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n Cuba, el baile ha sido el elemento social alrededor del cual se desarrollé un estilo de

musica que se fue definiendo cada vez mas como auténticamente cubano para exportarse

después y convertirse en un fendmeno cultural internacional. En este sentido, en todo

el siglo xvin y buena parte del xix, la pieza que mas influyd en la creacién de una musica

genuinamente cubana, dentro de la tradicion clasica europea, fue la contradanza, que al
aclimatarse a la idiosincrasia de la isla caribefa, se transformé en la danza criolla y en la habanera, para
dar después paso a los otros géneros que caracterizaran la masica cubana de salén y popular de los
siglos XIX y xx.

La economia colonialista y la musica

La funcién principal de la musica que se tocaba en los salones de los siglos xviil y xix era la diversién
de la burguesia y aristocracia por medio del baile. La musica de baile de salén dependia en gran parte
de las condiciones econémicas y culturales y de los gustos de las clases media y alta; cuanto mas auge
tenian estas clases sociales, mayor era la diversidon, mas el nimero de salones y de casas donde se or-
ganizaban fiestas y bailes, mas la cantidad de orquestas que en ellas tocaban, y mayor la oportunidad
que musicos y compositores tenian de ejercer su profesion. La situaciéon econémica de la Cuba del
siglo xix sin duda propicié este desarrollo.

A inicios del siglo xvii el imperio espafiol sufrié un cambio dinastico con la llegada de los Borbones,
quienes, tras la Guerra de Sucesidn (1702-1713), renovaron el sistema mercantilista de sus colonias.
La administracién colonial en Cuba quedd en gran medida en manos de militares que procedian de la
Peninsula, situacién que impedia el acceso de los criollos, hijos de espafioles nacidos en la colonia, al
poder y por tanto al control de la economia. En estas circunstancias, la toma de decisiones obedecia a
intereses relacionados con la Corona y la oligarquia peninsular; de este modo, el sistema comercial de
Cuba quedé supeditado a un régimen administrativo que puso todo el poder en el gobierno central
y sus representantes. Los criollos por una parte resentian este poder, pero por otra, siendo un pueblo
practico, trataban de adaptarse a las circunstancias. Asi, por ejemplo, a causa de la subida del precio
del tabaco en Europa, entre 1713 y 1720 aumentd el cultivo de esta planta en Cuba, y para ello acogié
a una buena cantidad de emigrantes canarios; el monopolio de este producto, por otra parte, resulta-
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ba muy beneficioso para la metrépoli, y asi el comercio quedd en manos de la Corona con el decreto
del Estanco del Tabaco de 1717. Las protestas y sublevaciones de cultivadores y comerciantes que
surgieron a raiz de este decreto fueron duramente reprimidas. Cuando los habaneros ricos se dieron
cuenta de que no podian ir contra el gobierno, se asociaron a comerciantes de la Peninsula creando la
Real Compania de Comercio de La Habana en 1740, que monopolizé el comercio cubano, no solo del
tabaco, sino también de la azlcar, durante unos veinte anos. Como resultado de este monopolio, el
precio de los productos que llegaban a Cuba de la Peninsula se incrementé considerablemente. Pero
la oligarquia cubana se enriquecid, y no solo aumentd la producciéon de tabaco en la Isla, sino también
la de azlcar de caha. Cuba llegd a convertirse en el principal exportador de estos productos.

La navegacién por el enorme océano que separa a Cuba de Espafia fue durante siglos una empresa
peligrosa no solo a causa de las fuerzas de la naturaleza, sino también por la depredacién por parte de
enemigos de diversa indole a que las naves espafiolas, cargadas de riquezas, se veian sometidas. Para
repeler los ataques de piratas y corsarios a sus embarcaciones, que tanto danaban a la economia de
la metrépoli, la corona espanola decidié que todas las naves que navegaran de las Indias Occidenta-
les rumbo a Espafa debian hacerlo juntas, reuniéndose dos flotas en la bahia de La Habana, una con
mercancias procedentes del Virreinato del Perl, que salia de Portobelo en Panama, y otra flota con
mercancias procedentes de Filipinas y de Nueva Espafia, que partia de Veracruz; en La Habana per-
manecian de dos a tres meses y después zarpaban hacia la Peninsula escoltadas por barcos de guerra.
Esto beneficié a la ciudad, pues produjo en ella un auge en la actividad comercial, y también propicid
el empleo con la creacién de nuevos oficios, tanto por los servicios de hospedaje y manutencién de
personas que se debian ofrecer, como por el mantenimiento de los navios, pero también para el entre-
tenimiento y diversion de los marineros y soldados. En consecuencia, la poblacidén de La Habana crecid
de manera notable. Esta ciudad se convirtié en un verdadero crisol donde se fundian y amalgamaban
diversos tipos de culturas. Asi lo describe Armando Rodriguez:

La Habana fue verdaderamente el centro donde convergieron, no sélo las transacciones
mercantiles, sino también los cantos, danzas, modas y estilos que, provenientes de Espafia, se
mezclaron con elementos indios y africanos en ciudades como Cartagena de Indias y Veracruz,
regresando de nuevo a Espafia desde La Habana, a través de los puertos de Sevilla y Cadiz,
transformados en formas artisticas novedosas. La sociedad habanera constituyé el caldo de
cultivo donde se engendraron, y desde donde se difundieron, las canciones y danzas caracteris-
ticas de un nuevo estilo musical latinoamericano.

Por otra parte, las ciudades mas alejadas de la capital se dedicaron al comercio ilegal, pero produc-
tivo, con los corsarios, lo cual también las beneficiaba econdmicamente.

Al enriquecerse los hacendados y comerciantes, se crearon instituciones culturales como la Socie-
dad Econdémica de Amigos del Pais. La riqueza también propicié que se organizaran fiestas y bailes
permitiendo el desarrollo de la muasica de salén para la diversion de las clases pudientes. En 1792
se autorizaron, de modo oficial, los bailes publicos en La Habana. Los salones privados comenzaron
a abundar; en ellos se celebraban veladas musicales y bailes, y eran centros de reunién de artistas y
musicos, tanto cubanos como de otros paises’. El publico que asistia a los salones era variado, pues
en ellos entraba no solo la oligarquia sino también las clases medias urbanas. Entre las piezas que se
bailaban, ademas de las que ofrecia la musica espafiola de aquella época, en especial tonadas, segui-
dillas y boleros, figuraba la contradanza, que se iba convirtiendo cada vez méas en el baile favorito de
la burguesia cubana.

1 Casanova, Ana (2000): 175.
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Las condiciones econdmicas fueron aiin mas beneficiosas en el siglo siguiente para las clases mejor
situadas. En 1818 los diputados cubanos en las Cortes consiguieron que el rey les otorgara el libre
comercio de Cuba con otros paises, cosa que habia estado prohibida hasta entonces, excepto por un
breve periodo de dominio inglés en La Habana —que, por otra parte, demostré lo beneficiosa que
podia ser la libertad de comercio. A partir del segundo cuarto del siglo xix, el cultivo de la caha y del
tabaco y el ganado producian grandes riquezas. No ocurrié lo mismo con el comercio del café, que de-
caia por la competencia que le hacia el que se producia en Brasil; pero la competencia no siempre era
dafina; gracias a ella, la industria azucarera cubana se vio obligada a modernizarse, echando mano de
las innovaciones que ofrecia la Revoluciéon Industrial, para hacer frente a la aztcar de remolacha que
se fabricaba en Europa, y esto produjo sus beneficios; tal es asi que la primera linea de ferrocarril que
se tendid, no solo en Hispanoamérica, sino también en la Espafia de esta época, fue entre La Habana
y Glines, precisamente para favorecer la industria azucarera. Se inauguré en 1837, once afos antes
que la primera linea peninsular, entre Barcelona y Matard.

La influencia inglesa

En la Guerra de los Siete Afos (1756-1763) entre Francia e Inglaterra, Espafa se puso del lado
francés. Los ingleses enviaron a Cuba, al mando de George Pockock, la mayor armada que se habia
formado hasta entonces. El ejército espafiol no fue capaz de defender La Habana, que fue tomada en
1762; la ocupacion durd once meses.

Durante este periodo, los habaneros, aunque resentian a los nuevos amos extranjeros, se benefi-
ciaron del sistema colonial inglés, mucho mas permisivo en cuanto al control de la economia que el
espanol, pues daba libertad de comercio a los ciudadanos dentro de un sistema econémico descen-
tralizado. Entonces se comenzé a formar una oligarquia econdmica en La Habana. Pero la ocupacién
inglesa también parece haber tenido alguna influencia en la historia de la musica en Cuba, ya que a
mayor nivel econémico, habia mas capacidad de diversion. En sus fiestas y bailes, los ingleses tocaban
la country dance de sus colonias de San Vicente, Santa Lucia, Dominica, Tobago, Antigua y Jamaica; al-
gunas, como Guadalupe, se encontraban muy influidas por la musica francesa por haber sido colonias
francesas antes que inglesas. Tampoco olvidemos que, por esta época, la ensefianza de la danza de
salén en las colonias inglesas de América estaba a cargo de maestros de baile franceses. En palabras
del etnégrafo y musicélogo cubano Fernando Ortiz,

la famosa contradanza no fué sino la folklérica country dance, o «danza del pueblo», de
Normandia, que un dia se hizo de gran moda en los saraos cortesanos de Londres y Paris, luego
fue traida a Cuba por los oficiales ingleses que tomaron La Habana en 1762, y después por los
espanoles afrancesados de los tiempos de Carlos Ill, Carlos IV y Fernando VII; y al fin acriollada
en la mérbida sensualidad cubana?.

En 1763 La Habana fue devuelta a Espana a cambio de la peninsula de La Florida. Por esta época,
la ciudad tenia unos setenta mil habitantes. Se encargd del gobierno el conde de Ricla, que decidié
fortificar la Isla y mejorar su sistema econémico y administrativo. Se reconstruyé el Morro de La Ha-
bana, se suprimieron los privilegios de la Real Compafiia y algin tiempo después se permitié el libre
comercio con comerciantes extranjeros y con otros puertos espanoles ademas del de Cadiz, que hasta
entonces ejercia el monopolio. Junto con todo esto se cred un nuevo sistema de impuestos que per-
mitié la pavimentacion de las calles de La Habana y la instalacién de un sistema de alumbrado publico.
También se hizo el paseo de la Alameda de Paula, se edifico el Teatro Principal (1773), la catedral y el

2 Ortiz, Fernando (1998): s.n. (p. xv).
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Palacio de los Capitanes Generales, y se tomaron medidas urbanisticas. La Habana se convirtié en la
tercera ciudad mas importante de América. Se mejoraron ademas las comunicaciones internas entre
las poblaciones de la Isla. En 1774 se efectud el primer censo de Cuba, que resulté en algo mas de
ciento setenta y un mil habitantes, de ellos, mas de cuarenta y cuatro mil eran esclavos de origen
africano. Y con la bonanza econdmica, el gusto por la musica, tanto de concierto como de baile, se
desarroll6 ampliamente. En palabras de Carpentier, «la demanda de musica era lo bastante regular

para fomentar sociedades, sostener profesores, crear periédicos, y alentar un comercio»®.

La influencia cultural francesa

Los conflictos tradicionales entre el reino de Espafa y el de Francia dieron como resultado que
el Caribe se llenara de corsarios franceses, a los que después se les unieron los piratas ingleses y
holandeses. Segun Espana iba conquistando nuevos territorios americanos, su interés por su primera
colonia, La Espanola, disminuia, quedando sus tierras en gran medida desatendidas; a principios del
siglo xvi, esta isla vecina de Cuba, junto con otras mas pequenas que la rodeaban, en especial Tortu-
ga, se convirtié en guarida de piratas que aprovechaban la ocasién que la dejadez de las autoridades
de la metrépoli les brindaba. Los franceses acabaron por colonizar amplias regiones de La Espafiola;
primero se asentaron los bucaneros, que vivian de la caza y del comercio de pieles y de tabaco, luego
los filibusteros, piratas que se dedicaban al saqueo de las poblaciones costeras. En 1606 los habitantes
de La Espafola se trasladaron, por orden del rey de Espana, a la ciudad de Santo Domingo para evitar
que se relacionaran con los piratas, que se hicieron duefios de las regiones septentrional y occiden-
tal de la Isla. En 1665 este territorio fue reconocido por Francia como suyo y pasé a llamarse Saint-
Domingue. Muchas familias francesas de una baja nobleza venida a menos emigraron a esta colonia
para hacer fortuna con los cultivos tropicales. Los nuevos inmigrantes implantaron los gustos de la
burguesia francesa en Saint-Domingue, y con ellos su musica y sus bailes. Espaiia cedio oficialmente el
tercio occidental a Francia en 1697 y esta colonia francesa pronto se convirtié en la mas rica de todas
las Antillas. Empezaron entonces a interpretarse obras de teatro francés y a ofrecerse bailes de salén
en donde se danzaban minuetos y contradanzas.

La economia de esta colonia se basaba en la esclavitud. A mediados del siglo xvii, Saint-Domingue
tenia una poblacién de trescientos mil esclavos frente a doce mil personas libres, grupo formado por
blancos y mulatos. En esta colonia, los mulatos, los negros libres y los esclavos domésticos aprendie-
ron a bailar contradanzas al estilo de los blancos; pretendian con ello distinguirse de los esclavos de
las plantaciones, cuya cultura era mas africana y menos europeizada.

Cuando en 1789 comienza la Revolucién Francesa, una parte importante de la poblacidon de Saint-
Domingue reivindicé el fin del sistema colonial; entonces los mulatos exigieron la igualdad de todos
los hombres libres, pero en 1790 los blancos reaccionaron alarmados por el cariz que la situacién
iba tomando para ellos reprimiendo estas reivindicaciones; entonces los mulatos se aliaron con los
esclavos y los cimarrones (esclavos que se escapaban para tomar refugio en el monte) y comenzaron
a luchar por la libertad y la igualdad. En 1791, unas quinientas mil personas de origen africano se
sublevaron contra el poder de los colonos blancos franceses. Entre 1793 y 1802 esta revolucién fue
dirigida por Frangois Dominique Toussaint-Loverture, que fue capturado y enviado a Francia, donde
murié. En 1803 Jean Jacques Dessalines vencid a las tropas francesas y, al afio siguiente, declaré la
independencia de un nuevo pais, Haiti, erigiéndose en emperador. El gobierno de Haiti se vio obli-
gado a pagar una fuerte indemnizacién a la antigua metrépoli, que impuso un bloqueo a su azlcar. A
partir de entonces la economia de la antigua colonia fue en declive. Aflos mas tarde, en 1821, Haiti se

3 Carpentier, Alejo (1946): 160.
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apoderé de la parte oriental de La Espafiola y sus tropas ocuparon toda la isla hasta 1844 en que la
Republica Dominicana obtuvo su independencia.

Como consecuencia de estos acontecimientos, a partir de 1793 comenzd una emigracién de co-
lonos franceses y siervos de color a la regién oriental de Cuba; todos ellos huian aterrados de los
antiguos esclavos ahora convertidos en gobernadores, que no dudaban en cometer masacres contra
sus antiguos amos. Los que no pudieron tomar los barcos que partian rumbo a Nueva Orleans para
huir de la degollina embarcaron en las pequefas goletas con las que podian pasar el estrecho que
separa la isla de la Espanola de Cuba. Entre los siervos de color que acompafaban a los franceses
habia musicos.

Desposeidos de sus propiedades, los franceses emigrados se dedicaron, entre otras cosas, a dar
clases de francés, de musica y de danza, y a organizar bailes. La contradanza espafola que se tocaba
en Cuba recibié entonces influencias del estilo franco-antillano, con su menuet congo, danza criolla
que se bailaba como el minueto, pero en vez del ritmo ternario caracteristico, usaba un compas de
2/4, més del gusto africano. El incipiente bienestar de esta poblacién sufrié un revés cuando en 1808,
con la invasién napolednica de Espafia y el levantamiento de los espafioles contra las tropas francesas,
el marqués de Someruelos hizo que se maltratara a muchos emigrantes franceses que se habian esta-
blecido en la parte oriental de Cuba. Pero se sobrepusieron a estos y otros contratiempos y tanto las
familias de procedencia blanca como las de color emigradas de Saint-Domingue acabaron integran-
dose en la sociedad del Oriente de Cuba aportando su contribucién a la cultura.

La influencia francesa en Cuba también llegd a través de la Luisiana, extensa region situada al oeste
del rio Misisipi, que fue cedida a Espana por Francia en el Tratado de Paris de 1763, como compen-
sacion por la pérdida de La Florida, que Espafa entregaba a los ingleses. Luisiana formé parte del
Virreinato de Nueva Espafa, dependiente de la Capitania General de Cuba entre 1764 y 1800. Su
principal ciudad era Nueva Orleans, donde se concentraba la poblacidon de origen espafiol. En esta
época, la ciudad también recibia una importante emigracion de los franceses que huian de la guerra
en Saint-Domingue. La Luisiana fue devuelta a Francia en 1800, y en 1803 Napoledn se la vendié a
Estados Unidos. Entre 1803 y 1804 llegaron a Cuba un gran nimero de emigrantes procedentes de la
Luisiana. Se estima que pudieron llegar a la Isla unas doscientas mil personas de procedencia espaiola

y francesa®.

La influencia africana

La influencia cultural africana en Cuba y en su musica es muy temprana; se produce inicialmente no
solo a través de los esclavos llevados de Africa sino también de los negros que vivian en la Peninsula,
ya como esclavos, ya como libres. La cultura hispénica, a diferencia de la francesa y de la inglesa, y al
igual que la portuguesa, poseia una tradicion de convivencia (aunque no en plano de igualdad) con
culturas norteafricanas y subsaharianas que de alguna manera determiné sus relaciones en la América
hispanica con las culturas africanas de los esclavos.

En la Cuba colonial se podian distinguir diversos tipos de poblacién negra segun su relaciéon
con la sociedad blanca dominante; estaban los llamados negros bozales, que eran los recién lle-
gados de Africa que alin no dominaban la lengua espafiola. Estos se dedicaban, por lo general a
las durisimas labores rurales, sobre todo como peones en las plantaciones de cafia de azlcar: la
economia cubana, cada vez mas dependiente de la azlcar, se sustentaba en un sistema esclavista.

4 Galén, Natalio (1983): 105.
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Al representar una posible amenaza, los propietarios blancos intentaban separar a los esclavos
entre si y crear una dependencia hacia los amos, fomentando el uso de la lengua espafiola como
medio de comunicacién, del catolicismo como religién, y fomentando también, aunque, al parecer
con poco éxito, la desunidn entre los esclavos. La idea era preservar las diferencias entre los diversos
grupos de africanos (lucumies, congos, mandingas, araréas y carabalies). Sin embargo, el resultado fue
que, gracias a las caracteristicas comunes de las culturas a que pertenecian los esclavos, todas ellas
procedentes del Africa atlantica subsahariana, comenzé a darse una fusién de elementos afines: el
sentimiento de solidaridad entre esclavos seguramente fue mayor que las divisiones que pudieran
existir entre estas etnias. Con el tiempo, y a pesar de la extrema dureza de la vida de los esclavos,
las culturas africanas se fueron aclimatando al nuevo entorno credndose un sincretismo cultural cuyas
manifestaciones mas importantes se dieron en la religiéon y en la mdsica.

El sistema de esclavitud britanico de América del Norte prohibia a los esclavos negros poseer tam-
bores, con lo cual la influencia que su musica tuvo en la sociedad fue muy diferente de lo que ocurrié
en Cuba, donde los esclavos se solazaban con sus toques de tambor; la polirritmia africana con sus
numerosas figuras y células se aclimaté en la Isla, permitiendo el nacimiento de un nuevo lenguaje mu-
sical al integrarse finalmente con la musica europea. Asi pues, mientras que en Cuba el negro influia en
la cultura del pais, y no solo en la misica, en las colonias britanicas se intentaba suprimir, incluso por la
fuerza, los bailes, los toques y la religion. La cultura anglo-afro-americana se desarrollé principalmente
eninglésy en las iglesias cristianas; este es el caso de los espirituales negros o del gbspel. El nacimien-
to del jazz, una musica mas profana, se produce, significativamente, en una antigua colonia francesa
y espafola, Nueva Orleans, donde las formulas ritmicas de las danzas cubanas que el pianista y com-
positor Louis Moureau Gottschalk llevé desde Cuba encontraron un terreno fértil donde desarrollarse.

Respecto a la mayor integracién de las culturas africanas en el proceso de criollizacién, el profesor
de musicologia Peter Manuel afirma:

Los primeros colonos ibéricos —a diferencia de los burgueses ingleses, en mejor situacion
econémica— de alguna manera eran gente premoderna y precapitalista que, a pesar de ser
racistas a su manera, parece que veian a los africanos como personas con cultura propia. A di-
ferencia de los ingleses, mas homogéneos en lo racial, los europeos del sur, de acuerdo a esta
tesis, poseian una cultura cosmopolita mediterrdnea formada a través de siglos de contacto
(amigable o no) con arabes, judios, gitanos y africanos; de ahi que se pueda aducir la evidente
facilidad con que tantos hispano-caribefios se relacionaban en el salén de baile o en la orquesta
tipica con gente de color, y la disposicién a aceptar las contribuciones musicales y coreograficas

afrocaribefias, fomentando la temprana y extensa aparicién de estilos locales de contradanza®.

Una de las circunstancias que permitieron a la musica cubana la formacién de un estilo propio se
origina en las caracteristicas del sistema de esclavitud que Espafa establecié en sus colonias antilla-
nas. Para evitar las rebeliones de los esclavos y su resistencia pasiva y fomentar su mansedumbre y pro-
ductividad, desde el siglo xvi existian leyes que regulaban la manumisién, permitiendo a los esclavos el
ahorro de cierta cantidad de dinero y la compra de su libertad. Se permitia que los negros trabajasen
en sus pequenas porciones de tierra, llamadas conucos, después de las largas jornadas laborales o
en las fiestas religiosas. Con el dinero obtenido por las ventas de sus productos, algunos conseguian
ahorrar lo suficiente para comprar su libertad. Los viajeros que pasaron por Cuba y Puerto Rico nota-
ron cémo, a diferencia de lo que ocurria en las colonias francesas y sobre todo en las inglesas, en las
Antillas espafiolas los esclavos podian comprar su libertad con las ganancias que las leyes les permitian

5 Manuel, Peter (2009a): 40.

MUSICA Y SOCIEDAD 9 %’ FUNDACION JoAQUIN Diaz



CLASICOS TROPICALES. MUSICA CUBANA DE SALON DEL SIGLO XIX JuaN JOSE PRAT FERRER

acumular. Pero esto ocurria especialmente en los nicleos urbanos, ya que la situacién del esclavo en
el mundo rural era muchisimo més dura. No obstante, en este entorno existian, ademas de los negros
bozales, otros esclavos méas integrados en la cultura colonial, generalmente con oficios relacionados
con la industria azucarera.

Como consecuencia de la legislacién espanola, hubo en Cuba un ndmero importante de negros
libres y de mulatos, muy superior al de las colonias de otros paises con mayor nimero de esclavos.
Hacia 1774 mas del veinte por ciento de la poblacién negra en Cuba era libre. Sin embargo, la libertad
no suponia en modo alguno igualdad. La posicién de los negros libres y mulatos en la sociedad cubana
no quedaba tan claramente definida como en el caso de los blancos o de los esclavos africanos.

Las leyes también permitian que los negros se asociasen en cabildos, que eran sociedades de
ayuda mutua donde se agrupaban por naciones; colocados bajo la advocacion de un santo o de una
virgen, los negros celebraban con sus toques, sus cantos y sus bailes las fiestas de la religion catdlica.
Este fue el origen de los carnavales tropicales y de las celebraciones como el Dia de Reyes de La Ha-
bana. Esta costumbre de festejar con sus bailes las fiestas catélicas venia ya de la Andalucia del siglo
xv; alli los negros horros o libertos celebraban el dia del Corpus y otras fiestas de manera parecida®.
Puesto que en la Cuba colonial no se permitia a los negros rendir culto a sus divinidades ancestrales,
ellos colocaban en sus altares imagenes de santos cristianos que identificaban con sus dioses, y debajo
de ellas, las piedras y ollas que los representaban, inicidndose un sincretismo religioso que el blanco
desconocié por mucho tiempo.

Gracias al fruto de su trabajo, y en algunos casos, gracias a la ayuda econémica de los cabildos,
algunos negros —bastante mas que en otros sistemas coloniales— compraron su libertad, y también
gracias a los cabildos pudieron preservar su lengua y su religidn, y con ellas su musica y otros aspectos
culturales, como la gastronomia, por ejemplo, y mantener una unidad solidaria en una sociedad que
les era adversa.

La mencién mas antigua de cabildos negros en Cuba data de 1568. En estas asociaciones, los
miembros organizaban sus fiestas utilizando sus propios instrumentos de percusion, mas o menos tra-
dicionales. Las fiestas que organizaban eran ruidosas, lo que ocasionaba las quejas de algunos vecinos,
y esta situacion dio como resultado que los cabildos pasasen, a inicios del siglo xix, a ubicarse en los
arrabales, lo cual a su vez los alejé de la estrecha vigilancia a que se veian sometidos en las ciudades,
permitiendo cuidar mejor de sus tradiciones: «Cabildos y cofradias de negros mantuvieron rasgos de

funcionamiento europeizados, pero sirvieron de refugio a la africania»®.

Solo podian pertenecer a los cabildos los africanos o negros de nacién; a sus hijos, los negros crio-
llos, les quedaba vedada su pertenencia. Formaron estos, junto con los libertos o negros horros y los
mulatos, un grupo cultural intermedio entre los africanos y los blancos (que a su vez estaban divididos
en espanoles y criollos).

El negro en el ambiente urbano llevaba una vida menos dura, dedicandose sobre todo al servicio
doméstico y a ejercer todo tipo de oficios. Estaba, pues, mas integrado en la sociedad cubana. No
obstante, los negros libres y los mulatos conservaron ciertos atavismos en cuanto a sus gustos musica-

6 Pérez Fernandez, Rolando (1986): 21.
7 Bolivar, Natalia (1997): 156.
8 Lavina Gémez, Javier (2007): 113.
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les y en especial una habilidad para el ritmo sincopado que llamaba la atencién a los criollos de ascen-
dencia europea. Esta poblacion, que se dedicaba a los oficios artesanos, fue la que puso en contacto
a la sociedad blanca con los ritmos africanos:

Al negro bozal le era mas dificil influir con su musica, ciertamente, pero al negro criollo, que
estaba en camino de adoptar la cultura europea y que, sin embargo, ain mantenia un nexo con
sus propias raices culturales, esto le era mas factible’.

La desigualdad es una marca de esta época. Las condiciones politicas y econdémicas no eran igua-
les para los espanoles nacidos en la Peninsula que para los hijos nacidos en las colonias (los criollos),
aunque estas fueran consideradas también provincias. Los continuos obstaculos que habia puesto el
sistema colonial a la economia cubana junto con la esclavitud alimentaron las ansias independentistas
de muchos cubanos. Ya a inicios del siglo xix habia un claro sentimiento nacional cubano que distinguia
a este pueblo del resto de los que conforman la Espafia de aquella época. Las diferencias se manifes-
taban en el habla, en la gastronomia, en las costumbres, y claro estd, en la cultura musical. Los jovenes
blancos criollos que querian desarrollar una labor profesional tenian tres opciones: el sacerdocio, el
derecho o la medicina; la artesania quedaba en manos de los mulatos y negros libres, mientras que
las labores mas duras las desempefaban los esclavos. En la sociedad colonial de Cuba, la gente de
color se dedicaba, pues, a los oficios manuales, llegando a ser dominante en las artesanias. Muchos
de ellos montaron negocios y llegaron a reunir fortunas, pero les estaba vedada la entrada a las pro-
fesiones liberales. Por otra parte, el ejército representaba para ellos un medio de ascenso social, pues
se formaron «batallones de pardos y morenos» con su propio sistema de ascenso a grados de oficial'°.

En el caso de la musica, el blanco podia ser aficionado y mostrar sensibilidad artistica, pero vivir
de la musica se consideraba algo degradante; el oficio de musico quedaba, pues, reservado para las
clases consideradas inferiores, exceptuandose, en todo caso, la musica religiosa, cuyo cultivo por los
blancos estaba bien considerado y donde los negros apenas tenian cabida. Ademas, el de musico no
era un oficio estable que permitiera mantener a una familia de clase media. Los negros y mulatos se
dedicaron, pues, a divertir a los blancos tocando en orquestas de todo tipo. A este respecto el nove-
lista y musicélogo cubano Alejo Carpentier, referencia inevitable para la historia de la musica en Cuba,
escribio:

Los «etiopes», como lo hemos visto, eran excluidos del coro. ; Qué camino quedaba, pues, al
musico negro, cuando una compania teatral, de transito, no solicitaba sus servicios? El baile. El
baile, que los criollos del siglo xix alentaban con increible constancia por constituir su diversién
preferida. El baile, donde se volcaban danzas espafiolas, francesas, y mestizas, para dar origen
a los giros y ritmos nuevos, que acabarian por dar un caracter peculiar a la musica de la Isla’.

Aunque habia algunos musicos de color cuya familia podia permitirse el lujo de mandarlos a es-
tudiar en un conservatorio, la mayoria aprendia su oficio en las bandas militares y en las orquestas
tipicas que tocaban en los salones. De hecho, las bandas militares fueron decisivas en cuanto al uso
de instrumentos, y aprendizaje musical, y sirvieron de modelo para los conjuntos que tocaban en los
salones decimondnicos. Los musicos negros y mulatos que servian en estas agrupaciones incorporaron
a la mUsica europea importada su manera de hacer, en especial sus giros y ritmos originarios de Africa,

9 Pérez Fernéandez, Rolando (1986): 35.
10 Duharte Jiménez, Rafael (1988): 32-36.
11 Carpentier, Alejo (1946): 138.
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que se aclimataron en la Isla creando una nueva cultura musical a la que se aficionaron también los
blancos. A este respecto afirma Armando Rodriguez:

El musico «de color» fue el agente por medio del cual se llevé a cabo el proceso de fusion
cultural, o transculturacién, de la musica hispana y africana en Cuba, ya que éste estaba expues-
to a la influencia de ambas culturas. Habituado, desde la cuna, a las tendencias y complejidades
ritmicas de la musica africana, era natural que las incluyera espontaneamente en la ejecucién de
los cantos y danzas de estilo europeo, que necesariamente debia ejecutar en fiestas y reuniones
sociales para ganarse la vida'2.

La importancia de la impronta africana en la musica cubana se puede deducir del siguiente dato:
en la década de los sesenta del siglo xix habia un total aproximado de seiscientos cincuenta musicos
profesionales en Cuba, de ellos unos doscientos cincuenta eran blancos y el resto, mulatos y negros's.

Habia un buen nimero de bandas de cuerpos militares que tocaban con regularidad por todo el
pais. En cada ciudad mas o menos importante de la Isla habia por lo menos una banda de musica.
Estas bandas contribuyeron a la difusién de la mdsica cubana pues no solo incorporaban sus ritmos,
que difundian en conciertos y retretas, sino también sirvieron de escuela a muchos musicos de color
que no podian costearse los estudios en un conservatorio o con un maestro privado. La retreta era una
fiesta vespertina o nocturna en la que una banda tocaba por las calles, paseos y plazas; el repertorio
solia consistir en piezas de dperas y zarzuelas, y en contradanzas, danzas criollas y danzones cubanos.

Antiesclavismo

Si bien en Cuba se formé una burguesia de color que llegé incluso a poseer esclavos, en lo social
existian barreras infranqueables que se mantuvieron durante gran parte del siglo xix. Una de las mas
importantes eran las leyes que prohibian los matrimonios entre blancos y gente de color (negros y
mulatos). A la vez que esto ocurria, la burguesia de color se afanaba por blanquearse —o «mejorar
la raza»— lo que en algunos casos llevaba a mulatos pudientes a sobornar a funcionarios para que
emitieran cédulas de limpieza de sangre y asi poderse casar con blancos e ingresar en su sociedad.
El dinero blanqueaba. En los sectores mas humildes y de piel mas oscura, cuyos individuos no podian
sofar con igualarse con los blancos, las cofradias y cabildos fueron un elemento importante para el
mantenimiento de la cultura afrocubana, con la que se identificaban.

A principios del siglo xix, si bien ya empezaba a haber ciertas ansias de independencia en la po-
blacién y se comenzaban a formar en Cuba algunos movimientos independentistas, sobre todo en
las clases burguesas, la oligarquia habanera se mantenia fiel a Fernando VII, que les habia reconocido
la libertad de comercio en 1818. Fue esta una época en que aumentaron las exportaciones a la vez
que comenzaba la Revolucién Industrial. Una de las consecuencias de estos cambios fue que con una
maquinaria cada vez mas sofisticada, la mano de obra esclava ya empezaba a ser innecesaria y esto
daba pie para que el sentimiento antiesclavista se expandiera. El triunfo de los liberales en Espafa en
1820 permitié que en la Isla se formase una conciencia cada vez mas nacional e independentista. A la
vez, Estados Unidos se interesaba cada vez mas por Cuba, interés que iba en aumento a medida que
la colonia se enriquecia.

12 Rodriguez Ruidiaz, Armando (2013): 39.

13 Casanova, Ana (2000): 178.
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Poco a poco, la burguesia de color fue tomando cada vez mayor conciencia de su situacién y pasé
de intentar imitar a los blancos y de participar en el sistema esclavista a adoptar una actitud mas soli-
daria, abolicionista y conspiradora'®. Asi pues, junto con las ansias de independencia se fomentaba el
sentimiento antiesclavista, y esta situacién ponia nerviosos a los poderes coloniales. En 1844 se produ-
jo la llamada Conspiracién de la Escalera, que hoy dia aliin no se sabe si fue real o una invencién de los
gobernantes para reprimir a la gente de color cuyos sentimientos nacionalistas eran bien conocidos.
Entre 1843 y 1844 hubo muchos alzamientos de esclavos en los ingenios de Cuba, lo cual provocé
violentas represiones’®. El hecho es que el poder acusé a numerosos negros y mulatos de conspirar
contra el gobierno para abolir la esclavitud. El nombre de esta conspiracion, La Escalera, procede del
suplicio a que se sometia a los negros esclavos: eran atados a una escalera para ser azotados. La repre-
sion fue dura contra la gente de color, esclava o libre, y muchos murieron en el tormento; los blancos
acusados de conspirar salieron mejor parados: salvo un par de excepciones, todos fueron absueltos.

Muchos musicos fueron detenidos y sometidos a tortura; como resultado, se tuvieron que disolver
varias orquestas, que tardaron afos en volver a formarse. La escasez de musicos cubanos para tocar en
bailes y teatros permitioé la entrada de companias italianas, y se llegé incluso a formar agrupaciones de
musicos blancos cubanos. Hacia 1850, gracias a la industria azucarera, el ferrocarril y el tabaco, Cuba
se convirtié en un pais muy rico. En 1852, perdido ya el miedo a una revolucién al estilo haitiano, el
capitan general José Gutiérrez de la Concha dio fin a la represion, solté a los negros y mulatos que
aun quedaban prisioneros, y empezaron a formarse orquestas de musicos criollos. El pais se pacifico;
volvié a florecer la contradanza o danza criolla y su cultivo duré hasta la llegada de la independencia,
cuando ya habia evolucionado dando origen a otros géneros, en especial el danzén, que se convirtié
en el baile nacional.

Independentismo cubano

La abolicién de la esclavitud en 1886 dejé a muchos negros y mulatos en un deplorable vacio social
y econdémico. El campesinado cubano también estaba descontento con el sistema colonial, y los terra-
tenientes y potentados resentian el control del comercio impuesto por los gobiernos de Espana, que
continuamente recortaban sus beneficios. Por ejemplo, la industria textil catalana poseia el monopolio
del comercio de telas en la Isla; esto beneficiaba a Catalufia, permitiendo su industrializacién a expen-
sas de la economia cubana, que veia su industria cercenada.

En 1867 dan comienzo las conspiraciones en Santiago de Cuba, Manzanillo y Camagtiey. En 1868
estalla la primera guerra de independencia, conocida como la Guerra de los Diez Afios o Guerra Gran-
de, respaldada y dirigida por la burguesia criolla. En el territorio rebelde se declaré la emancipacidn
de los esclavos, y muchos de ellos se alistaron en el ejército independentista. Los voluntarios cubanos
partidarios del régimen colonial actuaron con crueldad y se mostraron intransigentes ante los que
tenian ideas contrarias; esta radicalizacion tuvo como consecuencia que el independentismo ganara
simpatizantes. La lucha duré diez afios sin que la balanza se inclinara por ninguna de las dos partes. El
ejército cubano, desgastado por la guerra, la falta de municiones y por rencillas internas causadas por
el caudillismo y la desconfianza entre regiones, aceptd las condiciones que puso el general segoviano
Arsenio Martinez Campos (1831-1900), que fue destinado a Cuba tras ocho afios de guerra. Con un
ejército de veinte mil hombres, que se pudieron enviar a Cuba gracias a que la guerra carlista habia
terminado en la Peninsula, derroté al ejército cubano en Santiago de Cuba y en Las Villas, pero cuan-

14 Duharte Jiménez, Rafael (1988): 40-41.
15 Lapique Becali, Zoila (1995): 68.
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do se dio cuenta de que una guerra tan larga no beneficiaba a nadie, opté por la tolerancia. Tras una
serie de contactos, declard la amnistia para los que abandonasen las armas. Después de diez afhos de
guerra, se firmé la Paz de Zanjon. En 1879 Martinez Campos regresé a la Peninsula.

Con la paz, el gobierno intenté mejorar las condiciones de la colonia; se permitié la creacién de
partidos politicos no separatistas, se dio libertad de prensa y de reunidn; se ofrecié una buena suma
de dinero a cada uno de los oficiales del ejército cubano que depusieron las armas. Pero no todos los
luchadores aceptaron; algunos optaron por el exilio.

La Guerra Chiquita se produjo entre 1878 y 1880 con alzamientos en Oriente y la provincia central
de Las Villas, pero el levantamiento fracasé por falta de recursos. A causa de estas guerras, la econo-
mia cubana, hasta entonces boyante, sufrié un importante cambio; se redujo el nimero de fabricas de
azUcar, aunque se incrementd su produccion. Esto ocurrié por la creacidon de grandes centrales azuca-
reras que absorbieron a las pequefas consumidas por la guerra; con ello se implanté el latifundio. Los
hacendados occidentales fueron los mas beneficiados, pues ellos no habian sufrido la guerra en sus
territorios. A la vez, Estados Unidos aprovechd la ocasidn para invertir grandes cantidades de capital
en Cuba. Entre 1878 y 1895 los estadounidenses hicieron fuertes inversiones en la azucar, el tabaco y
la mineria de Cuba. La penetracién de los Estados Unidos en la economia cubana fomentaba el inde-
pendentismo, pero también el miedo a su colonizacion.

La nueva industria azucarera ya no necesitaba de la mano de obra de los esclavos sino de gente
cualificada; en 1886 se decretd la tan deseada abolicién de la esclavitud; ya en 1881 se habia deroga-
do la ley que prohibia los matrimonios interraciales. Para resarcirse de las pérdidas que la liberacion
de los esclavos les podia ocasionar, los terratenientes cubanos pidieron fuertes indemnizaciones a las
que la metrépoli no podia hacer frente.

Muchos potentados cubanos habian apoyado la anexién de Cuba a los Estados esclavistas del sur
de los Estados Unidos. Esta anexion tenia sentido si se considera que la industria azucarera cubana
se financiaba desde Nueva York, incluyendo las expediciones en bisqueda de esclavos. El hecho era
que, aunque Cuba era espafiola, en la practica dependia de los Estados Unidos, pues su influencia se
notaba en numerosos aspectos de su economia. Gracias a esta influencia, Cuba era el pais mas tec-
nolégicamente avanzado del mundo hispénico: en la década de 1810 ya tenia maquinas de vapor en
sus centrales azucareros; en los treinta, el ferrocarril; a principio de los cincuenta, el telégrafo; en los

ochenta, el teléfono, y en los noventa, la luz eléctrica’.

En 1848, tras haberse firmado el Tratado de Guadalupe entre Estados Unidos y México, el presi-
dente Polk ordend ofrecer cien millones de délares a Espana para comprar Cuba. Pero las negocia-
ciones que se llevaron a cabo fracasaron debido a la incompetencia del embajador de Estados Unidos
ante la corte espanola'’. También fracasé un intento de invasién por tropas reunidas en los Estados
Unidos, pues el gobierno estadounidense hizo valer el tratado de neutralidad entre Espana y los Esta-
dos Unidos de 1818. Tampoco entre la poblacién cubana habia mucho apoyo a una invasion extranje-
ra. Pero los Estados Unidos continuaron manteniendo enormes intereses respecto a Cuba.

En 1895, la caida del precio de la azicar hizo que estallase una nueva insurreccién contra el go-
bierno espafol. El autor intelectual de la Guerra de Independencia fue el pensador, poeta y literato
José Marti, que murid a poco de iniciarse. El general mallorquin Valeriano Weyler (1838-1930) llegé a

16 Sublette, Ned (2007): 236.
17 Sublette, Ned (2007): 144.
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Cuba con érdenes de acabar por las armas cualquier intento independentista e inicié una feroz repre-
sion. Weyler ordend que la poblacidn rural del occidente cubano se encerrase, bajo pena de muerte,
en las ciudades donde estaban las tropas espanolas y prohibié que saliese ningin alimento de ellas.
Mandé también que todo el ganado se encerrase en las ciudades. Como consecuencia, hubo pérdida
de cosechas, hambruna y enfermedades en los campos de concentracién; murieron mas de cien mil
personas, la gran parte de ellos, ancianos, nifios y mujeres. Las tropas espafiolas no pudieron reprimir
la sublevacién, y en 1897 el gobierno espafiol hizo propuestas de paz que los insurrectos ya no qui-
sieron aceptar. Por su parte, la prensa estadounidense, a manos de Hearst y Pullitzer, llevaba a cabo
una eficaz campania de desprestigio contra el gobierno espafiol, acusandolo de matanza de civiles y
abogando por la intervencién armada de los Estados Unidos.

La reconcentracion de Weyler termind en 1898, con una politica més pacifista ofrecida por su sucesor,
el general Ramon Blanco. Pero el conflicto también agotaba a Espafa. Los cubanos se dedicaban a la
guerra de desgaste, evitando el encuentro frontal para mantener disperso al ejército espafiol. Espana,
cuyo gobierno mostraba una patente debilidad, concedié la autonomia a Cuba, pero ya era demasiado
tarde. A todo esto, hay que decir que La Habana sufrié muy poco con estos levantamientos; en la capital
la vida transcurria como siempre. La guerra sucedia en el monte y en regiones apartadas de la capital.

La debilidad del gobierno espafiol animé a que los Estados Unidos enviaran el acorazado Maine al
puerto de La Habana con la excusa de proteger la vida y los intereses de los estadounidenses residentes
en la Isla. En febrero de 1898 el Maine sufrié una explosién de la que el gobierno de los Estados Unidos,
apoyado por la poderosa prensa estadounidense, hizo responsable a Espafa, y le declaré la guerra. En
agosto de 1898 las tropas espafolas fueron derrotadas por el ejército cubano en Aguas Calientes. En-
tonces las tropas estadounidenses ocuparon la Isla con rapidez; la flota espafola fue aniquilada por la
potencia anglosajona en Santiago de Cuba, y Espafia se vio obligada a entregar Cuba, Puerto Rico y las
Filipinas a Estados Unidos por el Tratado de Paris, tratado al que no fue admitida la delegacién cubana.

Estados Unidos se proponia no abandonar Cuba hasta que hubiera garantias de que se podria
formar un gobierno estable y favorable a sus intereses. No reconocié al Gobierno de la Republica en
Armas. Pero su actuacién, aunque motivada por sus propios intereses, no fue del todo negativa; el
gobierno de Estados Unidos auxilié a la poblacién con alimentos y medicinas, e ided un plan de sanea-
miento de la Isla y la creacién de un sistema de escuelas pulblicas. Por otra parte, dio ventajas econd-
micas a los productos estadounidenses y propicié la compra de tierras a empresas estadounidenses.

En 1900 Cuba contaba ya con mas de millon y medio de habitantes. Se convocaron elecciones
para la Asamblea Constituyente con el método del sufragio ilustrado y censitario: solo podian votar
los que supieran leer y escribir y poseyeran mas de doscientos cincuenta pesos en propiedades. En
1901 se aprobd una constitucidn siguiendo las doctrinas de la Revolucién Francesa, con un régimen
republicano y representativo con division de poderes. Estados Unidos impuso diversas enmiendas que
establecian la cesidn de terrenos, como Guantanamo y la posibilidad de intervenir en temas econémi-
camente estratégicos. Finalmente, en mayo de 1902 Cuba alcanzé la independencia tras medio siglo
de lucha y la pérdida de un nimero incalculable de vidas.

Por estos afos ya habia fallecido la gran mayoria de los compositores que cultivaron la contradanza
y la danza cubana; una época habia pasado, que los cubanos del siglo xx acabarian llamando «los tiem-
pos de Espana». Durante el Gltimo siglo de su historia como colonia de la corona espafola, la musica
cubana, al igual que ocurrié en otros aspectos culturales, habia adquirido un lenguaje propio y hacia
tiempo que se exportaba con éxito a otras naciones. Un nuevo formato, evolucién y consecuencia de
la danza criolla, se imponia en la musica cubana: el danzén.
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La contradanza

a contradanza era un baile de figuras que, al parecer de algunos, se origind en las areas

rurales de Inglaterra (country dance) del siglo xvi. La country dance parece que se bail6 en

la corte de la reina Isabel | de Inglaterra, que reiné desde 1558 hasta su muerte en 1603.

La burguesia que comenzaba a surgir adoptd también esta danza en su afan de imitar las

costumbres de la aristocracia. Pronto el baile pasé a Francia, donde las clases medias la
adoptaron llamandola contredanse. Se debate si el nombre de este baile se deriva del inglés o senci-
llamente hace referencia a que al bailar se contraponian filas de hombres y mujeres. El hecho es que
en la Francia de esta época se conocian las danzas inglesas: el maestro de danza André Lorin viajé a
Inglaterra para tomar nota de sus bailes y en 1688 esa mUsica se tocé en el Versalles de Luis XIV'é.
En 1699 se publican las Contredanses anglaises de Ballard. El caso es que desde Francia este baile se
extendié por gran parte de Europa y se hizo muy popular.

En el siglo xvi, el capitalismo burgués comenzé a expandirse por Europa, y con él nuevas ideas mas
democraticas que tuvieron su repercusion en las artes. La contradanza y su pariente cercano la cuadri-
lla se bailaron en las Islas Britanicas, Francia, los Paises Bajos durante todo siglo xvii, convirtiéndose en
el tipo de baile con el que mejor se identificaba esta clase burguesa. El minueto y otras danzas aristo-
craticas, elegantes pero dificiles de ejecutar, representaban el refinado espiritu cortesano del periodo
que cubre desde mediados del siglo xvii hasta la Revolucién Francesa, mientras que la contradanza se
relacionaba mas con la diversién de una clase dedicada al comercio, que dejaba de lado los aspectos
méas ceremoniosos de los bailes de corte!”. De todas formas, las cortes europeas acabaron por adop-
tarla como una mas de sus danzas.

En Espafia, el fin de la dinastia de los Austria y la llegada de los Borbones supuso cambios en las
costumbres de la clases més pudientes, pues se adaptaron a las innovaciones que los nuevos monar-
cas traian; el llamado «baile a la francesa» hizo furor a principios del siglo xvii, y entre las danzas que

18 Malcomson, Hettie (2011).
19 Manuel, Peter (2009a): 4-6.
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vinieron de Francia estaba la contredanse, nombre que enseguida se castellanizé en contradanza. Al
ser un baile de las clases medias urbanas, pronto de la metrépoli pasé a sus colonias.

La contradanza era un género sin mas pretensién que divertir; tendia a quedarse limitada al forma-
to de dos partes de ocho compases que se repetian, con melodias diaténicas, hechas de frases que
suelen ocupar cuatro compases, y con armonias sencillas. No obstante todo esto, algunos autores de
prestigio la cultivaron. Jean-Philippe Rameu (1683-1764), sucesor de Lully en la corte francesa, escri-
bié contradanzas a partir de la década de los treinta del siglo xvii. Estas piezas formaban parte de
las dperas-ballet tipicas de su entorno, como la contradanza de Les Indes galantes (1735) o la de Les
Boréades (que se ensayaba hacia 1763).

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) escribié mucha musica para baile, y parece que con el
tiempo fue abandonando el cultivo del minueto para favorecer el de las contradanzas. Se cuenta que
en su visita a Praga en 1787, Mozart prometié al conde Johann Pachta un conjunto de contradanzas,
pero cuando el conde veia que el compositor no cumplia su promesa, lo mandé llamar una hora an-
tes de la comida y mandé que se le proporcionara material para escribir ordenandole que escribiera
las contradanzas que esa misma tarde se tocarian. Para cuando la comida iba a empezar, Mozart ya
habia terminado de componer nueve contradanzas para orquesta. Desde luego, a él la contradanza
le resultaba una musica extremadamente sencilla. Pero eran piezas muy populares que se imprimian
poco después de estrenadas en la corte. Las ganancias que obtenia el autor por la publicacion de sus
contradanzas le sirvieron para salir de mas de uno de sus apuros econémicos. Beethoven, que llegd a
Viena en 1792 para estudiar con Haydn muy pronto demostré su maestria con la musica clasica ligera:
entre 1791y 1802 compuso doce contradanzas al mas puro estilo clasico, ademéas de doce danzas ale-
manas y seis minuetos. Su séptima contradanza la utilizé en el movimiento final de la Sinfonia Eroica.

La contradanza se cultivd sobre todo en las colonias espafolas, en especial, Cuba, mientras que
un pariente cercano suyo, la cuadrilla, florecié en las Antillas menores Britanicas y Francesas. En este
género no se dan las células ritmicas tan caracteristicas de las contradanzas y danzas cubanas y, por
tanto, no participd en el desarrollo de una cultura musical criolla. De hecho, el sentimiento de orgullo
cultural que se desarrollé en la Cuba de mediados del siglo xix no aparecié en las otras islas del Caribe
de tradicion no hispanica hasta mediados del siglo xx. La diferencia en las clases dominantes era obvia;
mientras que La Habana era una ciudad opulenta, las capitales de las colonias inglesas poco tenian
que ofrecer a unas elites que no se preocupaban de desarrollar formas culturales y artisticas propias
dado que, por lo general, su estancia en las colonias era bastante corta.

Lo més probable es que la contradanza fuera introducida en La Habana desde Espafia, pero tam-
bién, como ya hemos visto, pudieron llegar contradanzas traidas por los visitantes procedentes de
Francia o Inglaterra. Lo cierto es que la contradanza cubana se desarrollé y florecié a lo largo del siglo
xix y las partituras mas antiguas que nos han llegado pertenecen a principios de este siglo. La contra-
danza europea que llegd a Cuba se escribia en compas de 6/8; se componia de dos secciones de ocho
compases que se repetian formando una estructura AABB; constaba, pues, de cuatro partes, o mejor
dicho, de dos partes repetidas. La primera parte solia ser mas pomposa, la segunda, mas lirica. Por lo
general ambas partes se diferenciaban notablemente, pero muchas veces se usaban elementos de la
primera en la segunda, «artificios ritmicos o giros melédicos»?!, para dar més unidad a la composicién.
Esta estructura, con dos secciones claramente diferenciadas se podia repetir en los bailes tantas veces

20 Cf. Manuel, Peter (2009a): 41.
21 Galén, Natalio (1983): 116.
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como se quisiera, alargando asi el baile, y esto daba lugar a improvisaciones que los compositores
cubanos nunca escribian. Rasgos tipicos de este género son que sus frases se armonicen en terceras y
sextas, que las melodias comiencen por anacrusa y la abundancia de cadencias femeninas.

La contradanza se adaptd a los ritmos africanos, haitianos y afrocubanos adoptando el compéas de
2/4, méas acorde con el sentir de los pueblos de Africa, y abandonando paulatinamente el de 6/8%2.
El 6/8 de la contradanza cubana era mas bien un 3/4 disfrazado que la acercaba mas al vals (3/8) que
a la contradanza europea; esto propiciaba el baile en posicion cerrada, innovaciéon que venia del vals
y que se iba imponiendo a pesar de las censuras y condenas de los mas puritanos; el cambio de la
contradanza a la danza, es decir, del baile en posicidn abierta al baile en posicion cerrada ocurrié en la
década de los cuarenta del siglo xix. Pero las contradanzas en 6/8 son las menos (representan un diez
por ciento del total, seguin Peter Manuel), lo que verdaderamente abunda son las contradanzas en 2/4.
Con el tiempo, la contradanza en 2/4 dio lugar a diversas formas musicales: la danza criolla o danza
cubana, la habanera, y el danzén, baile que luego se extendié por el México caribefo.

Segun la historiadora cubana Zoila Lapique Becali?®, hubo dos periodos en la formacién de la con-
tradanza cubana; en el primero, la contradanza llegada a Cuba desde Espana se aclimaté e incorpord
elementos ritmicos procedentes de Africa, y en un segundo periodo recibié la influencia franco-anti-
llana. La gran época de la contradanza y de la danza cubana es sin duda posterior a estos dos perio-
dos de formacién. Sea como fuere, la adaptacién del género a lo africano fue un proceso paulatino,
aunque seguro. Escribe Alejo Carpentier que en la «primera mitad del siglo xix el negro hace mdsica
blanca, sin aportarle mas enriquecimientos que los debidos a su atavico sentido del ritmo, que le lleva
a acentuar de modo muy personal ciertos tipos de composiciones bailables»?*.

En los bailes, tanto en Cuba como en Francia, a comienzos del siglo xix, la contradanza solia seguir
al minueto, que se consideraba un género mas serio y servia para abrir el baile?®. Pero a finales del si-
glo xix la cosa ya habia cambiado notablemente; Felipe Pedrell en su Diccionario técnico de la musica,
publicado en Barcelona, 1897, indica que la contradanza habia destronado al minueto y a otros bailes
de salén y que incluso influia en las estructuras de las canciones.

La contradanza era un baile al alcance de la mayoria de los participantes, con pasos sencillos:

[El paso basico] consiste en avanzar o retroceder alternando los pies, en cuatro tiempos
musicales. En los tres primeros se apoyan los pies completamente en el piso y en el cuarto se
golpea solo con el talén, para luego, con ese mismo pie de la dltima accidn, comenzar otra vez

el paso?.

22 El compas en 6/8 permite una combinacién de dos secciones de igual extension pero una de dos pulsaciones (dos
negras con puntillo) y otra de tres (tres negras); a esta combinacién se le da cominmente el nombre de ritmo sesquialtero. El
resultado son cinco pulsaciones en dos compases; es esta una caracteristica que comparte la musica espafola con la africana.

23 Lapique Becali (1995).

24 Carpentier, Alejo (1946): 149-150.

25 Galén, Natalio (1983): 110.

26 Balbuena Gutiérrez, Barbara (2010): 15.
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En Cuba se bailaba produciendo el escobilleo, que recibia este nombre por el ruido que producian
los pies al arrastrase por el suelo, paso que se acompanaba de un sensual movimiento de caderas. El
novelista cubano Cirilo Villaverde lo describe en su famosa novela costumbrista Cecilia Valdés:

Por sobre el ruido de la orquesta con sus estrepitosos timbales podia oirse, en perfecto
tiempo con la musica, el mondtono y continuo chis chas de los pies; sin cuyo requisito no cree la
gente de color que se puede llevar el compas con exacta medida en la danza criolla?’.

En la Isla, la coreografia de la contradanza seguia las modas que llegaban de Europa. El baile lo di-
rigia un bastonero, que al principio dictaba las figuras que debian hacerse, pero cuya importancia fue
decayendo con el paso del tiempo al disminuir el nimero de figuras. Al inicio del baile, se formaban
dos filas, una para hombres y otra para mujeres. La primera pareja comenzaba bailando a lo largo del
espacio libre. Tras esta seguia la segunda pareja y asi sucesivamente, repitiendo las mismas figuras que
habia realizado la primera pareja.

Unas figuras eran de cuatro compases y otras de ocho. Si eran de cuatro se llamaban medias figu-
ras, si de ocho, figurén. A veces habia pasos dificiles y complicados que debian aprenderse con ante-
lacién, pero esto no era lo comin. Cambiar el paso que marcaba la primera pareja se podia considerar
una afrenta, y asi los que no podian realizar los pasos ejecutados por la primera pareja debian retirarse.
Por otra parte, se aconsejaba a la primera pareja que pusiera figuras faciles para que los demas no se
enredasen ni se perdiesen, pues podian paralizar la danza. De hecho, lo que solia variar en las figuras
no era el paso, sino el juego de brazos y manos.

Las figuras posibles eran las siguientes: paseo, cadena, sostenido, ala, alemanda, latigazo, lazo,
molino, puente y rodeo, pero por lo general se usaban cuatro, reduciendo asi su nimero: paseo, ca-
dena, sostenido y cedazo. Las figuras que hacian los que bailaban habian sido importadas de Madrid
y de Paris, pero estas figuras sufrieron una profunda transformacion al llegar a las Antillas. Respecto a
la reduccion del nimero de figuras, el periédico de Puerto Principe (hoy Camagtiey) El Lugarefio decia
lo siguiente en 1838:

En otro tiempo era la moda meter muchas figuras en la contradanza: después se redujo solo
a cuatro, una en cada parte de la musica, por acuerdo y para conveniencia de los malos bailado-
res que siempre componen la mayoria. Hoy se ha reducido a una completa monotonia: veinte

contradanzas se bailan de un mismo modo y con las mismas figuras?®.

Se iniciaba el baile con un paseo de ocho compases en que las parejas no bailaban adn, sino que
caminaban, cada dama del brazo de su caballero. La cadena era una figura formada por cuatro o més
parejas en circulos, las mujeres moviéndose en la direccién de las manillas del reloj y los hombres en
direccidn contraria, entrando y saliendo del circulo y dandose las manos unos a otras segun se en-
contraban. Durante el sostenido, se formaban dos cuadrados concéntricos con las mujeres dentro y
los hombres fuera; ellos tomaban a ellas de las manos haciendo figuras similares a las de la alemanda
con el hombre cruzando su brazo derecho sobre el brazo derecho de la mujer dando vueltas durante
cuatro compases. El cedazo se colocaba en la parte final, pero se fue ampliando segin se pasaba de
la contradanza a la mas lenta danza cubana, extendiéndose a otras partes hasta ocupar todo el baile,

27 Villaverde, Cirilo (2013): 37.

28 Apud Galéan, Natalio (1983): 128.
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excepto por el paseo, y relegando al pasado las demas figuras?’. El vals, baile de origen vienés que
llegd a Cuba en la primera década del siglo xix, escandalizaba a muchos europeos no tanto por su
rapidez sino porque las parejas bailaban abrazadas. Esta costumbre arraigé en Cuba con rapidez y la
parte final de la contradanza, el cedazo, se bailé como vals; pasd, pues, a bailarse en posicién cerrada,
es decir con las parejas abrazandose, lo cual traia consigo la consabida censura de los moralistas.

El capitén inglés James E. Alexander pasé el mes de julio de 1831 en La Habana. En su libro Tran-
satlantic Sketches, donde dejé sus impresiones sobre los bailes en Cuba, escribid lo siguiente sobre la
forma de bailar el cedazo:

En si el baile es muy sencillo, los movimientos comodos y faciles [...] El caballero lleva a la
dama casi siempre como en vilo, pues que mientras con el brazo derecho la rodea el talle, con
la mano izquierda le comprime la suya blandamente. No es aquello bailar, puesto que el cuerpo
sigue meramente los compases, es mecerse como en suefios, al son de una musica gemidora y
voluptuosa.

Y en otro lugar afadié: «para gracia y elegancia en el baile, los habaneros no tienen rival»*°. De
hecho, la contradanza fue el primer género musical que Cuba exportd; las habaneras, que es como se
conocieron fuera de la Isla, tuvieron gran aceptacién en el resto de América y en Europa.

El periodista francés Jean-Baptiste Rosemond de Beauvallon (1819-1903), nacido en la isla de
Guadalupe, en su libro L'lle de Cuba (1844) describe la forma de bailar la contradanza en La Habana
de su época:

Los primeros movimientos son castos, luego se expresa con muy poca restriccion el delirio
de los sentidos. Ya no es la contradanza francesa o el fandango de Espafa. Mas original que
una, menos fogosa que la otra, esta danza, tal vez indefinible, estd en perfecta armonia con el
caracter y la personalidad de la joven habanera. Es una dulce mezcla de movimientos lentos que
se ejecutan al sonido de una orquesta especial y que parecen apropiados a este pais, fuera del

cual se ignoran®'.

Como suele ocurrir con tantos otros fendmenos culturales que se expanden, al principio reciben
las condenas de los moralistas y de la jerarquia eclesiastica hasta que son aceptados por todos los
estamentos. Dice Fernando Ortiz a este respecto sobre estas y otras danzas:

Un tiempo son rechazadas como indecorosas y propias «de la gentualla»; las abominan las
madres celosas de la pudibundez de sus hijas casaderas, los sacerdotes en alerta contra las afa-
gazas de los demonios y las personas «serias» y meticulosas; pero las danzas del vulgo se van
adecentando y revistiendo un tanto para lograr un reajuste socialmente ventajoso y las gentes
cautelosas van transigiendo otro tanto para poder gustar las sabrosuras del fruto prohibido®2.

De todas las opciones a su alcance, el baile era la forma de diversion favorita de los jovenes de cla-
se media del siglo xix. El abogado y escritor costumbrista habanero Luis Victoriano Betancourt (1843-

29 Madrid, Alejandro L. & Robin D. Moore (2013): 26.
30 Apud Galén, Natalio (1983): 149 y 123.
31 Rosemond de Beauvallon, Jean-Baptiste (1844): 137.
32 Ortiz, Fernando (1998): s.n. (p. xv).
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1885), que escribid en el dltimo cuarto del siglo diecinueve, nos da una buena idea de la aficién que
los cubanos ya tenian por el baile en aquellos tiempos:

La sociedad se divierte. Nada de escuelas para los artesanos; nada de bibliotecas abiertas,
nada de gimnasios publicos; nada de educacién sélida para la mujer, pero en cambio, juegos de
billas, juegos de toros, juegos de gallos, juegos de baraja, juegos de sacristia. Y luego, bailes de
dia, bailes de noche, bailes de invierno, bailes de verano, bailes campestres, bailes urbanos; bai-
les ayer, bailes hoy, manana, tarde, temprano, ahora, luego; bailes aqui, alli, aculla, cerca, lejos;
bailes asi, bien, mal, desvergonzadamente [...] bailes en fin modificados por todos los adverbios
y calificados por todos los adjetivos de los diccionarios todos®2.

La contradanza fue un género muy elastico, intermedio entre la musica clésica y la ligera, entre la
popular y la de salén. Por otra parte, las contradanzas no solo fueron mdsica para baile, algunas se
compusieron para ser tocadas al piano en la intimidad del hogar o para ser escuchadas por un grupo
de amigos y otras incluso para ser tocadas en orquestas en teatros y salas de concierto. De hecho,
la ejecucién de contradanzas en casas privadas era una importante fuente de ingresos para muchos
pianistas. Era el piano un instrumento que se importaba desde el siglo xvii y que se empezd a cons-
truir en La Habana en la década de los setenta. Algunas contradanzas pasaron incluso a ser cantadas,
creandose el género de las habaneras. Como hecho cultural, la contradanza resulta un género de gran
interés por sus relaciones con la sociedad urbana de Cuba, pero ademas, el lenguaje que se cred para
su expresion ayudd sobremanera a la formacién de la identidad cultural cubana.

Células ritmicas

La musica cubana tomaba de la tradicién europea su fraseo, sus giros melddicos y su sistema ar-
monico, pero el ritmo procedia en gran medida de los esclavos africanos, que en los barracones de
las plantaciones hacian sus fiestas y sus bailes adaptando su cultura a las circunstancias que les tocaba
vivir; esta cultura musical pasaba luego a las ciudades y poblados.

La influencia cultural africana en la musica de los negros cubanos, sobre todo en el ritmo, era persis-
tente, pues su poblacion se renovaba constantemente con la llegada de nuevos esclavos; por su parte,
los negros libres y otras personas de color aportaban a la mas amplia sociedad cubana su manera de
entender la musica. Los ritmos africanos fueron entrando en las varias capas de la poblacién cubana
debido a que la gente de color, negros y mulatos, predominaban en las orquestas y traian consigo su
forma de hacer musica; las células ritmicas africanas se aclimataron, se adaptaron al concepto europeo
de compas, y se convirtieron en signo de identidad entre los cubanos frente a los ritmos mas sencillos
procedentes de Europa, y a los europeos les llamaba la atencién esos ritmos inusitados que en Cuba
servian de base a su musica. Asi describié Rosemond de Beauvallon su impresion sobre la musica cu-
bana que se tocaba por los afios cuarenta del siglo xix:

La musica habanera, compuesta de suspiros, movimientos vivos, estribillos tristes, cantos
que de subito se detienen, ofrece una mezcla singular de alegria y melancolia. Los aires de la
danza estan llenos de frescor y de originalidad pero repletos de sincopas y de compases a con-
tratiempo que les aportan una dificultad insélita.

33 Betancourt, Luis Victoriano (1985): 363.

34 Rosemond de Beauvallon: 138.
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Estas innovaciones ritmicas, al principio rechazadas por algunos blancos de clase media y alta como
una degradacién hacia lo primitivo africano, acabd por gustar a los criollos blancos. Alejo Carpentier
escribid al respecto:

Y es que los jovenes de calesa, chistera y leontina, que concurrian a las casas de baile, ha-
llaban en el modo de tocar de las orquestas de negros, un caracter, un pep, una fuerza ritmica,
que no tenian otras de mayores pretensiones. En numerosas crénicas y articulos de peridédicos
coloniales se nos habla de la creciente preferencia que se tenia por las «orquestas de color»
en cuanto se refiriera al baile. Ciertas contradanzas «gustaban mas» cuando las tocaban los
pardos®®.

El compositor y pianista camaglieyano Gaspar Agliero y Barreras (1853- 1951) en un articulo titu-
lado «El aporte africano a la musica popular cubana», publicado en 1946, estudié y catalogd lo que
él llamé las «células ritmicas» africanas, que se aclimataron a la musica colonial cubana «no solo en
el bajo, sino en partes intermedias de la armonia, y ain en los giros de la melodia». Las células mas
caracteristicas que se encuentran en las contradanzas y danzas criollas son:

1 m El tresillo cubano, que segin Agliero se abrevia mal escribiéndose como tresillo. Es el
resultado de agrupar las ocho semicorcheas del compas de 2/4 en tres grupos de 3 3 2. El tresillo cu-
bano es la célula ritmica basica de la danza; de él proceden el ritmo de tango, y su variante, el ritmo de
habanera, que también aparece en ritmos norteamericanos, como el boogie-woogie o el blues, o sud-
americanos, como el tango argentino, y da origen a muchos otros ritmos. También el tresillo explica
el paso del ritmo ternario al binario al reinterpretarse el tresillo europeo por los musicos de tradicidn
cultural africana como tres notas de desigual duracién. Sin duda alguna, el uso de esta célula ritmica
sincopada y de sus variantes fue lo que distinguié la musica cubana de la europea.

2 ﬂﬂ El tango (no debe confundirse la célula con el baile argentino del mismo nombre) es la
célula ritmica tipica de las contradanza en 2/4 y de las habaneras, y se usa con profusién en las danzas
cubanas, tanto en los bajos como en las melodias y acompafnamientos. Mucho se ha debatido sobre
su origen; algunos indican que esta célula aparece ocasionalmente en algunas contradanzas europeas;
algunos afirman que llegd a Cuba desde Espafia y que es de origen moro; otros, que es una célula
ritmica bantd que llega a través de los esclavos africanos. Sea como fuere, su uso continuado es algo
tipico de las contradanzas o danzas cubanas y desde ahi se exporté al resto del mundo.

Dentro del ritmo de tango, hay dos tipos, en el primero, el mas comun, la nota inicial es la mas baja;
en el segundo, las notas inferiores son la segunda y la cuarta, siendo la primera y la tercera acordes.

Este segundo tipo es mucho mas sincopado que el primero®.

3 ﬁn En los bajos y partes intermedias aparece esta variante del tango, que suprime la prime-
ra nota y que, segun Aglero, es la célula que genera el ritmo de conga (baquio, o breve seguida de
dos largas).

4+ « « El tango a veces se simplifica perdiendo su ritmo sincopado al unirse sus dos primeras
notas formando un dactilo (larga seguida de dos breves); es la célula tipica del son jarocho binario.

5 S El ritmo que aqui llamaremos de habanera es un elemento que podria considerarse va-
riante del ritmo de tango o también una férmula independiente; se usa mucho en la danza y es tipica

35 Carpentier, Alejo (1946): 141.
36 Cf Manuel, Peter (2009b): 194-195.
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de las melodias de la cancién habanera (anfibraco + espondeo, o breve, larga, breve méas dos largas).
Las melodias creadas con este ritmo gustaban tanto a los criollos que querian la independencia como
a los espafioles emigrados o a los que preferian seguir siendo parte de Espafa: en las contiendas entre
ambos bandos se cantaban las mismas canciones y se tocaban las mismas piezas.

6773077 Una variante de la anterior suprime la primera nota (troqueo + espondeo, o larga, breve
+ dos largas). Aparece, sobre todo, en las melodias.

7 m El cinquillo cubano procede, segin algunos, de Haiti, donde se conocia esta célula con
el nombre de cata y era la célula principal del baile de carnaval. En 1836 el musico y militar catalan
Juan Casamitjana (1805-1881), director de la banda militar de Santiago de Cuba, lo incluy en una de
sus composiciones para la banda del regimiento de Catalufa, siendo el primer blanco en aclimatarlo a
la musica de sociedad para escandalo de la gente distinguida y el aplauso de la comin.®” El quintillo,
llamado quintolet en el Caribe francés, es un ritmo muy extendido por todas las culturas antillanas.
Aparece en el vudu haitiano, en la tumba francesa, en el bélé de Martinica y también en la bomba
puertorriquena. El cinquillo oriental llegé a La Habana a mediados del siglo xix. Su uso en las danzas
cubanas rompe la monotonia del ritmo de tango creando un nuevo estilo. En esa época comenzd
a usarse el gliiro® para marcar este ritmo, costumbre que perduré en el danzén, baile del que el
cinquillo es la célula principal. El sonido del giro, por otra parte, se compaginaba muy bien con el
escobilleo de los pies de los danzantes. En esta época se pasa de la danza de figuras a la de parejas
enlazadas. Agiero nos dice que se deben acentuar las notas primera y Ultima.

—

87cee o El cocoyé (periambo + espondeo, o dos breves méas dos largas)) era un ritmo que fue
introducido en Santiago de Cuba y que se usaba en los bailes de carnaval. Alejo Carpentier, que lo
relaciona con la «xcomparsa negra», nos dice:

La contradanza se llenaba de innovaciones ritmicas. En gran nimero de ellas, el ritmo basico
del tango, con sus derivaciones y fraccionamientos, era substituido por una férmula —nueva en
La Habana—, aunque ya conocida por el Cocoyé oriental.*

. . - ?-]}
Una variante suprime la tercera nota: 8a 7««

9&@ El sungambelo o zungambelo (en Cuba no se diferencia la pronunciacién) tiene la
primera y uUltima notas acentuadas (dactilo + anapesto). Es una célula que se usa mas en los acompa-
fiamientos y bajos que en las melodias. La palabra hace referencia a un lazo de puntas largas que las
mulatas se ponian en la parte trasera de la cintura y cuyas cintas llegaban hasta el borde de la falda. En
1813 se publica una danza con el nombre de «El sungambelo» con el esquema tipico ABAB; en ella se
hace uso del cinquillo cubano. El tema de la segunda parte se basa en una tonada anénima (guaracha)
en que se cantaban con tono picaro los versos siguientes:

37 Pero seguin Fernando Ortiz, el elemento haitiano no es indispensable para explicar el cinquillo cubano, pues es
una célula ritmica que se usa en los toques de tambores baté de los yorubas, etnia que abundé en la Cuba del siglo xix y cuya
religion es la base de la santeria cubana. V. Ortiz, Fernando (1998): 186.

38 Instrumento de percusién hecho con una calabaza vaciada y secada, a la que se le hacen varios surcos paralelos
para que al frotar con una varilla produzca sonido.

39 Carpentier, Alejo (1946): 236.
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De los sungambelos
que he visto en La Habana,

ninguno me gusta

como el de tu hermana®.

10 mn Otra célula ritmica relacionada con la anterior aparece en la conga (dactilo + espon-
deo, o larga y dos breves mas dos largas); al parecer, se utilizé en algunas danzas para no abusar del
ritmo de tango. Aparece tanto en las melodias como en los bajos y partes intermedias.

11 J\J ﬁ Una sencilla célula con ritmo sincopado que aparece también bastante a menudo
tanto en las melodias como en los bajos y en el acompafamiento consiste en una corchea seguida de
una negra y una corchea (anfibraco, o breve, larga, breve). Su uso perduré en el acompafamiento del
danzén, junto con el cinquillo cubano.

El ritmo que mas caracteriza a las contradanzas de 6/8 combina dos células que suelen alternar: el
dicoreo (larga _breve, larga, breve), 12 « « « «, con ritmo sincopado, y el coriambo (larga, dos breves,

larga), 13 « « «, que es la célula ritmica tipica de la criolla cubana.

Muchas de estas células ritmicas son férmulas que se encuentran de vez en cuando en composicio-
nes europeas y también aparecen en la musica culta o popular de otras culturas. El sabor afrocaribefio
radica en el énfasis que se da a los ritmos sincopados, con células ritmicas repetidas. No son las células
en si lo que importa, sino su uso como ostinatos lo que caracteriza a la contradanza cubana*'.

La africanizacién de la musica europea en el Caribe fue un proceso complicado que implica por
un lado un sincretismo interétnico de varias culturas africanas importadas y por otro una dinamica del
poder que involucraba a varios grupos sociales, desde el humilde esclavo hasta el aristécrata blanco.
Fue un proceso de hibridacion que tuvo lugar en los nicleos urbanos y especialmente en las ciudades
con puertos, siempre abiertas a las nuevas modas que traian los barcos de diversos paises que alli
atracaban. No solo el negro imitaba al blanco en su musica, lo contrario también ocurria en el teatro
bufo, donde aparecian personajes de negros, muchas veces interpretados por blancos, que cantaban
y bailaban. Asi nacieron las guarachas, canciones humoristicas y satiricas en las que aparecian ritmos
afrocubanos como elemento que las identificaba.

La danza

La pasion por el baile era algo que toda persona que visitaba Cuba no podia dejar de percibir, unos
con entusiasmo y otros con disgusto. No era esta pasién algo exclusivo de Cuba; todas las poblacio-
nes del Caribe participaban de ella, asi ocurria en algunas ciudades de Norteamérica, como Nueva
Orleans, por ejemplo. Se bailaba cuanto baile europeo llegaba a estas tierras, pero la contradanza hizo
furor a partir de la década de los afos veinte del siglo xix.

En la segunda década del siglo xix se empezé a llamar a la contradanza en 2/4 danza cubana o dan-
za criolla, pero el gobierno colonial espaiol hacia que en Cuba se imprimieran las piezas con el nom-
bre de contradanzas. El nombre de danza con las calificaciones de «criolla» o «cubana» implicaba un
sentido de identidad nacional que las autoridades coloniales intentaban reprimir; cualquier mencién

40 Véase la pieza n® 40.11.
41 Cf. Manuel, Peter (2009a): 19.
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al caracter nacional cubano se consideraba peligrosa y por tanto era censurada. Por eso las danzas
cubanas publicadas en Cuba durante el periodo colonial aparecieron con el nombre de contradanzas.
El musico cubano Emilio Grenet es de la opinidn de que la danza «se nos presenta como una evolu-
cién de la contradanza en que la segunda parte acentla aln mas el caracter que la distingue de la
primera»*?. Pero la mayor diferencia entre una y otra era coreogréfica: radicaba en que la contradanza
se concebia como baile de figuras y la danza como baile de parejas enlazadas.

En cuanto al tempo, la danza cubana es bastante mas lenta que la contradanza europea: el caluroso
clima tropical no era propicio para los movimientos rapidos ni para las carreras; por eso se adoptd
un ritmo cada vez mas pausado, cadencioso y sensual que es su principal caracteristica. Pero tanto la
estructura de las piezas como la forma de tocarlas permanecieron sin cambios significativos, lo cual
hace que apenas se pueda diferenciar entre contradanza y danza. Lo que si se nota es una tendencia
hacia una menor diferenciacion entre ambas partes, que tienden a ser de dieciséis compases cada
una®®. La danza cubana mas antigua que se suele citar es «San Pascual Bailén» que se publica en 1803
en una reduccién a piano, aunque con indicaciones sobre la instrumentacién. En esta sencilla pieza ya
se distingue con claridad el ritmo de tango de su segunda parte*.

Escuchar «San Pascual Bailon» en YouTube: https://youtu.be/jEw54vFO3IE

El gedgrafo y lexicdégrafo Esteban Pichardo Tapia (1799-1879) compuso un Diccionario provincial
casi razonado de voces cubanas, que publicé en 1836. En la entrada del vocablo de danza afirma que
antes se llamaba contradanza:

Danza.- N. s. f. Baile favorito de toda esta Antilla y generalmente usado en la funcién mas
solemne de la capital como en el mas indecente Changui*®, del dltimo rincén de la Isla. La Con-
tradanza, como antes se denominaba, se considera en su parte musical de un estilo peculiar y
afamado: consta de dos partes, cada una de ocho compases de dos por cuatro; pero como se
repiten, son treinta y dos compases en su totalidad [...] Su musica a veces es composicion de
los més agradables trozos de dperas, o de cantos vulgares, con un bajo retozén peculiar suyo,
generalmente en la segunda parte, siempre varia, siempre muelle, alegre o triste, sentimen-
tal o enamorada, cuyos medidos sones compasea el imperturbable escobilleo de los hijos de
esta zona, que ya incansables van y vienen serpeando en los Ochos o Cadenas, ya se mecen
voluptuosamente en los cedazos con todo el oido y coqueteria africana. Esta musica apenas
estd en moda algunos meses, le sustituye otra y otra con su nombre particular (algunos bien
estramboticos) sin agotarse la fecunda invencion de estos artistas, a quienes estéa reservado el
estilo y gracia de ejecutarlas, poniendo en movimiento todo el mundo. La Danza cubana puede
sentirse; no describirse.

Respecto a las figuras de la danza, Pichardo, en la entrada a este vocablo, nos dice que «se ejecu-
tan solamente con las manos y los brazos, porque los piés llevan siempre igual movimiento».

42 Grenet, Emilio (1939): XXXI.
43 Casanova, Ana (2000): 188.
44 «San Pascual Bailén». Partitura n® 40.12 en la pagina 1408.
45 El changii consistia en una reunién de gente de color para jugar o bailar con una sencilla orquesta y sin etiqueta.
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Las contradanzas y otras danzas se bailaban en los teatros y salones cubanos donde acudia la gente
distinguida. En las sociedades donde se ofrecian bailes se mezclaba la aristocracia con la burguesia;
Rosemond de Beauvallon dice al respecto:

Esta mezcla, si bien tiene el inconveniente de hacer surgir entre el perfume delicado de la
aristocracia el olor un poco mas vulgar del tasajo y la manteca, también ofrece una importante
compensacion: tarde o temprano seguiréa una fusién verdadera y deseable®.

También se iba a las academias, donde los jévenes criollos blancos podian aprender a bailar y prac-
ticar con las mulatas. Las contradanzas se bailaban también en las fiestas de las casas privadas y final-
mente en los bailes de cuna, organizados en las llamadas casas de cuna de La Habana, donde acudia
la gente de color y también algunos jovenes blancos en busca de diversion. A este respecto, afirma
Maya Roy «La imagen de la bella mulata que ejerce sus dotes de bailarina en compania de un joven de
la alta sociedad es habitual en todas las crénicas»*’. Sin duda el ambiente de las casas de baile de la
gente de color asi como su mUsica eran muy atractivos para los jévenes burgueses criollos, a pesar de
las condenas de los moralistas, que no veian con buenos ojos que los jévenes caballeros se codearan
con el populacho. También se bailaban en los cabildos, que eran sociedades de ayuda mutua que los
negros y mulatos formaban en las areas urbanas. El profesor de la Universidad de la Ciudad de Nueva
York, Peter Manuel es de la opinién de que muchos musicos tocaban en un saldn aristocratico una
noche y en una fiesta popular en la siguiente®®.

El cultivo de las contradanzas y danzas a lo largo del siglo xix permitié el desarrollo de las caracte-
risticas que distinguen a la musica cubana de la europea, en especial en cuanto a los aspectos ritmicos.
La sociedad criolla, que antes se divertia bailando la mUsica de corte europea, se fue acostumbrando
poco a poco al sabor tipico cubano y ya para mediados de siglo las caracteristicas que la definen se
encontraban bien delimitadas; tanto es asi que Cuba exportaba ya su musica por estos afios. Lo que
mas llamaba la atencidn a los extranjeros que visitaban La Habana era la forma de bailar de las muje-
res. Asi lo expresa Rosemond de Beauvallon:

Lo que no sabria explicar, lo que asombra al espectador del mas dulce asombro es la gracia
especial con la que la habanera varia y vuelve a empezar siempre este pequefio nimero de figu-
ras; cuando baila con paso lento y suspendido imprime a sus caderas y a su cabeza ondulaciones
armoniosas, responde con movimientos llenos de fuego y suavidad a los sonidos similares de los
instrumentos, pinta en su mirada el amor y su languidez, la ira y arrebatos*’.

Las contradanzas y danzas eran ciertamente elasticas en cuanto a que permitian arreglos de muy
diversos tipos; podian ser tocadas por bandas militares en retretas, por orquestas que incluian diver-
sos instrumentos de cuerda, viento y percusion en las salas de baile, o, en dmbitos mas humildes, por
un instrumento, como el violin o la flauta, que hacia la melodia u otro, como la guitarra, que hacia
el acompanamiento. Las contradanzas se adaptaban, pues, a una diversidad de instrumentaciones;
estaban las contradanzas para piano, publicadas para tocar en las casas particulares; muchas de ellas

46 Rosemond de Beauvallon, Jean-Baptiste (1844): 422.

47 Roy, Maya (2003): 85.

48 Manuel, Peter (2009a): 23.

49 Rosemond de Beauvallon, Jean-Baptiste (1844): 137-138.
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eran reducciones de las que tocaban las diversas agrupaciones en las que entraban violines, violas,
violonchelos, clarinetes, bombardinos, figlesso, trombones, timbales y varios tipos de instrumentos
de percusion que formaban parte de las orquestas tipicas. A partir de la década de los cuarenta, las
publicaciones periddicas ofrecian partituras para piano como obsequio para sus clientes y como una
forma de atraerlos. Las piezas que mas gustaban eran las contradanzas y los valses, y esas eran las que
se publicaban como reclamo para asegurar ventas.

En 1840 la escritora Marta de las Mercedes Santa Cruz y Montalvo (1789-1852), conocida como la
Condesa de Merlin viajé a su Cuba natal desde Francia, adonde habia emigrado su aristocréatica fami-
lia en 1812 por ser afrancesada. En francés escribié las memorias de este viaje, donde habla sobre la
danza cubana, cuyo tempo definia como una mezcla de languidez e impulso. En una de sus cartas afir-
maba que «las cubanas gustan con furor del baile; pasan noches enteras levantadas, agitadas, dando
vueltas locas y chorreando sudor hasta caer rendidas»”’.

Luis Victoriano Betancourt contaba de esta manera el efecto que este ritmo tenia en los cubanos
de finales del periodo colonial y la aficion al baile de la gente de aquella época:

Bailaba el rey David al son de su arpa; bailaba el sabio Salomén; bailaba el pueblo romano
detras del carro de su muy amado Nerdn; bailaba el siglo de Luis XIV[...]y nosotros, que somos
tan buenos como todos esos sefiores, hemos bailado y bailamos pero lo hacemos mejor que
todos, porque hemos compuesto una danza, baile africano [...] mezcla indefinible de zapateo
y tango [...] Nosotros nos encontramos de mano a boca con el baile y abusamos de él; lo re-
cibimos con un placer moderado en ultimo caso, y hemos hecho de él un renglén de primera

necesidad, mas adn, el nico fin de nuestras aspiraciones®?.

La danza cubana estaba bastante desarrollada ya en la década de los cuarenta en su forma, a pe-
sar del golpe que supuso la represién de la Conspiracion de la Escalera; la década de los cincuenta,
cuando volvieron a funcionar plenamente las orquestas con musicos negros y mulatos supuso el inicio
del auge de la entonces ya conocida como danza cubana. Esta misica empezd a reconocerse como
propia por la burguesia criolla, y fue cultivada tanto por los partidarios de la independencia, como por
los que preferian seguir perteneciendo a Espafia. Ambos grupos se sentian orgullosos de su musica.
Entre 1850 y 1870 la danza florecié en Cuba y pasd a cultivarse no solo como género bailable sino
como musica para piano. La década de 1860 marca apogeo de la danza cubana en fiestas y bailes. La
sociedad dejé de lado el minueto, la polka, el chotis, el rigoddn y la alemanda, bailes que cedieron
su lugar al vals, pero mas especialmente a la danza cubana. Volvamos a ver lo que nos cuenta Luis
Victoriano Betancourt:

El baile es entre nosotros una costumbre, y mas que una costumbre, una segunda naturaleza,
apegada a nuestra sociedad, como la supersticion a los viejos, como la ostra a la pefia, como el
dinero al avaro [...]JHoy damos un baile porque es el santo de papa, manana porque es el santo
de mama, pasado mafnana porque es el santo de la abuelita; el otro porque es el cumpleafios de
madrina. Si el hermano mayor se gradua de licenciado, baile, si se bautiza el hermanito, baile; si
tia se puso buena de las paperas, baile; si le sacaron un callo al hijo de la maestra de los mucha-

50 Instrumento de viento que consiste en un tubo de latén doblado con llaves o pistones.
51 Apud Galan, Natalio (1983): 130.
52 Betancourt, Luis Victoriano (1985): 364.
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chos, baile; si la nifa se puso de largo, baile. Y baile porque llueve, y baile porque no llueve, y
baile si hay frio, y baile si hay calor, y baile siempre, porque nunca faltan pretextos para bailar>3.

La decadencia de la danza cubana comienza en la década de los setenta, cuando el danzdn, con su
estructura de rondd y énfasis en el cinquillo, comenzé a competir fuertemente. Pero el cultivo de este
género perdurd hasta la bien entrado el siglo xx.

Tras la abolicion de la esclavitud, los musicos cubanos negros y mulatos viajaron en masa a Nueva
Orleans donde su musica gustaba. La contradanza cubana, danza criolla o habanera, llegé a esta ciu-
dad gracias a los constantes viajes que musicos cubanos y estadounidenses hacian en los barcos que
dos veces por dia unian ambas ciudades. Muchos de los musicos cubanos formaban parte de bandas
y orquestas que tocaban en circos y teatros influyendo de este modo en los demas musicos populares
de la gran nacién angloamericana cuya cultura estaba comenzando a formarse. Las primeras compo-
siciones de jazz utilizaron, como ingrediente esencial, las células ritmicas cubanas. La danza habanera
se aclimata asi en Nueva Orleéns, y sus ritmos (el Spanish tinge) serén la base del jazz de finales del
XIX y principios del xx.

En Puerto Rico, la contradanza parece haber entrado con el nombre de merengue hacia 1844, y en
1849 las autoridades la prohibieron, dando lugar a que pasara a llamarse danza puertorriquefa. Este
género, muy similar al cubano, aunque se estructuraba en tres partes, mantuvo su popularidad tanto
como musica de baile o como piezas para piano hasta la década de los treinta del siglo xx, siendo
cultivado por autores como Juan Morel Campos. La estructura ternaria, asi como su preferencia por
el cinquillo como elemento ritmico caracteristico acerca a la danza puertorriquefia mas al danzén que
a la contradanza. En Curacao el compositor Jan Gerard Palm (1831-1906) cultivd un género de danza
basado en el modelo puertorriqueno.

Si bien la danza cubana es innovadora en cuanto al ritmo, en la armonia sigue los patrones conven-
cionales europeos de la musica de los siglos xvii y xix. La melodia, también de estilo europeo, aunque
influida por el fraseo ritmico africano, se caracteriza por ser o languida y melancdlica o insinuante y
voluptuosa o bien picara y alegre. Era la musica ideal para los salones y teatros cubanos de la época.
De la danza cubana dijo el capitan James Alexander: «[De entre los bailes] no hay ninguno como la
danza que pinte mas al vivo el caracter, los habitos, el estado social y politico de los cubanos, ni que
esté en méas armonia con el clima de la isla»®*. A este respecto nos dice Alejo Carpentier:

Como puede verse, la country-dance inglesa, pasada por Francia, llevada a Santo Domingo, in-
troducida en Santiago, rebautizada y ampliada en Matanzas, enriquecida en La Habana con apor-
taciones mulatas, negras y chinas, habia alcanzado un grado de mestizaje que daba el vértigo®>.

En cuanto al nimero de compases, el total, salvo en algunos casos, era de treinta y dos, aunque
habia diversas combinaciones mas o menos favorecidas. La mas comun era una parte A de ocho com-
pases que se repiten y una B de dieciséis compases, con una estructura AAB; esta opcion se acerca,
aproximadamente, a la mitad de las composiciones que a mis manos han llegado. La mas antigua
opcién de ocho compases que se repiten en cada parte, con una estructura AABB, podria representar
una tercera parte de las piezas. Menos comunes eran las piezas cuyas dos partes eran de dieciséis

53 Betancourt, Luis Victoriano (1985): 365, 368.
54 Apud Galan, Natalio (1983): 149.
55 Carpentier, Alejo (1946): 240.
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compases. Las piezas con dieciséis compases en la parte Ay ocho en la B eran también raras. Cada
una de ellas no llegaria a una sexta parte de total de composiciones.

La habanera

Cuando los cubanos luchaban primero por su autonomia y luego por su independencia, los com-
positores cubanos desarrollaron un verdadero estilo musical basando sus creaciones en la danza y en
su version cantada, la mas lenta habanera, (danza habanera -havanaise en francés- era el nombre que
los editores extranjeros daban a la contradanza). Parece ser que la primera cancién de este tipo se
publicé en 1842 en el diario La Prensay llevaba el titulo de «La Pimiento». Los marineros de la Penin-
sula llevaron la habanera a sus tierras, donde se hizo muy popular, en especial por las areas costeras
del norte o del Mediterraneo, y su uso perdura adn en nuestros dias, sobre todo cantada por coros.
La habanera espafnola mantiene la lentitud y languidez sensual llena de anoranzas de la danza cubana.
Un compositor vasco, Sebastian Yradier (1809-1865), que vivié en Cuba y luego en México, compu-
so, hacia 1863, una de las méas famosas, «La paloma». Fue esta habanera la primera cancién hispana
que alcanzd un éxito rotundo en los Estados Unidos. Los compositores espafioles la utilizaron con
bastante frecuencia en las zarzuelas. La habanera también se puso de moda en los salones europeos,
especialmente entre ingleses y franceses, que la consideraban como un tipo de cancién espafiola (no
olvidemos que Cuba era parte de Espana). La habanera de la 6pera Carmen es un buen ejemplo de
ello: Bizet utilizé «El arreglito» de Yradier para incluir esta habanera, una vez arreglada, en la épera
con el titulo «L'amour est un oiseau rebelle». Pero también otros como Glinka, saint Saéns o Ravel la
utilizaron en sus composiciones.

La habanera como tal, salvo algunas excepciones, no fue cultivada por los musicos cubanos. Una
excepcion es la famosa habanera «Tu» de Eduardo Sanchez de Fuentes (1892). Pero en las regiones
meridionales y levantinas de Espafa, en especial en Cédiz y en Torrevieja, siguen siendo populares. El
tango del cono sur también procede, al menos en parte, de este mismo ritmo de habanera, de hecho,
los primeros tangos se publicaron en estas tierras como habaneras. En Argentina comenzé como una
danza de aristécratas que luego se fue haciendo popular en la clase media. La influencia que haya te-
nido la musica cubana en su desarrollo, aunque reconocida, no queda claramente especificada, dado
que esta célula ritmica de origen africano no era exclusiva de Cuba.

Danzén y bolero

El muUsico matancero Miguel Failde (1852-1921) era hijo de un trombonista que lo inicié en el estu-
dio de la musica. Ademas del cornetin, dominaba la viola y el contrabajo. Participd en conspiraciones
contra el gobierno espafiol. En 1871 fundé su orquesta, y en 1877 compuso cuatro piezas que fueron
llamadas danzén: «Delirio», «La ingratitud», «Las quejas» y «Las alturas de Simpson»; esta dltima se
considera el primer danzon.

El danzén, que adopta la estructura de rondé a la que ya tendia la danza criolla, acabd por conver-
tirse en el baile nacional de Cuba. El baile cerrado, por parejas enlazadas, tipico del cedazo o parte
final de la danza, se habia hecho cada vez mas comdn y del paseo inicial se pasaba a él, dejando de
lado las otras figuras. En el danzén, el ritmo que se fue imponiendo, junto con el tresillo, es el cinquillo,
que se acompana con gliro. Failde, que escribié también danzas, pasodobles, marchas y valses, dio su
ultimo concierto en 1920, un afno antes de morir.
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Un escritor costumbrista, gran observador de la sociedad colonial, Ramén Meza, nos pinta la es-
cena de una fiesta, la verbena de san Juan, a las orillas del mar, en el Malecédn de La Habana, a finales
del siglo xix:

Alli hay publica diversidn, baile gratis, gran espacio, libertad completa; no hay mas que es-
trechar el talle de una companera y entrar con ella en la danza general de aquel grupo de bai-
ladores entre los cuales se ven ejemplares curiosos de diversas razas, trajes que son desechos
o reminiscencias de pasadas modas, semblantes de extrafias facciones; y al dudoso reflejo de
las hogueras que a lo lejos se extinguen en la playa, a la débil claridad de los farolillos de papel
y de vidrio coloreado semeja tan abigarrado conjunto babildnica confusion de centenares de
tribus. En lo mas alto, una orquesta, activa, agita los movimientos de aquella muchedumbre®.

En 1885, el sastre y trovador autodidacto santiaguero José Sanchez (1856-1918) compuso el que
se considera como primer bolero cubano: «Tristeza» 0 «Me entristeces, mujer». El bolero mas antiguo,
que los mexicanos llaman «tropical», se caracteriza por el uso del cinquillo en los compases impares,
y también por el uso de la clave cubana®.Este tipo de canciones, mas que la internacional habanera,
se desarrolla con las luchas independentistas apoyando un sentimiento nacional. Los temas que mas
se cantaban eran el amor y la naturaleza, pero abundaban también canciones patridticas y de comen-
tarios a sucesos.

56 Meza, Ramén (1985): 505.

57 La clave cubana es un patrdn ritmico que ocupa dos compases, el primero sincopado y el segundo no; este patrén,
que se repite a lo largo de la pieza, subyace un multitud de géneros. La clave mas comdn es:

dddhld
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os varios centenares de contradanzas y danzas criollas que se conservan fueron obra de un

buen nimero de compositores, algunos anénimos y otros conocidos, unos de raza negra

y otros blancos o mulatos, y cada uno de diversa procedencia social; la mayoria de ellos

fueron cubanos, pero los hubo también de otros paises. Sobre los més antiguos composi-

tores de contradanzas, los datos no siempre concuerdan o no existen. Angeliers Ledn nos
informa que a finales de siglo xvii sobresalieron como compositores de contradanzas dos musicos
mulatos, el violinista y director de orquesta Tomas Alarcén (11795) y el maestro Menéndez.5® Pero la
mayoria de autores pertenecen al siglo xix, y hubo incluso unos cuantos que llegaron a vivir durante
las primeras décadas del siglo xx. A manos de estos compositores, el género florecié a partir de los
anos treinta del siglo xix, y perduré hasta principios del siglo xx; para entonces los compositores ya se
dedicaban a cultivar otros géneros.

Raffelin

Antonio Raffelin y Roustan de Estrada (1796-1882), hijo de un capitén de origen francés, nacié en
La Habana segun Carpentier, pero segin Orovio nacié en Catalufia. Estudié violin, violonchelo y con-
trabajo con el musico mulato Gregorio Velazquez y contrapunto y fuga con el espafiol Antonio Coccd
(segun Orovio; «Manuel Cocco», segin Carpentier), director de una compania espafola de dpera.
Compuso musica religiosa (misas, motetes, himnos) tres sinfonias y un cuarteto. Ejercié de profesor,
y daba clases gratis para los muUsicos de una orquesta que él habia fundado. En La Habana fundé la
Academia Filarménica Cristiana. En 1836, con cuarenta anos, viaj6 a Pais, donde edité su musica y dio
varios conciertos cosechando éxitos. En 1849 regresé a La Habana; viajé a Filadelfia donde compuso
musica religiosa y edit6 la revista La Lira Catdlica. En 1862 estuvo en Roma, donde presentd una misa
al Papa, y luego en Madrid, donde presentd otra misa a la Reina. Regresé a los Estados Unidos, donde
desarroll6 gran parte de su obra; en 1867 volvié a Cuba, donde recibié numerosos homenajes. Murié
en Marianao, cerca de La Habana.

58 Ledn, Angeliers (1964): 128.
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«La Villaverde» fue compuesta en Nueva York en 1862 y publicada en Madrid como «contradanza
americana». Es de corte clasico; consta de dos partes de ocho compases que se repiten; la primera
parte tiene una melodia con abundancia de semicorcheas acompanada por compases de cuatro cor-

cheas, mientras que la segunda se acompahfa a ritmo de tango y la melodia es més juguetona®’.

Escuchar «La Villaverde»: https://youtu.be/HTFdLQwWAqg8

Munoz y Zayas

No se conocen las fechas de nacimiento o de muerte del compositor habanero Nicolds Mufioz y
Zayas, miembro de la oligarquia capitalina y uno de los pianistas que, sin duda por diversion, actuaban
en las reuniones de los salones de La Habana durante las primeras décadas del siglo xix. Contable de
la Real Sociedad, en 1830 fue nombrado Secretario de Beneficencia. Las «danzas» de este «aficionado
filarménico»®® fueron apreciadas y El Apolo Habanero, revista semanal de musica que aparecié en
1835y que publicé doce nimeros, fue dandolas a la luz entre 1836 y 1845. «Mi agradable suefio» tie-
ne una atractiva y dulce melodia que se desarrolla a lo largo de sus dos partes de ocho compases cada
unay que se acompana a ritmo de tango (el disefio de la Gltima frase de la primera parte se repite en
la primera frase de la segunda, dando asi sensacién de unidad, que se refuerza al mantener la misma
tonalidad)®’.

Escuchar «Mi agradable suefio»: https://youtu.be/Bhr2EjBxegA

«El grato momento», con dos partes de ocho compases que también se acompafan a ritmo de
tango, es rica en el fraseo de su canto un tanto juguetdn y femenino; en esta pieza la primera parte y
la segunda, quedan més claramente diferenciadas, no solo por el disefio ritmico y las cadencias (mas-
culinas en la primera y femeninas en la segunda parte), sino también por el cambio de tonalidad a la

dominante; en ambas se mantiene un mismo sentido lirico®?.

Escuchar «El grato momenton: https://youtu.be/uu_gEmE9FUA

«Las cosquillas», publicada por Edelmann hacia 1851, es una voluptuosa contradanza en 6/8 cuya
melodia, muy original en cuanto a la combinacion ritmica, responde muy bien al titulo, tiene un ritmo
caracteristico que la acerca a la clave cubana, sobre todo en su segunda parte (como «ejemplo de
clave» la califica Natalio Galan)®®, y al igual que en las piezas anteriores, la primera parte acaba en la
ténica y la segunda en la dominante, lo que permite que se repita la pieza una y otra vez, como era
costumbre®?,

Escuchar «Las cosquillas»: https://youtu.be/GzU68KMu8IM

59 «La Villaverde». Partitura n® 1.1 en la pagina 96.

60 Galan, Natalio (1983): 134.

61 «Mi agradable suefio». Partitura n® 2.1 en la pagina 105.
62 «El grato momentow. Partitura n® 2.2 en la pagina 114.
63 Galéan, Natalio (1983): 57.

64 «Las cosquillas». Partitura n® 2.3 en la pagina 123.
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«La confirmacién de Vicente» presenta una melodia alegre y pegadiza con ambas partes, de ocho
compases cada una, en la misma tonalidad y con parecido desarrollo arménico; la melodia se mueve

a una voz excepto por los compases finales, que va a dos voces®®.

Escuchar «La confirmacion de Vicentex: https://youtu.be/XY4aaoeT6AM

«No me olvides» es otra composicion de ocho compases en tono mayor en cada parte e igual tona-
lidad, que se acompafian a ritmo de tango; la primera presenta una melodia cantable, alegre y sentida
a la vez, con un marcado aire de habanera con sus cadencias femeninas, mientras que la segunda nos

ofrece una melodia mas juguetona®.

Escuchar «No me olvides»: https://youtu.be/HVNmJc2kiKA

«Arroz con pollo» es otra de las piezas de Mufioz y Zayas. La primera parte es una alegre marcha
en 2/4 con el ritmo a base de corcheas, mientras que la melodia combina semicorcheas con largas
cadencias femeninas. La segunda parte, en 6/8, contrasta con la primera por su ritmo sincopado y

reposado a la vez®’.

Escuchar «Arroz con pollo»: https://youtu.be/MHPAEBtva48

Buelta y Flores

Uno de los musicos de color mas representativos de la musica de salén cubana de los afnos treinta
y cuarenta del siglo xix, Tomas Buelta y Flores (1798-1851) fue un reconocido violinista y buen compo-
sitor de contradanzas, elogiado por el musicélogo espafiol Felip Pedrell. Discipulo del violonchelista
Ramén Menéndez, tuvo una orquesta tipica, Tivoli, que gozé de fama durante la primera mitad del
siglo xix%8. Buelta y Flores murié, al parecer, a causa de las secuelas de los tormentos a que lo some-
tieron las autoridades coloniales tras la pretendida conspiracién de La Escalera contra el gobierno
espafol para intentar arrancarle una confesion de complicidad. Curiosamente, al morir dejé, entre
otros bienes, esclavos.

«El himeneo» sigue el patrén tradicional, con dos partes de ocho compases: la primera parte es
solemne, con una melodia a dos voces sin utilizar células ritmicas en el acompafamiento, mientras que
la parte B adquiere un tono mucho mas lirico, tierno y sensual con ritmo de tango y melodia también

a dos voces.®’.

Escuchar «El himeneo»: https://youtu.be/GG-méVRSIRE

65 «La confirmacién de Vicente». Partitura n® 2.4 en la pagina 132.

66 «No me olvides». Partitura n® 2.5 en la pagina 141.

67 «Arroz con pollo». Partitura n® 2.6 en la pagina 149.

68 Otro discipulo de Menéndez fue su compafiero Secundino Arango, un violinista, chelista, pianista y organista que

vivié en La Habana, fines del siglo xvii. Aunque era mulato, trabajé como organista en la iglesia de la Merced, en esta ciudad
y fue profesor de piano. Ademas de su musica religiosa (salves, motetes), escribié obras populares, como danzas y guarachas.
Entre sus piezas se recuerda «La viuda de Placido». Arango era admirado por el publico del teatro Tacén. Tomado preso y
torturado durante la Conspiracion de La Escalera, fue liberado de la carcel en 1844 junto con el musico Ulpiano Estrada (1777-
1847). Arango fue maestro de José White. En sus Gltimos afios fue organista del Convento de San Francisco, en Guanabacoa.

69 «El himeneo». Partitura n® 3.1 en la pagina 158.
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Su contradanza «La Valentina» se estrend en el Teatro Tacén en febrero de 1841 y La Real Casa de
Beneficencia, de la cual era musico, la publicé. A partir de entonces se consolidé la costumbre de que
cada damisela cubana eligiera a un galédn que seria su caballero durante ese afio. Muy ritmica y alegre,
tiene esta pieza un aire exdtico en su primera parte con una melodia a una voz en anacrusa’® (llama
la atencién el acorde de novena menor), mientras que su segunda, a dos voces, adquiere un caracter
mas femenino. En la primera parte, de ocho compases, el acompafamiento combina el ritmo de tango
con otros. La segunda, de dieciséis compases, cambia de tonalidad al cuarto grado y se acompana
con ritmo de tango, pero mantiene caracteristicas de la estructura ritmica de la melodia, con lo cual se

consigue una sensacién de unidad en la pieza’’.

Escuchar «La Valentina»: https://youtu.be/wTC9KdHIWE8

Cascantes

Al comenzar la década de los cuarenta del siglo xix, el reconocido profesor de musica Agustin
Cascantes, de quien se desconoce sus fechas de nacimiento y muerte, comienza a publicar sus con-
tradanzas en version para piano. «No hablemos mas del asunto», contradanza en 6/8, fue dedicada al
redactor de la Crdnica del Diario de la Marina Rafael Leopoldo de Palomino. La primera parte, puntea-
day juguetona en sus cuatro frases, se desarrolla en la tonalidad de Fa mayor. La segunda cambia Do
mayor; el acompafiamiento de esta segunda parte, mas lirica y con una melodia en la que se turnan

estacatos y legatos, se acerca al ritmo de criolla. Ambas partes son a dos voces’?.

Escuchar «No hablemos més del asunto»: https://youtu.be/QfxCQYKt-tY

«Tu madre tiene la culpa» también tiene una primera parte en Re menor y una segunda en Fa mayor
y también repite la estructura de ocho compases que se repiten en la Parte A y dieciséis en la B: La
melodia, a dos voces, es muy dramatica y temperamental en la primera parte, pero se vuelve dulce
y cantable en la segunda, que se acompana a ritmo de tango. Todo hace pensar en una discusién de

pareja con reconciliacién final”.

Escuchar «Tu madre tiene la culpa»: https://youtu.be/GftPBpkjhwo

«La Antonica» combina una parte A con ocho compases y una B con dieciséis, estructura muy uti-
lizada en este tipo de composiciones. La primera parte, muy ritmica, se desarrolla en una tonalidad
menor (Re menor) y tiene un aire atormentado, mientras que la segunda, mas lirica y suave, pasa a la
relativa mayor (Fa); ambas se acompafian a ritmo de tango’*.

Escuchar «La Antofiica»: https://youtu.be/JvyjciMT564

70 El inicio de las melodias por anacrusa parece ser otra de las influencias africanas y es frecuente en la musica popular
cubana. Abunda en las contradanzas y danzas. Cf. Ortiz, Fernando (1998): 187-188.

71 «La Valentina». Partitura n® 3.2 en la pagina 167.

72 «No hablemos mas del asunto». Partitura n® 4.1 en la pagina 176.
73 «Tu madre tiene la culpa». Partitura n® 4.2 en la pagina 185.

74 «La Antoficax. Partitura n® 4.3 en la pagina 194.

AUTORES Y OBRAS 36 %’ FUNDACION JoAQUIN Diaz


https://youtu.be/wTC9KdHlwE8
https://youtu.be/QfxCQYKt-tY
https://youtu.be/GftPBpkjhwo
https://youtu.be/JvyjciMT564

CLASICOS TROPICALES. MUSICA CUBANA DE SALON DEL SIGLO XIX JuaN JOSE PRAT FERRER

Edelmann

Hasta 1822 la musica impresa que se encontraba en Cuba procedia de capitales como Madrid,
Paris o Filadelfia. La mejora de las técnicas de impresion litografica permitié un abaratamiento relativo
de los procesos de impresidn y estas técnicas llegaron muy pronto a La Habana. Santiago Lessieur y
Durand establecié una imprenta en La Habana en el otofio de 1822. A partir de entonces comenzaron
ainstalarse imprentas y talleres que lucharon contra obstéculos como el alto precio de las impresiones.
Entre las publicaciones que difundieron la musica cubana destaca El Apolo Habanero, revista fundada
en 1836.

La labor del alsaciano Juan Federico Edelmann (1795-1848) es importante en el desarrollo y difu-
sion de la musica cubana. Nacido en Estrasburgo, Edelmann era hijo péstumo de un compositor del
mismo nombre que fue guillotinado en 1794. Tras haber realizado estudios de musica en el conser-
vatorio de Paris, salié de su pais con su madre; viajaron por Estados Unidos, México, las Guayanas
inglesas y holandesas y las Antillas menores, y en 1832 llegé a La Habana donde se radicé tras haber
tenido un enorme éxito como pianista en un concierto en el Teatro Principal; decidido a quedarse en
Cuba donde tan buena acogida se le daba, se dedicé a partir de entonces a la ensefianza musical. Fue
nombrado director de la Sociedad Filarménica de Santa Cecilia.

En 1836 Edelmann fundd en La Habana una casa editorial y almacén de instrumentos, estableci-
miento que regentaron sus hijos tras su muerte; esta editorial distribuyd la obra de musicos extranjeros
en Cuba y también sirvié para difundir la obra de los musicos cubanos. Gracias a esta labor editorial,
en la década de los cuarenta, la danza y otros géneros musicales florecieron en Cuba. Respondiendo a
la demanda, la editorial Edelmann publicé cientos de piezas cuya temética era variadisima. Composi-
tores de todo tipo, desde Buelta y Flores hasta Saumell y Espadero probaron su suerte con las danzas
y contradanzas cubanas. La casa editorial Edelmann tuvo tres sedes, la primera en la Calle Amargura;
en los afos cincuenta se mudod a la calle Obrapia 12 y en la década siguiente se instalé en Obrapia 23.
Las diferentes direcciones de la editorial en las partituras nos sirven muchas veces para poder acercar-
nos a la fecha de composicion de las piezas.

Gran parte de las piezas que sobreviven hoy dia en bibliotecas publicas y privadas fueron original-
mente publicadas por esta casa, en versiones para piano. Era este un instrumento que se exportaba
a Cuba desde fines del siglo xvii, y ya en la década de los cuarenta del xix se fabricaba en Cuba, con
maderas mejor adaptadas al clima y a los insectos, lo que indica su popularidad.

Piezas andnimas

Como ya hemos visto, muchas de las contradanzas y danzas anénimas para piano que sobreviven
se publicaban en revistas como reclamo. Era esta una época en que en la mayoria de las casas de la
burguesia cubana habia un piano que servia para amenizar las veladas. Muchas de las piezas que se
publicaban eran reducciones, y siempre se les asignaba el nombre de contradanzas y no de danza
criolla o cubana. Un buen nimero de las muchas contradanzas que se publicaron en la segunda mitad
del siglo xix aparecen como anénimas. Veamos algunas de ellas.
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«Apaga la vela» comienza su primera parte de ocho compases en tono menor con una melodia
dividida en cuatro frases de estilo declarativo sencillamente acompafada a ritmo de tango para pasar
a una segunda parte de dieciséis compases en el tono relativo mayor con acompafamiento de tango,
la melodia es mas sentida y muy ritmica, y justo antes del final, se produce un largo silencio de compas

y medio (;el apagar de la vela?) que acentla el ritmo de esta pieza’>.

Escuchar «Apaga la vela»: https://youtu.be/IO5Z9UDExtw

«El periquito», cuyo autor aparece como «C.P.», comienza con un alegre aire de fanfarria de ocho
compases acompafnada a ritmo de tango, para después ofrecer una parte B ritmica de dieciséis com-
pases cuya sabrosa melodia se basa en la célula aqui resefada de corchea-negra-corchea seguida de
un compas a base de corcheas y se desarrolla a dos voces en sextas, mientras que el acompanamiento
marca el ritmo de tango’®.

Escuchar «El periquito»: https://youtu.be/49hRpZyFzoc

«La crisis o La baja del azlcar», contradanza publicada por Edelmann, hace referencia a la bajada
del precio de la azdcar en 1850. La primera parte, de ocho compases va en tono menor, con una me-
lodia algo agitada, acompanada por el bajo, mientras que la segunda, también de ocho compases,
presenta una melodia intricada, juguetona y algo misteriosa, va en su relativo mayor’’.

Escuchar «La crisis o La baja del aztcar»: https://youtu.be/Yi7T1CdYog4

«La bullanguera» (bullanga equivale a «alboroto»), sigue el patron tradicional de una parte A de
ocho compases en tono menor que se repiten, de corte més europeo y melodia a una voz, y una dulce
y simpatica parte B de dieciséis compases en el relativo mayor acompafada por el ritmo de tango,
con melodia a dos voces, seria y de cierto aire militar en la primera parte, y juguetona y lirica en la
segunda’®,

Escuchar «La bullanguera»: https://youtu.be/8gkrOnSg9uo

«Suelta el cuero», cuyo titulo hace referencia a los castigos que sufrian los esclavos, ofrece un for-
mato tradicional de dos partes de ocho compases en la misma tonalidad. La melodia de la primera
parte es algo estridente, como si intentara imitar los gritos de dolor de un esclavo al ser azotado. En la
ritmica y repetitiva melodia de la segunda parte alternan compases de corcheas y de cinquillos cuba-
nos (célula 7) mientras que el acompanamiento se cine en su mayor parte al ritmo de tango. El ritmo
de tango que se usa en la voz inferior es del segundo tipo, con la primera y tercera nota haciendo
acordes y la primera y cuarta, de bajo’’.

Escuchar «Suelta el cuero»: https://youtu.be/QHJTQNCcpJCI

75 «Apaga la velax. Partitura n°® 40.1 en la pagina 1308.

76 «El periquito». Partitura n® 40.2 en la pagina 1317.

77 «La crisis o La baja del aztcar». Partitura n°® 40.3 en la pagina 1326.
78 «La bullanguera». Partitura n® 40.4 en la pagina 1335.

79 «Suelta el cuero». Partitura n® 40.5 en la pagina 1344.
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«Tu madre es conga» es una contradanza sobre la que Alejo Carpentier nos informa que se tocé en
Santiago de Cuba en 1856, en una fiesta en honor del capitan general de la Concha, que liberd a los
presos de La Escalera. Se decia que los participantes de esta fiesta se pasaron toda la noche bailando
esta pieza; su primera parte tiene ritmo de tango y una alegre melodia a dos voces en anacrusa cons-
truida por una célula variante de la n° 11, pero que acaba con dos semicorcheas, mientras que en la
segunda parte, que termina en la subdominante, tiene ritmo de tresillo y de tango alternando y su me-
lodia combina notas largas en sus primeras frases y células de habanera en las demas (células 5 y 6)%.

Escuchar «Tu madre es conga»: https://youtu.be/brFcrEjlUJA
En cuanto al titulo, los viejos de Puerto Rico recordaban una copla que decia:

Mira que tu madre es conga,
tu padre, carabali.

iTanto tiempo en Puerto Rico
y no puedes hablar asi!®'

Ferrer y Espinosa

A mediados del siglo xix muchos musicos y aficionados compusieron danzas criollas o contradanzas
para la diversién de los miembros de la burguesia cubana, que las bailaban en los salones y teatros o
las escuchaban tocadas al piano en las casas privadas.

El camagieyano Vicente Ferrer y Espinosa, doctor en leyes, tenia su bufete en La Habana y era un
aficionado de la musica de su pais y al parecer, tocaba muy bien el tiple. Ferrer y Espinosa compuso
varias contradanzas. Una de ellas, titulada «El querido de Maria la O», contradanza en 6/8, fue publi-
cada por Edelmann en 1852. La pieza se refiere a Maria la O Soguendo, famosa rumbera de aquellos
tiempos, que dirigia la comparsa santiaguera del Cocoyé. En la primera parte, de ocho compases, pre-
senta una melodia solemne y sentida a dos voces, y en la segunda, de dieciséis compases con ritmo de

criolla, nos ofrece una suave y languida melodia en la que alternan partes a una y partes a dos voces®?.

Escuchar «El querido de Maria la O»: https://youtu.be/m-5dSDBaRDM

Otra composicidn suya es «Asujétate Panchicon», una alegre danza en cuya primera parte alterna
el ritmo de tango con un compas de corcheas, mientras que en la segunda la melodia presenta una
variante del sungambelo (célula 9), mientras que las voces inferiores marcan el ritmo de tangog3.

Escuchar «Asujétate Panchicon»: https://youtu.be/lJMjswlcKmo

80 «Tu madre es congan. Partitura n® 40.6 en la pagina 1352.

81 Ungerlieder Kepler, David (2000): 71.

82 «El querido de Maria la O». Partitura n® 5.1 en la pagina 203.
83 «Asujétate Panchicén». Partitura n® 5.2 en la pagina 212.
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Garcia Quirés

Juan Garcia Quirds (;7-;7) pertenecia a una familia de musicos. Fue autor de una hermosa pieza
que titulé «Por piedad Maria» y que va en tono menor (originalmente en Do menor) en ambas partes
(la primera de ocho y la segunda de dieciséis compases). La primera parte combina un antecedente
agitado a dos voces con un consecuente triston. La segunda parte, con ritmo de tango desarrolla una
melodia muy sentida, lirica y cantable a dos voces en su mayor parte que se acompana a ritmo de

tango y en la que alternan cadencias femeninas y masculinas®.

Escuchar «Por piedad Maria»: https://youtu.be/K5ct_ztgYtw

Ayerbe

Francisco Ayerbe, de quien nada se conoce, compuso una contradanza con el titulo de «Suénamelo
pintonx, frase que se habia hecho popular por aquella época. Parece proceder de un refran asturiano,
Si nun me lo traxiste amariello, suénamelo pintén, y en Cuba la frase «amarillo, stenamelo pintdn»
servia para expresar desconfianza®. La pieza fue publicada por la casa Edelmann en la década de los
cincuenta. La parte A, una marcha con una melodia arpegiada y ritmo sin sincopas, contrasta con una
segunda a dos voces mucho mas rumbosa; en ellas que alternan la célula n° 5 y un compas de cor-
cheas. Ambas partes se acompafian a ritmo de tango®.

Escuchar «Suénamelo pintéon»: https://youtu.be/FES4sMMmiuw

Anillo

Carlos Anillo (;?-¢7), dibujante y litdgrafo que trabajé para compafias tabacaleras en la década de
los sesenta, compuso algunas contradanzas como «Eso si que no» y «Anda que te compren bollos»,
esta Ultima, publicada en la década de los sesenta, presenta un simpatico juego de ritmicos saltos de
octavas entre las diversas voces en la primera parte, y en la segunda ofrece un interesante y pegadizo
ritmo de cocoyé (célula 8a) que acompania a una ritmica y cantable melodia a dos voces cuyas ocho
notas parecen repetir la frase que le da titulo®’.

Escuchar «Anda que te compren bollos»: https://youtu.be/MgExMQKRpbk

Moreno

Victor Moreno (;?-47) fue autor de «La nueva cafionera», contradanza de la década de los sesenta
que sigue los patrones tradicionales. La primera parte, de ocho compases, consta de una melodia ar-
pegiada de aire militar con bajo a ritmo de tango, mientras que la segunda, de dieciséis, desarrolla una
melodia dulce y cantable a dos voces, también acompafnada a ritmo de tango. El titulo hace referencia
a las naves que Estados Unidos vendié a Espana durante la guerra de 1868 entre la metrépoliy los que

84 «Por piedad Maria». Partitura n® 6.1 en la pagina 221.

85 Montori, Arturo (1916): 249.

86 «Suénamelo pinténx. Partitura n® 7.1 en la pagina 230.

87 «Anda que te compren bollos». Partitura n® 8.1 en la pagina 239.
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luchaban por la independencia de su pais. El titulo no deja de ser significativo, pues muestra el apoyo

que al gobierno espafol le prestaba la burguesia cubana de la época®®.

Escuchar «La nueva cafionera»: https://youtu.be/lvgKwugdpmA

Morejon y Arango

Poco se sabe del habanero Onofre Morejon y Arango (1811-;7?); fue secretario del Liceo artistico y
literario. Publicé la contradanza «El colibri» en 1847. Es esta una contradanza de dos partes de ocho
compases que se repiten cada una con una melodia construida a base de semicorcheas. La primera
parte va en mayor y la segunda en su relativa menor; el ritmo que predomina en el acompafamiento
es el de tango®.

Escuchar «El colibri»: https://youtu.be/TPQFGxQwCyc

Saumell

Manuel Saumell Robredo (1817-1870) nacié en el seno de una familia de escasos medios econé-
micos; fue un pianista autodidacto, muy aceptable, aunque no virtuoso, que llevé una vida llena de
penurias y desilusiones al intentar vivir de su instrumento, tocando en bailes, conciertos y actuaciones
del teatro musical y dando clases de piano. También hacia arreglos de piezas e incluso tocaba el chelo
en una orquesta cuando hacia falta o el 6rgano en una iglesia si se terciaba la ocasion.

Saumell empezd a componer a los quince afos, cuando tomaba clases de piano con Juan Federico
Edelmann. Estudié armonia y contrapunto con el director de la 6pera italiana Maurice Pyke. Ademas,
escribia critica musical con el seudénimo de El Timbalero. Con todo este trajin le faltaba tiempo para
componer: intentd escribir una épera de ambiente cubano, pero no llegd a terminarla. Pero nos legd
su coleccién de una cincuentena de piezas publicadas con el nombre de contradanzas. Poco a poco
llegd a ser reconocido en La Habana; fue nombrado presidente de la Sociedad Filarménica de Santa
Cecilia. Segln Alejo Carpentier, Saumell «era un hombre de buen humor, dicharachero, muy criollo y
desinteresado a pesar de su pobreza»”’. Sus penurias econémicas cesaron cuando casé con una mujer
de familia acomodada, pero desgraciadamente murié en 1870 a los cincuenta y tres afios en plenas
facultades.

Por lo general, Saumell dedicaba la mayoria de sus piezas a sus amigos; muchos de sus titulos
hacen referencia a sus destinatarios, en especial si se dedican a mujeres. Heredé de su padre, un
emigrante catalan idealista y contrario al régimen colonial, sus afanes en pro de la independencia de
Cuba, y titul6 una de sus piezas el «<Somatén», palabra que procede del cataldn som atents, que era el
nombre del érgano de los independentistas catalanes que trabajaban en la clandestinidad.

Saumell supo dotar a sus piezas de melodias hermosas y de una gran riqueza de ritmos. Era, en
palabras de Carpentier, un «musico habituado a trabajar en pequeno, y a encerrar en el marco exiguo

88 «La nueva cafonera». Partitura n® 9.1 en la pagina 248.
89 «El colibri». Partitura n® 42.1 en la pagina 1452.
90 Carpentier, Alejo (1946): 181.
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de la contradanza cubana, ideas de una sorprendente calidad»?'. Su estilo es sobrio y sencillo, muy
lejos del brillante virtuosismo de algunos de sus contemporaneos, como el neorleano Louis Moreau
Gottschalk, que practicaba el estilo salonnard de fin de siglo, estilo que el gran pianista cubano Espa-
dero también cultivd, pero que a veces resulta vacio. No obstante, Saumell admiraba a Gottschalk, a
quien dedico dos de sus piezas, «Recuerdos de Gottschalk» en 1856, y posteriormente «Dice que no»,
editada por Edelmann, en respuesta al «Di que si» del neorleano. Las danzas de Saumell a su vez influ-
yeron en la obra de Gottschalk, que a su vez influyd en creadores norteamericanos como Scott Joplin,
Jelly Roll Morton o Artie Matthews. Muchas de las progresiones de acordes, disefio de bajos, giros

melédicos o células ritmicas que utilizaba Saumell aparecen después en la musica de estos autores’.

Manuel Saumell Robredo

Las composiciones de Saumell se alejan de la mediocridad de la musica facil, hoy las consideramos
como verdaderas joyas musicales donde se mezcla con buen tino el ritmo criollo sincopado con las
formas europeas, manteniendo a la vez una armonia sencilla de corte clasico y dotando a sus piezas de
melodias atractivas. Algunas de sus composiciones, al parecer, ya no fueron escritas para ser bailadas,
sino solo para que sus amigos las escuchasen al ser tocadas al piano.

91 Carpentier, Alejo (1946): 186.

92 Starr, S. Frederick (2000): 185.
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La contradanza solia tener treinta y dos compases divididos en dos partes de dieciséis, que muchas
veces eran ocho compases repetidos. Saumell en numerosas ocasiones preferia escribir los dieciséis
compases completos de la segunda parte y algunas veces también los de la primera parte, impartien-
do asi mayor variedad a sus piezas. En estas composiciones, la primera parte suele ser mas clasica y
europea mientras que en la segunda se desarrollan los ritmos criollos de Cuba. A veces escribe en es-
tas segundas partes indicaciones como «con sandunga», en lugar de quizé poner allegretto con grazia.
Segln Armando Rodriguez, tocar con sandunga consiste en realizar desplazamientos micrométricos
en las subdivisiones del compas, con lo que se logra «... una agradable sensacién de imprecision rit-
mica. Esto es producto del proceso de binarizacién de los ritmos ternarios que se produjo en Cubay
otras areas hispanoamericanas sujetas a la influencia cultural africana y que tiene como resultado una
utilizacion profusa de la sincopa y el contratiempo, asi como la superposicién de figuras ritmicas bina-
rias y ternarias»”. El uso las células ritmicas de origen africano o afroantillano suponia una novedad
para el muisico europeo, que muchas veces no podia reproducirlas. El violonchelista Boher intenté sin
éxito inGtilmente descifrar la parte de contrabajo que ejecutaba todas las noches un negro que no
conocia ni una sola nota, cosa que confesd a Rosemond de Beauvallon?.

Gracias a que en las partituras aparecen las direcciones de la casa Edelmann, que publicé la mayo-
ria de las composiciones de Saumell, podemos saber un poco mas sobre el periodo en que compuso
sus piezas. «La Fénix» estad entre sus primeras composiciones; fue impresa en la calle Amargura; en
Obrapia 12 se imprimieron «Los ojos de Pepa», «La quejosita», «Ayes del alma», «Recuerdos tristes»
y «El Ultimo golpe», corresponden, pues, a la década de los cincuenta. En Obrapia 23 se imprimieron
«La Josefina», «Las quejas», «La suavecita», «La nifa bonita», «Dice que no», que corresponden a la
década de los sesenta®.

Aunque la mayoria de sus piezas son en 2/4, no desdefd la contradanza en 6/8, creando hermosos
ejemplos de este tipo. Respecto a las segundas partes de las contradanzas en 6/8, Carpentier nos dice
que «Saumell usa insistentemente de un ritmo compuesto de una negra, dos corcheas, una negra (el
coriambo, célula 13) que en el futuro sera inseparable de géneros a los que se ha pretendido dotar de

una vida auténoman’®.

«La suavecita» y «La quejosita» se parecen en el marcado acompanamiento de la segunda parte,
que contrasta en ambas piezas con su primera parte, mas pausada, mientras que la segunda es mas
ritmica. Si la primera parte de «La quejosita» desarrolla una melodia a una voz en anacrusa en la to-
nalidad de Re mayor sin un ritmo marcado que la caracterice, en la segunda se pasa a la tonalidad
de Sol mayor y la melodia, también a dos voces y en anacrusa, se acompana por grupos de corcheas
en los que la primera y la quinta marcan los bajos credndose un ritmo isécrono muy acentuado. Este
acompafiamiento es el mismo que utilizé Diaz de Comas en el «Zapateo cubano» del Album regio,
y responde al patrdn ritmico hispanico llamado sesquidltera, que es la ejecucidn consecutiva de un

compés en 6/8 y uno en %, o viceversa’’.

93 Rodriguez Ruidiaz, Armando (2013): 14.

94 Rosemond de Beauvallon: 138.

95 Lapique Becali, Zoila (1995): 292-293.

96 Carpentier, Alejo (1946): 193.

97 Cf. Rodriguez Ruidiaz, Armando (2013): 15-17. «La quejosita». Partitura n°® 10.1 en la pagina 257.
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Escuchar «La quejosita»: https://youtu.be/I9d0occ-G-U

«La Fénix» se caracteriza por comenzar su melodia en sincopa, en el Gltimo pulso del compas,
creando una interesante sensacion ritmica, con una melodia muy cantable a dos voces en ambas par-
tes, cada una de ellas con cuatro frases; el acompafnamiento de la pieza es de una negra, tres corcheas
y silencio de corchea, con poca diferencia entre la primera parte y la segunda, que es mas bien una

variacién de la primera®.

Escuchar «La Fénix»: https://youtu.be/HDgPgRjcD60

«La Maria» tiene en la primera parte un impetuoso comienzo a base de arpegios descendentes y
una melodia que recuerda a las marchas que se tocaban en los circos; su segunda parte es muy ritmica,

con una melodia graciosa, juguetona y un tanto obsesiva”.

Escuchar «La Maria»: https://youtu.be/XUmZdQjOzqg

«La suavecita» se parece a «la quejosita»; en esta pieza también se produce un cambio de tona-
lidad, pero esta vez es de menor al tono relativo mayor; la melodia es a una voz en ambas partes, y
el ritmo que acompania a la parte B es idéntico al de «La quejosita». De su primera parte, Carpentier

sefala su «caracter casi mozartiano»'.

Escuchar «La suavecita»: https://youtu.be/PAg245ay9gY

«Recuerdos tristes», como su nombre indica, es de caracter mas melancdlico y de factura muy
clasica; apenas se adivina el ritmo criollo que subyace. En la primera parte se combinan frases en que
la primera voz dialoga con una segunda voz, con frases armonizadas a dos voces, todo ello desarrolla
una melodia muy sentida; este sentimiento se acentla en la segunda parte, en la que la melodia es a
dos voces; esta vez el didlogo se entabla entre las voces altas y las bajas. Ambas partes son de dieci-
séis compases. Carpentier escribid de esta y algunas otras piezas, que «se escribieron para ser tocadas

y oidas» y no para el baile'".

Escuchar «Recuerdos tristes»: https://youtu.be/ZXTGI1Xob1M

«Dice que no» fue dedicada a Gottschalk; su primera parte es delicada y clasica, con una melodia a
una y dos voces acompanada por las voces graves con coriambos (célula 13); en su segunda parte se
acentua el ritmo del acompafiamiento, mientras que se mantiene la delicadeza femenina de una dulce

melodia a dos voces'??.

Escuchar «Dice que no»: https://youtu.be/1Aj6GwUDnNbI

98 «La Fénix». Partitura n® 10.2 en la pagina 268.

99 «La Maria». Partitura n® 10.3 en la pagina 277.

100 Carpentier, Alejo (1946): 194. «La suavecita». Partitura n® 10.4 en la pagina 288.

101 Carpentier, Alejo (1946): 187. «Recuerdos tristes». Partitura n® 10.5 en la pagina 299.
102 «Dice que no». Partitura n® 10.6 en la pagina 308.
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«El cataclismo» presenta la forma tipica de una primera parte de ocho compases que se repiten y
en la que dialogan las voces altas con las bajas, y una segunda parte con marcado ritmo de criolla y

melodia lirica a dos voces'%3.

Escuchar «El cataclismo»: https://youtu.be/QJ8sy5VOCAo

«La Caridad» tiene una primera parte de dieciséis compases homofdnica con aire majestuoso, y
una segunda parte ritmica de ocho compases con delicada melodia a dos voces.'"

Escuchar «La Caridad»: https://youtu.be/9blI2piZE38

«La guayaba» tiene dos partes de ocho compases que se repiten y en ambas la Gltima corchea del
compas se enlaza con la primera del siguiente. La primera parte es ritmica y sincopada, mientras que

la segunda es de caracter mas lirico'%>.

Escuchar «La guayaba»: https://youtu.be/_8BQusZDI58

«La Matilde» también presenta dos partes de ocho compases y de igual caracter lirico en ambos,

salvo que la primera va a una voz y la segunda a dos voces'%.

Escuchar «La Matilde»: https://youtu.be/Fr8hCUoVjHc

Las contradanzas en 2/4 son mas abundantes. «Los ojos de Pepa» es una pieza cuyas dos partes
constan de ocho compases que se repiten. En ambas, la melodia es a dos voces y el ritmo que pre-
domina es el de tango. La primera parte combina antecedentes agitados con consecuentes de corte
clasico, en total, cuatro frases que se repiten. La segunda parte, de caracter mas femenino, combina
un antecedente cantable y juguetén acompanado de una voz media que sostiene una nota, con un

consecuente rapido'?’.

Escuchar «Los ojos de Pepa»: https://youtu.be/FPYL16XAINY

«Ayes del alma» es, a los ojos del autor, un estudio en La menor'%, La parte A desarrolla una me-
lodia languida y melancdlica en las voces medias acompanada de tango por las voces bajas y de un
punteo en las voces superiores. En la parte B se mantiene un ritmico didlogo a ritmo de tango entre

los bajos y las demés voces para acabar en el tono relativo mayor'®.

Escuchar «Ayes del almanx: https://youtu.be/TnoQQ8jAbeE

103 «El cataclismo». Partitura n® 10.17 en la pagina 415.

104 «La Caridad». Partitura n® 10.18 en la pagina 424.

105 «La guayaban». Partitura n® 10.19 en la pagina 433.

106 «La Matilde». Partitura n® 10.20 en la pagina 443.

107 «Los ojos de Pepan. Partitura n® 10.7 en la pagina 318.

108 En el original todos los componentes de la primera parte aparecen a la vez; en el arreglo van apareciendo poco a

poco, primero la melodia y luego las demas voces.
109 «Ayes del alma». Partitura n® 10.8 en la pagina 327.
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La primera parte de «Las quejas» presenta una delicada pero marchosa melodia a base de semicor-
cheas —o corcheas picadas— y cadencias femeninas que se acompafan a ritmo de tango a lo largo
de sus ocho compases; la segunda parte, de dieciséis compases a dos voces, de aire misterioso y con
cierta pesadumbre no exenta de sensualidad, se desarrolla en dieciséis compases, también a ritmo de

tango, primero en tono menor y luego en mayor''°.

Escuchar «Las quejas»: https://youtu.be/IFKg3Saalwo

«La nifia bonita» tiene un aire mas majestuoso en su primera parte, que va en tono mayor, pero el
ritmo de tango le imparte el sabroso caracter antillano: en esta parte las ritmicas voces altas del ante-
cedente son respondidas por las bajas en el consecuente. En la segunda parte se pasa a la tonalidad
relativa menor, lo cual le da un aire mas languido a la melodia que comienza en anacrusa y se compone
de células de habanera (célula 5) acompafadas por tresillos cubanos y células de tango (células 1y 2),
lo que le imparte esa morbidez ritmica que tanto gustaba'"’.

Escuchar «La nifa bonitax: https://youtu.be/6080aBHnpeE

«La Josefina» comienza con aire de marcha alegre de corte clasico («con gran empaque de con-
cierto clasico»'"? nos dice Carpentier) compuesta por una melodia a base de corcheas principalmente
y sin diferencias ritmicas entre las voces agudas y graves, que da paso a una segunda parte mucho
mas ritmica, con una juguetona melodia a dos voces que ofrece aire de habanera rapida, compuesta
principalmente por células de habanera (célula 5), y un acompanamiento en el que se mezcla el tango

(célula 2) y el sungambelo (célula )L

Escuchar «La Josefina»: https://youtu.be/xTaYUIr11BO

«Recuerdos de Gottschalk», publicada antes de 1870, presenta en su primera parte (originalmente
en Mi bemol) ocho compases que se repiten donde se desarrolla una suave melodia a dos voces en
anacrusa con una frase construida en torno a la célula de habanera que se va repitiendo. La segunda
parte pasa al tono relativo menor y combina en sus dieciséis compases una sentida melodia también a
base de células de habanera, pero esta vez con cadencias femeninas, a una y dos voces, lo cual le da

una sensacién de suave melancolia. Toda la pieza se acompafa a ritmo de tango''.

Escuchar «Recuerdos de Gottschalk»: https://youtu.be/aZd6SVKqob4

«La luz» combina una agitada marcha en su primera parte de ocho compases en tonalidad mayor,
donde se desarrolla una insistente melodia a una voz en anacrusa llena de cadencias femeninas y
acompanada con acordes a ritmo de tango, con una segunda parte de dieciséis compases que cambia

110 «Las quejas». Partitura n® 10.9 en la pagina 338.

111 «La nifia bonita». Partitura n® 10.10 en la pagina 347.

112 Carpentier, Alejo (1946): 187.

113 «La Josefina». Partitura n® 10.11 en la pagina 356.

114 «Recuerdos de Gottschalk». Partitura n® 10.12 en la pagina 365.
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al tono menor donde se presenta una melodia a dos voces, mas dulce, mecida por un apacible ritmo

de tango en las voces bajas’".

Escuchar «La luz»: https://youtu.be/KJrh1THVanc

«El disimulo» comienza con una alegre, brillante y juguetona marcha a una y dos voces en tono
mayor; en su segunda parte, que adopta como tonalidad la subdominante, desarrolla una melodia a

dos voces més sensual y caprichosa, a ritmo de tango en los bajos y de habanera en las voces altas'"®.

Escuchar «El disimulo»: https://youtu.be/YlibjCZmK3w

«El pafiuelo de Pepa» comienza en tono menor con subidas y bajadas de semicorcheas que forman
una apasionada y melancélica melodia de ocho compases; la segunda parte, mas ritmica, se desarrolla
en la tonalidad relativa mayor, lo cual le un da méas caracter mas brillante a la suave y algo caprichosa
melodia a dos voces formada a base de células de habanera y de habanera truncada (célula 6) con
acompafnamiento de tango'".

Escuchar «El paiuelo de Pepa»: https://youtu.be/gOvhnSIR_tQ

«El dUltimo golpe» comienza con una misteriosa y lenta melodia de cuatro frases en tono menor
donde alternan compases de corcheas con anfibracos (célula 11). La segunda parte, rapida y ritmica,
en la tonalidad relativa mayor presenta una alegre melodia, que con toda seguridad daba pie a im-

provisaciones''®,

Escuchar «El Gltimo golpe»: https://youtu.be/xAqzkLcMOaw

Se ha sefalado que en Saumell ya se dan todos los ritmos de los géneros musicales cubanos que
siguieron, y por tanto muchos lo consideran uno de los padres de la musica cubana, sobre todo en las
segundas partes de sus contradanzas, todas ellas «cubanisimas, de neto sabor folklérico»'"?. Sin lugar
a dudas, su importancia en la historia de la musica cubana es de primer orden. Sus piezas son todas di-
ferentes; en él se manifiesta la enorme variedad de ritmos y de melodias de la musica popular cubana.
La importancia de Saumell para la musica cubana la resume Carpentier de este modo:

Con la labor de deslinde realizada por Saumell, lo popular comenzé a alimentar una espe-
culacion musical consciente. Se pasaba del mero instinto ritmico a la consciencia de un estilo.
Habia nacido la idea del nacionalismo'%.

115 «La luz». Partitura n® 10.13 en la pagina 375.

116 «El disimulo». Partitura n® 10.14 en la pagina 385.

117 «El pafiuelo de Pepa». Partitura n® 10.15 en la pagina 394.
118 «El Ultimo golpe». Partitura n® 10.16 en la pagina 404.
119 Carpentier, Alejo (1946): 192.

120 Carpentier, Alejo (1946): 195.
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Guerrero

Junto con el baile, el teatro bufo cubano fue un elemento importante en la difusién de la musica
popular, pues en estas representaciones se solian tocar guarachas, guajiras, décimas, boleros cuba-
nos y otros tipos de canciones populares que fueron entrando en el repertorio de los compositores,
desplazando paulatinamente a los ritmos espafioles que antes predominaban en la escena. El teatro
bufo musical daba trabajo a musicos y compositores y fue en este ambiente donde el nacionalismo
musical prosperd, acentuandose en las composiciones las caracteristicas de la musica cubana. A este
respecto, dice Carpentier:

Mientras muchos autores de contradanzas, halagados por los salones, dedicaban sus obras
a las autoridades del gobierno colonial, a los voluntarios, o a ilustres sefioras condesas que
alentaban la represion, los bufos se mostraban cada vez més audaces en sus satiras al régimen

imperante?".

La guaracha es un tipo de cancidn que en sus origenes esta relacionada con la habanera: son igua-
les en cuanto a estructura formal y ritmos; la Unica diferencia que se encuentra es que mientras la gua-
racha se centra en lo humoristico y en la critica social, la habanera trata temas de amor. El género de
la guaracha se desarrollé en el teatro bufo cubano; entre los primeros compositores que la cultivaron
destaca Enrique Guerrero (1818-1887), a quien llamaban El Rey de la Guaracha. Se sabe muy poco de
este personaje, excepto que emigrd a México y que regresé a Cuba en 1866.

«Ayes del alma», que tiene el mismo titulo que otra de Saumell, fue publicada como contradanza
cubana. La contradanza de Guerrero es una atormentada pieza cuya melodia se basa en el ritmo de
habanera en la primera parte, que se desarrolla en tono menor con una sentida y angustiosa melodia a
dos voces en anacrusa cuyo patrédn ritmico sigue el bajo sin marcar diferencias. En la segunda parte no
predomina ninguna célula ritmica cubana y se desarrolla una melodia a una voz en la tonalidad relativa
mayor que acentla las voces medias y bajas; en esta segunda parte no se marca en el bajo ninguna

célula ritmica, y se mantiene el caracter triste y melancélico de la pieza'??.

Escuchar «Ayes del almax: https://youtu.be/qE?316¢cEXck

En opinién de Carpentier, Guerrero «se hizo hombre fuerte en tratar lo negro en el teatro»'?. Su
incorporacion de ritmos de origen africano, pero aclimatados en Cuba, se puede ver en «La kalunga»,
cuyo titulo hace referencia a una divinidad marina del palo mayombe, religién afrocubana originaria
del Congo'?*. Su primera parte, de ocho compases, es como una marcha procesional de sabor africa-
no a dos voces en cuya melodia se combinan compases de corcheas con tresillos cubanos. La segunda,
de dieciséis compases, se vuelve mucho mas ritmica en el acompanamiento, que utiliza la célula de

121 Carpentier, Alejo (1946): 252.

122 «Ayes del alma». Partitura n® 11.1 en la pagina 452.

123 Carpentier, Alejo (1946): 233.

124 En la cosmologia de los congo, existen dos mundos separados por kalunga, una gran barrera de agua; los muertos

estan del otro lado, pero pueden comunicarse con nosotros.
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habanera (célula 5) para marcar con gran efecto el ritmo, mientras que la melodia combina células de

habanera con compases de corcheas y notas largas'?.

Escuchar «La kalunga»: https://youtu.be/TNu5YtQFWbU

«La que a ti te gusta» es una danza reposada y a la vez muy ritmica y sensual con un bajo sincopado
en sus dos partes, de ocho y dieciséis compases respectivamente. La melodia en la primera parte es
ritmica y va a una voz; contrasta con la segunda parte, que utiliza notas largas en su melodia a dos

voces; el bajo que ocupa la primera parte aparece en la segunda con una variante'?.

Escuchar «La que a ti te gusta»: https://youtu.be/ffQZwka2l-c

«Calabaza amarilla» publicada en Barcelona entre 1872 y 1878, es también una composicién con
una marchosa primera parte, de melodia ritmica y pegadiza con aire de habanera répida en tono ma-
yor y armonias sencillas. La melodia de su segunda parte es juguetona y alegre. Casi toda la melodia
de la pieza esta construida con células de habanera en las que a veces las dos corcheas finales se des-
doblan en cuatro semicorcheas. A esta férmula se afiade en los bajos el tango y el tresillo. El resultado

es una alegre y movida pieza'?’.

Escuchar «Calabaza amarillax»: https://youtu.be/rWYQT8VXTa8

Cardenas

Del musico habanero Rafael de Céardenas y Cérdenas (1820-;7?) se sabe muy poco; fue padre del
abogado y miembro del ejército libertador cubano Rafael de Céardenas Benitez. Nos ha legado dos
hermosas composiciones, ambas publicadas por Edelmann como contradanzas a mediados de siglo.
«La inspiracién» es una simpatica composicidén cuya alegre, tumultuosa y ritmica primera parte, una
marcha de ocho compases que se repiten, va en tono menor, y la segunda, de dieciséis, mucho mas

juguetona y llena de guifios, en su relativo mayor. Toda la pieza se acompafa a ritmo de tango'%.

Escuchar «La inspiracién»: https://youtu.be/c3aTIZjtwlE

«La ilusidon» tiene una primera parte de ocho compases, una agradable marcha en anacrusa, a
ritmo de tango y con cadencias femeninas, y una graciosa segunda parte que cambia a la dominante
con dieciséis compases, donde se combinan células de habanera con corcheas que forman cadencias

femeninas; esta formula se va repitiendo hasta el final de la pieza'®’.

Escuchar «La ilusion»: https://youtu.be/ysmiFYJ8sds

125 «La kalunga». Partitura n® 11.2 en la pagina 461.

126 «La que a ti te gusta». Partitura n® 11.3 en la pagina 470.
127 «Calabaza amarilla». Partitura n® 11.4 en la pagina 479.
128 «La inspiracion». Partitura n® 12.1 en la pagina 488.

129 «La ilusién». Partitura n® 12.2 en la pagina 497.
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Tomas

Tomas Tomas (1820-1887) nacié en Cienfuegos; estudid piano, armonia y composicién en los Es-
tados Unidos. Hacia 1847 regresé a Cuba y formé una orquesta en su ciudad. Sus danzas para piano
fueron muy apreciadas. Su hijo Guillermo Tomas (1868-1933) se doctoré en Musica en los Estados
Unidos y fue un destacado musico. Su danza «La cojintia», cuyo nombre hace referencia a un pescado
comestible del Caribe, sigue los patrones tradicionales, ambas partes son de ocho compases y se
acompanfian a ritmo de tango. La primera parte, con una melodia a base de semicorcheas y graciosas
cadencias femeninas, contrasta con una segunda parte mas ritmica y alegre que desarrolla una jugue-
tona melodia a dos voces'°.

Escuchar «La cojinta»: https://youtu.be/o_WtyCWW9bU

Alfonso Armenteros

Juan de Dios Alfonso Armenteros (1825-1877) era un clarinetista y compositor que fundd, en La
Habana, en la década de los cuarenta, una orquesta llamada Flor de Cuba, formada por dos corne-
tines, un trombdn, un figle, dos clarinetes, dos violines, un contrabajo, un timbal y un guiro; con ella
tocaba danzas cubanas y otros tipos de baile en teatros y salas de baile alrededor de la década de los
sesenta, convirtiéndose en una de las orquestas mas populares de La Habana. En 1869, mientras la
banda tocaba en el teatro Villanueva de La Habana durante la presentacion de una pieza bufa critica
con el régimen colonial, una banda de voluntarios, partidarios del régimen colonial, atacé el teatro
matando a una decena de espectadores. Este atentado no arredrd a los musicos; Flor de Cuba con-
tinud tocando en salones y teatros, y a la muerte de Alfonso, pasé a dirigirla Raimundo Valenzuela.

Una contradanza de Alfonso publicada por Edelmann es «Suelta el peso», su primera parte es una
alegre marcha de ocho compases a una voz acompanada de acordes a ritmo de tango; presenta a
continuacion una segunda parte muy ritmica en la que se introduce el cinquillo cubano en una simpa-
tica melodia a dos voces. El ritmo de tango que aparece en la voz inferior es del segundo tipo, con la

primera y tercera nota haciendo acordes y la primera y cuarta, de bajo™".

Escuchar «Suelta el peso»: https://youtu.be/FacMgLruoMM

«El capricho de las damas» fue publicada, al parecer en 1856, en la revista El capricho de La Haba-
na, aunque también aparecié en La Gaceta de La Habana. La primera parte consta de ocho compases
con una melodia en anacrusa a dos voces en los cuatro primeros compases que sirve de llamada al
paseo y a una voz el resto, ahora con acompafnamiento a ritmo de tango. La segunda parte, con ritmo
de tango desarrolla una agradable melodia, sensual y cantable, que se acompana a ritmo de tango y

con una sencillisima armonia basada en la alternancia de acordes de ténica y de dominante'32.

Escuchar «El capricho de las damas»: https://youtu.be/698cASXTIcA

A Juan de Dios Alfonso lo llamaban «El Mulato de Guanabacoa»; una contradanza publicada por
Edelmann en 1860 lleva este titulo; la partitura dice «compuesta por él mismo». La primera parte es

130 «La cojintan. Partitura n® 13.1 en la pagina 506.
131 «Suelta el peso». Partitura n® 14.1 en la péagina 515.
132 «El capricho de las damas». Partitura n® 14.2 en la pagina 524.

AUTORES Y OBRAS 50 % FUNDACION JoAQUIN Diaz


https://youtu.be/o_WtyCWW9bU
https://youtu.be/FacMqLruoMM
https://youtu.be/698cASXTlcA

CLASICOS TROPICALES. MUSICA CUBANA DE SALON DEL SIGLO XIX JuaN JOSE PRAT FERRER

de ocho compases a dos voces en una marcha que se desarrolla con suavidad, las corcheas de la pri-
mera voz van subiendo en grupos de dos por la escala mientras el acompanamiento se mantiene en el
mismo acorde durante tres compases para concluir con una cadencia a base de cuatro semicorcheas y
una blanca, este esquema se repite reducido dos veces mas. El acompafiamiento de la segunda parte,
de ocho compases que se repiten, se sale del ritmo tradicional de tango y ofrece el de corchea-negra-
corchea (célula 11); se establece entonces un ritmico didlogo entre las voces altas y las bajas que apor-
tan simpaticos comentarios entre frase y frase. La melodia, a dos voces, se compone de tres frases, al

igual que en la primera parte, una mas larga y las dos que siguen mas cortas '3,

Escuchar «El Mulato de Guanabacoa»: https://youtu.be/zudNwZLuOJY

Otras contradanzas suyas son «Tengue ténguere», «Ay Manuelita» y «La bella Maria».

Miro

Del compositor Fidel Mird no se sabe casi nada; compuso «La blandita», pieza que aparecié en la
revista habanera El Colibri en 1847 y se menciona otra titulada «Adela», que se conserva en la Biblio-
teca Nacional en Cuba. Colaboré con la revista Cayo Hueso en los Gltimos afios del siglo xix y ya en
época republicana, fue uno de los fundadores de la Escuela Técnica Industrial. «La blandita» es una
contradanza cuya alegre primera parte, de ocho compases, va en tono menor y su segunda parte en
el relativo mayor con una melodia a dos voces de notas largas basada en el ritmo de anfibraco (célula

11). Ambas son de ocho compases y el acompafiamiento es a ritmo de tango a lo largo de la pieza'®*.

Escuchar «La blanditax»: https://youtu.be/OJvg1BMKZkA

Boudet

El violinista Silvano Boudet y Gola (1828-1883) nacié en Santiago de Cuba; aunque pertenecia a
una familia de recursos econémicos limitados, pudo conseguir fondos para estudiar en Paris, donde
marché en 1854 para perfeccionar su técnica y adquirir recursos interpretativos. Al acabar sus estudios
realiz6 una extensa gira por Europa y los Estados Unidos. A su regreso a Cuba, realizé giras por La
Habana, Matanzas y Bayamo. Trabajé como violinista y dirigié la orquesta de la catedral de Santiago,
para la que compuso musica religiosa. Pero también participd en la vida musical de su ciudad com-
poniendo e interpretando musica sinfonica y de caracter mas popular. El periddico La Lira de Cuba,
fundado en 1846 por Laureano Fuentes Matons publicé varias composiciones de Boudet. En 1857
tocd con Gottschalk en un concierto que el neorlandés ofrecié en Santiago.

«Ensuefios», cuyo original esta en La bemol fue dedicada a Espadero; en su primera parte, de ocho
compases que se repiten, desarrolla una dulce y simpéatica melodia a una voz en anacrusa, con un
acompanamiento en el que se mezclan compases de corcheas con células de tango; su segunda parte
de dieciséis compases, que cambia a la subdominante, utiliza el sungambelo (célula 9) en el acompa-

fiamiento de una melodia a dos voces que combina notas largas con células ritmicas’*.

Escuchar «Ensuefos»: https://youtu.be/neP6wm5YCNM

Otras contradanzas suyas que se hicieron famosas son «La retozona» y «Los gatos».

133 «El Mulato de Guanabacoa». Partitura n® 14.3 en la pagina 533.
134 «La blandita». Partitura n® 15.1 en la pagina 542.
135 «Ensuefios». Partitura n® 16.1 en la pagina 551.
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Quesada y Hore

Si bien en Cuba la profesién de musico de atril estaba reservada para las clases bajas, algunos
compositores de musica de saldn pertenecieron a la aristocracia, como es el caso de Munoz y Zayas o
de Cérdenas, y también del rico terrateniente Adolfo de Quesada y Hore (1830-1888), que ostentaba
el titulo de conde de San Rafael de Luyané, titulo otorgado por Alfonso Xl en 1878. Nacié en Ma-
drid; huérfano de padre se mudé a Cuba con su madre en 1836. A los dieciséis afios obtuvo el primer
premio del Liceo Artistico y Literario de La Habana. Fue Quesada y Hore un pianista de la escuela
chopiniana. Adolfo de Quesada llegé a escribir piezas tan buenas que el Conservatorio de Musica de
Madrid las utilizaba para examinar la competencia de sus alumnos.

Compuso «Habana querida» en 1875, una hermosa pieza, interesante por su ritmo, que fue publi-
cada en Madrid por Andrés Vidal hijo como «contradanza criolla»; hay otra edicién de Paris, 1876,
con el titulo de «Havane chériex. El original estd en La bemol, menor en la primera parte y mayor
en la segunda. Su primera parte presenta una melodia llena de sorpresas en anacrusa y tono menor,
que combina tres células de habanera con un anfibraco de corchea-negra-corchea (célula 11), con
un acompafamiento a base de esta Ultima célula; su segunda parte, mas movida, consta de treinta y
dos compases en la que se desarrolla una ritmica melodia a dos voces acompanada con un obsesivo
patrén de habanera (célula 5) que le proporciona mucho movimiento, mientras que la melodia se basa

también en combinaciones de células de habanera y anfibracos'®.

Escuchar «Habana querida»: https://youtu.be/T8INT9P65Vw

Diaz de Comas

Vicente Diaz de Comas, doctor en leyes, nacid en la Peninsula. A mediados del siglo xix se radicé
en La Habana. En 1855 compuso un Album regio dedicado a Isabel Il donde aparece la primera parti-
tura de zapateo cubano, ademas de algunos valses criollos que se tocaron mucho en los salones de La
Habana. La obra termina con dos contradanzas; la segunda es la mas interesante, a mi parecer. Su pri-
mera parte, de ocho compases que se repiten, desarrolla una sencilla marcha con melodia a dos voces
en anacrusa a base de semicorcheas; la segunda parte es de dieciséis compases, su suave y simpatica
melodia, con corcheas a contrarritmo combinadas con semicorcheas, se acompana a ritmo de tango.

Diaz de Comas murié en un naufragio cuando viajaba a Espafia a presentar esta obra a la reina'®.

Escuchar la segunda contradanza del Album regio: https://youtu.be/CETS0ZJvgfc

Diaz de Comas compuso una serie de danzas cubanas con el titulo de Inspiraciones musicales. «La
gota de agua»), publicada por Edelmann como contradanza, consta, en su primera parte, de ocho
compases que contienen una marcha a una voz a base de semicorcheas ascendentes que desarrollan
una melodia en anacrusa, tipica de las contradanzas, y que se acompana de compases de corcheas y
tresillos cubanos; su segunda parte, también de ocho compases, desarrolla una incisiva y alegre melo-

dia a dos voces que se acompafia con ritmo de tango. El original esta en La mayor'3.

Escuchar «La gota de agua»: https://youtu.be/UgevRBJErww

136 «Habana querida». Partitura n® 17.1 en la pagina 560.
137 Segunda contradanza del Album regio. Partitura n° 18.1 en la pagina 570.
138 «La gota de agua». Partitura n® 18.2 en la pagina 579.
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«La silfide» publicada en Madrid por D. C. Martin hacia 1855 como «contradanza habanera» es
una simpatica pieza basada por entero en el ritmo de tango. La primera parte es una movida marcha
a base de semicorcheas con una melodia estructurada como pregunta-respuesta; la segunda parte
combina arpegios y escalas ascendentes con subidas y bajadas de semicorcheas y cadencias de células

ritmicas de habanera, con una pegadiza melodia que se acompaiia a ritmo de tango'’.

Escuchar «La silfide»: https://youtu.be/LGUolVAezNw

Sequeira

De Jorge de Sequeira poco se sabe, salvo que él y el compositor Fernandez de Coca se dedicaron
algunas composiciones.

«Ya tl ves como yo no grito», dedicada a Fernandez de Coca y publicada por Edelman como «con-
tradanza histérica», tiene una primera parte mas suave con la melodia a una voz, mientras que la sim-
patica segunda parte, a dos voces, presenta un irdnico y pegadizo crescendo cuya melodia cantable
parece ir repitiendo irénicamente las nueve silabas del titulo de la pieza. Ambas partes son de ocho

compases que se repiten y se acompafan a ritmo de tango. El original esta en La bemol'°.

Escuchar «Ya tu ves como yo no grito»: https://youtu.be/Tc1XNEIGYmO

La casa Edelmann le publicé hacia 1851 contradanzas como «Eso que anda», cuya primera parte
presenta una melodia cantable a una voz en tono menor construida con grupos de semicorcheas y
corcheas y acompanada a ritmo de tango; su segunda parte esté en el tono relativo mayor y es mucho
mas ritmica, con una sabrosa melodia a dos voces construida con una célula de habanera truncada
(célula 6) y un compas de corcheas, estructura que se repite tres veces; la Ultima frase consta de una

célula de habanera y una negra. En acompafiamiento mantiene el ritmo de tango''.

Escuchar «Eso que anda»: https://youtu.be/-VE8M3GlAwk

«El juramento» presenta la estructura tradicional de ocho compases en cada parte, ambas acom-
pafiadas a ritmo de tango; la primera parte, una marcha, ofrece una alegre melodia formada casi toda
ella por corcheas, mientras que la sensual segunda parte ofrece una melodia juguetona y pegadiza con

dos grupos de cuatro semicorcheas que forman arpegios ascendentes, seguidas de dos corcheas'?.

Escuchar «El juramento»: https://youtu.be/ZRa3iROQLOQ

Ferndndez de Coca

José Lino Fernandez de Coca (1830-47?) fue un compositor y pianista mulato habanero. Tras haberse
formado en La Habana, en 1853 viajé a México, donde se dedicé a impartir clases de piano. Compu-
so contradanzas y danzas que obtuvieron mucho éxito; se apreciaba en especial su talento al piano
en la ejecucion de la masica criolla. Fue miembro del ejército mexicano, en el que obtuvo el grado

139 «La silfide». Partitura n® 18.3 en la pagina 588.

140 «Ya tU ves como yo no gritox». Partitura n® 19.1 en la pagina 597.
141 «Eso que anda». Partitura n® 19.2 en la pagina 606.

142 «El jJuramento». Partitura n® 19.3 en la pagina 615.
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de coronel. En 1868 viajé a Cuba para incorporarse a la lucha independentista, pero al afo siguiente
abandond la Isla y partié hacia los Estados Unidos donde colaboré por la causa de la independencia
de su pais reclutando hombres; alli fundd una casa editorial. Estuvo en Cuba en 1869 en el ejército
independentista y luego marché al extranjero en comision de servicio. Murid, al parecer, en Estados
Unidos.

«Recuerdos de Jalapa», como su nombre indica, hace referencia al estado mexicano cuya capital es
Veracruz. Es una hermosa pieza en 6/8 de caracter diferente a la criolla cubana. La primera parte cons-
ta de ocho compases que se repiten con una languida melodia repartida entre las dos voces altas que
dialogan, mientras el bajo marca los tres pulsos de negra. La segunda parte, con una sentida y suave
melodia a dos voces, en la que a las notas largas de las voces altas responde el bajo, curiosamente,

consta de diecisiete compases, al dividirse la Gltima cadencia femenina en dos compases'3.

Escuchar «Recuerdos de Jalapa»: https://youtu.be/a5svnPfqy_w

«Chichi, Pipi, Nini», publicada por Edelmann como contradanza, es una simpatica y alegre pieza
dedicada a tres seforitas; su primera parte, de ocho compases, es una marcha de dos frases ascen-
dentes de cuatro compases construida con células de conga (célula 10) que se acompana a ritmo de
tango; la segunda parte, de dieciséis compases, es alegre y cantable, presenta una melodia hecha a
base de frases de cuatro compases, y el marcado acompanamiento de tango en el bajo se combina

con obsesivos compases de corcheas en la voz intermedia’®.

Escuchar «Chichi, Pipi, Nini»: https://youtu.be/HpNdZi7toEo

«Cambuja» fue publicada por Pablo Desvernine en su Revista Musical'®. El titulo hace referencia al
complicado sistema de catalogacién de las mezclas raciales: un cambujo es una persona entre cuyos
ancestros hay espafoles, indios y negros en diversa proporcion. La primera parte de esta pieza es
mas solemne, con un didlogo entre las voces bajas y las altas, con frases de dos compases en las que
alternan un compas de corcheas con uno de habanera, mientras que la segunda presenta interesantes
juegos ritmicos con cinquillos alternando con compases de dos corcheas y una negra, acompanadas
a ritmo de tango. En «Cambuja», en el séptimo y octavo compas de la segunda parte en su primera
vuelta aparece la sexta como sustituto de la tonica, hecho que afade interés a la pieza. Esta segunda
parte presenta el bajo de tango en su segundo tipo, con la segunda y cuarta notas haciendo el papel
de bajo y la primera y tercera acompanando con acordes'*.

Escuchar «Cambuja»: https://youtu.be/SjeWPtpYpTO

143 «Recuerdos de Jalapa». Partitura n® 20.1 en la pagina 624.
144 «Chichi, Pipi, Nini». Partitura n® 20.2 en la pagina 633.
145 Pablo Desvernine y Legras (1823-1910) era hijo de un comerciante francés y de una pianista habanera. Tras haber

tomado clases con Juan Federico Edelmann, al igual que Saumell y Aristi, estudié en el Conservatorio de Paris en la década
de los cuarenta. En 1846 tocd, junto con Aristi, ante Isabel Il. Regresé a Cuba, donde dio un buen nimero de conciertos.
Cuando Gottschalk lo conocié, Desvernine vivia en La Habana, era organista de la iglesia de San Felipe, y componia fantasias.
Tuvo como discipulo a Adolfo de Quesada. A partir de 1856 publicé la Revista Musical, donde sacé a la luz piezas de varios
compositores cubanos. Desvernine publicé una version de «El cucuyé». En 1869 se mudé a Nueva York, donde se dedicé a la
ensefianza, teniendo como discipulos a compositores de la talla de Alexander MacDowell. Regresé a Cuba en 1876.

146 «Cambuja». Partitura n® 20.3 en la pagina 642.
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«Ave Maria gallo» tiene una primera parte alegre y juguetona: una marcha con abundancia de se-
micorcheas acompafada a ritmo de tango; la segunda parte es muy ritmica, con una melodia en que
se conjugan compases de corcheas con cinquillos y con células de habanera acompanados a ritmo
de conga. De hecho, Ferndndez de Coca fue uno de los primeros compositores en usar el cinquillo

cubano en las contradanzas'¥’.

Escuchar «Ave Maria gallo»: https://youtu.be/KCbik6KF52w

«Miren qué caso», dedicada al pianista Espadero, fue publicada por Edelmann (original en Si be-
mol); al igual que ocurre con sus otras piezas en 2/4, su primera part