACIONES EN
FERIA INTERNACIONAL DEL LIBRO
DE LA HABANA 2018

MUSICA DE SALON

ceve e
EN PUBLICACIONES PERIODICAS
LA HABANA, 1829-1867

Zoila Lapique
Miriam Escudero
Claudia Fallarero

REVISION, ESTUDIO Y TRANSCRIPCION
Indira Marrero
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JUAN PARIS en BAYAMO

En la ciudad de Carlos Manuel de Céspedes, el pasado mes de
octubre, se celebr¢ la primera jornada de conciertos San Salvador de
Bayamo, organizada por el grupo de musica antigua Exulten. Entre
los invitados al evento figuraron la Camerata Vocale Sine Nomine, el
tenor Roger Quintana, la oboista Yulnara Vega y el equipo de trabajo
del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas, quienes ofrecie-
ron conciertos, clases magistrales y conferencias, todos relacionados
con la musica antigua y el patrimonio documental de la musica.

Como parte del programa organizado la Dra. Miriam Escude-
ro, junto a la directora de la Camerata Vocale Sine Nomine Leonor
Sudrez y el tenor Roger Quintana, interactuaron con estudiantes de
la Escuela de musica Manuel Munoz Cedeio, haciendo entrega ese
mismo dia de una donacién de libros con las investigaciones mas
recientes que defiende el Gabinete de la musica patrimonial cubana
entre los siglos XVIII y XIX.

Otro intercambio con musicos, especialistas e interesados en el pa-
trimonio documental de la musica cubana ocurri6 en el centro de pro-
mocion cultural la Ventana Azul, donde los integrantes del Gabinete
de Patrimonio Musical presentaron los resultados de investigacién y
produccién. Algunos de estos productos son el USB- CD Miisica Ca-
tedralicia de Cuba. Repertorio litirgico y villancicos de Esteban Salas
(La Habana, 1725-Santiago de Cuba, 1803), Documentacién musical
biblioteca fonoteca Fray Francisco Solano, Los villancicos de Juan Paris,
contexto y andlisis musical, Prensa y Muisica en Cuba en el siglo XIX: el
teatro, el salon y la calle, Gestion del patrimonio musical desde la locali-
zacion hasta la socializacién y el CD Rusia antes la ritmica cubana, de
Alexander Moutouzkine.

Siempre las noches de cada dia de trabajo acababan con un con-
cierto que demostraba la parte practica de lo que se exponia duran-
te las sesiones de la mafiana y la tarde. Un espacio que se convertia
en el disfrute de todos aquellos interesados por la escucha de una
musica mas alla de los estudiantes, intérpretes y especialistas del
patrimonio cultural.

por Xiomara Montero

© JESUS LINARES

Como parte de la inauguracion de la Primera Jornada de Conciertos de San
Salvador Bayamo, la maestra Leonor Suarez, directora de la Camerata Vo-
cale Sine Nomine, las musicélogas Miriam Escudero y Claudia Fallarero, y
Yunexis Arjona, directora del Conjunto de Musica Antigua Exulten (imagen
superior, de izquierda a derecha). Interpretacion de los alumnos de la Escue-
la Vocacional de Arte de Bayamo Manuel Mufioz Cedefos (imagen inferior).
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Sin entender mucho al principio, ahora especialista consagrada: CLAUDIA FALLARERO
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Claudia Fallarero es miembro del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
de la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana e investigadora del Cen-
tro de Investigacion y Desarrollo de la Miusica Cubana (CIDMUC).

Hablar en Cuba de musicologia histérica, es enseguida pen-
sar en un grupo reducido de personas consagradas por com-
pleto a esta labor. Uno de los nombres que sobresalen es el de
la musicéloga Claudia Fallarero, quien ha dedicado su vida a
recatar del olvido al maestro de capilla Juan Paris.

sComo comenzo el interés por estudiar la vida y obra de
esta personalidad?

Los inicios son un poco singulares. En el Conservatorio
Amadeo Roldén, me habia acabado de graduar de cuarto afio
de nivel medio, en la carrera de Asignaturas Tedricas, y sabia
que estaba interesada en estudiar musicologia.

Ya conocia a Miriam Escudero, y ella me propuso ir a la
Catedral de Santiago de Cuba. Colaboraria en su investiga-

por Viviana Reina Jorrin

ci6én sobre Esteban Salas, ademas de conocer los fondos de
la Catedral y decidir si esa seria mi via de investigacién en el
Instituto Superior de Arte (ISA).

Nos fuimos a Santiago de Cuba, en contra del criterio de
mi mamd, quien esperaba que estudiara piano todo agosto. Es-
tuvimos cerca de 15 dias alli, donde conoci apasionadamente
—as{ como cuando uno ve los documentales sobre arqueologia
y percibe la emocion de los arquedlogos al descubrir cosas en
lugares importantes para la humanidad— la obra de Juan Paris.

Desde muy temprano, todos los musicos incorporamos en
nuestros saberes algunos detalles sobre la existencia de las obras
del siglo XVIII mas antiguas de Cuba compuestas por Esteban
Salas, que se encuentran atesoradas en la Catedral de Santiago de
Cuba. Asi que encontrarme con ese patrimonio fue sorprendente.

Miriam me comentd que existia un trabajo previo de in-
ventario y catalogacion general, realizado entre la doctora
Maria Antonia Virgili y ella. Ademas me comentd que este
compositor era el sucesor de Salas como maestro de capilla en
la Catedral de Santiago y que estaba pendiente una investiga-
cioén sobre él. Entonces me propuso aprovechar el viaje para
empezar a relacionarme con este fondo.

Con mis primeros acercamientos, entendi que habia un
volumen elevado de villancicos en ese periodo; y también es-
taba la obra litirgica. Inicialmente dividimos —junto a otra
muchacha que también estaba a punto de empezar a estudiar
musicologia— el fondo en dos partes: una persona se encar-
garia de los villancicos y otra de la musica litirgica. Me quedé
con los villancicos, porque ya me habia acercado al villancico
como género desde los tltimos afios de Amadeo Roldan.

De su vida, desde aquel momento y hasta la actualidad se
sabe muy poco. Solamente que fue un espanol, radicado en la
catedral como maestro de capilla. Desde ese momento, inten-
té encontrar nuevos datos que permitieran conocer un poco
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mas la vida de este compositor. Realmente hasta que conluyé
mi tesis doctoral, no fue posible hallar muchos més datos de
los que en aquel momento existian.

Hasta el momento se han disfrutado dos voliimenes con 15
villancicos todos editados y transcritos por ti, scomo calificarias
esta experiencia?

Reconstruir el pasado con las herramientas que en nues-
tro proyecto de investigacion utilizamos, ha sido algo para lo
que no te prepara la academia de musicologia cubana, cuya
proyeccion se enfoca hacia otro tipo de estudios. Asi que he-
mos tenido que ir aprendiendo de a poco, con bibliografias y
observando el trabajo de muchos investigadores en el mun-
do, quienes si se dedican a la rama de la disciplina, conocida
como musicologia histérica. Por lo tanto, esta ha sido una
experiencia dificil.

Cuando interioricé el hecho de que era la responsable de
colocar una nota u otra, para proponérsela entonces a todos
los interesados en esta musica, el miedo se volvié habitual. Asi
aument6 mi nivel de compromiso con cada uno de los sim-
bolos que estan plasmados en la partitura. Este fue el primer
estadio, en la experiencia de la edicién y transcripcion.

Luego, a medida que pasé el tiempo, me familiaricé con
el proceso y tomé determinacion, para poder enfrentar esos
cambios que debes hacer como interprete también —interlo-
cutor entre la partitura y el publico. Ademads se vuelven co-
munes muchos aspectos como son la grafia del compositor
y los hébitos que tiene en la propia escritura. Una vez que ya
estaba mas relacionada con estos simbolos, me fue entrando
un poco de tranquilidad.

Esta vivencia ha sido muy enriquecedora para mi vida.
Me ha dado la posibilidad de presentar la obra de este com-
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positor, totalmente desconocido por los intérpretes y estudio-
sos contemporaneos. Logré despertar un tesoro dormido por
muchos afios ahi, entre los fondos de la Catedral.

sSe pudiera decir que la defensa de tu tesis de doctorado
titulada Los villancicos de Juan Paris, contexto y analisis mu-
sical, es una forma de cerrar este largo capitulo investigativo?

La defensa en la Universidad de Valladolid, el pasado sep-
tiembre de 2017, ha sido el final de un camino extenso. Des-
pués de 17 afios, ha concluido todo este periplo, desde que
por primera vez me enfrenté a esas partituras tan antiguas y
realmente estuve lista para poder dar conclusiones, no diria
sabias, pero si maduras sobre este repertorio.

El trayecto ha tenido muchas variables que cerrar. Defini-
tivamente, la defensa de la tesis ha sido un final feliz. Una es-
pecie de cierre dramatdrgico, a este camino de investigacion.

Cuando un investigador se enfrenta a su objeto de estudio por lo
general son muchas las interrogantes, spor qué solo los villancicos?

Te decia antes que inicialmente el grueso de trabajo era ex-
tenso. Toda la obra de Paris estaba pendiente no solo de inven-
tariar con seriedad, sino de catalogar, organizar, editar, o sea,
transcribir y, finalmente, hacer un estudio con ese repertorio.

Enfrentarse a este objeto de estudio es dificil, para cualquier
investigador sobre todo en el ambito de Cuba, con las herra-
mientas académicas que muchas veces son insuficientes.

En el caso de Paris, no transgredid ese punto porque man-
tuvimos los villancicos hasta el Gltimo momento. Sencilla-
mente, eran muchas obras que estaban en primera instancia
pendientes de cotejar entre si, discriminar y llegar a cerrar en
un namero especifico.

Entre toda la dispersion de partituras, tenfa que desentrafiar
cudles eran obras completas o a cudles le faltaban partes. Tam-
bién es un archivo que fue desmembrado en los afios 60 como
hemos descrito en algunas investigaciones. Incluso, es imposi-
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ble reunirlo fisicamente al estar en varios fondos, por lo que
solamente es posible encontrarlo completo en formato virtual.

Todas esas variables determinaron que solamente nos
queddramos con los villancicos. Se convirti6 en una especie
de obsesion el tema de tratarlos, porque descubri que a la fe-
cha en la que Paris estaba componiendo villancicos (en los
primeros afnos del siglo XIX) era un género ya, por asi decirlo,
pasado de moda dentro de la iglesia catdlica. Para aquella eta-
pa, el género era complejo para ser abordado por los compo-
sitores, por su particularidad de ser como especie de motetes
en espafiol, ademas de otros cambios que hubo después de la
segunda mitad del siglo XVIII dentro de la liturgia catélico-
romana, que determinaron que en el mundo hispanoameri-
cano fueran dejados de usarse al avanzar el siglo XIX. Enton-
ces este compositor, contra todos los pronosticos, en una sede
apartada de las mas visibles del mundo hispanoamericano, se
mantiene componiendo villancicos al menos hasta la siguien-
te década, los afios 20 del siglo XIX.

Esta es la razén por la que nos quedamos solo con los vi-
llancicos, mis tutoras y yo. Asumimos el estudio como una es-
pecie de reto, que un compositor determinado habia decidido
tomar; sin olvidarnos del contexto, que expone una relacién
particular con ese género.

En un principio, por supuesto, con muchas menos aspi-
raciones y preguntas. Luego, poco a poco, con una obsesion
cada vez mas grande por responder muchas interrogantes.

sCudl fue el mayor reto?

Todas los estudios tienen momentos dificiles, que hay que
saltar para poder continuar. En este caso en particular, el pri-
mer reto importante fue sortear todos los escollos para poder
llegar a Santiago de Cuba, quedarnos y trabajar algunos dias
ahi. Lo vivimos por muchos afios, en los primeros momentos
costeados con fondos propios, luego con el auxilio de la Oficina
del Historiador de la Ciudad y el Instituto Cubano de la Mu-
sica, que llevan afios facilitindonos la manera de llegar a alla.
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Lo segundo fue demostrar a la academia musicoldgica cuba-
na, que era pertinente el estudio de la obra de este compositor.
Tenia la bendicién de contar ya con el camino adelantado por la
investigacién de los fondos, primero del archivo de la Iglesia de
la Merced y luego de los fondos que estaban en proceso de ser la
edicion completa de la opera omnia de Esteban Salas. De todas
formas, este tipo de objeto de estudio significaba un reto porque
se le observa con visos positivistas. Esto da como una especie de
recelo sobre qué tan importante es el aporte de un musicélogo,
que trabaje con esta especie de fondo dormido, de archivo pasivo
perteneciente a un compositor desconocido.

Cuéntanos sobre la tesis de licenciatura y maestria...

Las dos han sido dedicadas a este objeto de estudio. La tesis
de licenciatura, defendida en el ISA en 2007, signific un gran
avance en una primera catalogacion de algunos de los villanci-
cos, con las herramientas que tenia en ese momento.

Luego la tesis de maestria, presentada en la Universidad
de Valladolid en 2011, ya el estudio estaba un poco més por-
menorizado en ocho obras, que eran el resultado también de
la publicacién del primer libro sobre Paris, que data de ese
mismo afo, que incluia los primeros villancicos conservados
de 1805 y 1807.

Finalmente, creia que el proceso estaba bastante maduro
en ese momento, pero el salto que se ha logrado es superior al
resultado plasmado en la tesis doctoral, donde no se asumié
la catalogacion de la obra por completo. Perspectiva que si es
parte del proceso de catalogacion general de los fondos de la
Catedral de Santiago de Cuba, que estd ahora en desarrollo
liderado por la doctora Miriam Escudero y el equipo de tra-
bajo que ella ha creado. Como parte de esa obra més grande,
entonces se editara toda la catalogacion de las piezas de Paris,
no solamente los villancicos, sino también su obra litargica.

Volviendo a la propuesta del doctorado, considero que la
principal novedad es el andlisis del corpus desde la perspectiva
de la teoria de los topicos musicales (enunciada en Estados Uni-
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dos en 1980, bastante poco usada sobre todo
en el mundo hispanoamericano, porque todos
sus textos son en inglés y fue recuperada en
los 2000 por semidticos). Como investigador,
para mi son sorprendentes las conclusiones y
los enunciados que he podido defender, desde
esta postura. Los villancicos se convirtieron en
el pretexto para mirar el contexto de la Cuba del
siglo XIX, especificamente de Santiago de Cuba,
de las interinfluencias entre la musica teatral y la
musica de la Iglesia. ..

sComo valorarias la participacion de la
Universidad de Valladolid en el proceso de es-
tudio de la obra de Juan Paris?

El poder acceder a la Universidad de Va-
lladolid, para continuar estudios de maestria
en 2010, marco un giro importante en mi
formacidn y los resultados que pude alcanzar
a partir de ese entonces. Mis directoras de te-
sis en Valladolid, las doctoras Maria Antonia
Virgili y Agueda Pedrero Encabo significaron
dos visiones complementarias que se incor-
poraron a mi formacion en aras de poder ex-
plicar mejor la obra de Paris. Ambas visiones,
y también los saberes del resto de los profe-
sores del staff de maestros del departamento
de musicologia de la Universidad, fueron im-
portantes para comprender mejor el proceso
de la tradicién musical, venida desde Espana
e implantada en Cuba.

Particularmente a los tdpicos, llegué
como resultado de la visién propuesta por
Agueda. Desde la primera entrevista que tu-
vimos para trabajar en la tesis doctoral, pen-
s6 que era una teoria pertinente. Si hoy tene-
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Pertencientes a la coleccion Patrimonio Musical Cubano, estos son los volumen Iy I Juan Paris. Maestro de Capilla de la Cate-
dral de Santiago de Cuba (1805-1845). Villancicos de Navidad. Revision, estudio y transcripcion: Claudia Fallarero Valdivia. Di-
reccién y coordinacién editorial: Miriam Escudero y Marfa Antonia Virgili. Centro de Investigacion y Desarrollo de la Misica
Cubana (CIDMUC), la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana y la Universidad de Valladolid, Espana. 2011, 2012.

mos estos resultado, ha sido en gran medida
por la posibilidad que brindé la Universidad
de Valladolid y sus excelentes profesores.

Como resumen de este proceso, scudl ha sido
el aporte que Juan Paris ha hecho a tu vida?

En mi vida en sentido general, cada uno
de los aportes que desde el punto de vista
profesional he tenido hasta la fecha, se los
debo a Paris.

Uno se enfrasca en este tipo de estudio y
se convierte en parte de uno mismo. Hay una
especie de identidad, que no se puede desli-
gar entre su nombre y el mio. Para los que
son del gremio musicoldgico dedicado a la
esfera historica, pudiera enviar mi resumen
en condiciéon de autor anénimo (como se
exigen en las bases de muchos congresos) y
muchos sabrian quién es el autor. Luego de
algunos afos presentando textos, publican-
do, defendiendo esta obra, hablando de ella
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en congresos... es inevitable que se relacione
una cosa con otra.

Paris es el aporte fundamental que he po-
dido dar como investigadora. También forma
parte de mi vida familiar. Mi hija y él nacieron
practicamente a la vez. De igual manera, han
crecido junto a mi, como persona y profesional.

sQué papel ha tenido el Gabinete de Pa-
trimonio Musical Esteban Salas y su directora
Miriam Escudero?

Antes del Gabinete, como te he comen-
tado, Miriam Escudero fue quien me llevd a
conocer a Paris. Aunque no fue solamente eso,
ella ha sido la persona que ha seguido de cer-
ca, en todo momento a lo largo de estos afos,
cada fase de la investigacion.

Si bien la academia musicoldgica cuba-
na me enseil6 una parte de las herramientas
para poder enfrentar este objeto de estudio,
ha sido con Miriam con quien he aprendido
todos los detalles que necesitaba conocer. Es-
tar a su lado, se ha convertido en un proceso
de observacién constante de su trabajo, el
cual ha ido haciendo a medida que he estado
acercandome a Paris.

He visto de cerca como ella gestionaba
la obra de Salas. Miriam se ha convertido en
una especie de madre académica a lo largo
de todo este tiempo, porque no me ha dejado
desentenderme de la investigacion en ningin
momento. Incluso cuando a veces la vida ha
presentado pruebas, que han sido dificiles de
vencer, ella se ha mantenido empujando todo
el tiempo mi carrera como profesional. Mu-
chos, sino todos los aportes que he podido
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hacer hasta la fecha, se deben a su tesén y a su ejemplo como
investigadora, porque es incansable en todo momento.

En el caso del Gabinete, una vez que se fundoé en el aio
2012, se convirtié en un espacio de trabajo que estibamos
persiguiendo desde mucho tiempo antes. Alli podemos pen-
sar todo el tiempo en nuestras investigaciones y en como ges-
tionar los resultados de esos estudios a través de la docencia,
de la grabacién de los discos, de los conciertos. ..

Esa es nuestra segunda casa. Existe una predileccién por
estar dentro de esas paredes, porque tenemos mucho celo de
que las personas que integramos el equipo tengan espacios
y posibilidades para expresar quienes somos, cada uno con
su perfil y su responsabilidad. Nos la pasamos cuiddndonos
unos a otros.

Esto se lo debemos entrafiablemente a la Oficina del His-
toriador y a la persona de Eusebio Leal. El nos ha dejado so-
flar un centro para la investigacion asi, con nuestros tiempos
y nuestras medidas. Pensado para poder tener resultados
valiosos que devolverle a nuestro contexto contemporaneo y
también a la propia Oficina, como espacio laboral desde don-
de nos desempefiamos.

De alguna forma cuando uno lee sobre Esteban Salas y Juan
Paris distingue interesantes conexiones, shasta qué punto esta
afirmacion es verdadera?

Como hemos estado conversando, Juan Paris fue el suce-
sor de una practica fundada y sostenida por Salas, en la Ca-
tedral de Santiago de Cuba a finales del siglo XVIII, que este
compositor continud en los primeros ainos del siglo XIX. Ya el
hecho de ser heredero de un compositor importante regional-
mente como Salas, creo que le imponia a Paris la exigencia de
sostener una practica con seriedad y profesionalidad.

Entonces si, se perciben muchas conexiones. No tanto en
las influencias que tienen para enfrentar su propia obra como
compositores, porque pertenecen a dos momentos distintos,
a pesar de que se cree que son afios practicamente consecuti-
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vos. Esteban Salas muere en 1803 y Paris entra en funciones en
1805, pero es un hombre de 40 afos cuando llega a la Catedral
de Santiago de Cuba, mientras Salas era ya un anciano en 1803.

Entonces, el proceso formativo que habia tenido Salas
como compositor, sus influencias musicales, gustos y las pro-
yecciones que devolveria a través de su obra, pertenecen a las
coordenadas estilisticas que estin en boga a mediados del si-
glo XVIII. Mientras que la formacion de Paris, es parte de un
proceso de finales del siglo XVIII en Espafa y principios del
siglo XIX que, a pesar de que pueden ser cercanos en mate-
ria de fechas, es un lapso de medio siglo en el que se mueve
mucho la manera de entender y hacer la musica en Europa.

Ello hace que tengan condiciones estéticas completamente
diferentes. A pesar de que Paris, en tanto heredero, se ve obli-
gado a sumarse a una estructura que ya venia funcionando en
la capilla, acerca de la timbrica y de determinados géneros que
no solamente imponia la Catedral de Santiago de Cuba, sino la
Iglesia Catolica de ese tiempo. Todas esas condiciones hacen
que, por supuesto, tengan muchas relaciones estilisticas.

No obstante, Paris era un hombre mas de su tiempo, con
decisiones estilisticas un tanto mas atrevidas. La musica de
principios del siglo XIX ha estado signada a lo largo de toda la
literatura de este periodo como una musica decadente, precisa-
mente porque los compositores siguen y estan al hilo de unos
canones europeos, que no solamente son espafnoles sino cen-
troeuropeos. Estas referencias no le son ajenas a Salas, porque
si que conoce, por ejemplo, obras de Haydn, pero no esta tan
urgido en devolver dentro de su composicion un lenguaje que
sea tipicamente europeo, para entrar en didlogo con una moda
de consumo que se vuelve global desde ese momento.

Salas es un hombre mas reflexivo, mas preocupado por
la teologia y por el mensaje de sus obras. Su preocupacion
es, por ejemplo, que la funcidn liturgica de las obras sea ade-
cuada, tal como se percibe en la duracion y estructuras de las
mismas. En cambio, a Paris le preocupa que sus obras tengan
impacto social y gusten, que sean apreciadas por las personas
como «obra de arte». Salas quiere que su musica sirva a la
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Impartiendo clases durante el Diplomado en Patrimonio Musical Hispano
2014 en el Colegio Universitario San Gerénimo de La Habana.

liturgia y que el mensaje llegue a las personas, y por supues-
to, como es un gran compositor a eso le adhiere un lenguaje
creativo finamente tratado.

Las diferencias entre ambos compositores se basan en sus
proyecciones estéticas. A uno le interesa ser un compositor al
servicio de una liturgia y a otro le interesa ser un composi-
tor, conocido dentro de un contexto como «artista» mas que
como compositor religioso, quizds en sintonia con la pers-
pectiva del siglo XIX. Esas son basicamente las conexiones y
desconexiones que existen entre Salas y Paris.

por Viviana Reina Jorrin
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Ultimos dias de MOZART

El Festival Mozart-Habana 2017 se despide
pero su efecto queda. Dos jornadas, las de este
viernes y mafana sabado, restan para culminar
su agenda y ya se sabe de la confirmacion de afi-
nidades y la siembra de nuevos afectos que a su
paso ha dejado el ciclo de audiciones desde su
comienzo el pasado fin de semana.

En el centro esta la produccion del genio de
Salzburgo, que en solo 35 afos de vida, entre
1756 y 1791 leg6 un catdlogo impresionante y se
convirtio en referente del clasicismo europeo y la
musica occidental hasta nuestros dias.

Sin embargo, los organizadores del even-
to, el Lyceum Mozartiano de La Habana, han
abierto el espectro de posibilidades sonoras al
incluir en los programas obras de otros autores
europeos del siglo XVIII e incluso posteriores,
pero de una u otra maneras vinculados a la he-
rencia del compositor austriaco.

A ese perfil respondera el concierto que hoy
reunird al quinteto Ventus Habana y la orquesta
Solistas de La Habana, dirigida por Ivan Valiente,
alas 5:00 p.m. en la iglesia del Espiritu Santo. Pie-
zas del también austriaco y notable clasico Franz
Joseph Haydn, el checo Anton Reicha y el polaco
Feliks Nowowiejski seran escuchadas.

Poco después, a las 7:00 p.m. en la antigua
Iglesia de Paula, el conjunto de musica antigua
Ars Longa arropara a Mozart con creaciones
de la familia Bach, el aleman Martin Friedrich
Cannabich y el checo Frantisek Benda.

La clausura tendrd lugar el sabado a las 8:30
p-m. en el teatro Marti, ocasion en la que recibira su
bautismo cubano el album Mozart in Havana, del
sello Sony Classical, grabado en la capital cubana

por la pianista norteamericana Simone Dinners-
tein, discipula del eminente profesor habanero Sa-
lomén Gadles Mikowsky en la Manhattan School
of Music, y la orquesta del Lyceum Mozartiano ad-
junta a la Universidad de las Artes, conducida por
José Antonio Méndez Padron.

Una de las partituras incluidas en el disco,
el Concierto no. 23 en La mayor, serd inter-
pretado por la Dinnerstein y la orquesta, que
ademas ejecutara Appalachian Spring, del es-
tadounidense Aaron Copland. A partir de una
conocida melodia popular cubana la pianista y
la agrupacién preparan una sorpresa.

Antes, a las 6:00 p.m. en la Basilica Menor,
bajo la direccién de Tomas Gabrisch, el coro de
conciertos Ratingen, de Alemania, con la Or-
questa de Camara de La Habana, con el coro I’
Profundis y solistas del Teatro Lirico Nacional
interpretaran la decimonovena y ultima misa es-
crita por Mozart, el Réquiem en re menor.

Mozart-Habana 2017 se ha extendido a
Matanzas y lo hara asimismo en estas jornadas
del cierre. Hoy viernes, a las 7:00 p.m. en la sala
White, compareceran el trio de cafias Khronos
y el duo de cello y piano de los jovenes holan-
deses Ella y Nicolas van Poucke.

Maiiana, a la misma hora, el publico ma-
tancero comprobara las calidades de tres de los
principales animadores del festival, el violinista
suizo Gilles Colliard y los clarinetistas Florent
Heau (Francia) y Léster Chio (Cuba), a quienes
se sumard la pianista Lianne Vega.

por Pedro de la Hoz
tomado de Granma (27 de octubre de 2017)
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Bajo la direccion de José Antonio Méndez, la Orquesta Sinfonica de la Universidad de las Artes adjunta al Lyceum
Mozartiano de La Habana se une al clarinetista francés Florent Héau.
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Concierto especial al aire libre de Sarah Willis (cornista alemana) con invitados (imagen izquierda); y version de
la dpera Giulio Cesare in Egitto, con los solistas Indira Hechavarria y Ubail Zamora, con la direccién musical de
Idagel Marquetti (imagen derecha).
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LA HABANERA: Un género universal

La Habanera es un género musical origi-
nado en Cuba en la primera mitad del siglo
XIX. Segun bibliografia consultada, la pri-
mera documentada es El amor en el baile, de
autor anénimo y publicada en el periédico
literario La Prensa, un 13 de noviembre de
1842. Por ello, no es casual que se desarrolle
el I Encuentro Internacional Conocer La Ha-
banera, en la capital cubana, con el objetivo
de promover el significado patrimonial de
este «canto de ida y vuelta», como uno de los
exponentes universales de la musica cubana.

Precisamente durante este martes 7 de no-
viembre y miércoles 8, las Aulas del Gabinete de
Patrimonio Musical Esteban Salas, en el Cole-
gio Universitario San Gerénimo de La Habana,
acogen a compositores, intérpretes, musicélo-
gos y otros especialistas provenientes de Cuba y
Esparfia en conferencias y conciertos.

Una de las exposiciones «La Habanera en
Catalunya» fue la del pianista y compositor
Antoni Mas, presidente de la Fundacién Er-
nest Morat6 de Espafia, quien se declardé mas
preocupado por el futuro de la Habanera de
formacién profesional que por el pasado que
es bien conocido.

«Estoy convencido que en Catalunya -
enfatiz6 el musico espafiol — no hay pueblo
alguno que por un motivo u otro no tenga
su cantada de habaneras, y a partir de esa ex-
tension se creo la Fundacién que tiene como
objetivo promoverla y cultivarla».

»Mi interés es dignificar esta linea melodi-
ca de cardcter lirico romantico porque en Ca-
talunya la gente esta convencida de que el gé-
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nero habanera es menor, que se limitaba a las
tabernas y a las fiestas populares. En cualquier
caso, hemos dado la ida y vuelta de la mejor
manera que podia ser recuperando para la Pe-
ninsula las Habaneras de la forma que las can-
taban ustedes cuando se originaron. Siempre
parto de la base de que la musica, si se le trata
bien, es muy agradecida», sentencié Antoni.

«Se trata, ademas, de crear un espacio de
intercambio permanente, que a manera de
puente intercultural, propicie el estudio y la
investigacion de la Habanera en ambos pai-
ses, a la par de fomentar la interpretacion de
este género y de otros que influyeron en su
desarrollo», dijo el destacado pianista, profe-
sor y musicdlogo cubano Cecilio Tieles, fun-
dador y director artistico del encuentro.

«Obras de este género editadas a inicios
del siglo XIX habian aparecido con el nom-
bre de contradanzas habaneras - continué
Tieles -, creadas por musicos que yo llamo
euroafricanos porque eran negros pero te-
nian cultura espafiola formados en todos los
principios de la técnica de composicion e hi-
cieron piezas bellisimas».

Al referirse a la importancia de este evento,
el destacado pianista asegurd que permite reco-
nocer el género contradanza que se ha ido per-
diendo porque «hemos hecho mayor hincapié
en la musica actual olvidando nuestras raices.
Es necesario saber de dénde venimos, de donde
procedemos, sobre todo las nuevas generacio-
nes que no conocen toda la riqueza de la con-
tradanza y mucho menos quienes fueron los
primeros protagonistas entre los que destacan
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A propésito del I Encuentro Internacional Conocer la Habanera, compartieron con el publico asistente Antoni Mas, presidente
de la Fundacion catalana Ernest Morato (imagen izquierda) y Cecilio Tieles, coordinador general del evento (imagen derecha).

Tomas Vueltas y Flores, Secundino Arango y
Tomas de Alarcén, entre otros tantos».
Durante la jornada vespertina de este mar-
tes, los participantes conocieron ademas de
la Presencia de la Habanera en los fondos del
Museo Nacional de la Musica y La Habanera
en la fonografia musical cubana. La primera
grabada: Habanera Tu de Eduardo Sanchez
de Fuentes, por la soprano Chalia Herrera, en
1897. Temas que abordaron los especialistas
del Museo Nacional de la Musica Yohana Or-
tega Herndndez y José Reyes, respectivamente.
La Dra. Miriam Escudero, directora del
Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Sa-
las, dio a conocer a los participantes que es-
tan terminando el libro Miisica de Salon en las
publicaciones periddicas de La Habana (1829-
1867). El volumen contiene toda la musica que
se ha publicado en la primera mitad del siglo
XIX en los periédicos habaneros y dentro de
eso esta El amor en el baile, Habanera ilustre,
una de las piezas que se publicara completa,
con todas sus estrofas, en tanto otras obras del
mismo género apareceran también en el texto.
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Para este miércoles esta prevista la pro-
yeccién del documental La Paloma (2008),
considerada la cancién mds interpretada en
el mundo como homenaje al compositor es-
pafiol Sebastidn Iradier (1809, Alava). Es un
largometraje aleman dirigido por Sigrid Fal-
tin, que muestra diversas interpretaciones
de esa Habanera, que ha sido versionada en
multiples géneros como el tango y el pop. La
cinta intenta revelar cudl es el secreto del éxito
mundial de esta cancion a través de multiples
testimonios de musicologos, compositores e
intérpretes que abordan este género universal.

El evento sesiona en La Habana desde
el lunes 6 de noviembre organizado por el
Museo Nacional de la Musica y el Instituto
Cubano de la Musica. Cuenta también con la
colaboracion de la Unién de Escritores y Ar-
tistas de Cuba y la Oficina del Historiador de
la Ciudad de La Habana.

por Ofelia Sandar Valles

tomado de Habana Radio (8 de noviembre
de 2017)
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UN SEPTIEMBRE BARROCO

Organizada por la Oficina del Historiador de la Ciudad y el Con-
junto de Musica Antigua Ars Longa, que dirige la maestra Teresa
Paz, esta temporada recordara significativos aniversarios dentro de
la historia de la musica universal: los 450 afios del nacimiento de
Claudio Monteverdi, una de las figuras mas relevantes del arte ba-
rroco en sus inicios, asi como los 250 de la muerte de uno de los
compositores mas proliferos del ya mas adentrado barroco, Georg
Philipp Telemann.

Estas jornadas se iniciardn, este sébado 2 de septiembre, con una
presentacion que lleva por titulo Concierto musica meditativa para
organo y flauta, y estard a cargo de Claudia Gerauer y Stefan Baier,
de Alemania.

Para el viernes 8 de septiembre se anuncia un concierto del Con-
junto de Musica Antigua Ars Longa, dedicado a Telemann, en el ani-
versario 250 de su muerte. Y el tercer concierto de Septiembre Ba-
rroco serd el sébado 9, y correspondera a la compaiiia espafiola Nao
d’amores, que interpretard Misterios del Cristo de los Gascones.

Mientras que el viernes 15 de septiembre, el organista Moisés
Santiesteban se presentara con: Musica y liturgia en la obra para 6r-
gano, de Georg Philipp Telemann.

El Conjunto Ars Longa, anfitrién de estas jornadas, volvera a la
Iglesia de Paula el viernes 22 de septiembre, con el programa Monte-
verdi... y el debut del barroco italiano.

La clausura de esta temporada correspondera a una presentacion de
la Orquesta de Camara Musica Eterna, bajo la batuta del maestro Guido
Lépez Gavilan. Ellos interpretaran el concierto Telemann. .. Bach.

Con el noveno mes de afio, a la conocida sala de conciertos de la
Iglesia de Paula, ubicada en el centro histérico de La Habana Vieja,
regresa el misticismo de antafio, entrecruzado con aires de contem-
poraneidad, en un encuentro de buen arte y talento creador con las
jornadas de otra edicidn de la temporada Septiembre Barroco.

por Maria del Carmen Vasallo
tomado de Cubasi (30 de agosto de 2017)
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FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

«Tres VALORES SINFONICOS de ACTUALIDAD»

A la creacion sinfénica cubana estuvo dedicado el
concierto dominical del principal organismo instru-
mental del pais, en el contexto del Festival de La Habana
2017 de musica contemporanea, que auspicia la Uneac.

Contemporaneidad no necesariamente significa ac-
tualidad. Una se refiere a sucesos recientes —en la mu-
sica occidental de linaje académico suele delimitarse al
plazo que media entre la irrupcion de las vanguardias en
el siglo XX y el presente—; la otra apunta a la revelaciéon
de un espiritu de época y de una identidad.

Las producciones que se presentaron en la jornada
responden a este dltimo concepto. Son actuales no por-
que sus autores hayan escrito ahora mismo o en fechas
cercanas, sino por conectarse con la experiencia cultu-
ral del publico de este tiempo y lugar. Porque también el
oyente no puede sustraerse a la idea de que esas musicas,
desde prismas diversos, le enriquecen y pertenecen.

En Roberto Valera todos reconocen la indiscutible
jerarquia de su obra. Desde sus partituras iniciales para
el formato sinfénico —Conjuro con soprano solista, y
Devenir—, ha sabido explorar las potencialidades del
color y las texturas orquestales a la vez que ha dado
muestras de rigor en la construccion y el desarrollo de
los aspectos estructurales.

La obra escuchada, Colhuacan, fue encargada por el
Ballet Folcldrico de Sinaloa. De la encomienda, la cual,
por cierto, nunca llegd a concretarse en la escena, quedo
una suite para gran orquesta con despliegue y oportuni-
dad para todas las familias instrumentales. El origen de la
pieza explica su fragmentacion y el caracter programatico
de sus secciones, en las que Valera, al frente esta vez de la
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Sinfénica Nacional, consigue ilustrar con ingenio y fuerza
la evolucién histérica de México en un arco que transita
de la Sinaloa prehispénica a la que se debate ante los ava-
tares de este nuevo siglo. Siento en mas de un pasaje la
reverencia al sinfonismo de Silvestre Revueltas.

A Carlos Farifias debemos tenerlo presente en estos fes-
tivales y en las temporadas regulares de la Sinfénica. Tanto
fue lo que aporté a la cultura musical cubana. Al subir al
podio de la Orquesta Sinfénica Nacional (OSN), el presi-
dente del evento, Guido Lépez Gavilan, calific6 Nocturno
de enero como una de las paginas mas hermosas del sin-
fonismo insular. Y lo es, en efecto, por su intensidad lirica,
su atmdsfera, y la capacidad de despertar emociones en un
breve espacio de tiempo.

El propio Lopez Gavilan complet la trilogia autoral
con el estreno de la version sinfénica de Obertura bandida,
que toma su titulo de una precedente escrita para banda de
concierto y, también por qué no, de los ardides de los cuales
se vale para citarse a si mismo. Es una obra para gozar, di-
cho sea el verbo en su exacta significacién. Goce ritmico y
fisico, con el oido puesto en resonancias rumberas y mam-
beras encauzadas mediante una brillante orquestacion.

Antes de que la OSN ocupara lugar en el escenario
de la sala Covarrubias del teatro Nacional, uno de los
invitados a la trigésima edicién del Festival de La Ha-
bana, el norteamericano Mac McClure, interpret6 obras
para piano de los espaioles Moisés Bertran, y Francesc
Capella; y de la mexicana Gabriela Ortiz.

por Pedro de la Hoz
tomado de Granma (12 de noviembre de 2017)
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Al piano, el maestro Cecilio Tieles, acompanado por Andy Machado, violinista del Conjunto
de Musica Antigua Ars Nova, durante el concierto de presentacion del niimero 51 de la re-
vista Opus Habana en el Aula Magna del Colegio Universitario San Gerénimo de La Habana.

Las festividades por el 498 aniversario de la fundacién de San Cristébal de
La Habana —el 15 de noviembre de 2017 en la calle de madera, frente al Museo
de la Ciudad—, fueron el momento idéneo para recordar aquellas tertulias de-
cimononicas, donde musica y letras se unian en un solo abrazo. Si bien es no-
table la distancia temporal, entre los pablicos de uno y otro momento, esto no
impidié que el disfrute tuviera iguales magnitudes que en tiempos pretéritos.

Con estos designios ancestrales, se presento la edicién 51 de la revista Opus
Habana (Vol. XVII No.1). «Este niimero es muy importante para su historia
editorial y su discurso sobre la restauracion de los valores patrimoniales de La
Habana y de Cuba», expres6 el Historiador de la Ciudad. Como parte de esta
perspectiva de salvaguarda, tanto de elementos materiales como inmateriales,
este evento una vez mas se realiza de conjunto con el Gabinete de Patrimonio
Musical Esteban Salas.

Después de incursionar en los diferentes temas que aborda esta edicion, no
se hizo esperar el concierto La Revelacion: Repertorio pianistico cubano. La Ha-
bana y Las Villas, siglo XIX, el cual convocd a disimiles oyentes. Una iniciativa
que, en esta ocasion, incluy6 a los intérpretes Cecilio Tieles y el Conjunto de
Misica Antigua Ars Nova, quienes ejecutaron obras como Meditacion, Junto a
tu reja 'y Cancion sin titulo.
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Presentaciones musicales despiden
SEMANA de la CULTURA ITALIANA

La XX semana de la cultura italiana en Cuba —que
culmina el 3 de diciembre—, ha sido por estos dias el
evento cultural de mayor popularidad en la capital.
Gracias a las coordinaciones de la Embajada de Italia,
el Ministerio de Cultura de Cuba, la Oficina del Histo-
riador de la Ciudad y el Comité cubano de la Sociedad
Dante Alighieri, desde el pasado lunes, artistas de talla
mundial provenientes de la nacioén europea, han toma-
do los distintos escenarios capitalinos para mostrar lo
mejor de su creacion.

En este sentido, las artes visuales y la musica fi-
guran entre las manifestaciones de mayor atractivo
dentro del programa. Ejemplos de ello han sido la
exposicion Tercer Paraiso, un laboratorio de arte res-
ponsable, organizada por la Embajada en colabora-
cién con Arte Continua; Homenaje a Dino Pogolotti,
muestra fotografica de Alfredo Cannatello sobre el ba-
rrio Pogolotti; la donacion de la obra Thirteen less One
de Michelangelo Pistoletto y Galleria Continua al Mu-
seo Nacional de Bellas Artes (MNBA) y presentacion
de los catalogos de las exposiciones del artista italiano
junto Jannis Kounellis, Anish Kapoor.

Por otra parte, las presentaciones musicales que
concluyen la fiesta de la cultura italiana en la capital,
y otras ya acontecidas a inicios de la semana, desta-
can por la calidad, técnica y virtuosismo de invitados
como el joven pianista Stefano Bollani, quien se hizo
acompanar este viernes de la Orquesta Sinfénica Na-
cional (OSN), en el estreno en Cuba del Concerto
Azzurro, en la Sala Covarrubias del Teatro Nacional.

Otro momento especial ocurrird este dos de di-
ciembre en horas de la noche, también en la Covarru-
bias, cuando el maestro Salvatore Accardo, conside-
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Inauguracién del Tercer Forum Rebirth «Geografias de la transforma-
cién», Gran Teatro de La Habana Alicia Alonso.

rado uno de los mejores violinistas del siglo XX, tome el
escenario acompanado por la OSN.

Asimismo el Conjunto de Musica Antigua Ars Lon-
ga: Concerto Italiano, se presentara en la Iglesia de San
Francisco de Paula, el domingo 3 de diciembre a las cin-
co de la tarde, en un concierto inaugural del clavecin
construido por el Maestro Andrea Di Maio, en el taller
de lutheria de la Oficina del Historiador de la Ciudad
de La Habana.

El principal evento de la cultura italiana en Cuba,
se despedira de igual forma, este domingo, con un con-
cierto en el MNBA de la artista cubana Ménica Marzio-
ta, primera cantante latinoamericana en recibir el Pre-
mio Lanuza y quien acompanada del popular cantautor
Niccolo Fabi, regalardan composiciones de gran lirismo
y sensibilidad en un cierre a la altura del evento.

por Beatriz Albert Pino
tomado de Cubadebate (7 de diciembre de 2017)
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En el TALLER de LUTHIERIA Andrea Di Maio construye un CLAVICEMBALO

La Itinerancia Musical Principe Francesco
Maria Ruspoli —fruto de la colaboracién en-
tre la Associagdo Cultural Ruspoli de Sao Pau-
lo (Brasil) y el Centro Studi e Ricerche Santa
Giacinta Marescotti de Vignanello (Italia)— es
una accion cultural que presenta sus resulta-
dos en América Latina, realizando conciertos,
conferencias, talleres, residencias y eventos en-
tre Cuba, Brasil y Pert1, con la participacion del
ganador del Concurso Internacional Principe
Francesco Maria Ruspoli de Musica Barroca de
Vignanello y con la contribucién cientifica del
mismo Concurso de Estudios Musicolégicos.

La primera etapa de esta Itinerancia ha sido
el Taller de alta artesania musical realizado en
Cuba por Andrea Di Maio en octubre de 2017,
una iniciativa que ofrecié oportunidad de for-
macién a jévenes artesanos cubanos mediante
la construccion, en el Taller de Lutheria de la
Oficina del Historiador de la Ciudad de La Ha-
bana un clavicémbalo italiano (modelo Giusti,
1681), en colaboracién con la Embajada de
Italia en La Habana y el Istituto Italiano per la
Storia della Musica. La inauguracién del ins-
trumento tuvo lugar el 3 de diciembre de 2017
como parte del programa de la XX Semana de
la Cultura Italiana en Cuba, con la participacion
de la ganadora del Concurso Ruspoli de Musica
Barroca 2017 y musicos del Conjunto de Musica
Antigua Ars Longa de la Oficina del Historiador
de la Ciudad de La Habana.

Su autor, Andrea Di Maio, fue formado en
la Scuola Internazionale di Liuteria de Cre-
mona, investigé los instrumentos de teclado
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antiguos con G. Grant O’ Brien en Pampa-
rato y en la Russell Collection de Edimbur-
go. Comenzo su trabajo como constructor
en 1986 con un taller en Roma inspirado en
—y siguiendo fielmente— los canones de
construccién de la antigua escuela europea.
Colabora con el Museo de instrumentos mu-
sicales de Roma, con la Academia Sibelius de
Helsinki y con varios conservatorios en Italia
y en el extranjero. Sus obras estan en muchos
paises alrededor del mundo. Desde 2012 se
incluye entre las excelencias de artesania ar-
tistica de la Regione Lazio.

En el texto del programa, Di Maio des-
cribe el instrumento en los siguientes térmi-
nos: El clavicémbalo construido en Cuba en
octubre de 2017 esta basado en un modelo
de Giovanni Battista Giusti, Lucca, de 1681.
Es un instrumento italiano tipico del siglo
XVII de «continuo», del tipo llamado de
«custodia falsa». La tradicién italiana de la
construccion de clavicémbalo, la mds antigua
del mundo, y que data de finales del siglo XV,
se basé en instrumentos extremadamente li-
geros, hechos de ciprés, dejados al natural y
protegidos por dentro con cubiertas decora-
das de diversas maneras. A lo largo del siglo
XVI este fue el estilo habitual de la construc-
cién de clavicémbalos en toda Italia, desde
Venecia hasta Sicilia.

A partir de la segunda mitad del siglo
XVII, por razones de practicidad y econo-
mia, se comenzo a construir estructuras mas
robustas en el interior con el ciprés natural y

externamente decorada al igual que los ante-
riores, con pinturas doradas y cuero natural;
el resultado estético fue simular a un instru-
mento del siglo anterior.

El instrumento destinado a La Habana ha
sido montado en octubre de 2017, en el Taller
de Lutheria de la Oficina del Historiador de la
Ciudad, integrado por Juan Carlos Prado (jefe
de taller), Jorge Collazo e Ivet Enamorado. Fue
preparado pieza por pieza en mi actual labora-
torio en Canepina (Italia) como un tipico ins-
trumento llamado de «custodia falsa».

El original de Giusti es también una de las
piezas mds copiadas de clavicémbalo de los
constructores de mi generacién por su gran
elegancia, por su simplicidad constructiva y su
solidez estructural. Esta es una version tipica
para la realizacién del continuo en el Barro-

L 3
4

&
4

® o@o )

En la antigua iglesia
de San Francisco

de Paula, el 3 de
diciembre de 2017,
tuvo lugar el concierto
de inauguracién del
clavicémbalo. Partici-
paron los intérpretes
Dalma Krajnyak
(alto), ganadora del
concurso Ruspoli de
Musica Barroca 2017;
Carolina Rodriguez
(cello) y Frances-

co Luigi Trivisano
(clavicémbalo solista y
continuo).

co. Su sonoridad es clara, nitida, ideal para el
acompanamiento de orquestas de pequefo
formato y canto. Este sonido preciso hace po-
sible su desgranamiento ritmico y es impor-
tante para la estabilidad del acompafiamiento.

La misma precision lo convierte en un
instrumento perfecto para la interpretacion
del contrapunto y de la fuga. La caja del clavi-
cémbalo es de dlamo y abeto, las molduras y
los acabados interiores, los puentes y el capo-
tasto es de ciprés; el teclado estd cubierto de
boj, el somier esta hecho de haya estratificada
revestida de nogal y los moldes del arbol de la
pera. El instrumento estd compuesto por dos
registros de ocho pies al unisono y las cuer-
das son de latén en toda su extensién que son
51 teclas con una tesitura desde el Do grave al
Re sobreagudo.
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La pintura recreada en la portada re-
presenta el Castillo Ruspoli de Vignane-
llo en una vista parcialmente idealizada
del paisaje de las tierras del Lazio con el
Monte Cimino al fondo. La realizacion
bastante rapida de esta pintura, comple-
tada en cinco dias, le da una apariencia
un poco bocetistica y monocromatica.
De hecho, solo fueron utilizados tres
colores oleosos de secado rapido,
indispensables para el clima tropi-

cal: azul cobalto, tierra sombreada
natural y tierra de siena. El clavi-
cémbalo construido en Cuba

es el trabajo ntimero 114 de

Andrea Di Maio.
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