=L SINCOPADO

HABANERO

Boletin del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
Vol. VI septiembre/diciembre 2021
ISSN: 2664-0864

COMPOSICIONES por Miriam Escudero

POSICION DEL COMPOSITOR CUBANO ACTUAL
por José Ardévol

LOS JOVENES COMPOSITORES:
UNA ESQUINA CALIENTE por Carlos Farinias

CUANDO EL RIO SUENA...
por Jacqueline Hechavarria Carbonell

DOCUMENTA MUSICAE
DEL PROYECTO AL HECHO: EL ESTUDIO DE MUSICA
ELECTROACUSTICA DEL ISA por Javier Tha Rodriguez

PENTAGRAMAS DEL PASADO

Tres voces de la composicion cubana contemporanea por Gabriela Rojas
Salomonicos (No. 12), de Juan Pifiera

Variaciones sobre un tema infantil, de Keyla Orozco

Cinco melodias hispanas para el joven pianista, de Keyla Orozco

Feketeék. Seis miniaturas para guitarra sola, de Ailem Carvajal

A CONTRATIEMPO



Directora
Miriam Escudero

Editora general
Viviana Reina Jorrin

Diseiio grafico
Yadira Calzadilla

Coordinacion
Adria Sudrez-Argudin

Fotografia
Joel Guerra / Laura Escudero

Equipo de redaccion
Bertha Fernandez (referencista)
Maria Grant / Gabriela Milidn / Marius Diaz
Gabriela Rojas / Arlene Hernandez

Consejo asesor
Argel Calcines / Laura Vilar

Maria Antonia Virgili / Victoria Eli
Maria Elena Vinueza
Claudia Fallarero / Yohany Le-Clere

Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
Direccién de Patrimonio Cultural
Oficina del Historiador de La Habana
Edificio Santo Domingo, 3er piso
calle Obispo entre Mercaderes y San Ignacio
La Habana, Cuba, 10100

Teléfonos: +53 78639469
+ 53 78697262 ext. 26201 a 26205

Sitio web: https://gabinete.cubava.cu/sincopadohabanero/

Redes sociales: @gabinetestebans
@gab.patrimoniomusical.cuba
Email: elsincopadohabanero@gmail.com
ISSN: 2664-0864

SUMARIO

20
36

43

COMPOSICIONES

José Ardévol, un estrechon de manos en el recuerdo

POSICION DEL COMPOSITOR CUBANO ACTUAL

Farifas
Fondo personal del compositor Carlos Farifias (Cienfuegos, 1940 - La Habana, 2002)

en la Biblioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano

LOS JOVENES COMPOSITORES: UNA ESQUINA CALIENTE

CUANDO EL RIO SUENA...

Del proyecto al hecho: El Estudio de Musica Electroacustica del ISA

Tres voces de la composicion cubana contemporanea
Saloménicos (No. 12),

Variaciones sobre un tema infantil,

Cinco melodias hispanas para el joven pianista,
Feketék. Seis miniaturas para guitarra sola,

Café Concert, la certeza de un suefio en tiempo de jazz

Leal a La Habana, un concierto homenaje de José Maria Vitier

Sacro Esplendor de Venecia en La Habana

El Bolero Cubano, declarado Patrimonio Cultural de la Nacion

Del acontecer musical académico en Iberoamérica

Aria of Koroglu en el 13° Concurso Internacional de Composicion Uzeyir Hajibayli

Observatorio del Patrimonio Musical. Cartelera




EL SINCOPADO

T S Y S . ., NIHABWERO
c e ; ; . e s @ —— S J( ( ~

por Miriam Escudero

ierra 2021 con un numero dedicado a la compo-

sicion musical. Para ello, revisitamos textos de

José Ardévol, quien a los 34 anos disertaba sobre
la actualidad de su profesion, en la revista del Conser-
vatorio Municipal de La Habana (hoy Amadeo Roldan);
y Carlos Farifias quien, entrado ya en los 50, alzaba su
voz en pro de los colegas mas jovenes. Para presentarlos,
hemos convocado al compositor Juan Pifiera y al pianis-
ta Gustavo Corrales, discipulos de aquellos que sentaron
catedra en la escuela de composicion del ISA (Instituto
Superior de Arte, hoy Universidad de las Artes de Cuba).
También, herederos de esa saga, Keyla Orozco, Adonis
Gonzalez, Ailem Carvajal y el propio Gustavo son pro-
vocados desde Austria, por la musicologa Jacqueline
Hechavarria Carbonell, para contar en perspectiva como
han maridado sus historias de vida con el arte de la com-
posicidn, en escenarios tan disimiles como Italia, Holan-
da y Estados Unidos. A todas esas reflexiones se suma la
publicacién, en «Pentagramas del Pasado», de obras para
piano y guitarra de Juan Pifiera, Keyla Orozco y Ailem
Carvajal, tres compositores cubanos emblematicos.

Del Fondo personal de Carlos Farifias —donado y
depositado, indistintamente, en la Biblioteca-Fonoteca
Fray Francisco Solano, del Gabinete de Patrimonio Mu-
sical Esteban Salas, por su viuda Ela Egozcue y su hijo
Carlos Manuel Farifias—, compartimos evidencias de su
obra y relaciones personales e institucionales. A propd-
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sito, recordamos que una de las aplicaciones del queha-
cer pedagogico y creativo de Farinas fue la fundacion
del Estudio de Musica Electroacustica del ISA (EMEC),
espacio abordado por el joven compositor Javier Iha,
quien reconstruye sus hitos y avatares desde la gestion
documental del patrimonio.

En «A Contratiempo», afortunadamente, volvemos a los
conciertos en vivo, que han sido posibles desde noviembre
en la capital cubana. Para festejar los 502 afios de esta ciu-
dad aneja, la explanada del Castillo de San Salvador de La
Punta da la bienvenida al jazz. José Maria Vitier, distingui-
do con el Premio Nacional de Musica 2021, estrena su obra
magna, Habana Concerto, para conmemorar el centenario
de Cintio Vitier y homenajear a Eusebio Leal Spengler, el
eterno historiador de La Habana. Fruto de la colaboracién
entre la Oficina del Historiador y la Organizacién Interna-
cional Italo-Latino Americana (IILA), Ubail Zamora nos
acerca a los resultados del proyecto Sacro Esplendor Ve-
neciano. Entre las noticias del acontecer cultural, el bolero
se suma a los géneros que integran la lista del patrimonio
inmaterial de la nacion; y son defendidas con éxito tres te-
sis, dedicadas a temas de la musica cubana.

La contraportada la consagramos a Alfredo Diez Nie-
to. Con una fotografia suya en pleno proceso creativo,
decimos adids al decano de los compositores cubanos,
pianista, director orquestal y pedagogo, quien ha dejado
una estela imborrable en la cultura cubana.

Miriam Escudero
Directora de El Sincopado Habanero
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JOSE ARDEVOL,

UN ESTRECHON DE MANOS EN EL RECUERDO

por Juan Pinera

un recuerdo aquel dia, a finales de

diciembre de 1980 o, quizas, eran
los inicios de enero del afio siguiente —la
memoria puede llegar a ser engafosa v,
mucho mas, en instantes que uno no qui-
siera que hubieran existido—, fue la ulti-
ma vez que vi a José Ardévol, mas bien,
lo presenti. El maestro se encontraba en
el Pabellon Borges del Hospital Calixto
Garcia. Su esposa, al lado de ¢él, le acom-
panaba y era relevada, de vez en vez, por
Magaly Ruiz, una discipula muy cercanay
querida. Habia un paraban, cual muralla
defensiva, que impedia que alguna mira-
da indiscreta lo viera en los ultimos dias
de su existencia, a no ser los médicos, las
enfermeras o quizas algun que otro per-
sonal asistencial. No queria ya que lo vié-
ramos los muy pocos que lo visitabamos,
no queria... Sin embargo, me tendié su
mano, casi irreconocible, en lo que fue
nuestro ultimo estrechon de manos. No
pude ver su rostro —supongo tan cam-
biado como su mano—, el maestro no lo
queria. No habld, simplemente un estre-
chon de manos de despedida. Esta esla ul-
tima imagen que tengo de mi maestro, un
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hombre fundacional que se hizo cubano
por decision y, quizas, porque encontro6
a su llegada a La Habana, muy joven por
cierto y en plena formacion, un terreno
fértil para desarrollar sus ideas —como lo
hicieran otros espafnoles contemporaneos
suyos que le antecedieron, hablo de Maria
Muiioz y de Antonio Quevedo, quienes
en sus afanes vanguardistas alimentaron
nuestra cultura y, a su vez, se alimentaron
de la nuestra.

José Ardévol fue un artista de pensa-
miento, no hay que dudarlo, ya que desde
su llegada a este archipiélago poso sus ojos
en dos musicos de rupturas y nuevos ca-
minos: Amadeo Roldan y Alejandro Gar-
cia Caturla. También lo fue é€l, sin duda,
un artista y pensador de rupturas y nue-
vos caminos por donde transitar. Por otra
parte, ante las prematuras muertes de los
autores de las Ritmicas para percusion y
de la Primera Suite Cubana para once ins-
trumentos tomd valiente y radicalmente
el baton directriz de la musica académica
en nuestro pais y, por largas décadas, nos
condujo de su mano. Asi lo hizo al fundar
el Grupo de Renovacion Musical; acercar-

se, aflos mas tarde, a la Sociedad Cultural
Nuestro Tiempo de pensamiento progre-
sista; pertenecer al nucleo fundacional de
la Union de Escritores y Artistas de Cuba
(UNEAC); ser participe, por derecho pro-
pio, de la vanguardia musical en Cuba, la
de los afios sesenta y siguientes del siglo
XX, junto a musicos mas jovenes que él,
como los compositores Juan Blanco, Leo
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Brouwer, Carlos Farifas y el director de
orquesta Manuel Duchesne Cuzan, entre
otros; y contribuir, o mas bien, construir
los cimientos de la Facultad de Musica del
Instituto Superior de Arte (hoy Universi-
dad de las Artes de Cuba) de la que fue
su primer decano en el nacimiento de la
instituciéon. Luego, después de este ges-
to fundacional, el maestro se aleja de los
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Bajo el sello discografico Producciones Colibri
y la produccion de Juan Pifiera, CD Orficas, ciclo de piezas
para piano y violin, compuestas por Pifiera e interpretadas por

el Dtio Promsica, galardonado con el premio Cubadisco a la
Excelencia Artistica 2019.
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escenarios publicos, enfermo, pero siempre pensando,
incomprendido y olvidado por algunos que nunca debie-
ron de haberlo olvidado.

Me converti en el ultimo discipulo de José Ardévol
después de haber asistido a sus talleres en los cursos para
graduados de nivel medio en musica, que ofrecia en la
hoy inexistente Biblioteca de la Escuela Nacional de Mu-
sica de la otrora ENA —entre paréntesis, hoy se encuen-
tra ahi el Palacio de las Convenciones. Aquellos laborato-
rios de creacidn, investigacion e interpretacion fueron el
antecedente directo de lo que serian los diferentes depar-
tamentos de la actual Facultad de Musica del ISA. Ningu-
no de mis compafieros quiso continuar con él o con otros
profesores de aquellos cursos, decidieron convalidar las
diferentes asignaturas, pienso que no querian perder el
tiempo, me sonrio si hubiera sido asi. Yo, en cambio, sin
olvidar aquellos talleres o laboratorios, segui trabajando
con él, porque lo tenia para mi solo. ;Por qué?, porque
fue un hombre de cultura casi renacentista y abarcadora,
por lo cual podiamos hablar y conspirar sobre cualquier
tema. Ese aflo, mas bien curso, desde septiembre de 1976
hasta junio de 1977, fue decididamente fructifero para mi
y, en vez de perder el tiempo, como pensaron algunos,
ganamos en afectos y, yo en lo particular, ademas de ali-
mentarme culturalmente gracias a su sabiduria, comencé
a entender los procesos de la creacion, segun la mirada
escrutadora del maestro, mi maestro.

Para quien lea estas lineas, develaré otro recuerdo. En-
tre los goces que tenia en la vida el maestro, existia una
prioridad que convirtié en aptitud suprema: el cine. José
Ardévol vivia en la calle 10, entre 23 y 25 en el capitalino
barrio de El Vedado, precisamente al doblar de la esqui-
na de la Cinemateca de Cuba. jTenia el cine al lado de
su casa! Con una cultura cinematografica impresionante
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y con una humildad insospechada, la fue nutriendo en
la Cinemateca. Asistia funcién tras funcion, ciclo cine-
matografico tras ciclo. Por otra parte, religiosamente y
casi de manera enfermiza, él se sentaba en un asiento
determinado del cine, no habia quien se lo quitara, era
improbable, ya que llegaba muy temprano, su puntuali-
dad era proverbial, a diferencia de los cubanos, mucho
mas relajados. Ahora pienso, mientras escribo estas li-
neas, que podria haber sido muy capaz de retirarse del
cine y no ver la pelicula si su asiento ya estaba ocupado.
Gracias a esta costumbre, es que yo me sentaba en la fila
anterior, muy cerca, y conversidbamos a priori de lo que
veriamos y, a posteriori, a la salida del cine, simplemente
un estrechon de manos, no habia que hablar mas, porque
todo lo discutido habia sido ya expuesto con sagacidad
por el maestro.

Un dia, a mediados de los afios 70 del siglo pasado, yo
corria por la alameda de la calle Paseo, en los inicios de
la noche, para llegar a una funcién de la Cinemateca de
Cuba, y me encontré con José Ardévol, que marchaba en
direccién contraria. No me dej6 hablar, tras un estrechon
de manos, me dijo: «Estoy componiendo, componien-
do...». Se alejo hacia el mar, como perdiéndose. Me dejo
meditando, porque él meditaba y no podia ser de otra
manera. Asi quiero recordarlo, con aquel estrechon de
manos, componiendo.

Juan Pinera
Compositor y director del Departamento de Composicion de la
Universidad de las Artes de Cuba.

—@==

O o—————Pp



° ° [\ o ° °

EL SINCOPADO

<
R

o e ° 9 e . e
° ® ° ) [ . 0

s DA s : NCE

POSICION DEL COMPOSITOR CUBANO ACTUAL!

por José Ardévol

on motivo de la reciente publicacién de «Presen-

cia Cubana en la Musica Universal»” el tan inte-

resante trabajo del Grupo de Renovaciéon Musi-
cal sobre los principales problemas de la musica cubana
desde el punto de vista de la creacion, han cobrado gran
actualidad varias cuestiones en torno al compositor cu-
bano actual —actual no sdlo porque viva fisicamente en
el presente momento, sino segtin espiritu. La finalidad de
este articulo que me ha pedido el Sr. Ithiel Leon, editor
de Conservatorio, es tratar brevemente algunas de estas
ideas. Pero antes de entrar en materia sera preciso aclarar
qué es lo que entendemos por compositor cubano, ya que
sobre este punto abundan las confusiones, tanto debidas
a la ignorancia como a la mala fe.

Claro estd que al hablar de compositor cubano no po-
demos pensar en las condiciones materiales de haber na-
cido en Cuba o haber adquirido la ciudadania cubana.
Se trata de algo mucho mas hondo y que tiene que ver
con las condiciones historicas, espirituales y de tradicion.
Ensayemos una ley y después sacaremos algunas conse-
cuencias: debe ser considerado compositor cubano todo
aquel cuyo significado histérico dentro de nuestra musica
sea indiscutible. Alejo Carpentier cuenta con una buena
férmula para saber la importancia de un compositor en la
historia de la musica universal: si no se puede prescindir
de ¢l sin ignorar una época o una serie de hechos que en
algin modo contribuyen a la historia musical, es un com-
positor importante, nos guste o no su musica, aunque su
estética haya podido servir a causas equivocas. Se nos
ocurre que también cabria aplicar esta férmula al caso

particular de la musica cubana; el inico obstaculo se pre-
sentaria respecto a las manifestaciones mas recientes, ya
que faltaria la necesaria perspectiva temporal para enjui-
ciar con suficiente certeza el presente. De todos modos,
no hay que olvidar que el verdadero critico —el verdade-
ro historiador en este caso— debe poseer en buena dosis
el arte de la adivinacidn, o, si se quiere, de la intuicién.
Con un poquito de imaginacién y otro de buena punteria
critica no es dificil aplicar aqui la formula de Carpentier.

Como es evidente, nuestra definicién exige la condi-
cién de un minimo de calidad musical; esta claro que sin
esta no puede haber importancia historica posible desde
el punto de vista de la composicién musical. Se nos puede
objetar que un compositor no deja de serlo, ni de ser cu-
bano, por el hecho de que su produccion sea demasiado
mediocre o no alcance cierto minimo de calidad estéti-
ca. Estamos de acuerdo, pero en este caso se trataria de
un compositor cuya musica no tendria importancia en
la historia musical cubana, es decir, que este compositor
no podria ser tomado en cuenta con vistas al estudio que
intentamos hacer aqui, ya que solo pretendemos enfo-
car la problematica actual del compositor cubano que ha
alcanzado aquel minimo de calidad musical. Aparte de

'Tomado de la publicacién oficial del Conservatorio Municipal
de La Habana, Conservatorio, en su edicion de octubre-diciem-
bre, 1945, pp. 3-8 (se ha conservado la nomenclatura original).
2 Grupo de Renovacion Musical: Presencia cubana en la mii-
sica universal, Conservatorio Municipal de Musica de La Ha-
bana, 1945.
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José Ardévol Gimbernat (Barcelona, 1911 - La Habana, 1981) fue
un compositor, pedagogo, director, critico y pianista. La trascen-
dencia e importancia de su obra ha sido valorada en paises de los
cinco continentes y, en particular, su labor al frente del Grupo de
Renovacién Musical le hizo ocupar un destacado lugar en el pano-
rama latinoamericano, a punto de serle adjudicado el calificativo
de creador de la moderna escuela de composicién cubana. (Dic-
cionario de la miisica espafiola e hispanoamericana, 1999, p. 620).
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que dicho principio no excluye a los compositores que
no alcancen cierta importancia; lo que hace es reducirse
a incluir a los que la alcanzan. Tampoco se subestima o
desprecia la tan necesaria base de la piramide sobre la
que se edifica la musica culta; es, simplemente, que esta
parte de la musica cubana— la llamada musica «tipica»
o «popular» —queda fuera de los limites de este articulo.

El compositor al que nos referimos puede trabajar con
elementos folkléricos —blancos o negros— o no. Pue-
de también recibir las mejores esencias de lo popular «a
través de un tipo de musica integrada como culta», se-
gun feliz expresion de «Presencia Cubana en la Musica
Universal». En resumen, podriamos decir que el uso de
cualquier tipo de elementos —de cualquier pueblo o tra-
dicién musical que puedan ser— «solo podra ser consi-
derado como aporte tradicional a nuestra musica cuando
la obra ya hecha, posterior al aprendizaje espiritual que la
origina, sea consustancial con el espiritu cubano», como
se dice en el citado ensayo del G. R. M.

De lo anterior, cabe deducir algunos ejemplos. Puede
darse el caso —y de hecho se ha dado, tanto en extranje-
ros como en cubanos— de un musico que, a pesar de usar
elementos que indiscutiblemente pertenecen a nuestro
folklore, no pueda ser considerado como musico cubano,
porque su musica no significa ningtin aporte ni respuesta
a nuestra tradicion musical, sino que es solo un sistema
de especulaciones exclusivamente basadas en los rasgos
exoticos —que es tanto como decir exteriores, no esen-
ciales— de la musica cubana. En este caso, el resultado
que se obtiene suena siempre a paisaje visto a través de
un prisma turistico.

Por el contrario, puede haber un compositor que no
trabaje con estos elementos folkloricos, ni siquiera que
los recoja, a través de la musica ya integrada como culta.
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Foto de José Ardévol —barcelonés nacionalizado como ciudadano cubano en 1936—,
tomada de una entrevista para la revista Avance en 1956.
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Si este compositor no persigue vanas entelequias ni un
universalismo sin raices, sino que produce de acuerdo
con un estado de sensibilidad que es producto legitimo de
su medio cubano, de luchas espirituales sentidas en este,
de inquietudes estéticas personales que sean reflejo de in-
quietudes vividas por Cuba en un momento determinado
de su historia, su musica podra ser tan cubana como la del
que trabaje directamente con nuestro folklore. Solamente
una importante condicion habra que exigirle a este tipo
de compositor sea nativo o no: hondas raices espirituales
en su pueblo, o sea que no deje de pisar nunca su propia
tierra, que viva las mejores esencias de la tradicion de su
pueblo, que nunca caiga en la abstraccion desvitalizada.
La obra de Harold Gramatges, tan universal sin dejar de
ser cubana, ilustra a la perfeccion este caso.

NUESTRO PRIMER TEMA ES EL NACIONALISMO

El nacionalismo, sentido como hombre que se mueve
dentro de determinada 6rbita cultural, que vive segiin una
tradicion especifica a la que €l a su vez alimenta con su
vida individual, es imprescindible. En cambio, el naciona-
lismo como cdrcel estrecha, como excusa en favor del mds
externo conservadurismo artistico, como justiﬁcacién de
la mediocridad, es funesto y, lo que es peor, es un concep-
to falso, al margen de la historia de cualquier pueblo.

Este concepto falseado, que tantos estragos ha hecho
en la musica de muchos paises latinoamericanos, también
existe entre nosotros. Es el criterio de los que afirman
que el arte de Roldan y Caturla es europeizante y poco
cubano (algo parecido he oido hace pocos dias sobre la
pintura de Wifredo Lam). Saben de sus propias limitacio-
nes y quisieran que todos las compartieran. No perdonan
a los que, como Caturla y Roldan, pueden remontarse
muy por encima de ellos. Entonces, usan el nacionalismo
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JOSE ARDEVOL
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como un rasero nivelador de mediocridades: «Cubano —
vienen a decirnos— es solo lo que hacemos nosotros; a
lo que esté mas alla de esto hay que negarle cubanidad».
En realidad, es un nacionalismo negativo y que de llegar
a imponerse tendria muy graves consecuencias, ya que, al

igualar el concepto de lo cubano al de la produccioén ar-
tistica menor o francamente mediocre, se haria poco me-
nos que imposible la creacion de obras cubanas de arte
grande. Los que asi piensan caen en una equivoca inter-
pretacion del noble aforismo martiano, cuando lo recto
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seria pensar que si bien hay que comprender y amar lo
nuestro, aunque sea agrio, no es honrado producir obras
de escasa calidad y exigir después su aceptacion incon-
dicional basandose en que s6lo podemos producir vino
agrio. Hay que aceptar y amar nuestro vino agrio, pero al
mismo tiempo hay que luchar con todas nuestras fuerzas
para mejorar la calidad de nuestro vino.

Muchos de nuestros compositores piensan que su mu-
sica, cualquiera que sea su calidad, debe ser aceptada in-
condicionalmente por el solo hecho de que responda ala
sonoridad de la llamada musica tipica cubana. Después
de Roldan y Caturla —por no citar mas que los dos mas
importantes musicos cubanos del presente siglo—, esta
posicion no puede ser considerada como legitima mas
que por aquéllos que se sienten incapaces de aprovechar
las decisivas conquistas que han legado estos dos com-
positores a los musicos cubanos del presente.

El nacionalismo debe ser todo un sistema de valores espi-
rituales que permita al artista expresar lo mejor de su pueblo,
de su tradicion, de su historia y de sus inquietudes mentales.
De este modo, engrandecera el patrimonio comun y «hara
patria» en el mejor de los sentidos posibles. Pero nunca debe
ser una excusa para justificar el mal arte, ni un sistema de fo-
bias contra todo valor que pretenda sobresalir de la comoda
mediocridad en que se han situado aquellos a quienes con-
viene que nuestro vino siga siendo agrio.

Es indudable que en Cuba existe una verdadera tra-
dicién musical. Si alguien se ha sentido pesimista sobre
este punto, las recientes investigaciones de Alejo Carpen-
tier, que pronto veran la luz en su «Historia de la Musica
Cubanavr, proxima a publicarse?, son mds que suficientes
para convencer a los mas incrédulos.

El musico cubano tiene que ser fiel a esta tradicion,
tiene que vivir de ella, pero también tiene que vivificar-

la constantemente, aportando a la misma todas sus expe-
riencias personales, todo lo que pueda incorporarse a la
musica cubana sin que esta deje de ser lo que debe ser. Por
desgracia, con la tradicion musical sucede algo parecido a
lo que con el nacionalismo: muchos la consideran solo una
excusa para seguir vegetando al margen de todo sentido
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de actualidad, de cualquier inquietud estética que pueda
sacarles de su comoda posicidon.

El compositor que quiera vivir de acuerdo con el espi-
ritu de su tiempo —y ya es sabido que solo podra aspirar
a eternizarse el que asi haga— no puede ignorar nada de
la tradiciéon musical a que pertenezca. Con esto quiere de-
cirse que, si la musica cubana ha dado dos cimas tan con-
siderables como Roldan y Caturla, nadie que quiera ser
fiel a esta tradicion podra ignorar la obra de estos, lo que
se haga tendra que ser posterior a ellos. Cabe que se com-
ponga con elementos anteriores a estos dos musicos, por
ejemplo, con elementos cervantinos, pero la integracion
a que den lugar todos los posibles elementos integrantes,
o sea la sintesis final que es toda obra de arte, tendra que
ser posterior a la obra de aquellos dos maestros. Eso lo ha
comprendido muy bien un musico como Hilario Gonza-
lez, cuyas mejores obras son posteriores a la produccion
de Caturla y Roldan. Por eso nos preocupa tanto la posi-
cién de musicos tan bien dotados como Ruiz Castellanos
y Gilberto Valdés, cuya musica —estéticamente hablando,
claro esti— es, en muchos afos, anterior a la de aquellos.

La mayoria de los jovenes musicos del Grupo de Re-
novacion Musical han adoptado una actitud también
posterior a la de este gran binomio. El estudio del oficio
y de la técnica, la disciplina contrapuntistica y la incor-
poracion a la musica cubana de elementos formales, de
los que hasta ahora habia prescindido nuestra musica,
les acreditan como los iniciadores de una época de nues-
tra historia musical. La preocupacién que demuestran
por el «metier» estos musicos, en ningun caso puede ser
criticable; es, por el contrario, una de las virtudes de que

3Se refiere a Alejo Carpentier: La miisica en Cuba, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1946.
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mas necesitada estaba la musica cubana en el pre-
sente. Se nos dira que el oficio no basta, estamos
de acuerdo, pero nadie podra negar de que se trata
de una condicién sine qua non. Puede ser que, a
pesar del mucho oficio, no haya nada que decir,
pero no hay duda de que, por mucho que sea lo
que uno lleve dentro, nada podra decirse sin el
oficio necesario para cada caso. Tal vez algunos
musicos del Grupo todavia no hayan demostrado
que tienen un mensaje importante que comuni-
carnos, pero por el momento lo que mas importa
es adquirir el equipo necesario para expresarse. Si
nada tienen que expresar, nada expresaran, con
oficio o sin él; pero si tienen algo de importancia
que decirnos —como ya lo han demostrado va-
rios de ellos—, el oficio les permitird hacerlo con
el maximo de eficacia.

La fidelidad a la tradicion obliga ademas a par-
tir de las sintesis ya plenamente logradas en nues-
tra musica. Aqui nos encontramos con el curioso
caso de las inacabables discusiones sobre la mu-
sica «blanca» y la musica «negra», disputas que
a nuestro juicio nunca han tenido el menor sen-
tido. Si no recordamos mal, es a Guillén a quien
oimos decir en una ocasiéon en que se hablaba de
esta materia que la palabra «afrocubana» no te-
nia razén de ser; que en realidad debia decirse
arte «afroespanol», de cuya sintesis resultaba el
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arte que podia definirse con una sola palabra:
«cubano». Asi pues, todo intento de lograr una
musica cubana puramente «negra» o puramen-
te «blanca» nos parece una enorme tonteria. Lo
que hay que perseguir es una musica simple-
mente cubana y ya sabemos que esta puede rea-
lizarse tanto usando temas folkléricos blancos y
negros, como no usandolos si el compositor es
un musico de verdad que ademas esté enraizado
en su pueblo.

La forma, que vale tanto como decir la po-
sibilidad de orden y estructura, es el principio
mas universal que hallamos en el arte. Por eso
es posible —y a veces hasta muy fecunda— la
incorporacion de formas de otras tradiciones a
la musica de determinada 6rbita cultural. Claro
que esta incorporacién debe estar presidida por
la fidelidad del musico a si mismo, por su mds
puro sistema ontoloégico. Pero, asi y todo, hay
formas y estilos cuya incorporacion a la musi-
ca cubana en particular e hispanoamericana en
general es imposible, porque son expresiones
demasiado concretas de musicas de signo con-
trario a las nuestras.

Es muy dificil establecer alguna generalizacion
sobre este punto. S6lo se nos ocurre sugerir esta
formula: si una forma de otras tradiciones ha
llegado a ser expresion auténticamente univer-
sal ademas de nacional, es posible que pueda ser
incorporada; pero si no se da este caso su incor-
poracion sera muy peligrosa. Hay otra dificultad
que debemos tener en cuenta. Una forma dada
puede alcanzar la universalidad en determina-
do momento histérico y perderla después con

o—————Pp



)A A& o ° °

EL SINCOPADO

Introduccion- a Cuba:

José Ardévol

MUS

Siglo XvI Siglo XVl Siglo XVl
Siglo XIX Siglo XX Organismas
y. Sociedodes de Conciertos Intér-
pretes Apéndices

Portada del libro Introduccion a Cuba: La muisica de José Ardévol,
Instituto del Libro, La Habana, 1969. Fondo personal Carlos Farinas,
de la Biblioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano, del Gabinete de
Patrimonio Musical Esteban Salas.

9 e
DA s : NCE
el transcurso del tiempo, hasta el extremo, en un mo-
mento de decadencia, de reducirse a ser expresion par-
ticularisima de una nacién que esté pasando por esta
decadencia. En este caso, la incorporaciéon a que nos
referimos serd funesta si no se rescatan las esencias que
hicieron posible que la forma en cuestion alcanzara la
universalidad. Si el compositor solo siente la necesidad
de tomar por modelo una forma local —espiritual y
materialmente hablando— y es incapaz de efectuar este
rescate, su obra dificilmente tendra justificacion.

Nos parece oportuno aplicar lo anterior al caso del
llamado sinfonismo aleman, de fines del siglo pasado,
y que comprende no solo las tituladas sinfonias, sino
también los poemas sinfonicos, el wagnerismo y toda
la musica que se deriva de este, incluyendo el atonalis-
mo. Creemos que ninguna de las formas comprendi-
das en este sinfonismo puede ser incorporada a nues-
tra tradicion sin graves peligros. Tschaikowsky lo hizo
respecto a la musica rusa, pero lo hizo en el momento
oportuno. Hace mas de medio siglo la suya fue sin
duda una actitud ejemplar para un musico ruso que
aspirara a la universalidad sin dejar de ser ruso. En el
presente, una repeticion del caso Tschaikowsky seria
muy peligrosa, sobre todo si se tratara de un compo-
sitor que perteneciera a nuestra orbita cultural. Seria
volver hacia atras e ignorar adrede la obra de Albéniz
y Falla, en Espaiia, y lo mejor de la musica de Chévez,
Revueltas, Villalobos, Caturla y Roldan, en América.
No hay que olvidar que si nuestra musica hispanoa-
mericana tiene hoy tantas posibilidades se debe preci-
samente a que esta musica no se ha agotado a si misma
en el cultivo de este tipo de sinfonismo. Por eso nos
parece que en este aspecto los consejos de algunas au-
toridades musicales extranjeras que nos visitan, for-
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madas en la tradicion alemana de este sinfonismo, no
deben ser oidos por nuestros compositores mas que a
titulo de dato que nos permita conocer hasta qué pun-
to son desconocidas por ellas las razones esenciales de
nuestras musicas.

Hay otro peligro, todavia peor que este al que acaba-
mos de referirnos: la ausencia de forma, que se traduce
en el facil rapsodismo o en el mosaico. En términos gene-
rales, puede decirse que esta es nuestra peor enfermedad.

El problema de llevar nuestra musica al campo sin-
fénico en ningin caso puede justificar el sinfonismo
aleman o el rapsodismo. Contando la musica latinoame-
ricana con obras como La Rumba, de Caturla, o el Con-
certo para piano y orquesta, de Chavez, huelga toda de-
mostracion. La sinfonia, ademas, puede y debe cultivarse
en Cuba, pero no como réplica trasnochada de los pro-
ductos de una sensibilidad que muy poco o nada tiene
que ver con la nuestra, sino como principio de orden, de
construccion. Sinfonia como nombre de algo mas clasico
de como lo ha entendido la musica alemana. Pensamos,
por ejemplo, en lo que significa esta palabra en una obra
como la Sinfonia de los Salmos, de Strawinsky.

En cuanto al poema sinfénico y a las distintas heren-
cias del wagnerismo, nos parecen completamente ago-
tados y no solo desde nuestro punto de vista de musicos
hispanoamericanos, sino también para las posibilida-
des de cualquier arte, inclusive con vistas a la musica
alemana, cuya tnica recuperacion posible podria efec-
tuarse a través de Brahms y de Los Maestros Cantores.

José Ardévol
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© GUSTAVOCORRALESROMERO.NET

Gustavo Corrales, ensayando con el compositor Harold Gramat-
ges, durante el Festival Internacional de Musica Contemporanea
de Bogota, Colombia, 1997.

Usaba yo una analogia para explicar a unos amigos no
recuerdo qué. Les decia que «es como si ahora nos
dijeran, de repente, que la Tierra no es redonda», cuando
una voz a mi espalda replicd: «La Tierra no es redonda;
La Tierra es como un pedrusco irregular que la atmdsfera
hace parecer redonda»; y se quedo entre nosotros, Carlos
Farifas, disertando sobre los astros. Ahora pienso en la
suerte de haber sido joven en su 6rbita, de haber conocido
y tratado durante aflos a quien era ya entonces paradigma
de la cultura cubana.
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FARINAS!'

por Gustavo Corrales Romero

Mas alla de su labor vasta como compositor, Fari-
fas fue vortice de la vida artistica y la ensefianza de
la musica en Cuba durante la segunda mitad del siglo
XX. Hombre de visién y voluntad ciclénica, fundé y
dirigio instituciones académicas, cre6 catedras, orga-
nizo festivales, revitalizd los planes de estudios de la
enseflanza musical, rescatdé importantisimas partitu-
ras olvidadas y organizo ciclos de conciertos y con-
ferencias para actualizar el panorama musical cuba-
no. También, extendid su saber a las masas a través
de ciclos didécticos de apreciacién musical, publico
ensayos abarcadores sobre la teoria y la historia de la
musica, propicid la creacion de instituciones sinfoni-
casy de camara, lanzd la carrera de jovenes intérpretes
que devendrian grandes musicos, formd jovenes que
devendrian importantes compositores, impartié cur-
sos en universidades europeas y de Norteamérica...
en fin, lo tocé casi todo y casi todo lo convirtié en oro.

Nuestro primer encuentro fue en 1986. Desde nino
habia oido su nombre en boca de mis profesores de mu-
sica, quienes se referian a él de tal modo que yo lo tenia
en el mismo pante6n que Bach, Beethoven, Stravinsky
y Roldan. Poco después de cumplir 16 afios, mi maestro
César Lopez me entregd una partitura casi ilegible de
una obra para piano recién compuesta: Altagracia, de
Carlos Farinas. Me la hizo aprender, la trabajamos, y un
buen dia me dijo que la tocaria ante el compositor para
que este me diera algunos consejos sobre la interpreta-
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cion. En ese momento, me di cuenta que Farifias era una
persona, alguien real, vivo, de carne y hueso, que camina-
ba, que se vestia... Se me quiso salir el corazén del pecho.

Llego el dia y fuimos a encontrarnos al Instituto Superior
de Arte. Apareci6 frente a nosotros presuroso y desenfada-
do; sin preambulo ni protocolo nos pusimos a trabajar. Fue
directo, conciso, sin metaforas ni digresiones, siempre al gra-
no. Comprendi que asi como era el hombre, era su musica.

La musica de Farifias es natural. Ahi esta su fuerza, su po-
der de fascinacion y acaso su victoria ante el tiempo. Toda su
erudicidn, su dominio técnico, su conocimiento de estilos,
de conceptos, no perturban nunca esa cualidad de natura-
lidad en su musica. Farinas usa su meticuloso sentido del
oficio para que esta siempre fluya, siempre se comprenda,
siempre se goce, siempre nos conmueva. Por eso tenemos
la impresién de que lo que compone es facil, que ha sido
logrado sin esfuerzo. He ahi un milagro. Cuan milagroso es
organizar calculadamente el discurso musical y transmitirlo
como una ocurrencia espontanea. A qué nivel de sabiduria
hay que arribar para que toda la historia, las técnicas, las in-
fluencias, todo el saber acumulado por lo afios no afloren en
la obra, sino como naturaleza que emana.

La musica de Farifas es natural y como es natural es fran-
cay todo lo que quiere expresar, lo percibe el oyente de ma-
nera diafana. Lo que nos transmite nos toca sin artificios,
sin ostentacion, sin excesos. Desde una intima pieza para
guitarra hasta su musica sinfonica, estamos siempre en pre-
sencia de un acto cordial que abrazamos con facilidad, que
comprendemos de la primera ojeada y en el que creemos.

La musica de Farifias es franca y como es franca es cu-
bana. {Y qué suerte que aplicara su genio a lo cubano! Su

'"Tomado del sitio web www.gustavocorralesromero.net.
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cubania organizada y pulcra. Criolla. Atrevida,
aunque lunar acaso, mas que solar. Mas Amelia
que Wifredo pero mas Guillén, menos Lezama.
No tan Porro, como Romanach. M4as guitarra
que tambor: Vitrales, bongé y el olor del campo,
siempre el olor del campo. Qué suerte que nos
legara a los pianistas los exquisitos Sones senci-
llos, ese magistral compendio musical de cuba-
nia, ese tratado de integracion y sintesis; la co-
losal Altagracia, de pianismo desbordado, obra
capital de la pianistica cubana; y las intimas Tri-
nitaria y Habanera, enraizadas en la tradicién
casi doméstica de Cervantes. Obras todas a las
que vuelven una y otra vez los pianistas, gene-
racion tras generacion. Obras que he tocado y
seguiré tocando con el mismo placer.

La ultima vez que hablamos yo andaba por
los 30 y él a meses de la muerte. Queria grabar
los Sones sencillos y lo llamé desde Aruba para
pedir su permiso. Me dijo: «A mi no tienes que
pagarme absolutamente nada, para mi es un
honor que seas tu quien los grabe. Hasta don-
de yo se, nadie los ha grabado todos». Esa fue
su ultima leccién. De eso hace mas de 15 afios,
sin embargo, cada vez que lo recuerdo se me
anuda la garganta, el corazén se me oprime... y
Farifias se me agranda un poco mas.

Gustavo Corrales Romero
Pianista y profesor de piano y miisica de cdmara
co-fundador de KyG Productions
corrales60@hotmail.com
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FONDO PERSONAL DEL COMPOSITOR CARLOS FARINAS
(CIENFUEGOS, 1940 - LA HABANA, 2002)
EN LA BIBLIOTECA-FONOTECA FRAY FRANCISCO SOLANO

por Bertha Fernandez (especialista principal; bibliotecal @estebansalas.ohc.cu)

La Biblioteca-Fonoteca Fray Francisco Solano, del Gabinete de Pa-
trimonio Musical Esteban Salas, atesora parte del fondo personal
del compositor Carlos Farinas (Cienfuegos, 1940 - La Habana, 2002),
donado por su viuda Ela Egozcue, en febrero de 2014. Farinas fue uno
de los compositores mas influyentes de la vanguardia musical cubana
del siglo XX. Dedicé toda su vida a la musica, en especial a la compo-
sicion. Ademas, junto a su desempefio como profesor de composicion,
fue el creador del Estudio de Musica Electroactstica, en el Instituto
Superior de Arte.

Entre los materiales legados, se encuentran publicaciones seriadas,
libros y folletos, partituras, programas de concierto y condecoraciones,
recibidas de instituciones culturales y politicas de Cuba. Asimismo, se
recibi6 para su custodia, en calidad de depésito, partituras manuscritas
e impresas del compositor y otros documentos, propiedad de su hijo
Carlos Manuel Farifias Duchesne.

A continuacién, publicamos una seleccién de imagenes de obras de-
dicadas a Farifias, por otros compositores, algunos libros de su biblio-
teca personal y tres partituras manuscritas.

Péster del concierto realizado en el Acquario Romano, p
el 28 de noviembre de 1994, con obras de Farifias, Grassl y Ager durante
la temporada Progetto Musica 94.
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T/ Instituto Cabamo del dArte/e
30 Aviirersario de su fandaés

Instituto
Interamericaino
de Musicologia

En el 30 aniversario del ICAIC, Alfredo Guevara y Julio
Garcia Espinosa, reconocen la importante colaboracién
de Carlos Farifias en la creacién de una cinematografia
nacional. Tlustracién de Ernesto Garcia Pefia, 1989.

1II Sonatas a tres, José
Ardévol (Editorial
Cooperativa Interame-
ricana de Compositores.
Montevideo, Uruguay,
1945), partitura de la
biblioteca personal de
Carlos Farinas.
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Impronta para cin-

ta magnetofdnica, 4
percusionistas y piano,
de Carlos Farifas (obra

manuscrita en deposito).
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HABANERO

Eleg{a para piano, Carlos Farifas, 1964 (obra manuscrita
en deposito).
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ARGELIERS - LEON

4746

Akorin. Cantos negros para piano, Argeliers Le6n, 1956. Partitura con dedicatoria autdgrafa: «Para Carlos Farifas, aqui van
unas cuantas notas que cantan en cubano, sin las preocupaciones de... "neos" ni los anacoretismos de los viejos maestros

Nocturno sobre tonadas al estilo espirituano para dos guitarras
y piano, Carlos Farifias, 1958 (obra manuscrita en depoésito).

CANTABILE - Poco RYBATD

franco-flamencos... y jque Changé nos guarde! Y van con un abrazo orientalista... Argeliers».

NACIONAL ™
DE CUBA

: (’/{ Faper (-///(/’(Q;('/rf‘:"
;')/1)-(/('0 NOCEINLCHLO

- N |
(_owled AT diiian__/

por _dur -*',,{.....d—d.-——"m e,
V dmatii jcablierad s

Reconocimiento a Farifias del Teatro Nacional de Cuba y de
su directora Nisia Agiiero. Ilustracién de Zaida del Rio, 1999.
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por Carlos Farifias Cantero
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al vez resulte innecesario mencionar los logros de

la Revolucion en el terreno de las artes. Desde los

primeros momentos, el Gobierno Revolucionario
cred instituciones y centros de estudios; destind recursos
econdmicos; y establecio las bases para trazar los princi-
pios de una politica cultural amplia, profundizada en los
anos subsiguientes, como se puede apreciar en los docu-
mentos rectores del Partido y el Estado.

Ahora bien, si en la practica se dio cumplimiento o no
a esa politica en la misma dimension que ella auspiciaba;
si su aplicacion resulté mecanica y carente de creatividad;
o si los prondsticos de desarrollo no aportan los frutos
esperados, entonces, esas experiencias obligan a una ma-
yor reflexion, que propicie corregir los errores sobre la
marcha, evitando a toda costa los excesos.

El tema que nos ocupa es «una esquina caliente»
dentro del ambito de la cultura. La amplitud tematica
que presupone el analisis del desarrollo de los jovenes
compositores en nuestro pais —no menos diversa y
compleja que la de los creadores menos jovenes— exige
la vision histdrica del observador y el conocimiento de
la evolucion que ha tenido esta esfera en el transcur-
so de los ultimos 25 afnos. No obstante, a ello hay que
agregar otras referencias de caracter general, que cons-
tituyen, de algun modo, el medio ambiente que influye
sobre la creacion.

! Tomado de la revista El Caimdn Barbudo, edicion 212, julio
1985, pp. 6-7.
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Recientemente, en entrevista conce-
dida para la revista Bohemia, expuse que
los problemas fundamentales manifiestos
en la vida musical del pais, se deben, en
primer lugar, a factores subjetivos y no
siempre a limitaciones materiales o eco-
noémicas. Tales factores se revelan con rei-
terada frecuencia en erréneos postulados
conceptuales que tergiversan la funcion
historico-social de la cultura, como conse-
cuencia de interpretaciones desacertadas.

En estos dias, una «nueva tesis» —tam-
bién erréonea— cobra fuerza inusitada:
«sblo hay una musica», «no existe la di-
ferencia entre lo culto y lo popular». Para
corroborarla, se organizan conciertos con
la participacion de la Orquesta Sinfénica
Nacional y la Camerata Brindis de Salas,
junto a intérpretes populares. Esto, sin
embargo, solo demuestra que la Sinfénica
puede ejecutar —muy bien, por cierto—
la musica popular; pero también pone de
manifiesto el desconocimiento del aparato
categorial que aporta la estética marxista
parala correcta valoracion de las expresio-
nes artisticas. Mientras tanto, las concep-
ciones populistas van ganando terreno.

A mi juicio, «lo popular en la musica
culta» hay que buscarlo en las obras de
Cervantes, Lecuona, Caturla, Roldan, Gra-
matges, Valera, Brouwer, Angulo, por citar
algunos, desde el siglo XIX hasta nuestros
dias. De la misma manera, debe enfrentar-

¢—

se la busqueda de lo «culto» en las armo-
nias y melodias de Sindo Garay, Portillo de
la Luz, Grenet y otros, tal y como se ex-
presa en las canciones de Silvio Rodriguez,
cuando en estas se siente la presencia de
los madrigales del Renacimiento italiano
o una romanza de Chaikovski o de Fauré.
El problema no queda ahi, el populismo
tiene muchas caras. Por ejemplo, mientras
crecen, pavorosamente, las cantidades in-
dustriales de «combos amateur», que han
dejado una secuela de ineficacia y mal gus-
to, por otra parte, languidece el extraordi-

nario movimiento coral, como importante
medio para el desarrollo masivo de la sen-
sibilidad popular. De igual modo, la radio
y la TV no son capaces de promover en los
jovenes el interés hacia las manifestaciones
de su cultura y tradiciones. Cuando algo se
hace en ese sentido, el tono de solemnidad
artificial crea en el publico una imagen abu-
rrida, académica y vieja de la cultura. Des-
de luego, en esto existen las excepciones,
pero al parecer se mantienen como tales.
Mirando de soslayo el pasado reciente,
cabe preguntar: jacaso esta juventud de
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hoy es menos culta y sensible que la gene-
racion de los afios '70, que llenaba las salas
del Amadeo Roldén, el Garcia Lorca, la Bi-
blioteca Nacional o el Auditorium de Bellas
Artes para escuchar musica «clasica» o ala
mas radical «vanguardia»? Creo que no.
Las actuales generaciones probablemente
son mas cultas. El nivel educacional es mas
alto sin duda. Pero sucede que, detenidos
a contemplar el arbol, hemos olvidado el
bosque. Existe la tendencia a polarizar los
intereses de la juventud en una sola direc-
cion: el esparcimiento. A ello dedicamos
esfuerzos que carecen de diversidad.

En otro sentido, el panorama de am-
biente cultural a veces resulta arido. Falta
informacidn sistematica para el consumo
masivo —publicaciones especializadas,
criticas de orientacion, mecanismos pro-
mocionales, etc.

Hasta ahora muchas interrogantes acer-
ca de la divulgacion cultural no han sido
respondidas por los organismos com-
petentes. Entre ellas, citaré las mas apre-
miantes: ;Qué informacién reciben los
amplios sectores populares acerca de las
manifestaciones artisticas?; ;con qué argu-
mentos pueden los padres orientar correc-
tamente la vocacion artistica de sus hijos?;
scomo se detectan, estimulan y orientan
los talentos precoces, cuando los instru-
mentos musicales y el canto desaparecie-
ron de los circulos infantiles y las escuelas
primarias?; jcudntas generaciones fueron
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privadas de esta experiencia en su infancia? Por todo esto,
afirmo que la subjetividad y no las limitaciones objetivas han
presidido en estos aios el enfoque de los problemas para el
desarrollo espiritual del individuo. Ninguna ley, directiva o
documento oficial proscribe la dedicacidn, el esfuerzo o la
iniciativa en la busqueda de soluciones. La falta de conceptos
o la aplicacion de conceptos erroneos es el punto de partida
de una buena parte de las «dificultades» que hoy nos afectan.

NoO SOLO LOS ESTUDIOS GARANTIZAN EL TALENTO IN-

DIVIDUAL

Todas las especialidades de la musica en sus niveles medio
y superior, desde los instrumentistas hasta las ciencias teo-
ricas mas nuevas en nuestro pais —como la musicologia—
cuentan con reconocimiento social, perfiles profesionales de-
finidos, normaciones, contenidos especificos, formas de pago,
etc. Paraddjicamente, la composiciéon musical, profesiéon con
un milenio o mas de antigiiedad, que genera la musica para
los intérpretes, el material de la ensefianza y los contenidos
para la investigacion, aun carece en nuestro pais de iguales
consideraciones, no obstante destacarse como una de las pro-
fesiones de mayor demanda en la vida artistica nacional.

Esta situacién no parece muy alentadora para quienes as-
piran a dedicar su vida a la composiciéon musical. Quizas, el
conocimiento de las particularidades de esta disciplina con-
tribuya a una mayor valorizacion de su importancia y del
hombre que la ejerce.

Comencemos por el principio. El ingreso a la carrera se
efectua mediante una rigurosa prueba que incluye el dominio
técnico-musical y la demostracion de una capacidad creado-
ra significativa. El aspirante debe haber realizado todos los
estudios musicales correspondientes al nivel medio profe-
sional, durante un periodo entre 8 y 11 afos. Ya en el nivel
superior debera cursar otros 5 que, sumados a los anteriores,

© ARCHIVO PERSONAL DE ELA EGOZCUE

Al frente, Carlos Farinas con la Radio Symphonie Orchester de Berlin, durante el montaje de la obra
El Bosque ha echado a andar (Berlin, Alemania, 1976).

hacen un total entre 13 y 16 afos de especializacion,
en los cuales ha invertido la mayor parte de su infan-
cia y juventud. Aclaro que esta es la norma académica
internacional y que solo se logra vencer sobre la base
de una extraordinaria fuerza vocacional, dedicaciéon y
disciplina artistica. En términos econémicos, es una
carrera costosa.
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Por tales motivos, resulta doblemente preocupante que
todo ese esfuerzo del Estado y del individuo se desgaste en
sortear dificultades subjetivas que entorpecen el desarrollo
natural de estos valores. No se puede perder de vista que, en
nuestro arte, al menos, el joven artista comienza a poner sus
propios pies en la vida profesional y a encontrar su indivi-
dualidad creadora solo al concluir la fase académica. ;Cudles
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son entonces las perspectivas reales a disposi-
cién de un joven compositor en nuestro pais?
En teoria, todas las perspectivas le pertenecen,
toda su capacidad creadora se puede materia-
lizar. Digo tedricamente, porque en la practica
el joven artista debe sortear esos «<impondera-
bles» factores subjetivos a que hago referen-
cias. Entre ellos, merece especial atencion la
falta de un sistema organico para la promocién
y difusion de la obra musical de jévenes y vie-
jos, déficit que también abarca la musica cuba-
na del pasado que jamas se escucha. A ello se
suma la pasividad editorial —discos, cassettes
y partituras—, donde si determinan ciertas li-
mitaciones materiales, aunque, a mi juicio, son
los malos procedimientos los que prevalecen.

Otro aspecto que demanda la maxima
atencion de las instituciones rectoras de la
cultura es la confrontacién en concursos y
eventos internacionales —para los jovenes
compositores, tales posibilidades se mantie-
nen totalmente cerradas. Excluyo de estas
consideraciones la reciente participacion
exitosa de obras electroactsticas en Bourges,
Francia, porque este acontecimiento se pro-
dujo al margen de la politica general de pro-
mocion aplicada por el Ministerio de Cultura,
mediante procedimientos selectivos arbitra-
rios basados en criterios personales. En este
sentido, ninguno de los certimenes de com-
posicion convocados en el pais puede exhibir
un comportamiento estable y solo, ocasional-
mente, nuestros bisonos talentos pueden me-
dirse en la arena internacional.

¢—

Carlos Farinas durante la edicion de la musica del cortometraje Cancion del turista,
del realizador Pastor Vega (La Habana, 1965).

, WHWBIERO

Especial atencién merece el empeio de
la Brigada Hermanos Saiz en la realizacion
de las Jornadas de Musica Cubana. Desde
la primera edicién, en diciembre de 1983,
los jovenes compositores de esta pujante or-
ganizacién trabajan con tesén y profunda
responsabilidad, lo cual les convierte en ex-
ponentes de gran prestigio dentro de la vida
musical del pais. Por su parte, los festivales
que organiza la UNEAC incluyen la partici-
pacioén de los nuevos autores como una via
mas para la promocién de los jovenes valo-
res. Pero estos esfuerzos resultan insuficien-
tes tanto para el desarrollo individual como
para la dinamica social de la creacion.

Nuestro pais cuenta con una enorme can-
tera de talento, con una potencialidad crea-
dora imprevisible. Los aspectos abordados
son muy complejos y se enmarcan en una
problematica general, cuya solucion requie-
re tiempo y grandes esfuerzos. En conse-
cuencia, quiero llamar la atencién sobre este
particular: si las diversas experiencias de los
paises socialistas han servido como modelo
para el desarrollo de las nuestras, ;por qué
no profundizarlas en el campo de la cultura
artistica? El andlisis y el estudio para la solu-
cion de los problemas existentes debe eludir
el subjetivismo y la superficialidad. En mate-
ria de arte, no se puede improvisar.

Carlos Farinas
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Fl V. CUANDO EL RIO SUENA... por Jacqueline Hechavarria Carbonell

dnto me gustaria encajar en esa escena gambatos por doquier, fmses marcadas, apuntes  De izquierda a derecha, Jacqueline Hechavarria Carbonell (Santiago de Cuba, 1972),

< ( que siempre imaginé: un cuarto peque-  breves en hojas blancas recién escritas, que rompo ~ pianista, musicologa y gestora cultural, reside en Austria (https://www.instagram.
fio con el olor, extrafiamente embria- en pedazos con insatisfaccion y frustracion. com/soyBumerangMusic/); Gustavo Corrales Romero (Guantanamo, 1970), pia-
gante, de una biblioteca y lleno de papeles amari- Pero no, el momento «eureka», nunca llega. Creo  nista, profesor de piano y misica de cimara, reside en Holanda (https://gustavo-

llentos, partituras y libros grises, selectos —tratando  que soy mds bien de las que se escabulle, aterrorizada  corralesromeronet); Keyla Orozco Alemdan (Santiago de Cuba, 1969), compositora,
de decirme cosas que no acabo de descifrar—, aba-  por ese destierro voluntario; de las que estd en soledad ~ reside en EEUU (http://www.keylaorozco.com); Adonis Gonzdlez Matos (Santiago
rrotados y manchados de café. Mi silla, chirriante  con papeles, letras e ideas mientras observa, analizay ~ de Cuba, 1972), pianista, compositor y director de orquesta, reside en EEUU (https:/
por mi intranquilidad, se alborota con la chispa de  recicla hipotesis que nunca llegan a conclusiones con-  www.adonisgonzalez.com), y Ailem Carvajal Gomez (La Habana, 1972), pianista,
una nueva idea. Para completar el escenario, tengo  cretas —siempre abiertas a la libre interpretacion. compositora y directora de orquesta, reside en Italia (http://www.ailemcarvajal.com).

Quién pudiera como el rio, ser fugitivo y eterno: Partir, llegar, pasar siempre y ser siempre el rio fresco... Dulce Maria Loynaz
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Bumerang Music

Jacqueline Hechavarria Carbonell

o, OHBIERS
e NGRS,

Por eso, cuando me llamaron para escribir sobre este tema,
me entraron maripositas en el estomago —si, asi como las que
llegan cuando uno se enamora. Como me conozco, a mi y a mi
cuerpo, sé perfectamente qué significado tienen. Las maripositas
se comunicaban conmigo: «no huyas», me soplaban; «témalo,
aunque lo escribas diferente». Tenian la razén. La verdad es que
ese universo de preguntas y respuestas es realmente fascinante.
Estd lleno de confesiones autobiogrdficas y espontdneas; lleno de
barroco, clasicismo, romanticismo y contemporaneidad; lleno de
«fugatos», «pajarillos», «barquitos de papel» y «melocotones con
rumba». Todo pensado, todo con alma.

Se preguntardn, queridos lectores: ;Por qué solo escribes sobre
ellos? Simplemente, es una eleccion muy personal, de profunda amis-
tad y elevada admiracion profesional. Los lazos vienen de bien atrds.
Por eso, me tomo la libertad de presentarlos de una forma particular,
en una descripcion concentrada de como percibo su personalidad.

Fueron conversaciones muy gratas, entre amigos de toda la
vida, de la vida que hasta ahora hemos llevado —no somos tan
jovenes, pero tampoco tan viejos como para ponernos a filosofar,
eso se lo dejamos a otros. En esencia, hablamos del proceso, la
fascinacion y la necesidad de componer, junto a las dudas, los
intereses, los miedos y los dolores. Asi que... vamos a ello.

GUSTAVO CORRALES, EL QUE PERDIO EL MIEDO

Nos conocemos desde que éramos adolescentes, cuando tuvo
la valentia de regresar a Oriente. A su profesor de piano, César
Lépez, lo convirtieron en director del Conservatorio Esteban Sa-
las —entonces «a rienda suelta»— en Santiago de Cuba. Pen-
sando en aquellos afios, estuvimos de acuerdo en que fueron de
esos momentos unicos en la vida que llegan y, tal como si fueras
una serpiente boa, te quitas la vieja piel y das paso a la nueva,
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fortalecida e inmune, liberandote de todo
el peso que frena la sensacion de libertad.
Con este recuerdo en mi memoria, comen-
Z0 nuestra conversacion...

Perdi el miedo a componer un dia,
cuando me dije: «Voy a escribir lo que yo
quiero y lo voy a contar a mi manera». En
ese instante, me di cuenta de que el cordon
umbilical asumido desde estudiante debia
romperlo —todo ese «adoctrinamiento»
no podia ser un atavismo— y simplemen-
te me puse a componer.

¢—

GusTAvO CORRALES ROMERO

r

Hasta ese momento tenia muchas du-
das, sobre todo enfocadas a cdmo incur-
sionar en un campo explotado por tantos
grandes compositores; y qué ideas nuevas
podia expresar con mi musica. Eso si,
siempre tuve inclinacién para hacerlo, asi
que cuando ese momento llegé, se me qui-
t6 todo el miedo.

sCoémo compones?

Digo que compongo de manera «prac-
tica, funcional» —si le dices eso a otro

compositor quizas te dird que es un en-
foque «raro» de enfrentarse a la composi-
cion. No olvido, obviamente, que también
soy pianista. Alld arriba, en el escenario,
soy quien se enfrenta al publico y sé lo que
funciona y lo que no. A partir de esto, di-
gamos que uso determinados resortes que,
segin mi experiencia, ayudan a establecer
una comunicacion. Al final, ese es el pro-
posito: comunicar algin estado animico,
crear un ambiente, fijar una experiencia. ..

En mi opinién, la idea de componer para
exponer o demostrar tesis, es un enfoque
académico de estudio. El destinatario no se
puede olvidar. La cosa esta en el equilibrio
entre mis convicciones como intelectual y
el placer/instruccion del publico.

sQué tipo de obras compones?

Cuando me siento en la escena, quiero
que la gente disfrute lo que estoy haciendo.
Por eso, ex profeso, nunca escribo piezas
de formas largas. No escribo sonatas, ni
temas con variaciones, ni cosas parecidas.
Esos son conceptos que para mi, hoy en
dia, no tienen sentido.

Me gustan las formas binarias, las for-
mas ternarias y alguna forma libre. Con mi
musica, la atencion del oyente no siempre
tiene que pasar por todo un proceso de ex-
tensas elaboraciones intelectuales, de com-
plejos desarrollos, de modulaciones... Ese
no es mi estilo.

HABNERO

: D

Me llama la atencion que siempre has te-
nido una pasion especial por la miisica con-
tempordnea, donde ese proceso, digamos de
redescubrimiento, de buscar lo nuevo y justi-
ficarlo, es parte del concepto composicional.
sCrees que ya no hay una audiencia para
esto? ;No estds menospreciando un poco la
capacidad intelectual del ptiblico?

No, en lo absoluto. A este mundo inte-
lectual —para ese tipo de musica a la que
le llamo excesivamente arida, disonante y
que yo amaba con pasién antes— sé, por
mi propia experiencia como intérprete,
que el publico mayoritario no lo disfruta
a plenitud. Por supuesto, existe un publico
minoritario para este tipo de musica, pero
no es ese mi publico, no es el publico que
visita mis conciertos.

sHa cambiado esta nueva vision tu vida
como artista y compositor viviendo en el
extranjero?

Viviendo en mi nuevo pais de residen-
cia, Holanda, también tengo que pensar
en sobrevivir y aumentar mis ganancias.
Como musico independiente, nadie sub-
venciona mi vida. Me la tengo que ganar.

Una parte de subir al escenario a tocar es
preprogramar y pensar en vender suficien-
tes entradas para que la sala se llene lo mas
posible —trabajo que hace mayormente
Karen D. Russel de Corrales, mi esposa y
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manager. Ya una vez logrado, que las personas salgan de
sus casas, que compren las entradas y estén dentro de tu
sala, solo queda de tu parte garantizar que se sientan bien,
con todas las herramientas que hemos ganado a través de
los anos, interpretando todo tipo musica, conocida y me-
nos conocida, neocldsica, romantica, tonal y atonal. Ade-
mas, al conocer a profundidad todas las formas de la musi-
ca cubana clasica, tradicional y popular, es como dominar
una amalgama de ideas que estan gritando para que las
unifiquen. Esta es la tipica mentalidad postmoderna, usar
todo lo que conoces y crear una especie de collage propio,
coherente y con valores artisticos.

sComo se refleja en tus piezas este collage postmoderno?

Me gusta reciclar, hibridar, yuxtaponer y reinterpretar
ideas. En mis piezas, por ejemplo, incorporo y recreo ele-
mentos de la musica popular bailable contemporénea de
Cuba, la polimetria de los ritmos yoruba y el jazz. Tam-
bién escribo pasajes completamente pentaténicos que
unifican la musica asiatica con la conga oriental. Y claro,
para mi es muy importante una estructura. Lo organizo
todo cuidadosamente para lograr un devenir ritmico, ar-
monico y dramaturgico del material que voy a utilizar.

Anos de estudio de la musica y la composicion tradi-
cional me han dado un mayor conocimiento de la imita-
cidn, el desarrollo de motivos, la utilizacidn de elementos
retrogrados, en fin, todas las técnicas que conocemos. En
efecto, a mi, siempre me ha funcionado. Incluso la nocién
de collage, en mi caso, va mas alla de las ideas compositi-
vas. La concepcion de los programas y hasta de los con-
ciertos, esta permeada de ella.

El ultimo proyecto, antes de la pandemia, fue una serie
de tres conciertos a dos pianos en el Royal Concertgebouw
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de Amsterdam, organizado por mi esposa, que llamamos
Around the world on two pianos. Fueron tres recitales, con
tres pianistas, con los que hice tres programas diferentes.
Con Ariel Gonzalez, profesor de la universidad Mount
Royal de Canada, en octubre, hicimos «Latinissimo», con
obras de compositores que reflejan la cultura latinoameri-
cana; en noviembre, junto al pianista y antropélogo holan-
dés Henk Mak van Dijk, hicimos «East Indies- West Indies»,
con obras de compositores caribenios y de compositores
que recrean el mundo sonoro de Indonesia. En diciembre,
en compaifiia del pianista Ramon Valle, concluimos la serie
con «Cuban Classical and Jazz», con compositores cubanos
y obras y arreglos de Ramon y mios.

Mayormente has compuesto piezas para piano...

Empecé componiendo para trio (violin, chelo y pia-
no), pero cuando quise componer para piano, comencé
haciéndolo para dio de piano. No lograba hacerlo para
piano solo, porque dos manos me resultaban limitadas.

sComo has abordado ese material instrumental que te
planteaste, esos dos pianos y esas cuatro manos?

Parece que uno tiene atiborrada la cabeza con elementos
sonoros mas copiosos, mas «barrocos» y ciertamente para
dos pianos me fue muy facil. Como material instrumental,
las primeras dos manos se pueden dedicar completamente
a algin acompanamiento, 0 mas que a un acompafamien-
to, pueden hacer un contra canto, superposiciones armo-
nicas... las otras dos manos pueden hacer mas que la melo-
dia, imitaciones, por ejemplo, armonias contrastantes.

Es muy denso y rico lo que se crea, por eso empecé
primeramente a escribir para dos pianos. Tampoco tengo
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el problema de que las cosas se archivan ahi esperando
que alguien las toque. Sé que se van a tocar. Yo compongo
y yo mismo las pruebo y toco.

No olvides, como menciono antes, que tengo un duo
con el pianista Ramo6n Valle. En los tres conciertos que
hice en el Royal Concertgebouw de Amsterdam en di-
ciembre de 2019, pude estrenar varias de mis obras y
arreglos, con muy buena acogida del publico.

sCudntas piezas tienes en tu repertorio?

He compuesto una docena de piezas para dos pianos.
Mientras que para piano solo tengo cinco o seis, si mal no
recuerdo. También he hecho arreglos, como los realizados
en mi proyecto «Arioso» para trio clasico (piano, violin
y chelo), que estd basado en 12 canciones de la trova tra-
dicional. Son canciones que me fascinan, me encanta ese
periodo de la musica cubana, pues creo que dieron en el
clavo con lo que para mi es cubania. Esos musicos encon-
traron una férmula que expresa, a mi gusto, la cubania rai-
gal y mas pura. Tiene sandunga, salero, sentido del humor
y, al mismo tiempo, lirismo, gracia, refinamiento... Yo me
identifico mas con eso que con la pachanga desbordada.

Ese proyecto «Arioso», sera mi tercer disco. El primer
CD fue Palimpsesto, en el ano 2001, un viaje por el mundo
composicional cubano, desde el siglo XIX hasta el siglo
XX. Luego produjimos Fresco, en 2011, una impresién de
la musica clasica latinoamericana para piano.

Si mal no recuerdo Ailem Carvajal y Keyla Orozco se
han concentrado en piezas para la diddctica a partir de
que empezaron a impartir clases para piano o talleres de
musica en general. Entre las dos hay una similitud, pues
en un momento dado comenzaron a componer canciones
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infantiles adaptadas para sus alumnos de piano. Sentias
la necesidad de componer, pero no precisamente para que
la interpretaran tus alumnos, ;cierto?

En mi caso, no tiene nada que Ver una cosa con la otra.
Para mi dar clases es simplemente una manera de tener
una entrada regular de dinero. Lo hago con mucho gusto 'y
aunque los resultados con los alumnos son muy satisfacto-
rios, no tengo ese tipo de enfoque al componer mis obras.

Hoy en dia es mds usual imaginarse al compositor
frente a la computadora, que frente a un papel pautado
con goma y lapiz. ;Como escribes tus composiciones, atin
a mano o adaptadas a las posibilidades técnicas actuales?

Yo tengo papel pautado en el atril de mi piano y es-
cribo las ideas. Las toco inmediatamente. Luego, cuando
tengo la cosa bastante completa vengo a la computadora
y lo paso en limpio. Lo imprimo y lo aprendo.

Esa propuesta de hacer los arreglos de las canciones tra-
dicionales, ;como surgio? ;Viene primero la inspiracién o la
idea; o dices «me suena una melodia y ahora voy a escribirla»?

Como te mencioné antes, a mi siempre me han fasci-
nado las canciones de la trova tradicional. Tengo épocas,
digamos, de «obsesiones». Casi nunca puedo hacer solo
una cosa. Cuando me da por dibujar, empiezo y no paro.
He hecho cerca de 200 pequefias caricaturas. Cuando
hago collages tengo que hacer series. He realizado cinco
series diferentes. Cuando escribo, me pasa igual. Va por
periodos. Una idea detona un aluvién de otras ideas y ahi
estoy hasta que para. Hasta la proxima idea que detonara
un aluvién de otras ideas... y asi.

¢—
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CD Palimpsesto (2001) resume un viaje por el mundo composicio-
nal cubano, desde el siglo XIX hasta el siglo XX, con obras de los
compositores cubanos Ignacio Cervantes, Alejandro Garcia Caturla,
Ernesto Lecuona, Keyla Orozco, Carlos Farinas y Harold Gramatges.

En una época me obsesioné con las canciones de la vieja tro-
va y las escuchaba dia y noche. El gusto se te mete adentro y
llegas a amarlas desmesuradamente, como cuando te enamoras
la primera vez, es «un algo» que no te deja. Ahi comenzé todo
y como no hay partituras de las canciones, las saqué de oido y
anoté las armonias. A proposito evité la aproximacion tipica de
un trio clasico, donde el violin hace la melodia, el chelo apoya y
el piano acompaiia. Practicamente usé el violin y el chelo como
las dos voces que cantan (primo y segundo), el piano hace de
bajo y se recrea con elementos de acompafiamiento. Las in-
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troducciones son muy variadas, a veces hay introduccién
de piano y otras no. En ocasiones, el piano hace el tema, a
veces el chelo hace la introduccién. En fin, varié y trabajé
muchas opciones. Son 12 piezas concebidas como una to-
talidad, pensadas asi desde el principio.

Otra de mis piezas para trio ya esta siendo ensayada
en Cuba por el Art Trio (Maité Aboy, Alejandro Rodri-
guez y Desiree Justo). Ellos estain montando Mariposita
de Primavera.

Solo me queda una duda. Estuvimos hablando de tu rela-
cion con el publico, y de tu enfoque de «aproximacion prdcti-
ca» referido a la comprension y disfrute del concierto, aspecto
que te distingue como intérprete y compositor... ;Es algo que
aplicas, por ejemplo, en tu obra para dos pianos Guantanamo?

Guantdnamo es una pieza muy descriptiva.

Hablamos de esos «resortes» que utilizas y ayudan a
comunicar...

Si, en Guantdnamo aparecen motivos claves: citas le-
janas, pero igualmente reminiscencias que recuerdan el
estilo de Bach. Trato de recrear la imagen del rio Gua-
so —que caracteriza a la ciudad geografica y simbolica-
mente. Ademas, hay elementos del quiriba, el changii,
las tumbas francesas, el nengdn y efectos que recuerdan
a Caturla. Tres campanadas de una iglesia empiezan y
tres campanadas terminan la pieza.

Todo mezclado... «<negros y blancos, [...] jtodo mezclado!»

Estas en lo cierto, Guantdnamo es, como dije antes,
descriptiva y de muchas mezcolanzas.
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Contar historias breves me encanta, me
gustan las pequenas formas. Me siento
muy representado en la brevedad, la sim-
plicidad y la emocién directa. Crear algo
inolvidable es la sensacién que sucede
cuando uno esta a gusto con la familia y
los amigos. En mi obra Guantdnamo, trato
de crear esa atmosfera. Se trata de comu-
nicar y disfrutar juntos, para que cautive y
maraville, como una noche, intensa, corta,
compacta y jbum! que acaba. Eso que que-
da, me fascina.

MucHA KEYLA Y MUCHO OROZCO

Seguramente, me conoce antes de que yo
a ella. Nuestros padres eran muy amigos.
Su mamd, Dra. Olga Cristina Alemdn, fue
estudiante de odontologia de mi papd, Dr.
Gerardo Hechavarria Bertot; y su papd, Dr.
Danilo Orozco, fue mi asesor durante la di-
sertacion de mi trabajo de musicologia.

Ante los lazos, casi familiares, y el uni-
verso musical que nos une, surgié mi pri-
mera pregunta... Siguiendo tus composicio-
nes de los tiltimos afios, destacan mucho las
piezas para jovenes y nifios, jcudndo des-
perto este interés?

Siempre he tenido esa vena educacio-
nal. Desde hace tiempo queria combinar
las dos cosas: la composicion y la ense-
nanza... y llegd el momento en que las
pude unificar.
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sComo fueron tus primeros pasos en esta
direccion?

Como habia estudiado piano, cuando
tuve la idea de escribir piezas infantiles,
empecé obviamente por el piano. Duran-
te mucho tiempo, estuve dando clases del
instrumento y era mas facil combinar las
clases con mis composiciones infantiles.

Siempre tenia principiantes muy jove-
nes y daba clases en lugares diferentes. Por
un lado, era bueno tener trabajo, pero, por
el otro, se me hacia muy dificil montar las
piezas con los alumnos. Nunca un estu-
diante estuvo listo para tocar las piezas,
por lo que, con el tiempo, fui perdiendo
la motivacion en las clases de piano y me
alejé un poco de ese mundo. Simplemente
me aburri y quise explorar otros terrenos
educativos.

sEmpezaste a componer esas piezas in-
fantiles fuera de Cuba?

No, jqué va! Ya desde mis estudios en
el ISA escribia repertorio infantil, siendo
alumna de Harold Gramatges, con quien
me gradué en 1993. Las Variaciones sobre
un tema infantil las compuse durante mis
estudios, basada en la cancion Barquito de
papel, de Enriqueta Almanza.

Es una de mis preferidas. Enseguida se
nota el dominio de las técnicas compositi-

KEyLA OrROZCO ALEMAN

vas, el trabajo polifonico, las variaciones de
motivos, las articulaciones, los diferentes es-
tilos, como el blues, y las inspiraciones «alla
Bartok». Aunque es para nifios, es evidente
la necesidad de dominar a profundidad la
técnica del piano.

Las Cinco melodias hispanas para el
joven pianista las compuse aqui, estando
en Estados Unidos. Muchas de las piezas
de mi época de estudiante desaparecieron
lamentablemente. En aquella etapa, re-
galaba mis originales. Si otra vez me los
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pedian, los volvia a escribir. Era muy in-
genua. Asi se han perdido unas cuantas
obras de mis comienzos.

Hablame un poco sobre tu trabajo con
las orquestas juveniles.

La primera vez fue viviendo en Holanda.
En realidad, era una orquesta cuasi sinfoni-
ca —que aqui se llama Youth Orchestra—
de adolescentes con bastante madurez y
formacion musical. Esta orquesta ain exis-
te, se llama Riccioti Ensemble.
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Se calificaba como orquesta amateur, o sea, de jovenes
aficionados y, aunque la pieza era complicada, me exigian
que no pasara de mas de cinco minutos. La orquesta tenia
sus presentaciones en lugares que no eran salas de con-
cierto (hospitales, parques y escuelas). Tenia la funcién
de un proyecto social y todavia hoy es asi.

sComo fue el proceso de aprendizaje de los nifios?

Bueno, Habanera y Pajarillo para la bicicleta roba-
da (en holandés Habanera en Pajarillo voor de gestolen
fiets) tiene gran complejidad ritmica, pero ellos lo logra-
ron. Amsterdam no es Amsterdam sin sus bicicletas. Da
igual si hay grados bajo cero o si llueve, todo el mundo se
transporta en bicicleta. En este «objeto» me inspiré.

sDe qué manera aparece este «objeto» en la pieza?

La obra es un juego ritmico, que comienza con un tim-
bre de bicicleta, que luego aumenta y se reparte entre todos
los musicos. Siguen los chelos, los contrabajos y, finalmen-
te, se incorpora el resto de los instrumentos. Recuerdo que
la Unica presentacion que se hizo para un publico infantil
fue en una escuela en Amsterdam. Claramente los nifios
en el publico reconocian el «elemento» en torno al timbre
de bicicleta y esto les encanté. La primera parte es una ha-
banera y después incorporo un pajarillo venezolano.

sPor qué incorporaste elementos venezolanos? ;Tenias
alguin tipo de preferencia por esta musica?

Tenia mucho interés en esas sonoridades, ya que hace
anos fui a Venezuela a estudiar la musica llanera. Este in-
terés se vincula a una realidad mayor, son facetas que uno
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se ha visto impulsado a desarrollar, por intereses, razones
u oportunidades que se presentan en la vida. Cuando vivia
en Holanda, de eso hace muchos afios, tenia gran curiosi-
dad por Latinoamérica y queria hacer una excursién por
todo el territorio o, especificamente, visitar un pais del cual
me llamara la atencién su musica para investigarla —per-
sonalmente, estaba un poco agotada de mi trasfondo cuba-
no y me interesaba buscar nuevos caminos sonoros. Decidi
pedir un subsidio al Fondo para las Artes del Podio (Fonds
Podiumkunsten) en Holanda, pais que afortunadamente
apoya financieramente ese tipo de proyectos. Lo aceptaron
y me fui a Venezuela en 2006, donde estuve cuatro meses.

No puedo dejar de pensar en tu padre (también mi tu-
tor) escuchando esta experiencia...

Me lo imagino. Pero no pedi el subsidio como investi-
gadora, sino como compositora, para buscar inspiracion.
Queria explorar nuevos caminos, necesitaba estudiar
algo que fuera a enriquecer mi musica, mi creatividad,
no para escribir un articulo o una tesis. De todos modos,
tengo informacién muy valiosa de mds de 20 horas de
filmacién y grabacion sobre la musica venezolana.

Otro espacio fundamental en tu desarrollo profesional ha
sido Estados Unidos, ;qué caminos musicales has seguido?

A Estados Unidos viajé en 2013. Mi hermano Jorge
Orozco, habia llegado antes que yo —actualmente diri-
ge orquestas juveniles y trabaja para una fundacién en el
area de Washington D.C. y Maryland, llamada Maryland
Classic Youth Orchestras— y me encargd una obra para
una de las agrupaciones de sus nifos. Eso se convirti6
en un proyecto serio, ya que la instituciéon me comisiond,
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o sea, me financid la composicion de la obra. Ese fue el
origen de la pieza Renacimiento.

Después me encargaron, en Portland, otra pieza y
compuse Youth Danzon Cha para una orquesta de nifos
entre 8 y 10 afos. Fijate, antes de que me encargaran lo
de Portland, espontaneamente quise hacer unas piezas
para principiantes. Sabes que Ulises Hernandez empezé
a hacer una escuela de cuerdas en La Habana Vieja que se
llama Centro Sinfénico Infantil. Quise hacerles pequenos
arreglos para la orquesta de canciones, conocidas en Cuba
como Sefiora Santana, Los pollitos dicen, entre otras. Estan
llenas de doble cuerda de pizzicatos, cuerdas al aire... Se
escucha muy bonito en el programa de musica en mi com-
putadora, pero no las hemos probado. Aun no sabemos,
en las condiciones actuales, si se van a poder estrenar.

sComo concibes piezas para nifios que no tienen el tras-
fondo cultural cubano o latino?

Nunca es igual, dejo mucho a mi intuicién. Depende
del tipo de encargo y orquesta. Incluso debo pensar en
qué buscan, qué quieren ellos y qué quiero yo. A veces
digo «para esta ocasién, compongo algo mas suave».
Por ejemplo, cuando escribi la pieza Renacimiento para
la Maryland Classic Youth Orchestras, mi hermano, que
es su director, me explico: «me gustaria que tuvieras en
cuenta que tengo niflos de procedencias culturales dife-
rentes». Por eso, al escribirla, lo tuve en cuenta.

Me pongo a analizar si quiero una orquestacion que
suene mas clasica, o, mejor dicho, que les suene a ellos mas
familiar, a algo que ya conocen. También depende de las
condiciones técnicas que tengan. Los nifios no estan tan
interesados en la musica atonal, a veces me atrevo, pero
no a un nivel que pierdan el interés. Tengo que ser realista.

¢— ©

O o—————Pp



° ® e o ° °

EL SINCOPADO

L] (] (] , Q o (]

O:
° 0 o ) [ O 0
Si quitaras ese «realismo» del camino, ;te plantearias

encontrar una nueva manera de enfrentar a los nifios con
otras sonoridades?

Cuando pongo a los nifios a componer, lo que hacen
son sonoridades «raras». Sin embargo, este trabajo para
las orquestas juveniles es otra cosa, porque se les da una
partitura para tocar musica instrumental, en una orques-
ta. Ahora bien, si les pones una obra llena de clusters y
disonancias, no les gusta. Ellos quieren escuchar compa-
ses binarios y ternarios. De igual manera, siempre suena
diferente porque yo soy cubana. Escribirles un danzén y
un chachacha ya es suficientemente exético.

Tampoco se puede olvidar que, en el caso especifico de
Youth Danzon Cha, es un proyecto en el cual ellos tocan
online, ni siquiera tienen a la maestra delante. Fue crea-
do para hacer una grabacién online, cada uno en su casa,
con su metronomo. No puedo olvidar el contexto. Ellos si
pueden hacer obras modernas, pero hasta cierto punto.

Recuerdo la primera vez en mi vida que escuché la
Consagracion de la Primavera —en la clase de Harold
Gramatges, en Audiciones Analiticas—, sali corriendo y
tenia 19 afos. Asi que imaginate un nifo de 8 o 9 afos,
que nunca ha tenido ese tipo de lenguaje musical tan cer-
cano. Todo debe ser a su justa medida.

Noto que en tu mente estd todo muy claro y organizado,
squé espacio dejas a la inspiracion?

Yo siempre estoy inspirada y, aunque suena que el pro-
ceso es claro y organizado, no es asi. Suena asi, pero en
ningin momento durante la composicién te puedes sen-
tar como una maquinita a pensar y decir esto se puede o
no. De ninguna manera, esto sucede de manera organi-
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zada. Es un desastre, un papel por aqui y otro por alla,
como un rompecabezas. Empiezas a escribir el final y
después no sabes como abordar el principio.

Esto me suena a una buena dosis de locura musical...

En realidad, es fascinante. Te explico... Tienes una idea
general de lo que quieres o no hacer, del tipo de sonoridad
que vas a manejar, de la forma... Pero, una vez que te sien-
tas a escribir, dejas correr la pluma. Ahi comienza el pro-
ceso de elaboracidn, unas veces mas complejo que otros.
Al final, cuando ya has terminado, limpias y consultas con
el que va a dirigir. La obra va de un lado a otro. Como me
decia mi maestro Tulio Peramo, cuando estudiaba en el
ISA «compone primero y analiza después». Cuando crees
que esta lista, siempre hay algo que corregir.

Esa es la diferencia entre componer muisica diddctica y
muisica que va a ser tocada por profesionales...

Claro. Cuando se compone para piano, pensando en
los principiantes, debes saber que esos nifios no manejan
mas nada que los primeros cinco deditos, dentro de un
rango muy limitado de notas. Ta puedes escribir la mu-
sica, pero no puedes estar cambiando de dedos, pues no
van a poder resolver esa dificultad técnica. Ahi no eres
compositor, eres maestro. Es otra manera de componer.

Controlada, con limitaciones...

Tiene limitaciones, pero a mi me encanta. No sé por
qué, pero me gusta tener esos limites, quizas porque le
van dando forma y claridad a la pieza. Esa vocecita cons-
tante, que te dice «recuerda esto, recuerda lo otro, recuer-
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da que no puede ser muy largo», es algo que te mantiene
con un cable a tierra todo el tiempo.

Por ejemplo, repetir elementos es muy importante. En
mi musica es caracteristico que cuando se repite un ele-
mento, nunca ocurre igual. Esta particularidad, no se la
puedo poner a los nifos. Ellos deben escuchar algo que
se les pegue.

Precisamente no es eso lo que busco cuando escribo
para profesionales. En ese caso, no quiero que se pegue
nada, busco que se aprendan todo de memoria, de manera
diferente, porque asi es como mi musica se pone atractiva.

Esa riqueza en elementos parecidos y diferentes no se
la puedo poner a los nifios. Ellos necesitan repetir y reco-
nocer elementos de una partecita de la obra. ;Qué parte es
la que mas conocen? La pegajosa, ya sea en un estilo mas
clasico o mas cubano. Es, totalmente, otro mundo. No es
ponerse a componer y suavizar dificultades técnicas.

sHas incursionado en la musica electroacustica?

Si te soy sincera, no me gusta. Va en contra de mi ADN
como musico y como compositora. La tnica obra elec-
troacustica que tengo la hice para recorder (flauta dulce) y
electronica en vivo: Mani electrénico. Una colega, Susan-
na Borsch, flautista alemana radicada en Holanda, me
convencid para que le escribiera una pieza para su ins-
trumento y electronica en vivo —es totalmente diferente
a la musica electroacustica, pero con algunos elementos
parecidos— y me hizo un taller personal en su casa para
que viera como iba a funcionar. De ahi naci6 y, para mi
sorpresa, es una de las obras que mas quiero. Susanna la
tocoé muchas veces hasta que la grabé en un CD. Luego,
muchos flautistas en Europa han tocado esta obra. Puedo
decir que es una de mis partituras mas solicitadas.
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sCudles son tus ocupaciones actuales?

Ahora estoy trabajando en una escuela priva-
da recién abierta en Washington D.C., Whittle
School and Studios, tnica en su tipo. Ensefio en
la parte de primaria y de las edades tempranas.
Estoy muy feliz disefiando desde cero el progra-
ma de estudio de musica. Este va a estar con-
formado por composicion, lectura musical e im-
provisacion, musica instrumental con trabajo de
instrumentos orff, xiléfonos, percusiones. Tam-
bién incluira canciones, musica y movimiento.

ADONIS GONZALEZ,

EL QUE NUNCA TUVO MIEDO

Es de esos amigos que nunca y siempre estdn. De
los que poco habla, pero dice, en el momento ade-
cuado, lo que te transforma. Era de mi barrio. Mi
abuela, Lilia Bertot fue maestra de primaria de su
mamd Eduvigis Matos. Con el recuerdo de aquellos
dias, pero interesada en el presente, le pregunté...
sCudiles son tus proyectos actuales como compositor?

Estoy escribiendo unas piezas que se llaman
Carboncillos, al estilo de miniaturas. No quiero
llamarlo ni miniaturas ni bocetos. Va a ser un
set, pero no sé aun cuantas piezas va a incluir.
Técnicamente son dificiles, digamos que son
muy pianisticas.

sComo surgio esa idea de Carboncillos?

sRecuerdas los dibujos al carboncillo? Esa ha
sido mi inspiracion: trasladar a mi mundo pia-
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nistico retratos al carbdn, hechos en pocos
minutos, delineados, marcados y de trazos in-
tensos o difuminados. Seria como una especie
delo que se llama en inglés «teasing» —provo-
cacion para despertar curiosidad—, pero que,
aunque da la impresion de que pueden ser de
tempo rapido, también las tengo mas lentas y
expresivas. Queria hacer algo a mi manera, sin
enmarcarme en la tradicion europea. Soy de la
opinion que las obras ciclicas son importan-
tes en un repertorio para piano. Asi que me
decidi por trabajar esta forma. Los carbon-
cillos son pequenas visiones de mis mundos
sonoros, pues tienen una estructura armoénica
peculiar, caracteres contrastantes y, desde el
punto de vista composicional y técnico, son
un reto. Duran muy poco, un minuto o dos.

Visiones de mundos sonoros y técnicos...
squé significa para ti la expresion «mundo
sonorox»?

Explorar un «efecto» que, técnica y fisica-
mente, sea interesante. Puede haber varios
motivos, notas repetidas, sonoridades con-
trapuestas...

En mi opinién, como pianista has alcanzado
una técnica excelente, ;revelas dificultades téc-
nicas, que tratan de superar tus propias cuali-
dades, a lo largo de tus Carboncillos?

Gracias por el halago, estos Carboncillos,
tienen esas secuencias de movimiento que
a mi me gusta tocar. Realmente me parecen
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a film by Rey Rodriguez

Recientemente, estrenaste una de esas
piezas —y tu Trio—, en el Marc Scorca of
the National Opera Center en New York
City, como parte del proyecto Composers

desafios técnicos y me centro en de-
sarrollarlos. No tienen ni siquiera que
ser movimientos rapidos. Algunos son
lentos, con sonoridades especificas.
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Durante la grabacion de nuestra conversacion, Adonis me reveld
en detalle, interpretando al piano, un fragmento de sus «experi-
mentos sonoros». Para que sea mas facil de entender, voy a tras-
ladar el método de analisis a un contexto culinario y me atreveré a
describir el pequefio pasaje al piano, como si fuera una «receta»
deliciosa de comida. jDisfruta!

RECETA PARA EXPERIMENTOS SONOROS

1. Preparate mentalmente y calienta motores técnicamente —que se
te haga agua la boca.

2. Con apetito y ataque, toca una segunda menor (mano izquierda, re-
gistro medio). Usa el pedal, es importante, no lo dejes a la casualidad.

3. Deja esa segunda ligada, que resuene. Descubre el gusto «raro» y
como te eleva con detenimiento y deleite.

4. Levanta el pedal y, con la derecha —en el mismo registro medio—,
toca otra segunda en staccatissimo/marcatissimo. Tendras la sensa-
cion de haber dado un buen mordisco a un chile habanero.

5. Pon atencion a que el chile, no te queme, pero déjala resonar. Si te
ronronea el estbmago, jaguantate!

6. Por dltimo, escucha y saborea profundamente la tension sonora que
reproducen las cuerdas. Este sabor, sera el resultado auditivo final de
uno de esos «mundos/experimentos SON0ros».

7. Sirvelo en bandeja de plata.

sonido
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Recomendacion: Repite varias veces, para que puedas digerirlo.
En poco tiempo, no podras resistirte a volverlo a intentar.

Now, organizado en septiembre de este afio por la com-
positora Tania Ledn, ganadora del Pulitzer Prize in Mu-
sic. Cuéntame, scudl fue tu aporte a este evento?

Composers Now esta comprometido con la di-
versidad, la justicia y la integracién en todas sus
précticas, iniciativas y programas. Es un proyecto
iniciado por Tania Ledn, que ofrece al compositor
la oportunidad de reflexionar sobre la creatividad,
las influencias, los caminos y la responsabilidad de
uno mismo como artista vivo en nuestro mundo en
constante cambio.

El evento tiene varias proyecciones o categorias.
Una de ellas es Didlogos (Dialogues), del cual formé
parte en septiembre. Cuando Leén me invitd a par-
ticipar, me senti muy honrado, pues es una compo-
sitora que admiro extraordinariamente y me pareci6
la ocasion perfecta para presentar mis «experimen-
tos sonoros».

Me llamé muchisimo la atencion las formas tan
contrastantes en tu Trio para piano, saxof6n soprano
y chelo. Estd dividido en dos partes: «Moyubba», ba-
sada en un canto orisha, y «Scherzo», tipico género de
origen europeo. Pero lo que se juzgaria a primera vista
como formas completamente opuestas, tiene como hilo
conductor el ritmo de 6/8, compds que caracteriza la
muisica de origen africano.

Esa fue mi intenciéon. «Moyubba» significa rezos.
Es una invocacién a la memoria de los ancestros,
respetando que gracias a ellos estamos aqui... «ben-
ditos sean nuestros ancestros». Tengo una conexion
emocional con esta representacion que esta espe-
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cialmente dedicada a mis padres y todos aquellos
seres cercanos y queridos que han fallecido. Mien-
tras, el «Scherzo» se asemeja a una tarantela italia-
na, al estar escrito en 6/8, pero en realidad son remi-
niscencias de la ritmica africana, donde predomina
el compas de 6/8.

«Scherzo» que, en si, estd también dividido en tres
partes de cardcter contrastante. Un fragmento rdpido con
sonoridades cuasi europeas, una parte lenta mds exotica
y extremadamente expresiva con protagonismo del chelo,
que luego retoma el saxofon...

...y la parte reexpositiva, donde interpreto se-
cuencias de movimiento pianistico que pasan por
todos los registros del chelo y el saxofén, para con-
cluir de una manera virtuosa y brillante.

Remontémonos un poco en el tiempo, srecuerdas
tus primeros pasos en la composicion?

Desde que tengo memoria, he estado componien-
do. Cuando ingresé a la escuela elemental de musica
en Santiago de Cuba, mi ciudad natal, no habia profe-
sores de piano y hasta que me asignaron uno, recuer-
do que me sentaba en un aula y hacia «mis inventos».
Al parecer sonaban bien, pues todo aquel que pasaba
por alli, me preguntaba qué era lo que tocaba.

Incluso, para el pase de nivel, compuse un tema
con variaciones y se lo presenté al exdirector de la
ENA (Escuela Nacional de Arte) en ese tiempo, Ri-
cardo Benitez. El me alab6 mucho y me dijo que iba
a ser compositor. Pero bueno, llegé el examen de pia-
no y se centraron en mi como pianista.

o—————Pp
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En tus inicios, ;sentias la composicion como un tipo de
é
improvisacion o tenias claro qué significaba ese concepto?

Siempre improvisaba y ya sentia que componia. En mi
época de estudiante en la ENA (1986-1990), mi colega
de musica de camara era el violinista Jorge Orozco. Re-
cuerdo que una vez estdbamos tocando y se me olvidd
una parte de la pieza. Resolvi la situacion improvisando,
inventandome unos solos y haciendo citas de obras que
armonizaban perfectamente con la pieza que tocabamos.
Al final, salimos airosos del momento, porque Jorge y yo
nos conociamos muy bien.

También, estando en la ENA, compuse un coral que
dediqué a Ileana Bautista, mi maestra de piano; y escri-
bi introducciones y finales para el grupo de Liuba Maria
Hevia. O sea que componer e improvisar siempre ha es-
tado ahi conmigo, como una herramienta que he podido
usar, algo a lo que asiduamente he podido acudir.

Cuando llegué a México, en 1995, dejé de escribir por
un tiempo. Ya en Estados Unidos, haciendo la maestria
en Universidad del Sur de Mississippi, un profesor me vio
improvisando mis cosas y me preguntd «ti compones,
sn0?»; y le respondi que si. Aproveché la oportunidad
para ingresar a sus clases y asi fue como empecé a tomar
mis primeros y iinicos cursos de composicion.

sComo fue el progreso durante el intercambio con este
profesor?

Era el compositor italiano Luigi Saninelli. Como sabia
que yo era pianista, me recomendaba que no compusiera
por lo que «cae» en la mano. Me decia: «comp6n con la
cabeza y trata de hacerlo sin sentarte al piano, para que
las ideas que vengan no sean necesariamente pianisticas.
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Después las tocas, pero no dejes que se haga un habito,
que lo que tu compongas tenga que ver con tocar pia-
no». Fue un desafio seguir este consejo, pero lo logré. De
hecho, precisamente por esos consejos, tengo muy pocas
piezas para piano solo. También recuerdo que me suge-
ria: «Si es para dos manos, lo hards para piano, pero si
tienes cuatro manos, lo vas a hacer mas grande, mas am-
plio, porque tienes mas opciones». Este fue uno de los
cursos mas enriquecedores durante mi maestria. Habia
clases opcionales que debia tomar y estoy muy satisfecho
de haber cursado la de composicién. Nunca mas partici-
pé en cursos parecidos, pero lo que aprendi, sé que me
qued6 muy adentro.

Luego empezaste el doctorado que concluiste en el afio
2006. s Componer formaba parte del plan de estudios?

No exactamente. Cuando empecé a hacer el doctora-
do, escribia boceticos. Cosas sin importancia. Después
no hice mas nada serio, hasta que me propusieron estre-
nar una obra con la orquesta sinfénica de Costa Rica.

Dije, «bueno, voy a componer algo que interprete yo
mismo» y decidi escribir un concierto de un movimiento.
Luego me llamaron para hacer musica para documenta-
les, hasta que surgio el proyecto cultural con el ya fallecido
Juanito Delgado, iniciador de Detras del Muro, proyecto
sociocultural fundado en 2012. Su proposito era la inte-
raccion con el ptblico y propiciar la reflexion, a través del
arte, sobre el significado del mar para los cubanos. Una
idea que enseguida me atrapd y me dio la oportunidad de
escribir la musica para varios de sus documentales.

Hace poco el Cuarteto Harlem Quartet de New York,
ganador del premio Grammy, en el 2013 estrené tu obra
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Fugato. Me encanté. Al escucharla, inmediatamente me
recordo el bullicio de la calle Enramadas, en Santiago de
Cuba, repleta de transetintes y tiendas antiguas...

Me parece increible que digas esto. Me sorprende mu-
cho. Cuando yo hice el boceto, lo llamé Ruidos Habaneros,
ruidos de ciudad. El Cuarteto Harlem estaba programan-
do un concierto con musica de compositores afrodescen-
dientes. Ilmar Lopez-Gavilan, primer violin del cuarteto,
sabia que yo he trabajado, desde 2012, como profesor
asociado de piano en la Universidad Estatal de Alaba-
ma, donde mayormente figuran profesionales de origen
afroamericano. Me pregunt6 si al profesor de composi-
cién de mi universidad le interesaria escribir algo para
ellos. Le respondi que si, que iba a hablar con é€l, pero yo
tenia un cuarteto sondndome en la cabeza y queria apro-
vechar esa oportunidad para hacerlo sonar.

No me atrevi a decirle que seria yo el que se ocuparia
de escribirlo. Somos amigos de antafio, no quise ponerlo
en un compromiso, y temia que su respuesta fuera: «<ami-
go, muchas gracias, pero tu cuarteto no va con nuestro
estilo». Bueno, para no hacer larga la historia, el Cuarte-
to Harlem escucho todas las piezas que se presentaron y
dentro de las finalistas escogieron mi obra. Cuando me
contactaron para comunicarme la decisién, me puse su-
per contento. Solo quedaba decir la verdad, que el com-
positor era yo y no quienes ellos suponian. Menuda tarea.

La historia tiene un final muy gracioso y feliz. Este ca-
mino, de como ellos llegaron al cuarteto, fue tan inusual
que, cada vez que lo interpretan, cuentan esta anécdota a
manera de introduccion. Al publico le encanta.

Pensando en otra de tus obras, ;Fugato también tiene
una historia musical?
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La idea es que estas escuchando una emi-
sora de musica clasica, cuya transmision es
muy inestable. Esas interrupciones son las
que se escuchan en el medio de la forma Fu-
gato, el tema aparece y desaparece. Seguida-
mente, se sintoniza una emisora de musica
cubana y hay un tumbao. La radio recupera
la sefial de la emisora de musica clasica y se
escucha nuevamente el tema inicial.

Cuéntame de tu trabajo en colaboracion
con la reconocida artista interdisciplinaria
peruana-americana Grimanesa Amoros.

Conoci a la artista visual Grimanesa
Amords en la Bienal de La Habana de 2014
—en esa época, estaba trabajando con Juani-
to Delgado, para Detras del Muro. En 2016,
ella me contacté —luego de su visita a Cuba
quedo impresionada por la arquitectura del
complejo de Escuelas de Arte, en Cubana-
can— y quiso incluirme como compositor
en su proyecto audiovisual Magical ISA. Asi
empez6 nuestra colaboracion.

En torno a este nuevo reto, debo decir
que cuando se compone musica progra-
matica, se tiene como objetivo evocar ideas
en la mente del oyente. En este caso, era yo
el «oyente» de las escenas visuales, previa-
mente elaboradas por ella, y produje image-
nes sonoras que las complementaban.

sQué proyectos de composicion te han marca-
do 0 han sido un desafio a tu estilo de creacion?
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Cuando vivia en New York, compuse la
musica al espectaculo I Will Stay With You
Even If You Are Not Here, estrenado en 2011.
La directora artistica y coredgrafa fue Judith
Sanchez Ruiz. Esta puesta en escena estuvo
comisionada por el Works & Process Perfor-
ming Arts del Museo Guggenheim. Se trata
de una serie de obras de danza multidiscipli-
narias, inspiradas en la vida y obra de la ar-
tista visual cubano-americana Ana Mendie-
ta. Aprendi mucho. El espectdculo completo
era de danza contemporanea, artes visuales
y musica en vivo. Judith lo ide6 todo. Tenia
una dramaturgia pensada con exactitud.

Cuando ella me contactd, mi idea era la
de hacer musica para una coreografia de ba-
llet. Yo tenia preguntas «clasicas» como, por
ejemplo, «;y como se cuenta?» Su respuesta
era: «Contamos de forma libre y nos pone-
mos de acuerdo con la respiracién». Ella me
decia que era el gesto lo que importaba. Esto
para mi fue totalmente nuevo.

Componer para danza moderna, para una
coreografia, digamos disforme, es mucho
mas dificil que componer algo con una me-
lodia y un ritmo exacto. No habia compases
binarios o ternarios, era un ritmo amorfo,
entiéndase que se trata de hacer una inter-
pretacion de manera libre y espontdnea, si-
guiendo el movimiento corporal. Ella me
mostraba una parte de la coreografia y me
decia, «ahora voy a hacer este movimiento
y lo voy a descomponer; observa este movi-
miento, ahora lo hago al revés»...

Fue un proceso composicional de un ni-
vel de abstraccion completamente diferen-
te. Un trabajo fascinante. Clasico al fin, uno
tiene unas estructuras mas fijas y yo, que
soy bastante contrapuntistico, trabajando
con ella me liberé de todo tipo de ataduras,
de todo tipo de amarres neoclasico y pen-
samientos de estructuras formales.

MucHA AILEM Y MUCHO CARVAJAL
Mi alma gemela desde que llegué a la
ENA (Escuela Nacional de Arte) y, como
muchos saben, ya desde esa época éra-
mos inseparables. Ante la vastedad de
las vivencias que nos unen, le di riendas

> 6

sueltas a nuestra tarde, intercambiando
recuerdos y anécdotas... ;Cudndo empe-
zaste a componer?

Cuando era nifia —si mal no recuer-
do, tenia alrededor de 10 afos y vivia en
la Isla de la Juventud—, tuve una maes-
tra de piano muy buena, llamada Mila-
gros, su nombre lo indica todo. Un dia
me propuso participar en un concurso
de composicion y escribi una pieza. Esa
obra inmadura e ingenua no pertenece
a mi catalogo actual, pero esa primera
sensacion, esa emocion y ese impulso de
componer... se me quedaron dentro.
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A esta historia aportaron mucho dos aspectos. Prime-
ro, la catastrofe emocional que significé mi regreso a La
Habana, en el dltimo afio de nivel elemental de mis es-
tudios de piano, pues esta experiencia cre6 mucha ines-
tabilidad y marcé mi futura relacion con el piano, como
instrumento de estudio musical. Después, el hecho de in-
gresar al ENA como alumna del gran pianista Jorge Luis
Prats, quien como primer reto me pidié que le trajera
completo y de memoria el primer libro de Invenciones a
dos voces de Juan Sebastian Bach; en realidad, en vez de
estimularme, me provocé un gran susto, por mi inmadu-
rez de adolescente, no comprendia que estaba en manos
de un maravilloso maestro. Con estas experiencias acu-
muladas, ya la llama de mi interés por este instrumento,
aparentemente se estaba apagando.

En este punto y con 15 afos, revivi el impulso de la
composicion en 1987. En aquellos momentos de estudio,
el piano no me daba satisfaccion a nivel de expresion,
de comunicacidn, de lo que yo queria y sentia que debia
hacer musicalmente. Un dia, jugando con una amiga de
estudios, nos pusimos a improvisar. Me fui a mi casa y, en
esto de jugar a improvisar, se acentuo, inconscientemen-
te, esa emocidn o ese sentimiento hacia la composicion.

Recuerdo que teniamos algunos profesores en la ENA
que nos estimulaban y nos daban muchas ideas nuevas....

Si, asi era. Teniamos como profesora de armonia a una
joven compositora, Viviana Ruiz, discipula del maestro
Carlos Farifias. También estaba Juan Prada, graduado de
composicion con el maestro Harold Gramatges que, con
su entusiasmo, trasmitia mucha informacién. Ellos nos
abrieron un universo totalmente nuevo con respecto a la
armonia, la estética musical y a obras, desconocidas para
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mi en aquel entonces, relacionadas con el repertorio de la
musica moderna y contemporanea.

En ese ambiente enriquecedor, empecé a componer
mis Tres miniaturas para piano. Me senté al piano en mi
casa y salié aquello. Esta obra es muy especial para mi,
porque fue la primera composicion que escribi con cons-
ciencia. Forma parte de mi disco Isla, producido por Rey
Rodriguez y ganador del Premio Cubadisco 2013, en la
categoria de musica de concierto.

sQué recuerdos te vienen a la mente de esos primeros
instantes en la composicion?

Nunca mostré a nadie esas primeras partituras. No
crefa que tuvieran algun tipo de valor musical, solo me di-
vertia al hacerlo. Un dia, mientras componia y tocaba mis
obritas en un aula de la escuela, un amigo de la clase de
piano me preguntd «qué era eso» y yo le dije que «nada»,
pero ¢l sigui6 insistiendo: «Si, algo es porque lo estas to-
cando». En aquel momento, yo era alumna del maestro
Andrés Alén y mi colega fue y se lo dijo. A partir de ahi,
Andrés se convirti6 en mi guia espiritual y pedagogico.

Otra huella eterna de un buen maestro... Recuerdo que
te presentaste en el ISA (Universidad de las Artes de Cuba)
con un portafolio de varias obras para diferentes formatos.

Aunque era muy rebelde, tuve la gran suerte de estudiar
con él. Aprendi que la musica era muy amplia e iba mas
alla del piano. Asi que, cuando comenzd la idea de entrar
al ISA —todos los que aspiran a estudiar alli saben lo difi-
cil que es aprobar los exdmenes de ingreso—Alén me dijo
algo que nunca olvidaré: «;Quieres presentarte en compo-
sicién?; pues tienes que estudiar para ser la niumero cero;
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si estudias para ser la nimero uno, no vas a lograrlo». En-
tonces, se me encendié un semaforo multicolor y estudié
incansablemente, por una parte, para obtener mi diploma
de piano en el afio 1991; y por la otra, para empezar mi
nueva carrera de composicion en la Universidad.

Sin duda, lo que habia empezado como un juego, me
dio la posibilidad de expresarme y espabilar a la jiribi-
lla de la creacidn, la composicion. Esa chispa nunca mas
pude apagarla. Si la apago, no soy yo.

En tus comienzos, stenias alguna preferencia en cuanto
a sonido instrumental?

Claramente empecé componiendo para piano, porque
era el instrumento que mejor conocia en aquellos anos. A
través de la creacion, las frustraciones en torno al piano
me hicieron descubrir un lenguaje nuevo, descubrir com-
positores con los cuales me identificaba profundamente
pero no a nivel pianistico, sino creativo. Empecé a adorar
a Alexander Scriabin, imaginando que ese mundo sonoro
podia pertenecerme de algin modo, que podia hacerme
conocer caminos nuevos, para llegar al mio propio.

Encontraba en ellos un discurso musical que no conocia.
Escuchaba a compositores, como Luciano Berio, Krzysztof
Penderecki, Witold Lutostawski, entre otros. Igualmente, en
aquellos afios, descubri a compositoras contemporaneas,
como Grazyna Bacewicz y Sofiya Gubaidulina, que me fas-
cinaron. Al conocer que habia un mundo femenino de com-
positoras con un estilo s6lido y peculiar, me llené de inspira-
cién y se me abrieron otras puertas a nivel sonoro y creativo.

Recuerdo que ganaste la primera plaza cuando realizas-
te el examen de admision en el ISA, ;qué fue para ti el ISA
como compositora y estudiante?
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Debo agradecer profundamente el haber estado bajo la tu-
tela del prestigioso maestro cubano Carlos Farifias. Gracias a
sus sabias ensefianzas, aprendi a componer. Tomé concien-
cia, confirmé que podia ser compositora y que era capaz de
hacerlo trabajando con disciplina y rigor. Aprendi a respetar
el oficio, a defender una vocacién por encima de todo y a
sentir la fe en el acto creativo. Con Farifias, me gradué en el
afo 1996 y su huella ha sido la mas profunda que me ha deja-
do un maestro en mi vida personal y como artista.

Si te pidiera que hicieras una comparacion entre tu expe-
riencia de estudios en Cuba e Italia, scudl seria tu respuesta?

En Cuba fueron estudios de juventud y en Italia fueron
estudios de madurez. El primero, pais insular, maravillo-
samente musical, un volcan de creatividad, que me dio
en herencia unos ancestros envidiables. El segundo, pais
continental, me ayudé a descubrir fronteras, a sentirme
ciudadana del mundo y ver mis raices con ojos lejanos,
algo muy saludable a nivel creativo.

En suelo italiano me terminé de formar y me converti
en una mujer adulta. Su escuela de composicion tiene una
gran tradicién en cuanto al estudio de las estructuras y el
pasado musical. Con mi maestro y compositor italiano
Luigi Abbate, a quien me une una profunda admiracion,
adquiri y profundicé el aspecto timbrico de reflexion y
estudio sobre el sonido. La perspectiva multidisciplinaria
entre musica y arte era el hilo conductor para una aguda
comprension de la estética musical. Alli, en 2006, finalicé
mi diploma de composicién experimental en el Conser-
vatorio de Musica A. Boito de Parma.

sMe explicas qué significa el aspecto timbrico de re-
flexion y estudio sobre el sonido?

Si estudias obras de Luciano Berio, Bruno Maderna y
Luigi Nono, te das cuenta de que son compositores que
le dan mucha importancia al timbre a nivel compositi-
vo. Otros, como Salvatore Sciarrino y Giacinto Scelsi, se
destacan por el uso de sonoridades aisladas, las técnicas
ampliadas, los silencios frecuentes, el empleo de la cita
irénica y la confrontacién con la musica anterior.

Un instrumento es un universo sonoro. Por ejemplo,
una secuencia compuesta para flauta, no la deberia tocar
un clarinete, porque coincidan en el mismo registro. Tie-
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nes que darle una caracterizacion a esa secuencia no solo
a nivel de sonido, sino de efectos técnicos expresivos que
el instrumento te ofrece.

La tradicidn timbrica musical italiana, desde los inicios
del siglo XX con el movimiento de los futuristas-rumo-
ristas, que incluy6 al compositor y pintor Luigi Russolo
con su instrumento «Intonarumori», marc6 pautas en la
concepcion del nuevo sonido instrumental. Este «soni-
do» sigui6 desarrollandose a través de la creacion del Es-
tudio de Fonologia de la Rai de Milan, fundado por Berio
y Madera, hasta llegar a nuestros dias con compositores
como Sciarrino y Scelsi.

Pero esto no era algo nuevo para ti, recuerdo que anda-
bas siempre buscando timbres especificos para los instru-
mentos incluidos en tus obras, como ocurre en la pieza En
tres para flauta, premiada en el concurso Women Compo-
sers de Venecia, en 2004...

Cierto, ya en Cuba llevaba a cabo esa busqueda. In-
cluso, no solo con la obra para flauta, sino también con
otras piezas instrumentales. Tuve la suerte de trabajar
con musicos que eran ademas amigos, como el flautista
Alain Alfonso, la clarinetista Lanet Flores y la fagotista
Arelis Montesinos. Ellos me ayudaron en la busqueda y el
estudio de nuevos efectos, sonoridades y timbres.

Por eso, mas tarde, me identifiqué con el estilo y los
procedimientos de la escuela italiana. Para mi ya no era
algo totalmente nuevo, porque la escuela cubana de com-
posicion vy, en particular, el aprendizaje con el maestro y
compositor Carlos Farinas, me indicaron nuevos cami-
nos. Una de estas rutas fue el de poder incursionar en
la musica electroacustica. Gracias al Estudio de Musica
Electroactstica (EMEC) del ISA, fundado por Fariias,

O o—————Pp



° ® e o ° e )A LQ o °

EL SINCOPADO

pwea
D A o

donde tuve grandes libertades de experimentacion sono-
ra. Mi primera pieza en este campo, Gotas, la realicé alli
enteramente y result6 ser una de mis obras mas exitosas,
fuente de inspiracion para coreogratias de danza contem-
poranea y banda sonora para el séptimo arte.

Y Hungria, ;qué te aporto?

Hungria, siendo un pais tan folclérico y con una tradicion
académica compositiva que va desde Béla Bartok a Gyorgy
Kurtag, me hizo tomar conciencia de mi identidad. Allf es-
tuve bajo el asesoramiento del compositor Lajos Huzar, en
el Conservatorio de Musica de Szeged. Es un pais muy par-
ticular que me permitio, después de varios afos viviendo en
Italia, reflexionar sobre mi origen cubano. A partir de ese
momento, tomé conciencia de mi herencia afrocubana e in-
corporé esos elementos melddicos y ritmicos a mi creacion.

Ahora pasemos a tus composiciones para la diddctica. ..
sPor qué empezaste a crear para los nifios?

Desde Cuba, tenia mucho interés en componer para
los nifios. En particular, le debo mucho a mi amiga, la
compositora Keyla Orozco. Nosotras organizabamos fes-
tivales, conciertos y el trabajo de musica contemporanea
interpretada por los nifios fue siempre primordial.

Recordaras cuando organizamos, entre las tres, el Fes-
tival de Jovenes Compositores e Intérpretes (1995) en el
que participaron las escuelas de musica de nivel elemental,
medio y superior de toda La Habana. Las obras escogidas
fueron adaptadas para nifos y adolescentes —por cierto,
todos los conciertos fueron grabados por Radio Musical
Nacional CMBE Gracias a esta maravillosa e inolvidable
experiencia empecé a sentir esa curiosidad de escribir para
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la didactica. No solo componer, sino desarrollar un cierto
repertorio, enfocado en un determinado nivel técnico.

En Cuba tenemos un sistema de ensefianza, atin ahora
muy solido, heredado de la formacién en la tradicion de la
escuela rusa. Ese sistema une todas las escuelas en la me-
todologia de la ensefianza, método que garantiza un alto
nivel técnico y de compresién musical en la formacion de
los alumnos. Ese fue un estimulo muy fuerte, que llevo a
nuestra generacion sin vacilar a organizar y realizar varios
eventos y festivales de musica contemporanea, con la segu-
ridad de que la aceptacion seria inmediata... Y asi sucedio.

sCudles son tus experiencias en cuanto a la pedagogia
musical en Italia?

En Italia, el trabajo como maestra de musica, particular-
mente de piano y como directora de orquestas infantiles y
juveniles, me incentivé a escribir para la didactica vocal e
instrumental, con énfasis en la improvisacion y la composi-
cién. De ahi, nacié un catalogo que resume mi trabajo pe-
dagogico: Play & Play Collection y Sing & Play Collection.
A este ultimo ciclo, pertenece la cantata Alicia, que tuve el
grandisimo honor de estrenar en La Habana, con el Coro
Diminuto, dirigido por Carmen Rosa Lépez, los estudiantes
de percusion del Conservatorio Alejandro Garcia Caturla y,
como narrador de lujo, el maestro Roberto Valera.

Entonces, la serie Paraphrasis, tu mds reciente produc-
cion para piano solo, a cuatro manos y coro, cierra con bro-
che de oro tu compilacién de repertorio diddctico...

Exactamente. Quisiera mencionar que los cuatro li-
bros que comprenden las Paraphrasis, han sido ilustrados
por la joven artista cubana, Alexandra Alvarez Carvajal.
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sEscogiste las canciones latinoamericanas por esa nueva
toma de conciencia de «lo latino» o «lo cubano» en ti?

Esa idea nace del disco Darme la mano y danzaremos, basa-
do en canciones infantiles cubanas y latinoamericanas, pro-
ducido por Musicalia Children y realizado junto a la chelista
y cantante cubana Yalica Jo. Todas esas canciones pertene-
cieron a mi infancia. Después de varios afos ya viviendo en
Italia, decidi readaptarlas para la serie Play ¢ Play Collection.

sComo llevas el equilibrio entre tu trabajo actual y tu
pasion por la composicion?

Muy curiosa la pregunta. Desde hace mucho tiempo,
puse mucha paz en mi alma, porque ya no compongo
tanto como lo hacia hace 10 o 15 afios atras. En esa épo-
ca, componia siempre, pero mi trabajo actual ya no me
permite hacerlo.

Leyendo sobre la vida de Gustav Mabhler, supe que
solo componia en el verano y dirigia el resto del afio. Soy
amante de escuchar la radio y, casualmente, hace unos
dias en Rai, Radio 3 italiana, sefialaban que Brahms tam-
bién componia solamente en el verano. Me dije, «si ellos
lo hicieron, ;por qué no lo concibo asi también?». Por
eso, cuando tengo mi mente serena y libre de mi labor
pedagdgica, compongo en el verano italiano, que regala
mucha luz y energia solar.

s Tenias la mente libre al crear las piezas para tu disco Isla?

El disco Isla recoge 20 afios de trabajo y, se pudiera de-
cir, 20 veranos entre Italia y Cuba. Comprende una selec-
cion de obras para instrumento solista, musica de camera,
vocal-instrumental y electroacustica. Tuve el privilegio de
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contar con las notas musicologicas escritas
por la musicéloga Marta Rodriguez Cuervo.
Este disco resume mi concepto de identidad:
Isla soy, a Isla sueno.

A todo el mundo no le queda muy fdcil el
tema de «ser creativo», s;como te llega la ins-
piracion?

Generalmente cuando compongo es por-
que tengo un proyecto especifico o porque
me comisionan una obra. En el momento
que se define, empiezo a pensar en la com-
posicion, en todos sus aspectos. Si estoy
metida en una obra, estoy concentrada todo
el tiempo en ella, me posee hasta que nace
como creatura sonora.

sComo enfrentas el momento en el que «la
musa» te deja sola?

Duermo. A través del suefio me llegan mu-
chas soluciones musicales. En mi subcons-
ciente elaboro y corrijo muchas dificultades.
Me despierto y digo: «jEurekal». También la
epifania te puede llegar después de muchas
horas de trabajo. Cada vez que compongo
una obra es porque ella tiene algo que decir-
me y yo tengo algo que decirle.

Ailem, la compositora, scomo te ves a ti misma?

En realidad, me cuesta «mirarme». Mis
amigos mds cercanos como td, Gustavo Co-
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rrales, Adonis Gonzales, Rey Rodriguez, son
el espejo de mi misma.

sPuedes caracterizar tu lenguaje?

La mejor respuesta que puedo dar es a
través de un escrito que mi amigo Gustavo
Corrales, excelente pianista y compositor,
un dia me regald:

En la musica de Ailem, siempre es de noche:
gravedad, misterio y presagio. Musica gruta.
Musica magma. Musica que transcurra en
las profundidades. Densa masa oscura que
vibra. Vibracién que se deforma y se reinte-
gra. Inquietante, amenazadora... Constan-
cia sonora que anula el silencio. Camulo de
memorias transmutadas. Presiéon que sobre-
coge, que paraliza. Fuerza nunca ingravida,
que asciende solo en busca de la luz fria de la
luna para multiplicar sombras. Entonces ella
abre sus grandes ojos negros, para llenarlos
deluz y devolverse en bondad y alegria. Pero
antes, se recuerda —es un pacto— que, solo
muriendo en la noche, le es posible vivir los
dias. Y sonrie.

Jacqueline Hechavarria Carbonell
Musicéloga, pianista y gestora cultural
BUMERANG MUSIC | Supporting Creative Work.
infobumerangmusic@gmail.com

Habana, Cuba
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DEL PROYECTO AL HECHO: EL ESTUDIO DE MUSICA ELECTROACUSTICA DEL ISA®

por Javier Tha Rodriguez

uando hablamos de creacién mu-

sical contemporanea en Cuba, hay
nombres esenciales como el de Car-

los Farifias, creador de una inmensa y valio-
sa obra, maestro de entrega total a la ense-
fanza de la musica y gestor que alland los
caminos dentro del campus universitario en
pos de la docencia y el desarrollo artistico.
Ellegado del maestro esta en su musica, en
la actual praxis docente del Departamento
de Composicion del ISA y en un pequefio
espacio que concibid para la docencia, la in-
vestigacion y la creacién musical: el Estudio
de Musica Electroacustica del ISA (EMEC).
Para Farifas, «la facultad de musica del
ISA fue quizas su espacio mas sagrado lue-
go de su casa y la familia, a ella se dedico
por entero en la formacion de musicos y
especificamente a la busqueda de solucio-
nes profesionales para fortalecer los pro-
gramas de enseflanza de la manifestacion
en el pais y todo el proceso de creacién que
la conforman»?. El maestro desde su posi-
cién como profesor titular de la Catedra de
Composicion, cargo que desempeiné desde
1982 hasta su fallecimiento, logré cambios
esenciales para el desarrollo pedagdgico de
la Facultad de Musica del Instituto Supe-
rior de Arte. En cada una de estas labores,
mostr6 una alta capacidad de organizacion
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y liderazgo que tributé a la docencia y la
vida artistica de la Universidad.

Como parte de estas inquietudes, orga-
niz6 ciclos de conciertos bajo el nombre
Lunes de Musica, donde por primera vez
se realizaron presentaciones regulares en
la Facultad de Musica. Cre6 el concurso de
composicion del ISA para estimular a los es-
tudiantes, certamen que permanece dentro
del calendario anual, como parte esencial
del Concurso Musicalia. Igualmente, ex-
tendid la docencia de la composicion a los
niveles de ensefanza precedentes, para ello,
desde mediados de los 80, fundé el Taller de
Composicion en la ENA —en la actualidad,
en su honor, se nombra Taller de Composi-
cion Musical Carlos Farifias y es impartido
por Juan Pifilera—, invitado por Alicia Perea.

! Este trabajo es una sintesis de la tesis «Do-
cencia, investigacion y creaciéon: Fondo do-
cumental del Estudio Carlos Farifas de Arte
Electroactstico Musical (ISA)», presentada
para obtener el grado de Master en Gestién del
patrimonio histérico-documental de la musica
en el Colegio Universitario San Gerénimo de
La Habana, Universidad de La Habana, 2019.
2Eyder La O Toledano: «Un completo Carlos Fa-
riflas» (http://epoca2.lajiribilla.cu/articulo/8707/
un-completo-carlos-farinas).
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Primer concierto del EMEC, en el ISA, el 25 de enero de 1990. Al fondo, sentado en la mesa el
compositor Julio Garcia Ruda, auxiliar de Farifias (al frente) en el EMEC. En la primera fila, el

compositor y guitarrista José Angel Pérez Puentes, a su lado, Modesto Arocha, especialista en

Sistemas informaéticos del EMEC y al final de la fila el compositor Roberto Valera.

En 1989, junto a Jerzy Belc, fundé la
Cétedra de Direccion Musical de Sonido
e integrd la Comision Central de Compu-
tacion del Instituto Superior de Arte. En
consecuencia, promovio, mediante varios
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proyectos, la incorporacion extensiva de
la computacidn a las diversas areas de la
Facultad de Musica. Su accionar, junto
a Jerzy Belc y la ex Comision Central de
Computacion, tuvo un estrecho vinculo
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con la fundacion del EMEC, el proyecto mas ambicioso
que desarrolld en la universidad, con el objetivo de esti-
mular y sistematizar la experimentacion en la creacién
musical, a partir del uso de nuevas tecnologias.

EL prOYECTO EMEC

Los origenes del proyecto fueron animados «por las con-
versaciones sostenidas en La Habana con Alicia Perea, el
Secretario General del Consejo Internacional de la Musica
de la UNESCO y la sefiora Alicia Tersia, compositora y eje-
cutiva del Consejo Internacional de la Musica»®. El apoyo
de estas personas contribuyo a que el EMEC se convierta
en un eje de estudio, investigacion y desarrollo de la musica
electroacustica, homologo a los existentes en otros centros
de ensefianza, en distintas partes del mundo.

Para ese entonces, en todo centro significativo de edu-
cacion superior de musica en Latinoamérica (universidad,
conservatorio, escuela o instituto), asi como en muchos
centros de nivel medio de ensefianza, existian unidades
con instalaciones y objetivos como los que se disefiaron
para el EMEC. En algunos paises como Argentina y Méxi-
co las experiencias en este campo fueron en las tempranas
décadas de los 60 y los 70. Tal es el caso del Laboratorio de
Musica Electrénica (1964), del Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales Torcuato Di Tella, de Buenos
Aires; y la creacion del Laboratorio de Musica Electroénica,
del Conservatorio Nacional de Musica, de México (1970).

A pesar de la existencia de estudios y laboratorios en
la region latinoamericana, las visitas de Farifias a centros
internacionales vinculados a la musica electroactstica —
como los Estudios de Amsterdam, Utrecht, la Radio de
Estocolmo, la BBC de Londres, el Groupe de Recherches
Musicales de la ORTE, la Schola Cantorum (en Paris) y el
GENT de Bruselas—, iniciadas al obtener el II Premio en

la VI Bienal de Paris (1969), con la obra Tiento II, constitu-
yen sus primeros referentes*. Sus estudios en Italia con Luigi
Nono, en Polonia y en los Conservatorios de Moscu y Lenin-
grado, de la entonces Unién de Republicas Socialistas Sovié-
ticas, enriquecid la conformacion del proyecto del EMEC.
Es vélido sefialar que, precisamente durante la década de
los 80 del siglo pasado, el desarrollo de la microelectrénica y la
aparicion y la generalizacion comercial de las PC, permitieron
el abaratamiento de la aplicacion de sistemas computarizados.
Ademas, en Cuba, el desarrollo del programa de ensefianza y
aplicacion de la computacion en la educacion superior cons-
tituyé un lineamiento econémico y social, aprobado por la
direccién del gobierno, que condiciono el escenario para la
realizacion del EMEC. Con la introduccién de la informatica
en la Educacion Superior, el ISA presentd ante el Ministerio de
Educacion Superior (MES) una fundamentacion del Estudio,
realizado por Farifias, cuyos primeros esbozos fueron inicia-
dos en 1978. Durante el proceso intervinieron, en distintas

¢— ©

etapas, Yurek Belc, el ingeniero Enriquez Fernandez de
la EGREM, Roberto Sanchez Lagarza, entre otros espe-
cialistas que brindaron asesoria técnica.

Este proyecto satisfizo el interés de preparar a los es-
tudiantes en el uso de técnicas de computacion, dirigidas
a resolver de forma eficiente los problemas de su esfera
profesional. Ela Egozcue comenta que al dia siguiente de
ser aprobado el proyecto, Ermenis Vegas (Viceministro
Primero de Educacion Superior) de forma sorpresiva,
concedio el primer sintetizador, el cual constituyd un
obsequio del Ministerio de Educacion Superior®. Este

* Entrevista realizada por el autor de estas paginas a Ela
Egozcue (La Habana, 28 de mayo, 2019).

* Marina Rodriguez: «Muros, rejas y vitrales», Clave, afio.1
nim. 2 (noviembre, 1999), p. 14.

*Ela Egozcue: «El legado de Carlos Farifias», conferencia,
Instituto Superior de Arte (ISA), 28 de noviembre, 2013.
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sintetizador digital YAMAHA DX7 era,en | | Arocha contribuyd con la seleccion del
ese entonces, un equipo avanzado. equipamiento necesario'’.

Luego de la donacion, la Direccién del Para el inmueble del EMEC, en ese mo-
ISA, al calor de los planes de introduc- mento surge la idea de salvar los edificios
cidn de la computacion en la ensenianza patrimoniales del instituto y se entrega la
superior —estimulados por Fidel Cas- propuesta, con los disefios realizados por
tro—, entregd una pequefia computado- Farifas, al arquitecto Vittorio Garatti. En-

facilitad Vi ia D Sala de Entrada Sala de Principal ) G . 51 ; 1
ra, facilitada por Vicerrectoria Docente. — tonces, Garatti, proyecto lo que serian las
Con el sintetizador digital, la PC XT (ya areas del Estudio, desde el punto de vista

> \ bl
entonces obsoleta) y algunos equipos per- / \ \— s arquitectonico y la sala de conferencias y
sonales se presentaron las primerisimas = I: conciertos''. Al no realizarse este proyecto
experiencias, en la celebraciéon del Con- | e = constructivo, la direcciéon del ISA asigné
sejo Nacional Ampliado de la FEU, que parte del area que hoy ocupa el Estudio,
presidié el Comandante en Jefe® en 1989. pero rapidamente fue necesario ampliar el
Alli, Julio Garcia Ruda, discipulo de Fari- espacio; en esa labor Farifias trabajo, junto
fias, mostré la importancia y la perspec- / al mimografo que laboraba en la Facultad

tiva del Estudio, asi como la relevancia de
los dos equipos.

Ese dia hubo un suceso imprevisto: «la
creacion de musica mediante computado-
ras atrap la atencion del Comandante en
Jefe, quien pasé por delante del stand del
EMECYy al escuchar que una computadora
producia sonidos pregunté: ;como es po-
sible esto? El interés por el suceso fue tal
que pidid preparar el proyecto y presentar-
lo en la manana siguiente»’. La anécdota,
recordada por Egozcue, agrega como «por
la mafnana temprano Carlos [Farifas] va a
ver a Miguel Angel Sanchez que era el rec-
tor —con aquel papel que ya estaba meca-
nografiado de las cosas basicas que harian
falta— y a pesar de la resistencia del rector
en solicitar tan elevada suma de dinero que
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requeria el financiamiento Farias insistio
y logré la entrega del proyecto solicitado
por el Comandante»®.

El proyecto de inversion fue aproba-
do integramente por Fidel a fines del afio
1989. De este modo, se pusieron a dispo-
sicion del EMEC 27 mil pesos en divisas,
que permitieron adquirir una base tecno-
légica para el Estudio. «A esta asignacion
le sigue otra de manos de Armando Hart,
a la sazon Ministro de Cultura»’, a partir
de los recursos del Fondo de desarrollo del
MINCULT, al conceder 15 mil pesos, cifra
de la que practicamente no se pudo dis-

poner, porque la entonces rectoria del ISA
tenfa otro criterio. La otra mano coopera-
tiva provino de Alicia Perea, quien fungia
como directora del Instituto Nacional de la
Musica, con la donacion de 9 mil.

Para garantizar un eficiente colectivo
que laborara en el Estudio, Farifias impar-
tié conferencias en la Facultad de Mate-
matica de la Universidad de La Habana y
en la Ciudad Universitaria José Antonio
Echeverria (CUJAE), de este modo capté a
matematicos y programadores con el fin de
trabajar en el EMEC. Por su conocimien-
to como tecndlogo, el ingeniero Modesto

(Chupita), al levantar una pared interme-
dia de lo que entonces era el decanato de

¢Carlos Farifas: «<EMEC/ISA. Una sintesis de
sus diez afios» (informe), Fondo documental
del ECFAEM.

’Ela Egozcue: «El legado de Carlos Farifias»,
conferencia, Instituto Superior de Arte (ISA),
28 de noviembre, 2013.

8 Entrevista realizada por el autor de estas pa-
ginas a Ela Egozcue (La Habana, 28 de mayo,
2019).

° Eyder La O Toledano: «Un completo Carlos
Farinas».

10 Carta de Miguel Angel Sanchez (rector del
ISA) a Armando Hart (ministro de Cultura),
Fondo documental del ECFAEM, La Habana,
23 de agosto de 1991.

! Ela Egozcue: Ob. Cit.

o—————Pp



EL SINCOPADO

.. \YHABANERO
@ . . ?ﬁﬁ J(‘ (‘ a¢

la Facultad de Musica'? De este modo, el espacio fisico
del Estudio quedd constituido por dos areas de trabajo
que funcionaban en estrecha relacién. Las areas fueron
destinadas para que cumplieran las funciones de Estudio
(sala principal) e Investigacion (sala de entrada).

En el Estudio se instalaron las méquinas y equipos
mas potentes para la generacién y procesamiento del
sonido: sintetizadores, procesadores, muestreo, mezcla-
doras, grabadoras y una computadora con software es-
pecializado. En el 4rea de Investigacion (sala de entrada),
se colocaron las maquinas y equipos necesarios para la
realizacion del trabajo cientifico. Sobre la delimitaciéon de
estas dreas indico Farifias: «Ello sin embargo no quiere
decir que en el ESTUDIO no se aborden trabajos cienti-
ficos, ni que en INVESTIGACIONES no se cree musica
[...] Ambas areas son utilizadas en la docencia de acuer-
do con las necesidades»'’. La direccién del ISA confirid
a este proyecto un maximo de prioridad, recibiendo el
EMEC atencidn sistematica por parte de la Comision
Central de Computacion del Centro, de la cual Farifas
era miembro fundador™.

ESPACIO DE INVESTIGACION, DOCENCIA Y CREACION

El 7 de septiembre de 1989 quedd constituido formal-
mente el Estudio y su primer grupo de trabajo integrado
por Carlos Farifias, el compositor Julio Garcia Ruda y el
ingeniero candidato a doctor Modesto Arocha. En efecto,
los tres formaron el primer consejo directivo del EMEC,
liderado por Farifas; el colectivo, incluia a Nelson Her-
nandez (técnico de audio), Ismel Gonzalez (técnico de
computacion) y Nilo Borges (matematico y musico)".
Por la diversidad del trabajo cientifico y artistico, las pers-
pectivas de desarrollo y las posibilidades del autofinancia-
miento, Farifas aspir6 a que el EMEC fuese una unidad

© JORGE VALIENTE. FO N

La tecnologia mAs moderna beneficia el aprendizaje y el desarrollo
artistico en el ISA. En el Estudio, Julio Garcia Ruda (izquierda) junto
al ingeniero Modesto Arocha, Detras Rubén Hinojosa, estudiante de
la Facultad de Cibernética,

independiente de la Facultad de Musica, relacionada al
departamento docente de Composicion. La vision radi-
caba en que el Estudio se desarrollase como un centro
investigativo y creativo de la Facultad de Musica, con in-
dependencia administrativa y relacionado docentemente
con el Departamento de Composicidn, debido a que «las
funciones del EMEC tributan a la sociedad universitaria y
trascienden el marco de un aula de la institucion»'®.

La docencia, la creacién musical y la investigacién
cientifico-técnica fueron los objetivos basicos del Estudio
desde sus inicios, pensado por Farifias, a partir del trabajo
sistematico de un grupo multidisciplinario. Por la diversi-
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dad de las tareas, se requeria de especialistas en distintas
disciplinas capaces de integrarse a la labor en equipo:

En el trabajo interdisciplinario que [realizaban] en el
EMEC: docente-creativo-cientifico entre compositores,
ingenieros, matematicos cibernéticos, programadores,
técnicos y otros especialistas, [contaban] con bases s6-
lidas para lo que debera ser el desarrollo futuro de estas
experiencias en nuestro pais'’.

Estos especialistas, junto a los compositores constituye-
ron un equipo y realizaron investigaciones en el terreno de
la electroacustica, la acustica y el desarrollo de programas
de computacidn, destinados a diversos requerimientos de
la musica. Dirigido al desarrollo de la investigacion cienti-
fica, la estructura administrativa del Estudio comprendia
el area de desarrollo cientifico. El responsable de desa-
rrollo cientifico y docente, el jefe técnico y el director del
Estudio integraban el colectivo de direccion del EMEC.

12 Carlos Farifas: <EMEC/ISA, un recuento de siete afios», do-
cumento digital, Fondo documental ECFAEM.

" Carlos Fariiias: «Estructura organizativa del EMEC». La Ha-
bana, 31 de mayo de 1991», Fondo documental ECFAEM.

14 Carta de Miguel Angel Sanchez (Rector del ISA) a Armando
Hart (Ministro de Cultura), Fondo documental del ECFAEM, La
Habana, 23 de agosto de 1991.

1> Carlos Farifas: «Informe EMEC, Curso 89-90» a Yolanda Wood
(Vicerrectora docente del ISA), Fondo documental ECFAEM.

16 Carta de Farifias a Mary Rosa Hernandez, Fondo documental
del ECFAEM, La Habana, 5 de noviembre de 1990.

17 «Estudio de Musica Electroacustica y por Computadora. In-
forme para Frente de Electrénica», Fondo documental del EC-
FAEM, 26 de noviembre de 1990.
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Con la colaboracién en el Estudio de seis
estudiantes de Matematica cibernética, que
trabajaron de forma sistematica mediante
un convenio con la Facultad correspondien-
te, se constituyo el grupo de software Emec-
soft, en junio del 1991. El mas destacado de
este grupo de estudiantes, Rubén Hinojosa
Chapel, bajo la tutoria de Carlos Farifas,
hizo sonar por primera vez un fractal'® en
el EMEC el 4 de febrero de 1991".

Las investigaciones, realizadas por el
licenciado Hinojosa —responsable de
la Investigacion en el EMEC desde 1991
hasta 2000—, dieron lugar al desarrollo de
algunos programas de ayuda a la compo-
siciéon como Music Fractals (1990-1994),
Orbis Musicae (1993-1996)%, Piano Fractal
(1996) y Fractal Composer (1996-2000).
Las piezas de software para la asistencia a la
composicion se utilizaron en la realizacion
de las obras: Cuarzo-variaciones fractales
(1993) y Orbitas elipticas (1993) de Carlos
Farifas, ET llamando a casa (1994), Pia-
no fractal (1996), Satélites (1997), Ora-ifia
(1998) y El fin del caos llega quietamente
(1998) de Rubén Hinojosa, Gotas (1996)
de Ailem Carvajal, Hic et Nunc (1996) de
Roberto Valera.

Los programas disefiados en el EMEC
constituyeron herramientas que particula-
rizaron el trabajo y enriquecieron las ex-
periencias de creacion, mediante el uso de
las tecnologias. Estos programas, nacidos
a partir de las investigaciones realizadas,
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constituyeron una fuente de exploracién
para tecnoélogos y compositores.

Con la organizacién del primer concierto,
que tuvo lugar en el Aula Magna de la Uni-
versidad el 25 de enero de 1990, se inicio el
entrenamiento para profesores y estudiantes
recién graduados. La falta de precedentes de
estos estudios en Cuba hizo del desarrollo
metodologico un objetivo pertinente, pre-
ocupacion plasmada en el proyecto, redac-
tado en 1987, de esta nueva disciplina, en
los estudios de Composicion. Igualmente,
Farifias indic6 la necesidad de que asumie-
ran funciones docentes un ingeniero, un
técnico y dos o tres operadores de audio,
ademas de la atencidn y el desarrollo del
Estudio, debian asumir funciones docentes.
También, dispuso que el programa de estu-
dio de Composicion electroacustica y por
computadoras debia ser elaborado por un
conjunto de profesores de distintas discipli-
nas vinculadas con esta experiencia: Com-
posicion, Acustica musical, Electroacustica,
Composicion electroacustica y Computa-
cion. Por este motivo, list6 los nombres de
quienes debian elaborar el programa: Jerzy
Belc, Modesto Arocha, Enrique Fernandez,
Julio Garcia Ruda y él mismo?'.

Para elaborar la disciplina curricular Fa-
rifias estudio los textos del doctorado en el
Conservatorio de Paris de Daniel Kientsy e
intercambid con él; realizé consultas en do-
cumentacion y textos especializados; visit6 la
Academia de Musica de Cracovia, el Estudio
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dela Academia de Varsovia, el Estudio Expe-
rimental de la Radio Polaca (en septiembre
de 1989) e indago en sus instalaciones®.
Aunque Farifas dirigio la actividad do-
cente del EMEC, se centrd en su entrena-
miento y el de los especialistas del Estudio.
Entre los compositores que recibieron esta
formacioén se encontraron: Jorge Lopez

'8 Musical Fractals fue un programa CAC —te-
niendo como eje una interpretacion de la geo-
metria fractal—, desarrollado en el EMEC a
partir de elementos del algoritmo del composi-

tor norteamericano Charles Dodge. Este sistema
forma parte de la tesis de Licenciatura en Cien-
cias de la Computacion, de Rubén Hinojosa.

' Carlos Fariiias: «Informe EMEC, Curso 89-
90» a Yolanda Wood.

» Orbis Musicae es un programa para la com-
posicién algoritmica, asignado al estudiante de
Cibernética matematica Yanedit Castillo, elabo-
rado bajo la tutoria técnica de Rubén Hinojosa.
2! Carlos Farifias a Co. Burgos, Fondo docu-
mental ECFAEM, 14 de noviembre de 1989.

2 Carta de Carlos Farifias a la Decana Hilda
Melis, «Autoevaluacién», Fondo documental
ECFAEM, La Habana, 5 de julio de 1990.
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Marin, Roberto Valera, Jorge Garciapo-
rrua, Harold Gramatges, José Loyola, José
Angel Pérez, Ileana Pérez, Julio Garcia
Ruda, Viviana Ruiz y la invitacion especial
del Doctor Argeliers Leén®. En la autopre-
paracion técnica del colectivo, se capacita-
ron en sistema operativo de la computado-
ra IBM-PC, programa Personal Composer,
programa Sequencer Plus, sintetizadores
DX-7, DX11, y CASIO CZ-1, consola de
mezcla y sistema midi*.

La compositora Ileana Pérez, que recibio
dicho entrenamiento, expreso:

Hasta ese momento solo habiamos reci-
bido clases con el maestro polaco sobre
fisica acustica, pero no habiamos reci-
bido ningun entrenamiento practico. El
contratar a Modesto Arocha como in-
geniero del EMEC fue muy importante
para nosotros, porque Modesto Arocha
nos ensed conceptos sobre programa-
cion y fisica del sonido de los cuales no
tenfamos conocimiento®.

El programa de estudio Composicion
electroacustica y por computadoras fue
aprobado por la comision de especialistas
de la Facultad de Musica el 31 de octubre de
1990. Desde el curso 1990-1991, la materia
fue impartida, regularmente, a los estudian-
tes de Composicion, luego del completa-
miento de la tecnologia basica del Estudio
y del entrenamiento de los profesores.
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El resultado docente alcanzado en la
asignatura en corto periodo de tiempo per-
mitio la preparacion de grandes proyectos.
En enero de 1991, se ofrecid un curso de
postgrado dirigido a compositores, técnicos
y musicos interesados. Los temas de estudio
fueron: I. Fundamentos de la musica elec-
troacustica y por computadoras, II. Edicién
de partituras. Teoria y Practica y III. La sin-
tesis de sonidos musicales. Teoria y Practi-
ca. Para impartir los cursos, tres profesores
trabajaron junto a Carlos Farifias, Modesto
Arocha y Julio Garcia Ruda, estos fueron
Jerzy Belc —ingeniero de sonido y profesor
titular del ISA—, Nilo Borges —cibernético
matematico que desarrollé un software mu-
sical en el EMEC— e Ileana Pérez —pianista
y compositora que ejercia como profesora
de Analisis musical en el ISA.

Para julio del mismo afio, el EMEC con-
voco a las primeras propuestas académicas
internacionales, dentro de la programacion
de los cursos de verano ofrecidos por el
ISA. El curso de Composicion de musica
electroacustica se agregé a esta convoca-
toria. Dos compositores y maestros italia-
nos colaboraron en esta experiencia como
docentes: Nicola Sani y Francesco Galante.
Acerca del periodo de preparacion de este
curso internacional, expresé Iliana Pérez:
«Eramos un equipo con muchas ilusiones
de aprender y contribuir al campo de la
electronica. Pasabamos muchas horas estu-
diando y trabajando juntos en el Estudio»”.

Este Primer Curso de Musica Elec-
troacustica y por Computadoras (1991)
permiti6 abrir nuevas vias de relacién e
intercambios de experiencias con compo-
sitores y tecnologos de estos campos en
otros paises. Estuvo dirigido a los jovenes

EMEC

Estudio de Muasica
Electroacustica y por
Computadora

Cursos Internacionales
La Habana, 1 al 28 de julio
1991

Instituto Superior de Arte
Facultad de Mdslca
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latinoamericanos, ofreciéndoles el acceso
a experiencias y a la posibilidad de entre-
namiento con estas tecnologias.

La década del 90 estuvo marcada por el
cambio de la tecnologia analdgica a la di-
gital y por la precaria situaciéon econdémica
del pais, que condujo al deterioro paulatino
del equipamiento y de la instalacion fisica
del Estudio. Sin embargo, fueron afos de
mucha actividad creativa en el Estudio. La
retirada de Hinojosa en el 2000 y la pérdida
fisica del maestro Farifas, dos afios des-
pués, requirid de la renovacién del equipo
de profesores. Los maestros que, poste-
riormente, asumieron la docencia de esta
disciplina tuvieron el reto de continuar el
trabajo en el Estudio, que en homenaje a
su fundador cambié su nombre por Estu-
dio Carlos Farifias de Arte Electroacustico
Musical (ECFAEM).

2 Carta de Carlos Farifias a la Decana Hilda
Melis, «Autoevaluacién», Fondo documental
ECFAEM, La Habana, 5 de julio de 1990.

2 Carlos Farinas: «Informe EMEC, Curso 89-
90» a Yolanda Wood.

» Informacion compartida por Iliana Pérez, a
través de un correo electronico, dirigido al au-
tor de estas paginas.

2 Estudio de Musica Electroacustica y por Com-
putadoras (Convocatoria de cursos de postgra-
do, EMEC/ISA, Playa, Fondo documental EC-
FAEM, La Habana, 25 de enero de 1990.

¥ Informacién compartida por Iliana Pérez, a
través de correo electronico.
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Lamentablemente, el EMEC experimen-
t0, a partir del 2000, una pérdida gradual del
equipo de trabajo, llegando a impartirse la
asignatura por un solo profesor. Este fenéme-
no supuso un cambio de metodologia respec-
to a la década pasada. Sobre este momento,
expresa la compositora y pedagoga Sigried
Macias: «Me vi practicamente sola tratando
de aportar algo y de hacer honor al valioso
legado que pesaba sobre mis hombros. Pero
los afos habian pasado y la tecnologia se ha-
bia tornado obsoleta»®. Sobre la docencia y su
metodologia en el ocaso del Estudio, la com-
positora Sigried Macias comenta: «Lo que
hice fue compartir mi experiencia y motivar,
motivar mucho a cada uno de los estudiantes
a que investigaran, a que analizaran obras, a
que crearan. Algunos fueron seducidos por la
experiencia como Yanier Hechevarria, Madai
Licor y Ariannis Marifio»”.

Como parte de esa realidad, entre los afios
2004 y 2005 el Estudio recibi6 a una lista sig-
nificativa de compositores que posibilitaron
encuentros fructiferos para maestros y estu-
diantes de la Facultad; entre ellos estuvo Mar-
los Nobre (Brasil), Manuel de Elias (Méxi-
o), Ledn Biriotti (Uruguay), Andrés Posada
(Colombia), Carlos Vazquez (Puerto Rico),
Rodrigo Sigal (México), Edmundo Vazquez
(Chile-Francia) y Edgar Alandia (Bolivia).

Desde el concierto inaugural hasta sus ul-
timos afos de actividad, el EMEC viabilizé
procesos creativos de, al menos, 33 compo-
sitores, cuyas obras se localizan en el Fondo
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documental del Estudio; de ellos, 28 iniciaron su produccion electroa-
custica como consecuencia de los estudios de la disciplina. Entre los
titulos resultantes de esta experiencia se relacionan, a continuacion,
las obras que se conservan en el fondo documental del Estudio.

Los resultados creativos del EMEC trascendieron el entorno del
campus universitario y se insertaron en los principales festivales,
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Estudiantes y profesores de Mariposa 2010, curso de perfeccionamiento en
composicion y Taller Itinerante, con el compositor italiano Luca Belcastro, im-
partido en La Habana, entre enero y marzo de 2010 (www.germinaciones.org).

que difunden la musica electroacustica y contemporanea en Cuba,
como el Festival de Musica Contemporanea y el Festival Primave-
ra en La Habana. Alrededor de 70 obras, atesoradas en el Fondo
documental del EMEC son muestras de que la actividad creadora
desarrollada en el Estudio acrecent¢ el catalogo de obras electroa-
custicas, producidas en Cuba a partir de 1989, al sistematizar la
experiencia de creacion, con el uso de tecnologias electrénicas en
la preparacion profesional de los compositores.

TiTULO FECHA AUTOR

La noche de los tiempos 1989 Julio Garcia Ruda

Natura 1990 lliana Pérez

Cante 1990 José A. Pérez Puente

Momento 1991 Elio Villafranca

Steeling 1995 Carlos Puig

Asi se muere ? Eduardo Morales

Exodo ? Barbara Llanes

Gotas ? Ailem Carvajal

Moto perpetuo ? Yosvani Quintero

Moniobra 1998 Mdnica O~ Reilly

Celltronic live 1998 Yaniel Matos

Divertimento 2000 Teresa Nufiez

La primavera del dngel 12000 [rina Escalante

Plegarias ? Fernando (Archie) Rodriguez

Intermitencias nocturnas 12003 Sigried Macias

Sound Track 2003 Neisi Wilson

Desde el monte digo... 12003 René Rodriguez

Electroescenas 2004 Performance de Damidn Ponce,
Luis Pazmifio, Evelyn Ramén,
Ivette Herryman, Claudio Amico
v Yusmila Romero

Y si mafana... 2005 Evelyn Ramoén

Vitrales ? Emiliano Gonzélez de Ledn

Solo la luna 2006 Luis Ernesto Pefa

Palabras 2009 Yanier Echevarria

Atabey 2009 Madai Licory

Thriller 2009 Waldo Labaut

272 Sigried Macias Lastre, correo electrénico al autor.

(e, O

Javier Iha Rodriguez
Compositor.
ihacomposer@gmail.com
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PENTAGRAMAS

PASADO
~ 2=

TRES VOCES DE LA COMPOSICION CUBANA CONTEMPORANEA

n el contexto de este niimero dedicado a la escuela de
composicion cubana, «Pentagramas del Pasado» deve-
la algunas facetas de la creacién nacional para instru-
mentos solistas, a partir de las obras de tres de sus exponentes
contemporaneos. Se trata de piezas breves, construidas con
cuidado de orfebre, desde el miniaturismo hasta el virtuosis-
mo catdrtico. Sus artifices, Juan Pifiera (1949), Keyla Orozco

(1969) y Ailem Carvajal (1972), componen pensando en un
intérprete preciso: el amigo homenajeado, el colega que ins-
pira y el niflo anénimo que se inicia en el aprendizaje de su
instrumento. Es asi como, en pocas paginas, logran abrir una
ventana hacia sus respectivos universos creativos, al mostrar
sensibilidades, busquedas y lenguajes personales.

Pifiera, decano de la composicién contemporanea cu-
bana, tan prolifico como generoso con su obra, rinde tri-
buto al pianista Jorge Luis Prats en el nimero 12 de sus
Saloménicos. Estudios para la mano derecha. La obra no
solo demanda gran dominio técnico y resistencia (atribu-
tos indiscutibles de Prats), sino que impone al intérprete el
reto de descubrir y hacer notar los contracantos internos de
pasajes complejos, asi como aprovechar el poder expresivo
del silencio y la resonancia de un nutrido acorde.

Sigue esta triada de compositores, las Variaciones sobre
un tema infantil (1989) y Cinco melodias hispanas para el
joven pianista (2012), de Orozco. Una especie de legado
patrimonial a todos los niflos de Cuba y Latinoamérica.
Para un viaje de descubrimiento de nuevas armonias,
procederes y sonoridades contemporaneas, Keyla ha rea-
lizado las Variaciones sobre un tema infantil, basada en la
cancion cubana Barquito de papel, de Enriqueta Almanza.
Con cada variacion, introduce dificultades técnicas y es-
téticas, que apelan a un intérprete avanzado sin dejar de
lado la relacion ludica con el canto de la infancia.

La segunda obra esta compuesta por un ciclo de cinco
melodias andnimas, del cancionero tradicional infantil
hispanoamericano: Amambrochato, Aldnimo, A la rue-
da-rueda, Arroz con leche y El patio de mi casa. Adaptadas
por la compositora, siguiendo el principio didactico de
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partir de lo familiar a lo desconocido, fueron pensadas
para un alumno incipiente, que se adentra en el mundo
de la ensefianza elemental del instrumento.

De Carvajal, nos acercamos al Feketék. Seis miniaturas
para guitarra sola, obra que integra el dlbum Isla (2012),
merecedor del Premio Cubadisco 2013, en la categoria de
musica de concierto. En las notas musicoldgicas del disco,
tituladas «Viaje a través de los sentidos», de Marta Rodri-
guez Cuervo, se explica el proceso compositivo de la obra:

Después de su incursion en la electroactstica, como si de otra
mirada se tratara, en 2003, Ailem escribe una obra para gui-
tarra que constituye su modo de rendir homenaje a creadores
con los que ha sentido alguna filiacién artistica sin abandonar
sus postulados esenciales. Feketék retoma su faceta de minia-
turista musical y se fundamenta en relaciones intervalicas de
tipo geométricas que recrean melodias procedentes de cantos
rituales, yorubas y bantu, pertenecientes al repertorio afro-
cubano. Carvajal expone células y motivos fragmentados a
través de sus seis miniaturas. Lo hace, recordando la poética
del compositor hiingaro Gyorgy Kurtag y construye un dis-
curso con minimos gestos que completan el aliento inicial de
la obra, en particular en sus dos tltimas piezas.

Gabriela Rojas
Musicéloga y gestora cultural del Gabinete de Patrimonio Musical
Esteban Salas. rojassierragabriela01@gmail.com
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https://drive.google.com/file/d/1gGQK1j4I6kZscj4BZbl4hsIWLlIfG9wM/view?usp=sharing
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A la caida de la tarde, del 12 de noviembre de 2021, en la explanada de la otrora fortaleza militar del Castillo de San Salvador de La Punta,
custodiados por pétreos muros con olor a mar, en el Café Concert, el pablico festejo los 502 afios de La Habana. Dedicado al Jazz, este
nuevo espacio de la Oficina del Historiador, en el Centro Histérico, fue inaugurado por Janio Abreu y su agrupacion Aire de Concierto.
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por Katia Cardenas

por Miriam Escudero

por Ubail Zamora

por Leannelis Cardenas Diaz

por Laura Escudero
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CAFE CONCERT, LA CERTEZA DE UN SUENO EN TIEMPO DE JAZZ

o por Katia Cardenas )

uienes tuvimos la oportunidad de andar junto a

Eusebio Leal en el largo y dificil propésito de revi-
talizar el Centro Histérico de La Habana Vieja, aprendi-
mos a convivir entre suefios y certezas. Leal, era capaz de
encontrar, en medio de escombros y apuntalamientos,
la luz de un nuevo proyecto. Sus suefios eran tan reales
como la capacidad que tenia de aunar voluntades y lu-
char contra molinos y vientos, hasta hacer «renacer de
las ruinas, esperanzas».

En uno de esos andares por el Malecén habanero y a
proposito del proyecto Detras del muro, de la Bienal de
La Habana, quiso colocar un maravilloso cubo azul, obra
de la artista Rachel Valdés, dentro del Castillo de San Sal-
vador de La Punta. Cuando percibi6 el exquisito dialogo
entre el arte contemporaneo y la antigua fortaleza, sin-
tié que ese lugar debia estar habitado por la musica. De
inmediato, divisd el escenario, las luces, donde estarian
los musicos y la entrada del publico. Me encomend¢ la
tarea de crear alli un espacio para que las personas vi-
sitaran la fortaleza y disfrutaran de un concierto. Entre
otras urgencias y temas de mantenimiento, la tarea seguia
pendiente en la agenda, a pesar de que ¢él, con su habitual
persistencia, no dejaba de recordarme «mi deuda».

Llegé el aniversario 502 de La Habana y con €l finaliza-
ron las principales labores de mantenimiento y reanima-
cién del Museo Castillo de San Salvador de La Punta, su
Janio Abreu (al centro, clarinete y director) y su agrupacién Aire de Concierto —integrada por Rafael Paseiro (a la derecha, bajo eXPlanadﬁl YIOS jardines cercanos. El escenario estaba listo.
eléctrico), Héctor Quintana (a la izquierda, guitarra) y Sergio Jiménez (al fondo, drums)— inauguraron, el 12 de noviembre de 2021, Alli, habia que hacer algo diferente a lo que se escuchaba
el espacio Café Concert, nueva escena de conciertos, dedicada al jazz, en el Castillo de San Salvador de La Punta, del Centro Historico.  en nuestro entorno cultural y pensé en el jazz, que no tenia
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en el Centro Histérico un espacio di-
sefiado especialmente para su difusion.
Esta propuesta tuvo inmediatamente
el apoyo de la direccién del Museo y
el Gabinete de Patrimonio Musical Es-
teban Salas, con quienes intercambié
ideas para el nuevo proyecto, que se
denominaria Café Concert y tendria,
como primer invitado, a Janio Abreu y
Aire de Concierto.

Una produccién muy sencilla, con
un disefio de luces que resalto la sin-
gular fisonomia del castillo, bast6
para crear un ambiente sugerente. Ja-
nio Abreu hizo lo demas: llené con su
gracia y virtuosismo la escena; se pa-
sed entre uno y otro instrumento para
recordar creaciones propias como La
Zorra y el Cuervo, Chivas Cha, Lo que
tengo en vena, Traveling, La luna y tu;
y dedicé a la ciudad Mi bella Haba-
na. Por si fuera poco, irrumpié Yazek
Manzano, haciendo derroche de su ta-
lento, para unirse a la banda, integra-
da por Rafael Paseiro (bajo eléctrico),
Héctor Quintana (guitarra) y Sergio
Jiménez (drums).

Los asistentes a la presentacion
supimos que estadbamos ante un es-
pectaculo de altos quilates y que Café
Concert se convertia, desde ese mo-
mento, en un espacio imprescindible
para mostrar lo mejor del jazz cubano.
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Ya se avecinan nuevos proyectos, como el
Festival Jazz Plaza, y vendran otros, para
hacer vivir en esta fortaleza ese suefio de
Leal, convertido en certeza.

Katia Cardenas
Periodista y directora de Gestion Cultural
de la Oficina del Historiador de La Habana
katia@patrimonio.ohc.cu

e

e

L 3

*

© NESTOR MART(

&
<
=
o
2
{7
i
z
©




EL SINCOPADO

et HBUEROD e ==0)

por Miriam Escudero

HABANA [@]{Te=a10)

Josg Maria VITIER
(estreno mundial).

ara un magno aniversario, el quinto

centenario de La Habana, la Funda-
cion de la Sociedad General de Autores y
Editores de Espafia (SGAE) encargd a José
Maria Vitier una obra celebrativa. Reco-
nocido compositor cubano, él proviene de
una saga familiar que se sitda en la van-
guardia de los afios 50 del siglo XX, una
parentela de creadores que desde siempre
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ha contribuido con su arte a enriquecer
el patrimonio de la cultura cubana. Los
Vitier, Diego, Garcia-Marraz, Rodriguez
Rivero... todos tributarios de la trascen-
dencia, que, como Marti, han pronuncia-
do sin vergiienza esa «dulcisima palabra:
cubano», sintiendo «el aire como nimbo
de oro; como trono o cumbre de monte,
la Naturaleza».

Habana Concerto, ha sido pensado para
intérpretes de la mas alta competencia:
Niurka Gonzdlez en la flauta, Marcos Ma-
drigal al piano, Javier Cantillo en el violin
y la Orquesta del Lyceum de La Habana
bajo la direccién de José Antonio Mén-
dez Padron. Al leer la partitura, siento la
emocion de descubrir facturas disefiadas
para habilidades que demandan el talento
de estos precisos solistas. Musica hecha a
la medida, como antafio cuando Manuel
Saumell retaba a Tomas Ruiz con aquella
contradanza: jToma, Tomds!

En el futuro, otros hardn el honor de
tocar este concierto, pero quedara la gra-
bacion de la obra como referente obligado
para una interpretacion histéricamente
informada. La flauta, el piano y el violin,
santisima trinidad de la organologia cuba-
na, junto a cada ciclo interno con sus tres

movimientos —«Portico», «Mediopunto»
y «Vitral»—, nos remiten a las vueltas a La
Ceiba, junto a Leal, «con el anhelo de que
en esa espiral el tiempo nos abrace».

Si en su Misa a la Virgen de la Caridad
del Cobre, Vitier finalmente concilia las
matrices hispana y africana, como ofrenda
que une la vocaciéon mistica de los cuba-
nos, su Habana Concerto «grosso» articula
en el tiempo los paradigmas estéticos de la
musica y la literatura cubana. Como Ortiz,
Carpentier, Lezama y Leal, barrocos por
naturaleza, polifénicos y polirritmicos, en
una constante busqueda de la polisemia,
explica, a través de metéforas, ese acertijo
infinito, esa manera peculiar que hemos
desarrollado para mantener viva una iden-
tidad irracional que, Fernando Ortiz defi-
nia como «condicion del alman.

Dejemos, pues, a un lado la razén y
acerquémonos a los sonidos. Imagine-
mos La Habana de todos los tiempos,
pensemos su historia y vibremos con la
musica que concilia épocas y tendencias.
Rindamos honra a uno de sus mejores
hijos, un hombre que ha defendido con
denuedo la unidad de la nacién, pensada
esta como perla de nuestra cultura: Euse-
bio Leal Spengler.
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SACRO ESPLENDOR DE VENECIA EN LA HABANA

o por Ubail Zamora o

Tras los ultimos acordes del Gloria, de Vivaldi,
quedo flotando en el aire la magia, que s6lo rom-
pieron los aplausos. Asi concluia un concierto de alto
calibre, pleno de la maravillosa energia que inundé
la Sala Cervantes, el 12 de diciembre de 2021, y que
dejo a los asistentes contagiados de ese sacro esplen-
dor veneciano que dio nombre al evento. El Ensemble
Cantabile, agrupacion dirigida por la oboista Yulnara
Vega y el tenor Roger Quintana, fue el eje armdnico
central al que se sumaron, otros invitados de rigor: el
Coro de Camara Exaudi, dirigido por la maestra Ma-
ria Felicia Pérez, la soprano Milagros de los Angeles
y los artifices italianos de este abarcador proyecto, el
violinista Alberto Sanna y el trompetista y director
Francesco Vittorio Grigolo (imagen derecha).

La velada musical constituy¢ la clausura de un ta-
ller y webinar desarrollados desde noviembre, via on-
line en su primera parte. A este se unieron, ademas
de Cantabile, agrupaciones de musica antigua de di-
ferentes provincias del pais; tal es el caso de los villa-
clarefios del Conjunto Ars Nova, que dirige la maestra
Angélica Maria Solernou y de los bayameses de Exsul-
ten, bajo la tutela de Yunexy Arjona. Este curso de alta
formacién musical fue organizado por la Oficina del
Historiador de La Habana y del Colegio Universitario
San Gerdénimo de La Habana, como parte de un pro-
grama financiado por el Ministerio de Asuntos Exte-
riores de Italia, realizado a través de la Organizacion
Internacional ftalo-Latino Americana (IILA).
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Desde 2005, IILA ha mantenido de forma continua una
estrecha relacion de cooperacion con Cuba y especial-
mente con la Oficina del Historiador. Durante estos afos,
el rol de esta organizacion no ha estado enfocado solo en
la gestion de financiamientos, provenientes del Ministe-
rio de Asuntos Exteriores de Italia, sino que ha adopta-
do el papel de socio operativamente comprometido en la
realizacién de proyectos de amplio alcance e importante
estimulo sociocultural. En 2019, con la propuesta de una
colaboracidn y la puesta en escena de la 6pera veneciana
11 filésofo di campagna —con libreto de Goldoni y musi-
ca de Galuppi—, se dio un paso de avance importante en
tal relacion, al desarrollar una colaboraciéon que incluyé a
jovenes artistas mexicanos. Esta otra tentativa, creada en
2021, representa una nueva experiencia y apuesta por el
posgrado académico, en plena sintonia con los mas avan-
zados planes de estudios en el campo del repertorio musi-
cal histéricamente informado.

EXPERIENCIAS COMPARTIDAS:

UNA CONVERSACION CON GRIGOLO Y SANNA

En aras de profundizar en la realidad de este didlogo
musical y académico, un acercamiento a las figuras de
Francesco Vittorio Grigolo y Alberto Sanna puede brin-
dar muchas luces. En el caso del primero, la experien-
cia acumulada —al laborar, en 2019, con él directamente
como productor— me permite reconocer a un hombre
explosivo y apasionado, que hace del trabajo conjunto
una experiencia emocionante. Sus clases teéricas estuvie-
ron repletas de informacion, valiosas en todo sentido y
complementarias a las del maestro Sanna, mas implica-
das en las cuestiones practicas, a partir de la musica que
se analizaria e interpretaria en el taller final. Con estos
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referentes en el recuerdo, volver a conversar con Grigolo
era casi una invitacion necesaria...

Maestro, ;como surge este proyecto en torno al reperto-
rio sacro veneciano?

Este proyecto surge a partir del deseo de Alberto Sanna,
el Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas, encabe-
zado por su directora Miriam Escudero, y el mio propio
en aras de seguir colaborando en Cuba. La experiencia de
2019, con la puesta en escena de II filosofo di campagna
en La Habana y Matanzas, fue muy intensa y satisfactoria.
Pude colaborar con un equipo de profesionales cubanos
de primer nivel y la labor realizada con los alumnos y los
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profesores de la ENA vy el ISA fue extraordinaria, acom-
pafiada por un resultado de muy alta calidad. También en
esa ocasion, coincidi con el Dr. Alberto Sanna —éramos
dos italianos que estudiamos en Milan, se encontraron en
Cuba y descubrieron que compartian muchos puntos en
comun en torno a la visién artistica, musical y académica.

Asi, naci6 este proyecto de colaboracidn, a partir de un
pedido de Miriam Escudero, para realizar unas clases que
enfrentaran los argumentos relativos a las fuentes teéricas,
que permitieran ofrecer una vision histéricamente infor-
mada de la interpretacion de diferentes tipos de repertorio.
Estas clases podian favorecer el correcto andlisis de reper-
torios de los siglos XVII y XVIII —conferencias, corrientes
interpretativas, entorno cultural y elementos de critica de
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la interpretacion musical, la practica de im-
provisacion, la realizacion del continuo, la or-
namentacidn, la vision historica de la técnica
vocal e instrumental, la practica de conjunto
y la afinacién.

A Alberto Sanna lo conoci en Bayamo, duran-
te el Festival de Muisica Antigua, que se desarrolla
en esa ciudad; alli se presentaba con su agrupa-
cion The wondering fiddlers. Es, aparentemente,
mds comedido, pero, cuando habla de miuisica,
también se vuelve un torbellino. Su metodologia
es puntillista, critica y preciosista hasta el ultimo
detalle. Teniendo en cuenta estas ideas, cuando
volvimos a coincidir, le pregunté... maestro San-
na, ;c6mo se involucro en este proyecto?

La Dra. Escudero me habia dicho que
queria activar el médulo de interpretacion
histéricamente informada de la Maestria
que coordina el Gabinete. Al mismo tiem-
po, el maestro Grigolo me habia hablado de
los cursos de musica y cultura italiana para
musicos latinoamericanos del IILA. Enton-
ces, cuando decidieron juntar las dos ideas,
me invitaron a involucrarme en el proyecto
como conferencista y musico profesional
también. Al estar mi quehacer especializado
en musica antigua, desde la musicologia y la
interpretacion, queria abrir las clases a todos
los conjuntos e intérpretes de estas sonorida-
des del pasado en Cuba, para crear un interés
mas fuerte en esas practicas y repertorios.
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Gracias a la colaboracion de la Organizacion Inter-
nacional Italo-Latino Americana (IILA), el posgrado
Fundamentos tedricos de la interpretacion historica-
mente informada de la musica, del Colegio Universi-
tario San Geronimo de La Habana (Universidad de
La Habana), fue impartido en la modalidad de webi-
nar, del 5 de octubre al 22 de noviembre de 2021, con
el apoyo del Aula Virtual de la Direccion de Informa-
tica y Comunicaciones de la Oficina del Historiador.
En estas sesiones, participaron 29 estudiantes de La
Habana, Villa Clara y Bayamo (imagen superior);
quienes obtuvieron sus certificados de participa-
cién instantes antes de comenzar el concierto Sacro
esplendor veneciano, de la mano de los maestros,
Franceso Grigolo, Alberto Sanna y Yunexy Arjona.

Las conferencias y las clases se desarrollaron
de manera online, un método puesto muy de
moda con la pandemia y que rindié no pocos fru-
tos en estos intercambios realizados. Sobre cudnto
ha beneficiado este modo virtual a las clases y de
su proyeccion futura, hablan ambos profesores,
para estas paginas. Comienza Grigolo diciendo...

Laleccion que la pandemia imparti6 al mun-
do académico ha sido simple, aunque para algu-
nos dura. No hay porqué detener el intercambio
de conocimientos —nos comenta—, ya que las
herramientas informaticas ofrecen opciones va-
lidas y debemos aprovecharlas. Tales posibilida-
des comunicativas, brindadas por las platafor-
mas digitales, nos permiten interactuar y poder
estar, al mismo tiempo, yo en Milan, Alberto
en Londres y los colegas cubanos en diferentes
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ciudades de la Isla, es simplemente maravi-
llosa. Creo que hay que beneficiarse lo mas
posible de estos recursos, que garantizan una
presencia remota pero constante y, sin duda,
son muy provechosos por su bajo perfil eco-
noémico. Naturalmente, estamos hablando
de ensefianzas mas bien teoricas; no se pue-
de realmente «tocar juntos» en remoto, pero
interactuar si, intercambiar conocimientos si
Yy esto no es poco.
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Entonces, agrega Alberto Sanna...

La ensefianza en linea es sélo un ex-
pediente para minimizar los costos y, en
el momento de la pandemia, los riesgos.
Me acostumbré y trato de aprovecharla al
maximo, pero nunca cambiaria una inte-
raccion digital por una verdadera interac-
cién maestro-alumno. Hago musica para
relacionarme con otros seres humanos,
colegas y audiencias, de formas mas pro-
fundas y significativas que las relaciones
superficiales que a menudo mantenemos...
y quiero hacer eso de forma presencial.

CRITERIOS DESDE CUBA

Los muisicos cubanos aprovecharon al
mdximo estos intercambios. Incluso, para
algunos, fue una experiencia virtual revela-
dora en todo sentido. Asi me lo comentaron
las directoras Angélica Maria Solernou, di-
rectora de Ars Nova, y Yunexy Arjona, di-
rectora de Exsulten, al encontrarnos en las
jornadas. Por supuesto, no dejé escapar la
oportunidad de preguntarles... ;Cémo valo-
rarian esta propuesta musical y académica?

Este encuentro marca un antes y un des-
pués —dice Solernou— en la forma en que
el Gabinete nos propone colaboraciones con
otros musicos como alternativas de capacita-
cion, sobre todo dirigidas a intérpretes. Creo
que desde el punto de vista de investigacion

musical, uno de los grandes problemas es
como llevar esa informacion histdrica basa-
da en un soporte documental a la praxis, a la
interpretacion, y esta ha sido una excelente
oportunidad para que eso suceda. A la vez,
entiendo que los temas ofrecidos son extre-
madamente utiles para la interpretacion mu-
sical de corte histdrico y no solo para quienes
trabajen este tipo de musica, sino para todo
el que se adentre en esos repertorios de la lla-
mada musica clasica en general. Igualmente,
otra de las fortalezas ha sido que los profeso-
res son intérpretes e investigadores, porque
su propio trabajo les demanda la necesidad
de explorar, investigar y esa dualidad los hace
mejores maestros.

En torno a estas perspectivas, Arjona
agrego...

Fue muy estimulante que, al finalizar
cada clase, se desarrollaran debates entre
los integrantes de mi conjunto. Los en-
cuentros propiciaron una serie de criterios
que nos han servido para visualizar pun-
tos de vista muy diversos, pero igualmente
acertados a la hora de abordar una pieza.

Antes de dejarlas seguir con sus labores,
ambas afirmaron que fue muy oportuno que
los capacitados se pudieran reunir desde dis-
tintos puntos del pais, lo que dio la oportuni-
dad a mads estudiantes de recibir las conferen-
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cias, realidad que de forma presencial habria
sido imposible. «Este ha sido uno de los gran-
des aciertos del evento», concluyeron.

EL SACRO ESPLENDOR VENECIANO

EN CONCIERTO

El colofon llegd con el concierto, inte-
grado por piezas de los compositores italia-
nos Alessandro Scarlatti y Antonio Vivaldi.
En La Habana, Cantabile y sus musicos
fueron dando forma a las obras, antes de
unirse a los maestros. A su convocatoria
se sumaron Milagros de los Angeles Soto,
diva operistica que se ha acercado a estos
repertorios en varios momentos de su ca-
rrera, y el Coro de Camara Exaudi, bajo la
direccion de la maestra Maria Felicia Pé-
rez, intérpretes de infinidad de piezas del
repertorio barroco cubano. Sobre esta ex-
periencia, Maria Felicia comentd: «Siempre
aprovecho estos encuentros y casualmente
Grigolo me pidi6 una obra navidefia para
abrir el concierto, un villancico. No tenia
ninguno en esos momentos y recordé el
texto musicalizado del O Magnum Myste-
rium, del suizo Ivo Antognini, compositor
nacido en los afios 60 del pasado siglo. El
nos escucho y le parecié magnifica». Por su
parte para Yulnara Vega y Roger Quinta-
na, directores de Cantabile, «fue una fiesta
musical desde la intelectualidad, la historia,
la ejecucion de la musica antigua, desde la
vision de musicos de este siglo».
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En la imagen, el equipo de gestion del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas (Laura Es-

cudero, Yohany Le-Clere, Gabriela Rojas, Gabriela Milian, Claudia Fallarero, Adria Suarez-Ar-

gudin y Bertha Fernandez); y, de la Direccion de Cooperacion Internacional, de la Oficina del

Historiador de La Habana, Nelys Gonzalez, directora, y Lazaro Aleman; junto a los maestros

Alberto Sanna y Francesco Grigolo, acompanados por el sefior Roberto Vellano, embajador de

Italia en Cuba, y su familia.

La velada, que inicié con la entrega de
reconocimientos a los participantes del
evento, se introdujo en el mundo barroco
veneciano tras la primera interpretacion
de Exaudi. Los virtuosos instrumentos so-
listas, flauta dulce y trompeta natural —era
la primera vez que escuchaba este instru-
mento en vivo, de muy dificil ejecucién y
un sonido que logra momentos de increi-
ble suavidad—, en las lucidas interpreta-
ciones de Yulnara Vega y Francesco Gri-

golo, dieron vida a la Sinfonia di concerto
grosso en Re mayor, de Alessandro Scar-
latti. Por otra parte, «dulzura» es la pala-
bra que caracteriz6 la voz del contratenor
Eduardo Sarmiento, quien interpretd el
motete vivaldiano Clarae stellae, scintilla-
te, en una ejecucion agil y con dominio de
los dificiles pasajes de la pieza. Igualmen-
te, Cantabile fue un compaiiero preciso y
atento en cada partitura, especialmente en
el concierto para violin, protagonizado por
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Alberto Sanna, un artista siempre limpio,
sutil y exquisito, que suscité una de las
ovaciones del dia.

Como plato fuerte, el conocido Gloria
en re mayor de Antonio Vivaldi, donde
Grigolo brillé en su doble papel de direc-
tor e instrumentista. Tras el grandioso co-
mienzo del primer movimiento, Exaudi,
con un control dindmico magnifico, eje-
cutd el momento magico del concierto: un
Et in terra pax, exquisito. Las voces sopra-
niles de Milagros de los Angeles y Grisel
Lince dialogaron con logrado empaste en
el Laudamus te y el oboe de Yulnara Vega
se revelo en confidente melddico de Mila-
gros en la maravillosa Domine Deus. Las
intervenciones de Sarmiento y, nuevamen-
te, Exaudi terminaron por redondear, pa-
sado el mediodia, un encuentro donde la
musica fue reina y la sala repleta aplaudié
fervorosamente a sus protagonistas.

Esta fue una experiencia que aportd a
todos y rebasd, por vez primera y de forma
virtual, las fronteras de «la ciudad de las
columnas» para adentrarse en otras urbes
de nuestro pais. Un sacro esplendor que
ofrecié como regalo la llamada «serenissi-
ma» de Italia a la bulliciosa Habana.

o o)
Ubail Zamora

Contratenor y profesor de la Universidad de las
Artes de Cuba. ubaildre@gmail.com
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Declaracion del Bolero como Patrimonio
Cultural de la Nacion

Ll Bolero:

originario de Cubay
muy popular
en el Caribe...

esde hace mas de una década y gracias al empefio

y el interés de diferentes instituciones —entre las
cuales se encuentran el Ministerio de Cultura, el Insti-
tuto Cubano de la Musca y el Consejo Nacional de Pa-
trimonio—, se vienen realizando en Cuba los procesos
pertinentes para declarar a distintas expresiones de la
cultura musical de la Isla como Patrimonio Cultural de
la Nacion. Con anterioridad, la rumba, el son, y el drgano
oriental fueron reconocidos con tan importante titulo e,
incluso, algunos de ellos llegaron a ser considerados por
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la Unesco como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad.
Para suerte nuestra, adquirio este calificativo otra de las
expresiones musicales raigales del pais: el bolero cubano.
Luego de un amplio proceso de investigacién y trabajo
con los portadores —verdaderos protagonistas en la pre-
servacion y la transmision de las expresiones culturales,
asi como guardianes innegables del patrimonio de cual-
quier naciéon—, el pasado 24 de agosto, en conmemora-
cién a los natalicios de Luis Marquetti, Nico Rojas y Ben-
ny Moré, se llevd a cabo su declaratoria como Patrimonio
Cultural de la Nacion.

Nacido en la zona oriental cubana, a finales del si-
glo XIX, este género musical ha llegado hasta nuestros
dias, formando parte indispensable de la banda sonora
de los cubanos. Su presencia, desde hace mas de un si-
glo —al ser Tristezas, tema compuesto por el cantautor
José «Pepe» Sanchez, en 1883, el primer bolero recono-
cido como tal en la historia—, en la cotidianidad de las
comunidades, las celebraciones al interior de los hogares,
el barrio y cualquier tipo de festividad popular, hicieron
del bolero una verdadera expresion de la cultura popular
tradicional cubana.

Desde sus inicios, el bolero se cantd en las casas de los
propios autores e intérpretes. Fue ejecutado por cantau-
tores en espacios muy en boga a finales del siglo XIX, asi
como en pefias, serenatas y descargas, durante las prime-
ras tres décadas del siglo XX. Con el paso del tiempo, al-
canz6 una popularidad considerable, posicionandose en
otros escenarios, por lo que se desplazé de los bares y los
cafés a ocupar espacios en teatros, centros nocturnos de
divertimento y los famosos cabarets de La Habana y las
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capitales de provincia. No obstante, se mantuvo presente
en los sitios de celebracién festiva y en la vida cotidiana
del pueblo.

De Cuba, fue llevado a tierras mexicanas, gracias al tra-
fico maritimo de finales del XIX y principios del XX. Asi se
convirtieron en importantes nichos boleristicos ciudades
como Yucatan, Mérida y Veracruz. También, su influencia
repercuti en otros paises de Centroamérica, el Caribe, el
norte y el sur de nuestro continente americano y Espana.

Con tal historia en su haber, el bolero es una expresion
que denota arraigo e identidad. En ella confluyen y con-
viven de manera armoniosa, contemporaneidad y tradi-
cion. Sus practicas han sabido sobreponerse en el tiempo
y llegar hasta nuestros dias, por lo que estamos en presen-
cia de una expresion con un alto sentido de la perdurabi-
lidad y la resistencia cultural. Siendo un elemento activo
en la vida espiritual de la nacién cubana en los tiempos
actuales, es sin duda parte de la identidad y el imaginario
musical de la Isla.

A dia de hoy, ese extenso proceso continda gracias a la
posibilidad de incluir el bolero en la Lista Representativa
de la Unesco, como Patrimonio Inmaterial de la Humani-
dad. Esta vez, la declaratoria tendria caracter binacional,
al ser un esfuerzo conjunto, realizado entre Cuba y Mé-
xico, por ser indispensable para el patrimonio cultural de
ambas naciones.

Leannelis Cardenas Diaz
Musicéloga del Cidmuc
leacardenasdiaz@gmail.com
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DEL ACONTECER MUSICAL ACADEMICO EN IBEROAMERICA

TESIS «DEL OBOE: GESTION DOCUMENTAL DE REPERTORIO CUBANO
CONTEMPORANEO PARA SOLISTA Y PEQUENO FORMATO» Aufora: Ayle Calvo Cuellar

GRADO: Maestria en Gestién del Patrimonio Histérico-Documental de la Musica. INSTITUCION: Colegio Universitario San
Ger6nimo de La Habana, Universidad de La Habana. DIRECTORA: Claudia Fallarero Valdivia (Colegio Universitario San Gerd-
nimo de La Habana, Universidad de La Habana). TRIBUNAL: Miriam Esther Escudero Suéstegui (Colegio Universitario San Ge-
rénimo de La Habana, Universidad de La Habana), Maria Elena Vinueza Gonzalez (Universidad de las Artes, ISA) y Maray Viyella
Clausell (Orquesta Sinfénica Nacional). CALIFICACION: Bien FECHA DE DEFENSA: 20 de diciembre de 2021. RESUMEN:
El objetivo general de esta pesquisa ha sido gestionar documentalmente la obra para oboe de compositores cubanos contempora-
neos. Como resultado de esta investigacion, se develado repertorio desconocido u olvidado, al tiempo que se ponen en valor piezas
para oboe de compositores cubanos, mediante la gestién de rescate y refuncionalizacion de las mismas. La recuperacién de dichas
partituras pretende impactar en el panorama musical en Cuba, al insertarse en el catdlogo de las agrupaciones que pertenecen al
Centro Nacional de Musica de Concierto; y lograr la incorporaciéon de algunas en el programa de estudio de musica de camara de
Nivel Medio Profesional de la ensefianza artistica.

TESIS «NERIO GERMAN GONZALEZ RIVERO (1925-1984): HISTORIA DE VIDA
DE UN MUSICO BAYAMES» Aufora: Grisel Ivette Cedefio Gonzélez

GRADO: Maestria en Gestién del Patrimonio Histérico-Documental de la Musica. INSTITUCION: Colegio Universitario
San Gerénimo de La Habana, Universidad de La Habana. DIRECTORA: Grizel Hernandez Baguer (Universidad de las Artes,
ISA). TRIBUNAL: Miriam Esther Escudero Sudstegui (Colegio Universitario San Gerénimo de La Habana, Universidad de La
Habana), Maria Elena Vinueza Gonzalez (Universidad de las Artes, ISA), Claudia Fallarero Valdivia (Colegio Universitario San
Gerénimo de La Habana, Universidad de La Habana). CALIFICACION: Bien. FECHA DE DEFENSA: 20 de diciembre de
2021. RESUMEN: Las diversas facetas de Nerio German Gonzalez Rivero no habian sido reconocidas en la historia y la lite-
ratura sobre la cultura de su ciudad natal. Sin embargo, las fuentes documentales y testimoniales consultadas durante el curso
de esta investigacion permiten colocarlo como una figura relevante en la cultura de Bayamo, en el pasado siglo XX. Con ayuda
de los instrumentos que aporta la metodologia de «historia de vida», el proposito del presente trabajo ha sido justipreciar el
legado de este musico bayamés, a través de la sistematizacion de sus facetas como pedagogo, intérprete, agente de instrumentos
musicales, arreglista y director de banda, orquestas y coros.
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TESIS «JOSE ARDEVOL (1911-1981): BIOGRAFIA, INVENTARIO RAZONADO
Y ANALISIS DE SU OBRA MUSICAL». Autora: [liana Ross Gonzélez

GRADO: Doctorado. INSTITUCION: Universidad de Valladolid, Espafia. TUTORES: Victoria Cavia Naya y Carlos Villar Ta-
boada (Universidad de Valladolid, Espafia). JURADO: Presidente: Victoria Eli Rodriguez (Universidad Complutense de Madrid).
Vocal: Belén Vega Pichaco (Universidad de La Rioja). Secretaria: Yurima Blanco Garcia (Universidad de Valladolid). CALIFI-
CACION: Sobresaliente Cum Laude. FECHA: 15 de diciembre de 2021. RESUMEN: Esta tesis brinda una interpretacién sobre
los procesos implicados en la definicién de la identidad y la creacién musical en la obra del compositor José Ardévol Gimbernat
(Barcelona, 1911 - La Habana, 1981), a partir de la investigacién en los espacios, donde el autor desplegé su funcidn artistica, y de
la construccién de significados en su obra. El punto de partida de este estudio es la extensa produccién musical del compositor,
asi como la alta valoracion de su figura en la historia de la musica contemporanea en Cuba, durante gran parte del siglo XX. Am-
bas circunstancias permiten elaborar dos lineas de estudio: en una se observan las caracteristicas del contexto en el cual el autor
desarrollé su actividad profesional; y en la otra se examinan las particularidades de su creacion, desde el analisis de su musica.
Los razonamientos que se tejen alrededor de estas cuestiones indican el itinerario narrativo de esta tesis, que pretende mostrar los
procesos de conceptuacion y representacion del arte musical contemporaneo cubano en los cuales estuvo inmerso el personaje
analizado, ademas de revelar los significados de las estrategias compositivas presentes en su obra.

ENTREVISTAS III EDICION DE LA MAESTRIA EN GESTION DEL PATRIMONIO
HISTORICO-DOCUMENTAL DE LA MUSICA (2022-2025)

Del 22 al 26 de noviembre de 2021, en el Colegio Universitario San Gerénimo de La Habana, Universidad de La Habana, tuvieron
lugar las entrevistas a los aspirantes a la IIT Edicién de la Maestria en Gestion del Patrimonio Histdrico-Documental de la Msica
(2022-2025). El comité de seleccion, compuesto por: Dra. Miriam Escudero, Dra. Claudia Fallarero, Dra. Victoria Eli, MSc. Maria Elena
Vinueza, MSc. Yohany Le-clere y MSc. Gabriela Rojas examind las propuestas de un total de 49 candidatos, 35 en modalidad presen-
cial y 14 online, procedentes de Pinar del Rio (2), La Habana (35), Matanzas (2), Villa Clara (2), Las Tunas (1), Santiago de Cuba (3),
Guinea Ecuatorial/Cuba (1), México (1), Uruguay/Cuba (1) y Venezuela (1). Luego de arduas sesiones de trabajo, en las que se valoré la
vinculacion profesional individual con la gestién de patrimonio musical, la propuesta y defensa del posible proyecto de investigacién y
la habilidad en el manejo de la comunicacion online, fueron seleccionados 25 estudiantes, que comenzaran su periodo lectivo en 2022.

En la pagina 90, imagen sup., Ayle Calvo durante el ejercicio de defensa; y, en la imagen inf,, el tribunal de la tesis de maestria de Grisel Cedefio, constituido por Maria Elena Vinueza, Grizel Hernandez,
Grisel Cedeio (maestrante), Miriam Escudero y Claudia Fallarero. En la pagina 91, imagen sup., el tribunal de la tesis doctoral «José Ardévol (1911-1981): biografia, inventario razonado y analisis de su obra
musical», de izquierda a derecha, Carlos Villar, Victoria Cavia, Victoria Eli, Belén Vega, Iliana Ross (doctoranda) y Yurima Blanco; y, en la imagen inferior, el comité de seleccion para la III edicion de la Maes-
tria en Gestion del Patrimonio Historico-Documental de la Musica, compuesto, de izq. a der., por Maria Elena Vinueza, Yohany Le-Clere, Claudia Fallarero, Miriam Escudero, Gabriela Rojas y Victoria Eli.
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a busqueda de argumentos e inspira-
cion en culturas foraneas, constituye
una constante a lo largo de la historia del
arte y los artistas. En la actualidad, gracias
a Internet es mas sencillo el acercamiento a
diferentes tematicas de disimiles proceden-
cias. A partir de esta inquietud, surge una
de las mas recientes partituras del musico
colombiano Marius Diaz (imagen a la de-
recha): Aria of Koroglu, con la cual ocupd
el primer lugar en el 13° Concurso Inter-
nacional de Composicion Uzeyir Hajibayli.
Escrita para voz y ensamble a partir de

la leyenda heroica de Koroglu, la obra hace
uso del libreto de Mammed Said Ordubadi
y Habib Ismaylov en inglés y azeri (idioma
original). Dicha dualidad, respaldada por
contrastes en el ensamble, refleja la acciéon
y el pensamiento de Koroglu, quien la-
menta estar lejos de su amada Nigar y bus-
ca vencer a su enemigo, el tirano y opresor
Khan. Ademds, citas melddicas de la 6pe-
ra homoénima del compositor Hajibayli se
presentan transfiguradas y con una sono-
ridad actual, donde dialogan elementos se-
riales, modales, microtonales y espectrales.
Esta pieza surgio como parte del programa
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de estudios en composicién musical, que
Diaz cursa desde 2020, en la Escuela Supe-
rior de Musica Reina Sofia, bajo la tutoria
del maestro Fabian Panisello, y se estrend
el pasado 24 de junio, en el Auditorio Sony,
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de esta casa de altos estudios.

El triunfo del compositor, graduado
de la Universidad de las Artes en Cuba,
se anunci6 en la ceremonia de entrega de
premios, que tuvo lugar el 23 de septiem-
bre de 2021, en el Centro Internacional de
Mugham (Bakd, Azerbaiyan), momento
en el cual se interpretaron las obras de los
ganadores del concurso. Posteriormente,
la obra se presentd el 5 de noviembre de
2021 en el Auditorio Bruno Walter del Lin-
coln Center (New York, Estados Unidos).

Dicho evento, se realiza desde 2009
con el apoyo del Ministerio de Cultura de
Azerbaiyan, la Fundaciéon Heydar Alivev,
la Sociedad Nacional de Musica y Cultura
Global en New York, la American-Azer-
baijan Music Foundation, el Comité Es-
tatal de Trabajo con la Didspora y la Em-
bajada de Azerbaiyan en Estados Unidos.
En la presente edicion fueron presentadas
51 obras, procedentes de Estados Unidos,
Japén, China, Taiwan, Canadd, Reino
Unido, Alemania, Austria, Italia, Espa-
na, Portugal, Grecia, Bulgaria, Rumania,
Bosnia y Herzegovina, Colombia, Chile,
Venezuela, México, Iran, Kuwait, Turquia,

Israel, Ucrania, Kazakhstan, Uzbekistan y
Azerbaiyan. Los compositores Turkan Ga-
simazada (Azerbaiyan) y Matthew Perrett
(Reino Unido), recibieron el segundo y
tercer premio, respectivamente.

Por otra parte, la Dra. Nargiz Aliyaro-
va, presidenta de la Sociedad Nacional de
Musica y Cultura Global y jefa del Comité
Organizador del Concurso, expresa en la
pagina web del evento: «El nombre de Ha-
jibeyli animé a musicos de todo el mundo
y, como resultado, surgieron numerosas
composiciones excelentes». Ademas, se-
gun se afirma en la pagina web de la Em-
bajada de Colombia en Azerbaiydn, el jefe
de la misién diplomatica de este pais, Luis
Antonio Dimaté Cardenas —quien por
invitacion del Ministerio de Cultura de
Azerbaiyan particip6 en la ceremonia de
entrega de premios y recibid, en nombre
del maestro Diaz, el diploma otorgado—
agradecid a los organizadores y recono-
ci6 el papel del compositor como «digno
representante de la cultura colombiana y
su contribucién a un mayor acercamiento
entre Colombia y Azerbaiyann.
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06/09: Maria Teresa Linares, Decana de la
musicologia cubana contempordnea (RePost)
13/09: Itinerario de Argeliers Ledn por la masica
cubana (RePost)

20/09: Album de Maria Teresa y Argeliers Leén
(Nuevo)

27/09: Para un encuentro con Danilo Orozco
(RePost)

04/10: Nicolds Ruiz Espadero, criterio de edicion
de su repertorio pianistico

11/10: En busca de metas artisticas. Sugerencias
para alumnos y profesores de piano

18/10: El arte de ensenar a tocar el piano. Conver-
sando con maestros de la escuela pianistica en Cuba
25/10: Zenaida Romeu Gonzdlez, una maestra
del piano en Cuba

01/11: Una reflexion a propésito del dia del son
cubano

08/11: Espacio tedrico Cubadisco 2021

15/11: Desdibujando limites: estreno de Tres
Pesadillas en el Reina Sofia

22/11: Una fiesta para el final. Gira de la
Orquesta del Lyceum de La Habana

29/11: Un abrazo virtual. Rutas y andares 2021

07/09: Instituciones con documentacion musical:
Casa de las Américas (RePost)

14/09: Instituciones con documentaciéon musical:
CIDMUC (RePost)

21/09: Instituciones con documentacién musical:
Museo Nacional de la Mdsica (RePost)

28/09: Instituciones con documentacién musical:
Fototeca Histérica (RePost)

12/10: Entrevista al contratenor y actor Frank
Ledesma

26/10: Entrevista a la pianista Lianne Vega
09/11: Entrevista al director de orquesta José
Antonio Méndez Padrén

23/11: Entrevista a la violinista Camila Martell

01/09: La francesita, de Antonio Boza Guzmén
(RePost)

08/09: Sabanas Blancas, un arreglo de Jorge
Aragén (RePost)

15/09: Salve Regina a tres voces y érgano, de
Laureano Fuentes (RePost)

22/09: Misa de 39 tono, de Cayetano Pagueras
(RePost)

29/09: iEl ay del desgraciado! desde el
periédico La Danza (RePost)

06/10: Grandes estudios de ejecucioén o
mecanismo trascendente, No. 1., de Nicolds Ruiz
Espadero
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13/10: Grandes estudios de ejecucion o
mecanismo trascendente, No. 2., de Nicolas
Ruiz Espadero

20/10: Grandes estudios de ejecucién o
mecanismo trascendente, No. 3., de Nicolas
Ruiz Espadero

27/10: Grandes estudios de ejecucién o
mecanismo trascendente, No. 4., de Nicolas
Ruiz Espadero

03/11: Grandes estudios de ejecucion o
mecanismo trascendente, No. 5., de Nicoldas
Ruiz Espadero

10/11: Grandes estudios de ejecuciéon o
mecanismo trascendente, No. 6., de Nicolas
Ruiz Espadero

17/11: Grandes estudios de ejecucién o
mecanismo trascendente, No. 7., de Nicoldas
Ruiz Espadero

24/11: Grandes estudios de ejecucién o
mecanismo trascendente, No. 8., de Nicolds
Ruiz Espadero

01/12: Largo Solennel y Preludio para piano,
de Nicolas Ruiz Espadero

02/09: George Gershwin: | got Rhythm
Intérprete: Alexandra Beliakovich
09/09: Ernesto Lecuona: Cérdoba
Intérprete: Yuan Sheng
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16/09: Ernesto Lecuona: Ahi viene el chino
Intérprete: Yuan Sheng

23/09: Francis Poulenc: Presto

Intérprete: Ruiqi Fang

30/09: Oliver Messiaen: Regard des hauters, No. 8
Intérprete: Willanny Darias

07/10: Gian-Carlo Menotti: Ricercare y
Toccata

Intérprete: Wenqiao Jiang

21/10: George Perle: Estudio No. 5
Intérprete: Willanny Darias

04/11: John Corigliano: Seis piezas
Intérprete: Alexandre Moutouzkine

16/11: Nikolai Kapustin: Estudio No. 7
Intérprete: Alexandre Moutouzkine

02/12: Momentum. Tania Leén

Intérprete: Willanny Darias

03/09: Declaracion del bolero como
patrimonio cultural de la nacién (CIDMUC)
(Repost)

10/09: Gira Mozart y mambo: Rheingau
Musik Festival

17/09: Lanzamiento de El Sincopado
Habanero, boletin digital del Gabinete de
Patrimonio Musical Esteban Salas. Vol. VI
mayo/agosto 2021
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24/09: Lanzamiento de la Revista Clave No.
1, 2, 3 del afio 2020 (RePost)

01/10: Convocatoria lll Edicién de la

Maestria en Gestion del Patrimonio Histérico-
Documental de la masica

08/10: Convocatoria al curso Sacro Esplendor
Veneciano

15, 22, 29/10 y 05/11: Estudiantes comentan
sobre la Maestria en Gestion del Patrimonio
Histérico-Documental de la Masica

12/11: La musica en el contexto religioso de
La Habana (1853-1898): espacios, mdsicos y
repertorios. Tesis de Margarita Pearce

19/11: Teatralizacion de villancicos
paralittrgicos del siglo XVl en
Hispanoamérica: una propuesta
metodoldgica para el andlisis de rasgos de
teatralidad. Tesis de Omar Morales

26/11: Las danzas afrocubanas de Ernesto
Lecuona en el eje de la historia y la
interpretacién pianistica. Tesis de Silvia Maria
Alonso

03/12: Publicaciéon de la Postal de Fin de Aro
del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban
Salas
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Se trata, por tanto de «sincopar la musica» porque esa es la esencia
misma de la cubanidad: alterar la monotonia, provocar la sensualidad e
invitar al movimiento desde este observatorio de La Habana Vieja, donde
se concilia el arte con su funcion social y cada leccion aprendida ha de
ser compartida para preservar lo mds valioso que es nuestra memoria.

Boletin del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
https://gabinete.cubava.cu/sincopadohabanero/
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Alfredo Diez Nieto
(La Habana, 25 de oc-
tubre de 1918 - 23 de
octubre de 2021) fue
reconocido como el
mas longevo compo-
sitor cubano en acti-
Vo, pues, con sus 103
anos de vida, legd a la
posteridad un reper-
torio de excelencia,
pleno de compromiso
con la musica y la cul-
tura cubanas (http://
casadelasamericas.
org/publicaciones/
boletinmusica/56/
BM56-p125-126.pdf).

© CORTESIA DE MARIUS DiAZ
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