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MUSICA E IMAGEN: TRIBUTO A ENRIQUE PINEDA BARNET

res lenguajes fundamentales concurren en la rea-

lizacién del arte cinematografico: imagen, pala-

bra y musica. Para ilustrar esta conjuncién, suelo

citar una escena de la pelicula Amadeus (Milos
Forman, 1984), cuando en la trama se expone el secreto
anhelo del nifo Salieri: superar, a toda costa, el obstaculo
que supone la oposicion de su padre para acceder a una
educacion musical como la de Mozart. Se le ve rezando en
el templo, mientras un inocente coro de infantes entona
«Quando corpus morietur», Gltima estrofa de la secuencia
Stabat Mater, de Pergolessi, cuya polifonia imitativa sugie-
re la elevatio anime como gesto que conduce a la gloria
eterna. En la escena siguiente, el padre de Salieri disfruta
de un almuerzo campestre y, repentinamente, se atragan-
ta y muere. El «oportuno» acontecimiento nos devuelve
a la escena anterior. El coro sentencia: «<Amen» (Asi sea),
develando que, quizas, lo que en verdad ha deseado el si-
niestro nino Salieri, es la muerte de su padre.

Una experiencia similar, resulta del disfrute holistico de
la que ha sido considerada la pelicula musical cubana por
excelencia, La bella del Alhambra (1989). Convocadas por
el azar concurrente, Claudia Fallarero y Adria Suarez-Ar-
gudin tuvieron la posibilidad unica de dialogar con su di-
rector, Enrique Pineda Barnet, el 23 de diciembre de 2020,
poco tiempo antes de que ¢l partiera a habitar (12 de enero
de 2021) el pantedn de los inmortales. Para explicar cémo
la retorica musical se pone al servicio del discurso audio-
visual de este filme iconico —merecedor del Premio Coral
de musica original (1989) y el Premio Goya a la mejor pe-

por Miriam Escudero

licula extranjera de habla hispana (1990)—, la musicéloga
Claudia Fallarero emplea las herramientas del analisis de
los tdpicos. Su experticia en géneros del teatro bufo del
siglo XIX, que perviven en el repertorio del Alhambra,
respaldan la valoracion que ella hace de una pelicula en la
que el repertorio musical elegido se interpreta desde una
perspectiva histéricamente informada, que otorga valor
afadido al documento filmico y testimonia una acciéon de
preservacion patrimonial.

Con la misma idea, Gabriela Rojas se acerca al Festival
del Nuevo Cine Latinoamericano, la fiesta del séptimo arte
en Cuba, para reflexionar sobre los mecanismos de interac-
ci6én audiovisual en las cinco peliculas, cuyas bandas sono-
ras merecieron el Premio Coral del certamen entre 2015 y
2019. En todas ellas, Rojas descubre codigos recurrentes,
que optan por reivindicar el paisaje sonoro propio de la re-
gién latinoamericana.

Estas miradas externas se complementan con el acerca-
miento a la vivencia del compositor de musica para cine.
Asi que, para conocer los intringules de esta profesion, Ga-
briela Milian visit6 la casa de Edesio Alejandro Rodriguez,
Premio Nacional de Musica 2020, quien verti6 sus saberes
en una excelente entrevista; en ella revela su regla de oro a
futuros creadores especializados: «Concibo mis produccio-
nes audiovisuales con espacio para la musica. Lleven siem-
pre la humildad dentro de si. La diva es la pelicula y deben
acariciarla, porque todo es en funcion de ella». En «Pen-
tagramas del pasado», gracias a la generosidad de Edesio,
publicamos escenas de la banda sonora de su 6pera prima,
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En portada, la obra del artista visual Duvier del Dago Fernan-
dez (Villa Clara, Cuba, 1976) inspirada en el filme La bella del
Alhambra, a propésito de los lazos entre la musica y el cine
que entreteje la presente edicion de EI Sincopado Habanero. La
pieza —acuarela sobre cartulina (42 x 30 cm)— forma parte
de un calendario que tributa a la serie «La historia es de quien
la cuenta». Cada dibujo se relaciona con un mes del ano, y su
protagonista invariable es una figura femenina que encarna
a la Republica de Cuba. Este nos remite a enero 2021, para

que en el nuevo ano, el arte redentor, sostenga la esperanza.
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Clandestinos (Fernando Pérez, 1987), transcritas por Milidn del
manuscrito original a un software de edicién musical.

Hasta el espacio de otro enamorado del sonido, José Galifo, fiel
colaborador nuestro, llegaron Bertha Fernandez y Adria para co-
nocer en detalle como fue su trabajo en el estudio de sonido pro-
fesional del ICAIC. Galifo, un incansable defensor del patrimonio
audiovisual, explica las diferencias entre la musica para el cine y los
sonidos cotidianos que ambientan cada escena. Nos cuenta cdmo
contribuye a la preservacion y difusién de grabaciones de alto valor
histérico, poco conocidas, en la seccion «Cronicas del arca», multi-
media de la revista Cine Cubano en version electronica.

La octava graduacion del Colegio Universitario San Gerénimo
de La Habana, estuvo dedicada a quien fuera su Maestro Mayor,
Eusebio Leal Spengler y, a propdsito, Yohany Le-Clere reflexiona
sobre su legado como fundamento para una metodologia de la
intervencion del patrimonio cultural en Cuba. Asimismo, una
instantanea comentada da fe de la ceremonia de premiacién de
la Academia de Ciencias de Cuba en la que Claudia Fallarero —
en representacion de Zoila Lapique, Indira Marrero, Franchesca
Perdigén y quien suscribe— luce, junto a la historiadora Maria
del Carmen Barcia, los certificados que acreditan la excelencia
de las investigaciones en el ambito de las ciencias sociales, apli-
cadas al patrimonio inmaterial y la historia cultural.

Del Observatorio del Patrimonio Musical, Laura Escudero
detalla la programacion de estos cuatro meses que continda en-
caminada a elaborar cdpsulas de la memoria, en partituras, au-
diovisuales, entrevistas e imagenes que se difunden desde las re-
des sociales del Gabinete. Un Eco de las Villas, se anuncia como
revista portadora de los resultados del grupo de investigacion
que encabeza Angélica Solernou y damos a conocer novedades
relativas al cine en los fondos de la Biblioteca-Fonoteca Fray
Francisco Solano.

Dos imagenes sellan el contenido de este homenaje. En la por-
tada, de Duvier del Dago, La Reptblica se mira al espejo, como lo

>

Reconocimientos por la pelicula La Bella del Alhambra, entregados a su director, Enrique Pineda Barnet (La Habana, 28
de octubre de 1933 - 12 de enero de 2021), quien los atesoraba en la oficina de su casa a modo de relicario. A la derecha,
una foto suya junto a Juanjo Seoane, productor y director de teatro, el dia en que recibi6 el Premio Goya (marzo 10, 1990).

hacia Rachel (Beatriz Valdés) en su camerino del Tea-  termine la pandemia, para que esa magia que combina
tro Alhambra, buscando en el pasado la memoria que  imagen, palabra y sonido nos devuelva la belleza.
sustenta la mejor cultura del presente. En la contrapor-

tada, el Cine Norma de Luyand, con su fachada llena Miriam Escudero
de iconos musicales, nos convoca al Festival, en cuanto Directora de El Sincopado Habanero.
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LA MUSICA QUE SUENA EN LA BELLA DEL ALHAMBRA

por Claudia Fallarero

ntonces, j;cree que se pueda considerar una
(( Epelicula musical?», pregunto a Enrique Pine-

da Barnet, mientras conversamos en su casa,
un espacio-templo cargado de iconos que evocan, en
cada rincon, a La bella del Alhambra, una produccion
que dirigié para el Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC) en 1989. Me responde rebel-
de y sonriente, a sus 87 afos': «Y, ;por qué no?».

En realidad, si se sopesa el porciento de musica que sue-
na (1:49:45), contra el drama «a secas» de las escasas esce-
nas desprovistas de sonido incidental, el discurso sonoro
acaba teniendo un papel principal dentro del largometraje.
En menos de dos horas se interpretan unos 30 temas musi-
cales, incluyendo Cancién de Rachel, una de las pocas piezas
compuestas expresamente para la pelicula. Por otra parte,
y fuera de ese recuento, en planos de escuchas marginales
a diferentes niveles, los personajes entonan trozos de co-
nocidas piezas de la época, mientras realizan sus acciones.
Los pregoneros de la ciudad anuncian con canciones sus
productos; la protagonista tararea fragmentos de rondas in-
fantiles y, casi al final, se escucha en las calles el identitario
Himno Nacional, a manera de paisaje sonoro de la Cuba de
inicios del siglo XX.

Ensambladas con sumo cuidado, todas las obras de au-
tor usadas en el filme se enmarcan entre la belle époque
(década de 1910) y los «felices afios veinte», culminando
los hechos con la caida del gobierno de Gerardo Macha-
do (1925 a 1933) y el derrumbe del Teatro Alhambra,
ocurrido el 18 de febrero de 1935% No es de extrafar tal

virtuosismo en la articulacion de los discursos histdrico y
sonoro, dado el competente cuerpo de asesores de varias
disciplinas que intervino en la cinta. En calidad de exper-
tos histdricos, contaron con Eduardo Robrefio —tenaz
estudioso teatral del Alhambra—, Carlos Sudrez Palma y
Enrique de la Osa. Como especialistas musicales, figuraron
la musicéloga Maria Teresa Linares —una «gran asesora»,
segun Pineda Barnet— y Jorge Antonio Gonzalez. El con-
sultor de guaguancé fue Justo Pelladito y Luis Carbonell el
mentor de canto. Manuel Villar y José Galifio tuvieron a
su cargo la asesoria de la documentacién musical. Héctor
Quintero fue el experto en teatro, en tanto Enrique Capa-
blanca cuidé el ambiente arquitecténico y José Iglesias el
ambito del casino de juego.

Al concurso de estos sabios, acudieron importantes in-
térpretes de los aflos ochenta, que asumieron la ejecucion
y la recreacidn estilistica del extenso y variado repertorio
de la puesta. Entre ellos estuvo Mario Romeu, Gonzalo
Romeu y Frank Emilio Flynn (piano); Juan Jorge Junco
(clarinete); Juan Munguia (trompeta); Antonio Linares
(trombon); Jorge Luis Almeida (saxofén); Orlando For-
te (violin); Orlando Lépez (contrabajo); Guillermo Ba-

'Entrevista realizada al cineasta Enrique Pineda Barnet (La Ha-
bana, 1933-2021) el 23 de diciembre de 2020. Mientras se escri-
bia este texto, el 12 de enero de 2021, recibimos la triste noticia
de su deceso. Como parte de su legado artistico nos ha dejado
La bella del Alhambra y una extensa obra filmica de gran valor.

?Jestis Guanche: «Teatro Alhambra», Dicionario de la Miisica Espa-
fiola e Hispanoamericana, t. 10, SGAE, Madrid, 2002, pp. 218-219.

&4— ©

BEATRIZ VALDES

Filme Cubano Direccion: EnriquePineda Barnet

OMAR VALDES CESAR EVORA CARLOSCRUZ
ISABEL MORENO VERONICALYNN RAMOMN VELOZ JORGE MARTINEZ
MIGUEL NAVARRO MIGUEL GUTIERREZ

Primer cartel para la pelicula La Bella del Alhambra, disefiado
por Julio Eloy en 1989.
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rreto (drums-pailas); Roberto Garcia e Ignacio Goémez
(percusion); Joaquin Clerch y Aldo Rodriguez (guitarra);
René Rios (guitarra y palmadas); Jesis Morales (serru-
cho); Justo Pelladito, Gerardo Pelladito, Reynaldo Sudrez
y Luis Abreu (cajon). Ademads, intervinieron en el filme la
Charanga Rubalcava, la Orquesta Anacaona y el Coro del
Estudio Lirico de las Artes Escénicas, dirigido por Zenai-
da Castro Romeu. Omara Portuondo puso voz a las obras
que interpreto la actriz Isabel Moreno («La Mexicana»),
y Alina Sanchez se escucha en La traviata y en una de las
versiones del tema Si llego a besarte.

La composicion musical estuvo a cargo de Mario Ro-
meu mientras la orquestacion, los arreglos y la direccién
musical correspondié a Gonzalo Romeu —tanto de los
temas creados por Mario, como de las piezas de otros au-
tores—. Su sobrina, Zenaida Castro Romeu, fungié como
profesora de canto especialmente de la protagonista, la
actriz Beatriz Valdés.

La grabacion de la musica la hizo Jerzy Belc, uno de los
mas experimentados grabadores de los ochenta en la Em-
presa de Grabaciones y Ediciones Musicales (EGREM)
—por su calidad fue llevada a sonido estereofénico un
afo mas tarde. Raul Garcia Aparicio asumio el minucioso
trabajo de mezcla que ha pasado a la historia del cine cu-
bano como «uno de los mejores trabajos de posproduc-
cién»’, en que destaca la verosimilitud de los ambientes,
la reverberacion de los locales interiores y el sincronismo
labial en las escenas musicales®.

El resultado de todo ello fue un producto con cierto
halo mistico, que ha sido profusamente analizado desde
diversas perspectivas por especialistas del lenguaje cine-
matografico. La «funcionalidad del discurso artistico, su
seductor poder comunicativo, su entraiia de espectaculo,
[...] su capacidad de diversidn, [...] su eficacia como au-

O ;4 O O O ; G ® O
toreconocimiento de uno de los rostros de la identidad
nacional»’, son algunos de los aspectos comentados por
los criticos de cine, quienes también ponderan la estruc-
tura dramaturgica de recuento y la combinacién de sus
planos dentro del texto filmico general. Ademas, ha lla-
mado la atencién su impresionante registro de taquilla,
con un récord de dos millones de espectadores en las
dos primeras semanas de estreno® —diciembre, 1989—,
como enfatiza Pineda Barnet, «en un pais de 11 millo-
nes de habitantes». También, que fuera distinguida con
el Premio Coral a mejor «Musica Original» del Festival
Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano y, poco
mas tarde, obtuviera el Premio Goya a la mejor pelicula
extranjera de habla hispana, primero de su tipo otorgado
a un filme cubano.

No obstante, en lo que respecta a la banda sonora de
una pelicula que varios califican como «musical», no
existe ningun estudio que analice todo aquello que sue-
na dentro del discurso, y que ha ayudado a construir el
mito de La bella del Alhambra’. Sobre la trama «puesta en
musica» se ha escrito mucho. Enrique Pineda Barnet asu-
mio el reto de llevar al cine la vida de una vedette del ha-
banero Teatro Alhambra (1900-1935)%, nombrada Amalia
Sorg (Nueva York, 1886-La Habana, 1974) —igualmente
convertida en personaje principal de la novela-testimonio
Cancion de Rachel (Letras Cubanas, 1963), del ensayista y
etnélogo Miguel Barnet. A pesar del valor de la investiga-
cién documental que Barnet realizo, el escritor declara que
«nunca quiso rescatar arqueologicamente, con una vision
ladica o edulcorada, el Teatro Alhambra. Yo de un pluma-
zo en ese libro denuncié cémo la mujer y el negro estaban
vistos: como arquetipos manipulables»”’.

Cuenta Pineda Barnet que su primo Miguel le insistia
regularmente en que llevara alguna de sus historias al cine.

&4— (C
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?Y*Dailey Fernandez Gonzalez: Confluencias de los sentidos.
Diserio sonoro en el cine cubano de ficcion, La Habana, Edicio-
nes ICAIC, 2018, p. 91.

*Eduardo Lopez Morales: «La bella del Alhambra: todo es mu-
sica y razén», revista Cine Cubano, N° 130. En: http://cubaci-
ne-cult.cu/es/articulo/la-bella-del-alhambra-todo-es-musica-
y-razon (consultado el 8 de enero de 2021).

fLa pelicula tuvo un estreno privado en octubre de 1989 y un es-
treno masivo el 31 de diciembre de ese mismo afio. Consultar: «La
bella... me ha perseguido a todas partes», testimonio ofrecido por
el cineasta a proposito del 25 aniversario del estreno de La bella
del Alhambra en La Jiribilla, Revista de Cultura Cubana. En http://
www.lajiribilla.cu/articulo/la-bella-me-ha-perseguido-a-todas-
partes (consultado el 20 de diciembre de 2020).

’Recientemente, y como parte de las iniciativas por fomentar la re-
flexion sobre el arte en los tiempos de la actual pandemia, la emi-
sora Habana Radio ha publicado el resultado comentado de una
encuesta lanzada por la Cinemateca de Cuba en las redes, bajo la
tematica de «las mejores partituras en sesenta alos del devenir del
Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematogréficos». El arti-
culo «Las mejores partituras en el cine del ICAIC» (http://www.
habanaradio.cu/articulos/las-mejores-partituras-en-el-cine-del-
icaic/ del 22 de julio de 2020), recoge las impresiones populares so-
bre La bella del Alhambra (consultado el 27 de diciembre de 2020).
8El Teatro Alhambra fue inaugurado en 1890. El gobierno cambia
su nombre y objeto social en 1897 por el de Café Americano, fun-
cionando como sala de musica hasta el 10 de noviembre de 1900,
en que reabre con su anterior nombre y tiene una vida continua
hasta el derrumbe de su portico el 18 de febrero de 1935. Sobre
el teatro Alhambra consultar Eduardo Robreiio: Teatro Alhambra.
Antologia, La Habana: Editorial Letras Cubanas, 1979, p. 7.

°Luis Orlando Rodriguez: «De Rachel, lo que me conté Miguel,
el otro Barnet», La Jiribilla, Revista de Cultura Cubana, N° 714,
24 de enero de 2015. En: http://www lajiribilla.cu/articulo/de-ra-
chel-lo-que-me-conto-miguel-el-otro-barnet (consultado el 25 de
diciembre de 2020).
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«Un dia de los afios 70 iba en una guagua
repleta de gente por la calle 23. Se me em-
pieza a pegar una mujer gruesa y sudada.
Yo me separaba y ella se pegaba mas. Asi
que decidi bajarme. Ella entonces se vol-
ted y me di cuenta de que era Amalia Sorg.
La habia visto en las revistas de la época.
Algo suyo me impactd, asi que llamé por
teléfono a Miguel y le dije: “Te voy a hacer
a tu Rachel”»".

Sobre el resultado Miguel Barnet diria:
«creo que hilé muy fino: pudo sustraerse
de muchas tentaciones, decantar y ha-
cer un cine que a mi me convencid. Si él
hubiera filmado el guién que yo sofié o
Cancion de Rachel contrapuntistica, qui-
za la pelicula no hubiera llegado al gran
publico como llegé. [...] Esta basada en
mi novela, pero es La bella del Alhambra
como la concibieron Enrique y Julio Gar-
cia Espinosa, que en ese momento estaba
al frente del ICAIC»'".

LAS «BELLAS» DEL ALHAMBRA Y DE
OTROS TEATROS HABANEROS

«Rachel, efectivamente, es una figura
que recreé a partir de mis entrevistas con
Amalia Sorg. Fue una persona que me cau-
tivé y me sedujo desde que la conoci en el
aflo [19]61, 62, en un festival de folclore.
De todas esas mujeres del Alhambra era la
mas sensual, la mas sicaliptica, la que mas
vida expresaba. Se le salia la vida por la piel,
por los ojos»'?, confiesa Miguel Barnet.

‘»:—6)

Por esas fechas la oportunidad no fue ex-
clusiva del escritor. La Habana de los 60 re-
descubrié a Amalia a partir del documental
de Manuel Octavio Gémez, titulado Cuen-
tos del Alhambra (1963). Como expresa Lu-
ciano Castillo, en el lente de Gomez, Ama-
lia era ya «una mujer envejecida, rolliza,
de enorme busto, pero con una vivacidad
y una chispa de picardia en la mirada y los
gestos [...], una mujer muy libre que podia
hacer de su capa un sayo. Estaba convenci-
da de que podia superar hasta a la Chelito
criolla y a otras coristas, solo con obser-
varlas cuidadosamente, “no para imitarlas,
sino para recoger con malicia’»". Incluso,
después del documental, el libro y la pelicu-
la, quedan atin muchas interrogantes sobre
ella y otras cantantes de la época, asi como
sobre la magnitud de sus contribuciones en
la concrecioén de un lenguaje idiosincratico
en el teatro musical habanero.

Tanto el Diccionario Enciclopédico de la
Miisica en Cuba como el Diccionario de la
Zarzuela explican que Sorg fue una «tiple
cOdmica», nacida en Nueva York, que cantd
en el coro del teatro Albizu y del Molino
Rojo de La Habana, «hasta que Federico
Villoch la contraté para que actuara en el
Teatro Alhambra, donde brilld como intér-
prete», especialmente en las obras de Jorge
Anckermann. Una vez que se derrumbd el
Alhambra, se retird de la vida artistica'.

De igual modo, se sabe poco sobre los
espectaculos musicales del Alhambra o el

Amalia Sorg durante sus anos de apogeo
artistico, 1923.

resto de los teatros habaneros entre finales
del XIX e inicios del XX. La Habana llegé
a ser una fuerte plaza teatral, al nivel de
algunas ciudades europeas, por las condi-
ciones de sus teatros y su intensa actividad
escénico-musical. Para inicios del nove-
cientos, existia toda una red de espacios,
rivalizantes entre si, definidos estética-
mente por sus empresarios como idéneos
para Operas, operetas, zarzuelas, sainetes,
revistas, variedades o simplemente bailes,
programaciones fluctuantes a favor de los

gustos populares y la emergente industria
del cine, que acabd por reemplazar, en
muchos casos, a la escena teatral.

Para cuando se erige el Alhambra en
el cruce de las calles de Consulado y Vir-
tudes, en su entorno inmediato existen al
menos otros cinco teatros de primer or-
den: el Tacoén (1838) —denominado Teatro
Nacional a partir de 1914—, situado en la
Alameda de Isabel II entre San José y San
Rafael, especializado en repertorio y com-
panias italianas; el Albizu (1870), «teatro de
los ventiladores», muy cerca de la plaza de
Albear, espacio para las dperas, zarzuelas y

"YEntrevista realizada a Enrique Pineda Bar-
net, La Habana, 23 de diciembre de 2020.
112 6pez Morales: Op. cit.

PLuciano Castillo: «La bella del Alhambra», 20
aniversario de La bella del Alhambra. Seleccién
de textos, Ediciones ICAIC, La Habana, 2012,
pp. 60-63. En: http://www.lajiribilla.cu/articu-
lo/la-bella-del-alhambra (consultado el 21 de
diciembre de 2020). Leido en la presentacion
del DVD La bella del Alhambra, que incluye a
su vez el documental de Carlos Barba Cancién
para Rachel (2007), mas carteles, fragmentos de
criticas, premios, galeria de fotos, ficha técnica
y la banda sonora de la pelicula.

"“Radamés Giro: «Sorg, Amalia» en Diccio-
nario Enciclopédico de la Muisica en Cuba, t. 4,
Letras Cubanas, 2009, p. 170. También: José
Pifieiro Diaz: «Sorg, Amalia» en Diccionario
de la Zarzuela. Espaia e Hispanoamérica, t. I1,
ICCMU, Madrid, 2006, p. 730.
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operetas; el Payret (1877) en la calle Obra
Pia frente a la antigua sede del Casino Es-
panol, «segundo escenario mas importante
de la isla después del Teatro Tacén»; el Iri-
joa, posteriormente Marti (1884), conside-
rado el «palacio de la zarzuela espafola»;"
y el Molino Rojo, otro teatro para hombres
solos ademas del Alhambra, situado sobre
la calle Galiano —posteriormente Regina,
actual Teatro América.

En 1910, aparece en la ruta urbana el
Politeama, en los altos de la Manzana de
Gomez, un «conjunto magistral de tea-
tros, glorietas, restaurantes y un magnifico
roof-garden». Contaba con un teatro gran-
de para «notabilidades artisticas del canto,
el drama y la comedia», asi como un teatro
de vaudevilles's. También a inicios del siglo
existen los Cines Armenonville y Actuali-
dades, el Salon Niza (Prado, 119) y el Salén
Norma, «predilecto de las familias».

La historiografia refiere que en el peque-
o escenario del Alhambra «se estrenaron
zarzuelas, juguetes comicos, revistas y co-
medias en las que destacaron actrices-can-
tantes como Blanca Becerra, Luz Gil, Blan-
ca Vazquez y Hortensia Lopez, entre otras
[como Amalia Sorg], junto con actores
como Arquimedes Pous y Ramon Espigul.
[...] Durante sus primeros afios asumio la
direccién musical Manuel Mauri, aunque
también participaron en ella José Marin
Varona y Rafael Palau. A partir de 1912 la
direccion orquestal y la composicién mu-

&4—

Teatro Alhambra, ubicado en la confluencia de las calles Consulado y Virtudes, en La Habana,
alrededor de los anos veinte.

sical estuvieron a cargo de Jorge Ancker-
mann, quien estrend en estas tablas mu-
chas de sus principales zarzuelas»".

Sobre su compania, la mas estable de
inicios de siglo en la ciudad, Emilio Ca-
sares expresa: «En su inauguracion, en
1890, comenzd presentando zarzuelas
espafolas. Un afio después, con una nue-
va empresa compuesta por los hermanos
José y Regino Lopez, el escendgrafo Mi-

guel Arias y el libretista Federico Villoch,
iniciaron una temporada dedicada a ofre-
cer obras netamente cubanas del género
vernaculo. El ingreso de nuevos artistas,
compositores y libretistas le dieron gran
realce a los sainetes, revistas, zarzuelas y
operetas alli estrenadas»'®.

Siendo tiple solista en una ciudad con
numerosas y aclamadas figuras musicales,
Amalia Sorg y las cantantes de su tipo no
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tuvieron la visibilidad de otras vedettes de
las escenas teatrales de La Habana en los
medios oficiales, quizas por la vinculacién a
espacios —el Molino Rojo y el Alhambra—
con una programaciéon moral y politica-
mente complicadas. Las solistas que se pre-
sentaban en el Albizu, el Payret, el Marti, el
Politeama y el Nacional gozaban de una pre-
sencia sistematica en la prensa y frecuentes
comentarios laudatorios con énfasis en sus
interpretaciones. Desde inicios de la década
de 1910, una revista como EI Figaro seguia
—por razones musicales y sociales— la vida
y trayectoria de las tiples habaneras y de visi-
tantes distinguidas como la famosa soprano
operistica estadounidense Lillian Nordica,
con presentaciones en el Politeama:

La Nordica! Su nombre llena en estos
dias la actualidad artistica en La Ha-
bana. La critica esta vez, como pocas,
ha estado acorde en dedicar d priori los

15Jesus Guanche: «Cuba. Teatro», en Diccio-
nario de la Musica Espafiola e Hispanoame-
ricana, t. 10, SGAE, 2002, p. 219.
15«Cronica». Revista El Figaro, 23 de enero de 1910.
7Jestts Guanche: «Teatro Alhambra», en Diccio-
nario de la Miisica Espariola e Hispanoamerica-
na, t. 10, SGAE, 2002, p. 219.

"Emilio Casares: «Compania de Teatro Al-
hambra», en Diccionario de Zarzuela Espariola e
Hispanoamericana, t.1,ICCMU, Madrid, 2006,
pp. 533-534.
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mas entusidsticos elogios 4 la gentilili-
sima soprano dramadtica a quien ano-
che ha aplaudido el publico culto de
la Habana al aparecer en la escena del
Politeama cantando trozos de los mas
grandes maestros. (Revista EI Figaro, 6
de febrero 1910).

Asimismo, se comentaba sobre Espe-
ranza Iris, en el Albizu, el teatro que mejor
parece haber fomentado la puesta de ope-
retas vienesas como La viuda alegre y El
Conde de Luxemburgo, de Franz Lehar, y
La princesa del ddlar, de Leo Fall:

[...] Esperanza Iris, la tiple mimada del
publico habanero, y que lo subyuga y se-
duce con su canto y su simpatica figura,
es el iman de la Empresa. La viuda alegre
ya ha alcanzado el numero 98 de repre-
sentaciones, y con La Princesa del dollar
mantiene con el mayor aliciente al cartel
(Revista El Figaro, 27 de marzo de 1910).

El estreno de la preciosa opereta El
Conde de Luxemburgo llevé un publico
enorme al coliseo de la plaza de Albear
[...]. Todos los intérpretes se esmeraron
en su ejecucion, encontrando la sin ri-
val Esperanza Iris una nueva oportuni-
dad para lucir sus grandes cualidades
de artista y su garbo soberano en las
tablas. Varias fueron las ovaciones que
recibié durante la representacion.

‘»:—@

La sala llena completamente de un
publico selecto, nos anuncia una brillante
concurrencia a las funciones del Albisu
(Revista El Figaro, 19 de junio de 1910).

Uno de los sucesos que mas comentarios
suscito fue el estreno de la 6pera La Dolo-
rosa, de Eduardo Sanchez de Fuentes, en el
Teatro Nacional, con la participacion de la
soprano Enriqueta Fabregat (Revista El Fi-
garo, 17 de abril de 1910).

Unos dias mas tarde, figuraba en las
paginas la cantante Teresita Calvo en el
Payret, con una novelesca historia que de
seguro elevo su popularidad:

La tiple de moda es Teresita Calvd, la
estrella de Payret. No es su arte delica-
do y fino lo que le ha dado notoriedad

esta semana. Es una brutal amenaza de
muerte que ha recibido por correo.

[...] La delicada tiple ha pasado estos
dias —como es natural— muy nervio-
sa; pero tal vez por eso mismo, ha can-
tado mejor que nunca.

El publico, que anda siempre detras
de los acontecimientos sensacionales,
ha acudido & Payret estas noches en
nimero extraordinario.

Todos iban 4 ver como canta una
tiple condenada 4 muerte. (Revista El
Figaro, 26 de junio de 1910)

4
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De izquierda a derecha: Federico Villoch (Revista EI Figaro, 4 de diciembre de 1910); la soprano
estadounidense Llilian Nordica (Revista El Figaro, 6 de febrero de 1910) y la soprano cubana
Enriqueta Fabregat (Revista El Figaro, 17 de abril de 1910).

Por épocas determinadas, en la escena
del Albizu, se alternaban las tiples Espe-
ranza Iris y Pura Martinez. Esta ultima,
dice El Figaro, lograba conquistar al publi-
co en el coliseo de Albear:

[...] ni los ventiladores refrescan las
manos encendidas, de tanto aplaudir, de
los espectadores. En La gatita blanca, La
buena sombra y otras zarzuelas luce su
garbo y su arte la gentil Pura, el imén de
la temporada (Revista El Figaro, 16 de
octubre de 1910).
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En contraste con estos comentarios sobre las ejecuciones
y la recepcién popular de las tiples de repertorio italiano,
vienés o cubano de corte mas serio, de la pluma de «gran-
des maestros», las solistas del Molino Rojo y el Alhambra
no recibian anotaciones pletoricas. El cronista Duque de
Heredia, encargado de la seccién «Balance Teatral», de EI
Figaro, se referia a ellas simplemente como las «bellas», eso
si, con la dosis necesaria de sensualidad como para colmar
los asientos para hombres solos de ambos teatros. Se anun-
cia a las bellas Fraine, Lola Ricarde, Irma y Pepée en el Mo-
lino Rojo, asi como en el Alhambra a la Chelito y Carmela.

Alhambra. Presenta en su escena 4 la bella Carmela que
es un iman, por su gracia y su salero. En el programa de
representacion figuran: Carne fresca, Un pintor sicaliptico'y
Los diablos verdes (Revista El Figaro, 23 de enero de 1910).

Aunque no se explicitan detalles, el tono inmoral y de
critica politica de las puestas del Alhambra debid ser alto,
segun los anuncios de las veces que, a causa de «reparacio-
nes en su inmueble» de Consulado, la compaiiia tuvo que
trasladarse al Politeama o al Payret. Para una estancia de
un mes en el Politeama (de mayo a junio de 1910), el reper-
torio fue «recortado convenientemente para que puedan
asistir las damas». Al regreso, de inmediato se anunci6 la
pieza el Cierre d las seis «tal como se escribid, sin recortes».

Alhambra en el Politeama. Mientras se realizan las obras
de reparacion y mejora que requiere el teatro de la calle
de Consulado, las huestes de Regino, suficientemente
morigeradas, se han trasladado al Gran Teatro.

Se pondra todo el repertorio recortado convenien-
temente para que puedan asistir las damas (Revista El
Figaro, 22 de mayo de 1910).

O ;4 O O O ; G ® O
Alhambra. Hallense de nuevo los artistas de Regino en

su casa de Consulado, después de haber sido restaurada
convenientemente.

El Cierre a las seis tal como se escribi6 sin recortes,
gusta mas cada noche. Regino en el convento y Un error
policiaco, muy aplaudidas (Revista El Figaro, 19 de junio
de 1910).

Los mismos cuidados se tuvieron para que la compa-
fia estuviera cuatro dias en el Payret. Otra vez la troupe
del Alhambra fue «debidamente purificada» para presen-
tar alli sus espectaculos.

Payret. Después de haber alojado por cuatro dias, debi-
damente purificados, a la trouppe de Alhambra, vuelve
al cine continuo, esto es, que pagando una sola entrada
de 10 centavos se pueden ver todas las tandas. Es proba-
ble que tras este periodo de cine, debute una gran com-
paniia de opereta, con la cual se estd en tratos (Revista El
Figaro, 16 de octubre de 1910).

El desempefio de Amalia en el Alhambra esta regis-
trado entre los restos que subsisten de los centenares de
obras musicales ejecutadas alli en un lapso de 35 afios. En
cuanto a documentos musicales, han llegado a nuestros
dias 41 partituras manuscritas, en su mayoria obras de
Jorge Anckermann con libretos de Federico Villoch. Mu-
chas de ellas poseen correspondencia con un importante
corpus de 84 libretos que también se conservan, resulta-
do de la préctica teatral en ese espacio”.

A partir de la propuesta de catalogacion de ambas tipolo-
gias documentales realizada por la autora Liliana Bonome,
es posible conocer que Amalia Sorg estuvo implicada en
los estrenos y puestas de obras entre los afios 1917 y 1930.

&4— (C
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Aparece mencionada en un total de 14 piezas con musica de
Anckermann y textos de Villoch o los hermanos Robrefio.
En algunos casos, llega a tener asignados hasta cinco pape-
les en una misma composicion, aunque en ninguno parece
haber sido la figura principal (ver p. 11)*.

TODAS LAS «BELLAS» EN RACHEL

Con un sentido alegérico, en la pelicula La bella del
Alhambra todas esas «bellas» de las escenas habaneras se
condensan en la actriz Beatriz Valdés, elegida con esmero
por Enrique Pineda Barnet para el protagénico de Rachel,
que encarna a Amalia Sorg y, al mismo tiempo, a las res-
tantes divas censuradas de reconocimiento. «El hallazgo de
Beatriz fue un milagro, es una diosa» —nos dice Pineda en
nuestra entrevista. En el documental de Carlos Barba, sobre
los 20 afios de La bella, él confiesa que en la escena «cuando
ella se descubre en el espejo y empieza a sentirse bella, em-
pieza a sentirse ella, ahi yo dije: “Esta es Rachel”»*".

YDel repertorio y las figuras del Alhambra, subsisten obras musi-
cales y libretos entre los fondos de la Biblioteca y Archivo Odilio
Urfé, del Museo Nacional de la Musica en La Habana, catalogados
como parte del trabajo de Diplomado de Liliana Bonome Hermo-
silla: «Los fondos musicales del teatro Alhambra atesorados en el
Museo Nacional de la Musica de La Habana. Una propuesta de
organizacion integral», Colegio Universitario San Gerénimo de La
Habana, Universidad de La Habana, inédito, 2012.

“Datos extraidos de las fichas RISM de catalogacion de partituras
y libretos, anexadas al texto «Los Fondos Musicales del Teatro Al-
hambra atesorados en el Museo Nacional de La Musica de La Ha-
bana...», Liliana Bonome, Colegio Universitario San Gerénimo
de La Habana, Universidad de La Habana, inédito, 2012.

?ICarlos Barba: Documental Cancion para Rachel, MAREA-
FILMES, 2007. Comentarios de Enrique Pineda Barnet sobre la
protagonista.
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La Repiiblica Griega

Comico-coreografica en cinco cuadros

Fecha: enero 4, 1917

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Amalia Sorg; Urania/ A. Sorg; Adonis/ A. Sorg; Baco

Cuba Aliada

En cuatro cuadros

Fecha: enero 2, 1918

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Amalia Sorg; Liborio/ Amalia Sorg; Vigilante 2

La Sedorita Maupin

Opereta en un prélogo y tres cuadros
Fecha: agosto 2, 1918

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Amalia Sorg; Isnavel paje

La Bancarrota

En unactoy 10 cuadros
Fecha: 1921

Libreto: Desconocido
Musica: Jorge Anckermann
Reparto: Sorg; Natalia

La Revista sin Hilos

En unactoy 10 cuadros

Fecha: Paris, septiembre 24, 1923
Libreto: Federico Villoch

Reparto: Amalia; La Vecina/ A. Sorg; Casino de Paris/ A.

Sorg; Diabdlicas/ A. Sorg; 4 Obreros/ A. Sorg; Estrellita

La Revista Loca

En un acto y ocho cuadros

Fecha: enero 6, 1925

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Sorg; El Inmunizado/ Sorg; La nifia Bitonga

Voila I'Havane

Revista Bataclanesca en un acto y seis cuadros

Fecha: abril 28, 1925

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Amalia Sorg; Juana/ Amalia Sorg; Radio Paris

Los Efectos del Ba-ta-clan
Apropdsito en cinco cuadros
Fecha: 1925

Libreto: Federico Villoch
Musica: Jorge Anckermann
Reparto: A. Sorg; M. Pardo

Los 7 colores

Sinfonia en un acto y siete cuadros

Fecha: enero 14, 1926

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Amalia Sorg; La Inspiracion/ A. Sorg; La Sefiorita
del Malecén/ A. Sorg; Mulata/ A. Sorg; M. Pardo; B. San-
chez, China, Elenita, Maria Gomez, B. Becerra; 7 Cubanos

Las Bodas de Plata o 25 Afios de Repiiblica
Revista histérica en un acto y ocho cuadros
Fecha: febrero 20, 1927

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: A. Sorg; Diplomatico Argentino/ A. Sorg; Luisa/ A.
Sorg; El Placer/ A. Sorg; El soldado/ A. Sorg, partes y coro;
Embajadora de Inglaterra

El Frente Unico

Revista de actualidad y afirmacion en un acto y 11 cuadros
Fecha: mayo, 1929

Libreto: Gustavo Robrefio y Carlos Robrefio

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Amalia; Limosnera

Las Olimpiadas

Revista de actualidad en un acto nueve cuadros
Fecha: marzo, 1930

Libreto: Gustavo Robrefio y Carlos Robrefio
Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Sra Amalia; Jesusa

La Mujer de Todos

Comedia lirica en un acto y 5 cuadros
Fecha: abril, 1930

Libreto: Federico Villoch

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Sra. Sorg; Catuca

Piernas al Aire

Revista comedia en un acto, dividido en diez cuadros
Fecha: 1930

Libreto: Federico Villoch y Pepin Rodriguez

Musica: Jorge Anckermann

Reparto: Cazuela; Amalia

Participacion documentada de Amalia Sorg en los libretos de obras musicales del Teatro Alhambra (Fondo: Museo Nacional de la Musica de La Habana).
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En el texto filmico Pineda Barnet funde
y disuelve a Amalia y a Rachel como una o
dos personas distintas, trastoca por momen-
tos las nociones de lo real y lo imaginario,
en veloces imagenes que pasan por el ojo
del espectador sin aparente interés, como
los carteles de anuncio en la fachada del
teatro Alhambra —filmado en el teatro
José Jacinto Milanés de Pinar del Rio—,
efimeros documentos de gestion musical
con un importante rol en el impacto social
de las obras.

El hecho de ser solo actriz —no baila-
rina o cantante profesional— es quizas lo
que aporta el grado de realismo que logra
Beatriz en la personificacion de esta vede-
tte vernacula, con toda la «gracia y el sa-
lero» de las de antafo. Recuerda Pineda
Barnet que «era una muchacha que cono-
cia guitarra, tenia un sentido musical muy
claro, pero estaba en la onda nueva trova,
cantando sus canciones de una manera
contemporanea, y hubo que buscarle su
tesitura, que colocarle su voz, y eso lo hizo
Zenaida [Castro] Romeu para que cantara
todos esos géneros, porque [en la pelicula]
canta desde el pregon [...] hasta todos los
géneros de la musica cubana»®.

Por su parte, en la figura antagonista de
«La Mexicana», realizada por la actriz Isa-
bel Moreno, se da otra singular simbiosis
de divas. Isabel no estaba comoda con can-
tar ella misma los ndmeros musicales, asi
que Pineda se dio a la tarea de buscar entre

‘»:—O

los archivos sonoros del ICAIC un timbre
vocal similar a la tesitura natural de la ac-
triz, encontrando semejanza en la voz de
Omara Portuondo. De este modo, reuni-
das ambas para grabar el bolero Quiéreme
mucho, de Gonzalo Roig (que hace llorar
de emocion a Rachel en su primera visita
al Alhambra [00:15:18]), Omara le pidi6
a Isabel que le cantara «bajito», al oido, la
manera en que ella «sentia» la interpreta-
cion. Asi, frente a frente en la cabina y so-
bre el background, ambas cantaron la can-
cién, doblando una a la otra, «dandole ella
la emocién que yo queria que tuviera»®
—reconoce Isabel—, generdandose una de
las escenas con esa magia de sincronismo
labial y vibracién emocional que sigue im-
presionando hasta hoy.

TODO LO QUE SUENA EN LA BELLA

DEL ALHAMBRA

Los temas musicales que aparecen en
los créditos finales de La bella del Alham-

Fotogramas de la pelicula La bella del Alhambra.
Carteles que anuncian a Amalia Sorg y a Rachel.

bra, dan solo una idea del trabajo previo
que debe haber significado elegirlos, si-
tuarlos y recrearlos, como parte del pro-
ceso de creacion del discurso sonoro de
esta pelicula. Por alguna razdén intencional
no se incluy6 en esa relacion la Cancion
de Rachel, de Mario Romeu, trasmutada
por la orquestacién de Gonzalo Romeu
en eficaces versiones a lo largo del filme,
al punto de convertirse en el leit motiv que
traduce, en lenguaje musical, cada fase de
la vida socialmente alegre, pero intima-
mente triste de Rachel. Tras el primer se-
gundo, en que se presenta por primera vez

la Cancion..., la cinta no sobrepasa nunca
mas de los tres minutos exentos de musi-
ca. Esta omnipresencia sensorial hace que
sea considerado un filme musical, siendo
uno de los mejores melodramas de la ci-
nematografia cubana.

Al interior de la pelicula, los 30 temas
se despliegan entonces en 47 piezas musi-
cales con funcién diegética —aquella mu-
sica que pertenece al mundo de ficcién de
los personajes— o extradiegética —aque-
lla que esta fuera de ese mundo de ficcién
y es anadida de manera artificial al desa-
rrollo narrativo. Estas se pueden agrupar
a suvez en tres bloques o secciones a favor
de la dramaturgia: I) Las que dan sonido a
la vida de Rachel antes de llegar al teatro
Alhambra; IT) La musica que interpreta en
su rol de vedette dentro del Alhambra; III)
La sonoridad del declive de su vida per-
sonal, junto al cese y derrumbe del teatro.

Como es ldégico, la mayor cantidad de
obras diegéticas —perfectamente contex-
tualizadas por Pineda y sus asesores como
parte del espacio y tiempo reales en que
transcurrieron los hechos (La Habana de
los afios 1920 y 1930), aparece en el Blo-
que II, aquel en que la protagonista triunfa
como figura principal del Alhambra. Aqui
se citan importantes obras de autores pre-
feridos en La Habana a principios de siglo.

2[dem.
5[dem. Comentarios de Isabel Moreno.
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Libretistas, compositores, géneros y formatos de probada relacion i
con la historia de los teatros habaneros, recrean el mundo ficticio RELACION DE TEMAS MUSICALES EN LA BELLA DEL ALHAMBRA
de la ciudad y sus escenas teatrales. En cambio, se relegan las ma-

) . R En color azul se indica la misica diegética, en rojo la extradiegética. El fondo de color indica los temas
nifestaciones extradiegéticas a aquellos momentos en los que la

que se cantan en la escena del Alhambra. Las lineas discontinuas, sefialan los temas que suenan sin pausa.

aparente vida exitosa de Rachel transcurre fuera del escenario, en Para la medicion del tiempo de las escenas, se ha empleado el reproductor de Windows Media.
fiestas y reuniones de la alta sociedad. i

Esos dos universos paralelos estin musicalmente bien delimita- TEMA COMPOSITOR FECHA DE COMPOSICION-ESTRENO TIEMPO
dos en el retrato epocal de Pineda Barnet: la high de los afios veinte OTRAS ANOTACIONES
consume géneros foraneos como el foxtrot, el two-step y la 6pera BLOQUE I. VIDA DE RACHEL ANTES DEL ALHAMBRA
italiana, adenllas lde bOIe?S dea.mzoneﬁ mStrF mentales Cub;nos' 1. Cancion de Mario Romeu Version para piano solo (Parte A. estilo 00:00:01
Por su parte, la clase media y baja que llena el teatro, gusta de un Rachel (La Habana, 1924-2017) | cantébile). Escena primera, Rachel anciana
surtido compuesto también por géneros asumidos, como el foxtrot recllerda s vida.
y el ragtime, junto a zarzuelas, operetas, sainetes, cuplés, danzo- ~ - - - - - - - - -4 - - o oo oo e e e oo
nes —instrumentales y cantados—, boleros, sones, rumbas y tan- 2. Mancuntibiri- | Federico Villoch (Matanzas | Ddo del Sainete-revista La /sla de las cotorras, | 00:01:23
gos-congos. Un caso singular de imbricacion de esos mundos es la Galleguibiri | 1868-La Habana, 1954) libreto Teatro Alhambra, 1923.
aparicion de Rachel y su amigo Adolfito (Carlos Cruz) en la fiesta Jorge Anckermann (La Haban,
de la casa de Federico Altunaga (Omar Valdés) —quien encarna 1877-1941) compositor
al libretista y empresario Federico Villoch. Adolfito conoce a los 3. Cancidn de Mario Romeu Veersién para guitarra y orquesta sinfénica 00:05:51
musicos de la fiesta —una orquesta charanga aumentada con ins- Rachel (Parte B-Son). Escena de Rachel joven, paseando
trumentos de viento metal, que conectan los «sonidos» de ambos por la acera del Alhambra y mirando la cartelera.
estratos—, y les pide acompanar a Rachel interpretando la cancion ] ) :
Capullito de aleli, de Rafael Hernandez. 4. Ray_ Time Mario Romeu Sonido de fondo de escer]as fje Rachel en la 00:07:23

En el primer y altimo bloque, la relacion sonido-imagen es mas BT O L

p Y que, g

abstracta, pero conmovedora. La musica extradiegética, muchas ve- 5. Danza de las Franz Lehar Foxtrot de la opereta Gigolette (ca. 1922). 00:09:36
ces con menos volumen, refuerza o contradice el estado emocional libélulas (Hungria, 1870-Austria, 1948) Rachel como corista del Tivoli.
de Rachel —retéricamente hablando—, la discrepancia vital de la - »
artista, llamada a entretener en escena aun cuando esté sufriendo. 6. Longina Manuel Corona Cancion, 419187 L]na negra barrendgra canta 00:13:00

Entre las tres secciones, algunos temas importantes mudan in- (La Habana, 1882-1950) acapella en el atrio del Alhambra mientras

. . L . Rachel y Eusebio pasean.

tencionalmente su funcién, pasando de diegéticos a extradiegé-
ticos o viceversa. Es el caso del bolero Si llego a besarte, de Luis 7. Quiéreme | Agustin Rodriguez (Lugo, 1885- | Criolla-bolero estrenada en 1911. Interpretada |  00:15:18
Casas Romero, que tras ser cantado en la escena del Alhambra por mucho La Habana, 1957), texto en el Alhambra por «La Mexicana» (Omara
«La Mexicana», pasa a constituirse como el sonido extradiegético Gonzalo Roig (La Habana, 1890- Portuondo). Rachel entre el pablico.
de la relacion furtiva de Rachel y el acaudalado Pedro Carrefio 1970) compositor

(César Evora).
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8. Cancion de Rachel Mario Romeu Version para guitarra (Parte A), piano y orquesta sinfonica (Parte B-Son). 00:20:39
Escena de intimidad de Rachel y Eusebio.
9. Rag Time Matrius | Mario Romeu Sonido de fondo de la escena de Rachel en el camerino de la carpa del Tivoli. 00:23:05
Rachel se prepara para dejar el Tivoli.
10. Rumban del Tivoli Anonimo Sonido de fondo de escena de Rachel en el camerino de la carpa del Tivoli, 00:24:00
mientras llora por la muerte de Eusebio.
11. Cancidén de Rachel Mario Romeu Variacion para chelo, flauta y piano con final de acompaiiamiento orquestal. 00:26:31
Escena de Adolfito animando a Rachel tras la muerte de Eusebio.
12. Guaguanco Improvisacion popular Rachel es llevada por Adolfito a bailar rumba a un solar. 00:30:04
13. La Mora Eliseo Grenet (La Habana, 1893-1950) 1918. Danzdn instrumental. Rachel y Adolfito asisten a la fiesta en casa de Federico. 00:34:29
14. Capullito de Aleli Rafael Hemandez (Puerto Rico, 1891- 1965) Cancion, version para orquesta, ca. 1920-1926. Rachel la interpreta en la fiesta. 00:37:41
15. I loved you David Mendoza (1894-1975) Atribuido Foxtrot, afios veinte. Primera conversacion entre Federico y Rachel. 00:39:24
BLOQUE Il. RACHEL TRIUNFA EN EL ALHAMBRA
16.Tapame Ricardo Yust (m. 1968) letra Famoso cuplé compuesto, en 1911, en tiempo de vals. Adaptacion de una cancion portuguesa. 00:40:16
Antonio Lépez-Monis Estrenado por la famosa cupletista espariola «la Goya». Interpretado por Rachel en un ensayo
(Granada, 1875-Madrid, 1947) musica en el Alnambra frente a los empresarios.
17. Titina o Je cherche Léo Daniderft Foxtrot compuesto en 1917, rdpidamente famoso, pues Charles Chaplin lo introdujo en el filme 00:42:01
apreés Titine (Francia, 1878-1943) Modern Times (1936). Fue grabado por la compafiia Victor en 1925.
18. Rumba flamenca Improvisacion popular Rachel ensaya con la compafiia. 00:43:13
19. Cabo de la guardia Octavio «Tata» Alfonso (Cuba, 1866-1960) Posterior a 1915. Interpretado por Rachel en el Alhambra. 00:43:38
20. La Seiorita Maupin Federico Villoch, libreto Opereta en un prélogo y tres cuadros. 1918. Interpretada por Rachel en el Alhambra. 00:46:05

Jorge Anckermann, compositor
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21. La traviata Giuseppe Verdi (ltalia, 1813-1901) 1853. Rachel se redne con la alta sociedad. 00:54:18

22. Lagrimas negras Miguel Matamoros Bolero-son. Dehi6 popularizarse entre 1925-1935. 00:55:12

(Santiago de Cuba, 1894-1971) Rachel en una fiesta privada con sus amigos de sociedad.
23. La traviata Giuseppe Verdi 1853. Rachel asiste a una funcion de la dpera. 00:56:01
24. Siboney Ernesto Lecuona (La Habana, 1895-1963) Version instrumental. Es un bolero escrito en 1919, estrenado en 1927 en el Teatro Regina 00:26:31
(Molino Rojo) y publicado en 1928. Rachel y sus amigos encuentran a Adolfito como camarero.
25. Alexander’s Irving Berlin 1911. Interpretacion de Rachel en el Alhambra. 00:59:01
Rag-times Band (Imperio Ruso, 1888-Estados Unidos, 1989)
26. Si me pides el pescado Eliseo Grenet Danzon El pescao, posterior a 1914. Interpretacion de Rachel en el Alhambra. 01:00:04
27. El lunar José Bohr (Bonn, 1901-Oslo, 1994) Posterior a 1921, es parte de las més de 200 obras compuestas por el autor en su estancia en 01:02:06
Buenos Aires. Interpretacion de Rachel en el Alhambra.
28. Cancién de Rachel Mario Romeu Version para chelo solo (final de Parte A). Escena de Adolfito y la madre en que se reconocen, 01:05:12
casi indigentes, en el Paseo del Prado. Irrumpen los aplausos del Alhambra.
29. Si llego a besarte Luis Casas Romero Bolero, posterior a 1913. Rachel interpreta en el Alhambra. 01:06:21
(Camagiiey, 1882-La Habana, 1950)
30. La mujer de Antonio Miguel Matamoros Son. Debe haberse popularizado en los dltimos afios de la década del 20. 01:09:00
Cantado por «La Mexicana» (Omara Portuondo) en Alhambra.

31. Si llego a besarte Luis Casas Romero Version de trompeta sola. Escena fuera del Alhambra en que Rachel ve a Pedro Carrefio. 01:10:09

32. Eleanor Jessie L. Deppen (1881-1956) Foxtrot. 1922. Escena de fiesta de sociedad. 01:10:36

33.Two-Step Marius Il Mario Romeu Sonido de fondo de la fiesta en la que se encuentra Pedro Garrefio. 01:12:45

34. Si llego a besarte Luis Casas Romero Grabacion de LP de Columbia, interpretado por la soprano Alina Sanchez y Antonio del Rio. 01:16:15

Escena de intimidad entre Rachel y Pedro Carrefio.
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35. Gancion de Rachel Mario Romeu Version para piano y orquesta (Parte A). Escena de intimidad entre Rachel y Pedro Carrefio. 01:18:30

36. Papa Montero Eliseo Grenet, Juan Francisco «Tata» Pereira Danzon, ca. 1926. Interpreta «La Mexicana» (Omara Portuondo) en el Alhambra. 01:19:13
(Matanzas, 1874-La Habana, 1933), Arquimedes
Pous (Cienfuegos, 1891-Puerto Rico, 1926)

37. Ay mama Inés Eliseo Grenet Tango-congo. Parte de la zarzuela Nifia Rita o La Habana en 1830 (Ernesto Lecuona-Eliseo 01:20:32
Grenet), estrenado por Rita Montaner en 1927 en el Teatro Regina (antiguo Molino Rojo).
Interpretacion de Rachel en el Alhambra.

BLOQUE Il. DECLIVE PERSONAL DE RACHEL Y CESE DEL ALHAMBRA

38. Cancidn de Rachel Mario Romeu Version para orquesta (Variacion sobre final de Parte A). 01:24:34
Escena de tension entre Rachel y Pedro Carrefio.
39. La isla de las cotorras Federico Villoch, libreto Escena del ensayo. Crisis de Rachel por dejar 0 no el Alhambra. 01:25:36
Jorge Anckermann, compositor
40. Cancion de Rachel Mario Romeu Variacion para orquesta de la parte final de la seccion A. Escena de discusion entre Rachel y Federico. 01:28:20
Variacion para orquesta de la parte final de la seccion A (desarrollo del pasaje del fransitus). 01:30:43

Escena de la muerte de Adoffito.

Variacion para piano y orquesta de la parte final de seccion A (desarrollo del pasaje del fransitus). 01:33:36
Escena de Rachel llorando sobre la tumba de Adolfito.

41. La isla de las cotorras Federico Villoch, libreto Sainete-revista La isla de las cotorras, 1923. Escena que recrea el estreno 01:35:09
Jorge Anckermann, compositor de la obra en el Alhambra.
42. La isla de las cotorras Escena en la entrada del teatro. Discusion entre Pedro Carrefio y Federico. 01:43:08
43. Himno de Bayamo Pedro Figueredo Suenan en la calle los acordes finales del Himno de Bayamo (1867) por la caida del gobierno de 01:45:25
(Bayamo, 1818-Santiago de Cuba, 1870) Machado (1933), mientras sucede el velorio de la madre de Rachel.
44. Cancion de Rachel Mario Romeu Version para piano (desde el comienzo de la Parte A). Enlaza escena del velorio, 01:45:51

con el derrumbe del Alhambra.
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Federico Villoch, libreto
Jorge Anckermann, compositor

47. La isla de las cotorras

COMO SUENA LA HABANA

Y EL ALHAMBRA DE RACHEL

Una republica con muchos vicios y mar-
cados estratos sociales es la que estd sinte-
tizada en La Habana, donde se encuentra
el Alhambra de Rachel. En ese contex-
to epocal, el gusto por géneros foraneos
como el foxtrot, el two-step, el ragtime,
parece haber sido compartido en todas las
capas, a la par del esfervecente danzon, el
bolero y el son, dando una sensaciéon —la
que transmite la pelicula— de que todos
los espacios estan interconectados.

Ese collage sonoro, por ejemplo, es pro-
puesto por Villoch y Anckermann en la Re-
vista en un acto Voild ["Havane (1925) con
seis cuadros titulados: 1. «La que ensefa y
la que no ensefia», 2. «<El danzo6n es Rey», 3.
«Foxtrot-Mania», 4. «Academia de todo», 5.
«Radio-Mania» y 6. «Voild Cubal»*. Tam-
bién se evidencia en la composicion de pie-
zas para orquesta, con sus respectivas versio-
nes de circulacion impresas en reducciones

‘»:—@

Agustin Rodriguez, texto
Gonzalo Roig, compositor

destruido, susurrando la melodia.

Criolla-bolero, 1911, version orquestal. Escena de la evocacion. Rachel canta en el Alhambra

Version para piano y orquesta (a partir de la gradatio descendente). Enlace de la escena
del Alhambra destruido con velorio nuevamente / Version para guitarra y orquesta.
Final de la parte A + parte B (son). Escena final de Rachel anciana recordando su vida.

para piano, como el Potpourri sobre motivos
de obras ejecutadas en el Teatro Alhambra
(1918), de la autoria de Anckermann, con
las secciones Rumba, Danza, Criolla, Tan-
go-Congo, Zapateo, Guajira, Zapateo movido.
Asimismo, cuando El Figaro anuncia los
preparativos musicales para las matinés en
los clubes de las playas de Marianao en junio
de 1910, explica que la nutrida orquesta de
Pablo Valenzuela —hermano del conocido
danzonero Raimundo Valenzuela— toca-
ra: «seis danzones, cuatro valses y dos two-
steps»®. De este modo, la musica diegética,
que tanto Rachel como otros personajes
interpretan, asi como la extradiegética que
caracteriza el sonido de ciertos espacios y
circunstancias en la pelicula, pudo haber
estado en la escena del Alhambra o de los
otros teatros aledafos a este, en las fiestas
nocturnas habaneras y en los ambientes de
recreo que aparecen como parte del guion.
En cuanto a la recepcion de musicas «ex-
tranjeras», a partir de 1910, la cercania cul-

JLL*(FL("LBR)*
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]
motivos DE OBRAS
EJECUTADAS ep ei. TEATRO 5
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*Liliana Bonome: Op. cit. Catalogos de par-
tituras y libretos, representadas desde 1900-
1935 en el Teatro Alhambra, p. 56.

»Revista El Figaro, 19 de junio de 1910.

—

SALHAMBRA”

JorsE Anckermann,

ANSELMO LOPEZ vC!* 8 enC-eniTones.

01:49:44

“Alhambra.”

POTPOURRI
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Version para piano del Potpourri sobre motivos de
obras ejecutadas en el Teatro Alhambra, impreso
por Anselmo Lopez (Fondo: Museo Nacional de
la Musica de La Habana).
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tural con América del Norte naturalmente permitio la llega-
da de otros referentes estéticos, como antes habia sucedido
con Espana. Es esa realidad la que pretende recrear la cinta
con el uso de obras y autores de probado consumo, que al
igual que en otras regiones latinoamericanas, pudieron so-
nar en los distintos espacios musicales de La Habana. Entre
estos figuran varios foxtrot: la «Danza de las libélulas», de la
opereta Gigolette (ca. 1922), de Franz Lehar —con otras ope-
retas en cartelera en el Albizu como se ha visto—; el I loved
you de los afos veinte, que se atribuye a David Mendoza; el
Titina, de Léo Daniderff, que se expandié como sonido de
estas fechas a partir del filtro de Charles Chaplin; y el Elea-
nor, de Jessie L. Deppen. Ademas se escuchan, el famoso cu-
plé Tdpame, de Antonio Lopez-Monis; el tema Alexander’s
Rag-times Band, de Irving Berlin y El lunar, de José Bohr.
En el caso de la dpera, existe evidencia de la puesta y acep-
tacion de La traviata, de Verdi, en estas fechas. Un reporte
periodistico de julio de 1910, en el Albizu, informa que «La
viuda alegre, El Conde de Luxemburgo'y La traviata obtuvie-
ron enormes entradas»®. Sin embargo, la larga trayectoria de
recepcion de las mas actualizadas dperas europeas a lo largo
del siglo XIX en La Habana, impide que esta pueda ser con-
siderada como una practica ajena o nueva para la fecha, aun-
que si de cierto consumo elitista, como propone la pelicula.
Sobre la presencia del danzén en el Alhambra, dice Car-
pentier, en 1931, que era «uno de los pocos lugares haba-
neros en que se podia oir, antes de mi partida a Europa,
danzones ejecutados seguin las mejores tradiciones»”. En
la pelicula, el sonido caracteristico del danzon dentro y
fuera del teatro es dado en gran medida a través del es-
tilo de Eliseo Grenet, con piezas como La mora (1918, en
version instrumental, tocada por la orquesta en la fiesta de
Federico, Bloque I), El pescao (porterior a 1914, cantado
por Rachel en el Alhambra, Bloque II), y Papa Montero (de

Caricatura de los bailes de danzones, publicada

en revista El Figaro. La Habana, 1923.

aproximadamente 1926, cantado por «La Mexicana», Blo-
que IT). En efecto, Grenet compuso obras para el Alhambra
bajo la direccién de Anckermann. Parece haber sido uno
de los compositores de danzones mas conocidos entre las
décadas del 10y del 20, instruido en ese lenguaje mediante
la escucha de los Valenzuela®.

La Mora, tal como asegura el autor Alejandro Madrid, lle-
g0 a ser «el danzon cantado mas famoso» entre un estilo de
«danzones vocales no comerciales con letra en la seccién fi-
nal»*. En la pelicula, el danzén Papd Montero (ca. 1926), se-
guido del tango-congo Ay mamd Inés —parte de la zarzuela
Niria Rita, de Lecuona y Grenet, estrenado en 1927 por Rita
Montaner— se convierten en las tltimas obras que suenan
en el Alhambra antes del declive final de los afios 30, como
un perfecto cierre epocal histéricamente informado.

Del mundo danzonero viene también el flautista Octavio
«Tata» Alfonso, autor del tema Cabo de la guardia (posterior
a1915). Alfonso fue director de una afamada charanga fran-
cesa, conocida después de 1900, en la que se involucrd como
pianista Antonio Maria Romeu (La Habana, 1876-1955),

&4— (C

entre 1904 y 1910, el antecesor de Mario y Gonzalo Romeu,
compositor y orquestador de la pelicula, respectivamente.
De hecho, algunos danzones ejecutados en el filme tie-
nen la sonoridad de la charanga francesa, formato popu-
larizado en Cuba desde la década de 1890, percibiéndose
como un sonido «mds sofisticado», menos estridente que
el de las orquestas tipicas, y apropiado para los salones ce-
rrados, explica Alejandro Madrid. «Las charangas, desde
esta perspectiva, hicieron la musica mas atractiva para los
oyentes de la clase media y distanciaron el sonido de esta
musica de la tradicion de la orquesta tipica, asociada desde
hacia afios con controversias raciales»”. Sin embargo, algo
cercano a la composicion de una orquesta tipica sin metales
y con piano (violin, clarinete, bajo, timbales y tumbadora

*Revista El Figaro, 10 de julio de 1910.

Alejo Carpentier: Revista Carteles, mayo de 1931.

*«Su adolescencia se desarrollé en los aflos de apogeo del danzén,
cuando aun vivia Failde y los hermanos Valenzuela tocaban a dia-
rio en los salones. Alrededor de 1914, con el surgimiento del cine
mudo, Grenet obtuvo sus primeros éxitos como pianista de dan-
zones, acompafiando las proyecciones en el cine La Caricatura. Asi
comenzo a crear una numerosa produccion de piezas antoldgicas
del género, como Si me pides el pescado te lo doy, La Mora, Si mue-
ro en la carretera..., entre las mds sobresalientes. [...] También,
compuso obras musicales para el Teatro Alhambra, bajo la direc-
cién de Jorge Anckermann. En 1926, dirigié el conjunto musical
del grupo Teatro Cubano de Arquimides Pous; de esa época son
los pregones El tamalero, Rica pulpa y su importante danzén Papd
Montero». Maria Elena Vinueza: «Eliseo Grenet», en Diccionario
de la Miisica Espariola e Hispanoamericana, t. 5, 1999, pp. 898-899.
»Alejandro Madrid: «Cuestiones de género: el danzén como un
complejo de performance», en Revista Boletin Miisica, Casa de las
Américas, N° 42-43, 2016, p. 37.

*Alejandro Madrid: Op. cit, pp. 28-29.
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ANSELMO LOPEZ vC'* S.enC-coiTones,
Oblspa, 127 -
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La Mora

DANZOM rana PIAND,

EL PESCADO

por Eligee Grane

Sobre estas lineas: Versiones para piano de los danzones La Mora y el El pescado, de Eliseo Grenet, impresas por Anselmo Lopez (Fondo: Museo Nacional de la Musica de La Habana). Debajo:

en lugar de giiiro) es lo que, segun se perci-
be en la pelicula, acompaia a Rachel en la
escena de la interpretacion del Cabo de la
guardia en el Alhambra [00:44:26].

En la popularizacién del nuevo formato
charanga, desde 1898, influyd el pianista
Antonio «Papaito» Torroella (Matanzas,
1856-1934), con un conjunto que tenia dos
violines, flauta, piano y bajo —primera en
grabar danzones en 1906. Esa formacion
comenzd a engrosarse progresivamente al-
rededor de 1909, con la inclusion del figle o
trombdn como apoyo de los registros mas
bajos, la corneta como intrumento principal

‘»:—@

adicional, el saxofon (asociado a las recientes
jazz bands) y la posible exclusion del piano
y/o ampliacién de las cuerdas a un segundo
violin, viola y violonchelo®'. Ese tipo de cha-
ranga aumentada es la que se escucha en la
sofisticada fiesta de Federico, acompanando
a Rachel en Capullito de aleli [00:37:54].

Sin embargo, la charanga aumentada
también parece haber sido empleada den-
tro del Alhambra, tal como lo certifica el
manuscrito de la revista-sainete La isla de
las cotorras. En ese caso, al comienzo de la

311dem, pp. 29- 30.

fotograma de la pelicula La bella del Alhambra, que muestra la composicion de la orquesta del teatro.
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intrumentacion de la parte orquestal Ancker-
mann dej6 anotado: «cuerda y madera», junto
a las abreviaturas de «corneta, trombon y figle».

Larelacion entre Antonio Torroellay el Al-
hambra no es explicita en la cinta ni en la his-
toriografia. Sin embargo, el Museo Nacional
de la Musica conserva un danzén impreso,
titulado La Sefiorita Maupin, coincidiendo
con el titulo de la opereta de Villoch y Anc-
kermann, estrenada en el Alhambra en 1918.
Este elemento prueba, al menos, el impacto
que tuvo su puesta dentro de la ciudad®.

Un binomio que produjo importantes re-
sultados en las décadas de 1910 a 1930 fue el
del empresario y libretista espafiol Agustin Ro-
driguez y el compositor Gonzalo Roig, autores
de la letra y musica de la criolla-bolero Quié-
reme mucho (1911), asi como de la zarzuela
Cecilia Valdés (1931). Entre los fondos del Al-
hambra, se conservan el libreto y la musica de

Orquestacion autografa de Anckermann indicando

timbricas de una orquesta charanga aumentada.
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La toma de Veracruz. Viaje cémico-lirico en un
acto, dividido en cinco cuadros (1931), esta vez
con texto de Agustin Rodriguez y musica de
Eliseo Grenet®, dando fe de la implicacién que
tuvo el libretista con ese teatro.

En el caso de Luis Casas Romero —com-
positor del bolero Si llego a besarte—, tras su
regreso de México, en 1907, se convierte en el
flautista de la orquesta del Alhambra, dirigida
luego por Jorge Anckermann®*. De esa cola-
boracion saldria, por ejemplo, la exitosa ope-
reta Salomé mesald, de 1910. Casas Romero
escribi6 al menos veinte zarzuelas y revistas
musicales, estrenadas en los teatros habane-
ros, algunas de ellas, sobre textos de Agustin
Rodriguez, resultado de la amplia red de rela-
ciones entre todos estos creadores®.

Sin embargo, fue la asociacién entre el
libretista Federico Villoch y Jorge Ancker-
mann la que mads peso tuvo en la construc-

32A pesar de no estar fechado, este danzén de To-
rroella podria ser contemporaneo a la obra de
Villoch y Anckermann, pues, como se lee en su
portada impresa, fue escrita a lapiz la aclaracion:
«Hizo muchos danzones en los afios del [19]14 al
[19]20/ estan en la coleccién G.[onzalo] Roig».
#Liliana Bonome: Op. cit. Catalogos de partituras
y libretos representadas desde 1900-1935 en el Tea-
tro Alhambra, p. 56.

*Radamés Giro: «Luis Casas Romero», en Diccio-
nario enciclopédico de la miisica en Cuba, t.1, Letras
Cubanas, La Habana, p. 217.

#Carole Fernandez: «Luis Casas Romero», en Dic-
cionario de la zarzuela, t. I, ICCMU, 2006, p. 417.

“Capullito de* Aleli”

BOLERO PORTORRIGUERNO

Q o @ @

Sobre estas lineas: Fotograma de la orquesta charanga aumentada de la fiesta de Federico
en la pelicula. Debajo: Impreso cubano del bolero Capullito de Alelf, del puertorriquefio
Rafael Hernandez (Fondo: Museo Nacional de la Musica de La Habana).
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CAPULLITO DE ALELI
BOLERO PORTORRIQUERD

DUCANME ARSI
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Danzén, de Antonio Torroella, con titulo de la opereta La Sefiorita Maupin y manuscritos de la opereta La Sefiorita Maupin, de Villoch y Anckerman. (Fondo: Museo Nacional de la Musica de La Habana).

cion de la identidad sonora del Alhambra.
La mayor parte de la cuantiosa produccién
que genero ese teatro fue precisamente de
su autoria conjunta. Es el caso de las dos
obras a cuya interpretaciéon se confiere
mas tiempo en la pelicula: la opereta La
Sefiorita Maupin (1918) y el sainete-revis-
ta La isla de las cotorras (1923). No sélo
se recrean las partes cantadas y bailadas,
sino que se incluyen algunas secciones
actuadas de ambas obras. De esa manera
sutil, la cinta rinde homenaje a las figuras
de Villoch y Anckermann.

‘»:—@

Esa ingeniosa referencia a ambos es
visible también en el plano secundario
de los carteles y recortes de prensa que
anuncian y comentan las puestas teatrales
dentro de la pelicula. Los carteles apare-
cen pegados en el frente del Alhambra o el
camerino de Rachel, mientras los recortes
de prensa son traidos al plano principal
en rapidos zooms. Uno de esos recortes, el
que refiere la noticia del debut de Rachel
como principal en La Sefiorita Maupin, es
la prueba de que el «Federico Altunaga»
que Pineda recrea es precisamente el libre-

tista Villoch, pues le atribuye la autoria de
La Sefiorita... [00:52:01].

Tras el indecoroso debut de Rachel, Adol-
fito pasa cabizbajo por la fachada del teatro
[00:52:13], que tiene colgados los carteles de
anuncio de las puestas de las obras Desnuda
(1918) y Los millones de la danza (1920), de
Anckermann®. Por otra parte, el persona-
lizado camerino de Rachel, en la escena en
que Adolfito viene a felicitarla por el éxito
de su ensayo del Tdpame frente a los empre-
sarios [00:42:21], tiene como fondo un car-
tel que comunica la puesta de Alhambra en

zeppelin (1929), también de Anckermann.
Entre todas las de su repertorio, Delirio de
automévil (de Villoch y Anckermann, estre-
nada en 1920), es «su preferida», dice Rachel
a la prensa, en la escena en que es entrevis-
tada tras bambalinas [01:04:13]. Esa es pre-
cisamente la obra divulgada en la fachada,
cuando Rachel y Eusebio pasean frente al

*¥M. Carmen Saenz Coopat: «Anckermann
Rafat, Jorge», en Diccionario de la Miisica Es-
pariola e Hispanoamericana, t. 1, SGAE, Ma-
drid, 1999, pp. 430-432.
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Manuscrito del sainete-revista La isla de las
cotorras, de Villoch y Anckerman (Fondo:
Museo Nacional de la Musica de La Habana).

teatro antes de su llegada a este como vedette
[00:12:43]. Es también la obra anunciada en
el portico del Alhambra cuando se derrum-
ba en 1935 [01:45:54]. En definitiva, Delirio
de automdvil es tomada como referencia,
representa la época del Alhambra que la pe-
licula pretende cristalizar como el periodo
de esplendor del teatro, en que coinciden Ra-
chel —o Amalia—, Villoch y Anckermann.
Acerca del son, es interesante el modo en
que se trata al género dentro de la pelicula.

‘»:—O

En un nivel casi imperceptible, Rolen (Ra-
mon Veloz), amante de la madre de Rachel,
cita el Son de la loma, de Miguel Matamo-
ros, cantando solo la frase «de donde se-
rany», en una escena de discusion entre ellas
por haber dejado el Tivoli [00:33:12]. Mas
adelante, como una suerte de alternativa, de
«otra» musica que Rachel y sus amigos can-
tan en sus escandalosas reuniones privadas,
aparece el bolero-son Ldgrimas negras, de
Matamoros (Bloque II, [00:56:01]). Luego,
mientras ella estd en el camerino del Al-
hambra, tras interpretar Si llego a besarte, se
escucha que «La Mexicana» canta en escena
el son La mujer de Antonio, también de Ma-
tamoros (Bloque II, [01:09:00]), sin que el
escenario aparezca nunca en el plano.

El poco uso que se hace de sones de épo-
ca respecto a danzones, por ejemplo, se debe
quizas al fendmeno de la popularidad tardia
del género en la zona occidental. Como re-
flexiona Alejandro Madrid, «resulta sorpren-
dente, en todo caso, que el son comenzara a
influir en el desarrollo del danzén hacia 1910
en La Habana y Matanzas [especialmente
con la adicion del montuno final en el dan-
z6n], mucho antes de que el son por si mis-
mo adquiriera popularidad en estos lugares».
La circulacién de grabaciones comerciales
hacia los afios veinte parece haber completa-
do entonces su impacto en la capital”’.

En este repaso es interesante sefalar el
uso extradiegético de la cancion Longina,
de Manuel Corona, cantada por una negra

Fotograma de la pelicula La bella del Alhambra que muestra en cartelera la obra Delirio de
automévil, de Villoch y Anckermann, con Amalia Sorg como protagonista.

que barre el atrio del Alhambra en la escena
en la que Eusebio y Rachel pasean mientras
esta le comparte su suefio de ser actriz de este
lugar (Bloque I, [00:13:00]). Por tltimo, su-
cede una trasmutacion de afectos durante la
escucha del bolero instrumental Siboney, de
Ernesto Lecuona, pasando de servir de fon-
do de la amena reunién que tiene Rachel con
sus amigos en el Prado, a background del do-
loroso encuentro sin palabras de Rachel con
Adolfito, en su deprimente trabajo de cama-
rero (Bloque II, [00:56: 31]).

COMO SUENA LA VIDA PERSONAL

DE RACHEL

«Probablemente el reto mdas importante
de la musica de esta pelicula consistia, en-

tre otros, en como elaborar, cdmo idear un
tema que representara toda la cubania im-
plicita en el guion del film. Era un tema que
tenfa que representar cierto dramatismo
para corresponderse con el melodrama de la
historia y, a la vez, ser verdaderamente re-
presentativo de la musica cubana; [...] habia
que recurrir, por logica natural, al son. [...]
El otro aspecto del asunto era como repre-
sentar musicalmente una [...] constante que
estaba dada en el guidn, que era la presencia
permanente de una especie de peticion im-
plicita en todo: “quiéreme mucho™; [...] es
una pelicula donde se habla de la necesidad
de amor y de la frustracién permanente que

7Alejandro Madrid: Op. cit, pp. 32-33.
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representa esto para la vida de la protagonista. Obviamente
para los cubanos “Quiéreme mucho” no es solo una frase,
es también una musica, una musica de una cancion, de una
criolla compuesta por Gonzalo Roig»*.

La consecuencia a ese debate creativo fue Cancion de
Rachel, con dos partes claramente definidas: una seccion
A en estilo cantdbile y melodia de «vena lirica» —como
explica la teoria topica®®—; y una seccion B sobre el iden-
titario tdpico danzario de son, como anticipa Romeu,
ambas en tonalidad de la menor.

Esa representacion de la busqueda de afecto de la protago-
nista, derivo en la cita casi textual del motivo melddico inicial
de la obra Quiéreme mucho, de Gonzalo Roig. Romeu mantu-
vo la catdbasis (movimiento melddico descendente) de las tres
notas iniciales de Roig —de perfecta simetria con la trisilaba
quiéreme—, pero introdujo una ligera variacion al final: la sus-
pensio (movimiento melddico estable en una nota), colocada
por Roig en la palabra «<mucho» (c. 10), que expresa un senti-
miento mantenido en el tiempo, fue sustituida en Romeu por
una interrogatio (c. 2), intervalo de segunda ascendente que
refleja el anhelo perenne del amor verdadero, repetido inme-
diatamente a una altura inferior (c. 3). Ese solo motivo logrd
sintetizar el conflicto que circunda la vida de Rachel, quien en
una de las escenas finales le confiesa a Federico: «He pasado la
vida llenando caprichos ajenos, sin amor, que es lo tinico que
no le puede faltar a una persona» [01:34:16].

Las disonancias de su vida también son puestas en evi-
dencia por medio de la extrafieza que genera una armo-
nia siempre anticipada, que aparece invariable sobre el
tiempo fuerte de la interrogatio, aun cuando corresponde
al débil. El motivo intertextual del Quiéreme mucho, es
desarrollado con una retérica gradatio (cc. 3-6) —secuen-
cia descendente por grado conjunto—, que delinea con
claridad el declive de la vida personal de la protagonista.

QUIEREME MUCHO.

SERENATA CRIOLLA
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Parte A. Préstamos intertextuales entre el tema Quiéreme mucho
(Gonzalo Roig) y Cancion de Rachel (Mario Romeu).
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Entre los compases 9y 10, Romeu recupera el motivo del
Quiéreme. Esta vez, en lugar de repetir la interrogatio, el
disefio es el de una segunda descendente o tépico de la-
mento, alusidn directa a su tristeza existencial.

La cercania estética entre el Quiéreme, de Roig, y la Can-
cién, de Romeu, permite que se pase de uno a otro sin fractu-
ra en el momento final de la pelicula (temas 44 al 46 del Blo-
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Primera aparicion del motivo que se convierte en transitus
(c. 16) a parte B en Cancién de Rachel, de Mario Romeu.

que III), especificamente, de la escena del velorio de la madre
de Rachel a su evocacién imaginaria del Alhambra —ahora
destruido— y sus actuaciones y éxitos alli, yendo de vuelta
al velorio, a la «muerte» de su vida artistica en aquel espacio.
La parte A contiene otro motivo que es continuamente re-
petido, como ambito de incertidumbre sonora, en escenas de
maxima tension. Se trata de un compas (c. 16; luego 25y 32)
que aparece por primera vez donde desemboca la segunda se-
cuencia sobre el tema del Quiéreme, formado retdricamente
por una nota de escape superior y un saltus duriusculus (salto
melddico igual o superior a una 6ta) en sentido descendente,
sintoma de lamentacion e infelicidad. La suspensio o expec-
tacion que genera la detencion del discurso en la nota larga y
final (i) convierte a este motivo, a su vez, en un transitus que
enlaza las partes A y B, con contenidos afectivos diferentes.
Quizas el momento climax del uso de ese transitus es
la escena de la muerte de Adolfito (tema 40, Bloque III).
Para comprender su significado, hay que tomar en cuenta
la relacion afectiva entre Rachel y su amigo. Parte de ser su
maestro apuntador en el Tivoli. Es quien comparte su dolor
en el momento del suicidio de Eusebio —el primer amor.
Ademads, la ayuda a vencer la depresion que ello le deja y
le ensefia «cosas» o armas para la vida, como el lenguaje
extraverbal de las manos y la sensualidad que encierra la
rumba callejera de solar. Finalmente, es quien la introduce

*#Comentarios de Gonzalo Romeu sobre la musica de la peli-
cula, en Carlos Barba: Documental Cancion para Rachel, MA-
REAFILMES, 2007.

¥Teoria de topicos musicales enunciada por Leonard Ratner en
Classic Music: Expression, Form, and Style. New York: Schirmer
Books, 1980. «The term [singing style] indicates music in a lyric
vein, with a moderate tempo and a melodic line featuring relati-
vely slow note values and a rather narrow range» (Ratner, p. 19).
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en la fiesta y el mundo de Federico, a fin de que pueda cum- % £ v El discurso histérico y sonoro, proyectado por Pineda

plir sus suefios y llegar al Alhambra. Una vez alli, Rachel no
es capaz de saber retribuirle y su muerte la sorprende con
la insatisfaccion de haberle fallado. Por ende, en la escena
en que Adolfito muere [01:30:43], la musica redunda una y
otra vez sobre el motivo del transitus, tocado por un chelo y
acompaiiado de un timpani, que repite el ritmo puntillado
del tépico de marcha finebre. Todo ello en un registro tan
grave, que se convierte en hypobole, pues practicamente ex-
cede el limite inferior de la tesitura de la cuerda.

La parte B de Cancién de Rachel, aun cuando esta con-
cebida sobre un topico danzable, posee también cierto aire
de melancolia. En principio, Romeu parece sustituir la ten-
dencia melddica descendente de la parte A, por un aparente
ascenso del disefio, pero de inmediato aparece otra gradatio
descendente, que recuerda la tristeza de la primera seccién
de la Cancion. No obstante, el afecto un tanto mas optimista
de esta segunda, provocado por la célula del son, la hace
quedar reservada para escenas de menos tension emocio-
nal respecto a la parte A, como aquella en que Rachel pasea
sola chupando naranjas por el portal del Alhambra, sofian-
do con estar en su cartelera (Bloque I, [00:05:51]).

Fuera de la Cancion, existen dos escenas en las que la mu-
sica extradiegética es de un afecto contrario al sentimiento
de la protagonista. La primera (temas 9 y 10, Bloque I), es
el momento en que Rachel esta decidida a dejar la carpa
del Tivoli por su relacion con el joven Eusebio [00:23:05].
Mientras recoge sus pertenecias suena el Rag Time Marius
I, de Mario Romeu, sonido frivolo del Tivoli que apare-
ce anteriormente. Adolfito se presenta con la noticia del
abandono y suicidio de Eusebio. Entonces, el llanto y dolor
desgarrador de Rachel, es acompanado por un estrepitoso
rumbon orquestal, cuyo sonido viene del escenario, inverso
a lo que intimamente siente ella en su camerino.
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Parte B con tdpico de Son. Gradatio descendente en 2da frase
en Cancion de Rachel, de Mario Romeu.

La siguiente ocasion en que aparece este recurso es casi
al final de la cinta (tema 39, Bloque III), cuando Rachel se
sienta entre los asientos del Alhambra a observar, sin ver, el
ensayo del coro para el estreno de La isla de las cotorras. Pre-
sionada por Pedro Carrefio para dejar a Federico y al teatro,
llora mientras escucha el festivo lenguaje de Anckermann en
su sainete, un fondo que contrasta una vez mas con su sentir.

A MODO DE CONCLUSION

Tal fue el impacto generacional de La bella del Alhambra,
que recuerdo cantar de memoria El lunar, a inicios de los 90,
henchida de orgullo por contar con todos los que sugerente-
mente Beatriz Valdés recorria en su cuerpo durante su inter-
pretacion del tema, del aleman José Bohr, en la pelicula. En
verdad, Enrique Pineda Barnet fabricé un mito, un referente
filmico de cdmo tratar el tema del teatro y su musica con ex-
celencia, al tiempo que enarbol6 un paradigma de feminidad
«a la cubana», una mezcla de arrojo y natural sensualidad.

Como texto, La bella fue pensada para sorprender
siempre. Es de esos productos que tienen la capacidad
de encerrar cientos de pequeiios detalles que deben ser
develados, progresivamente, en infinitas experiencias de
expectacion que ameritan un analisis reflexivo.

&4— (C

Barnet y sus colaboradores, es de tan alto vuelo artistico,
que deja mas incognitas que respuestas: ;Como funciond
realmente ese complejo mundo de empresarios teatrales,
solistas, libretistas, compositores, orquestas, prensa, publi-
cos...? ;Qué grado de veracidad debemos atribuirle a una
crénica periodistica que catalogaba de exitosa una puesta
musical, tomando como referencia «las manos encendidas
de los espectadores» de tanto aplaudir, cuando esa respues-
ta pudo estar condicionada por el pago de un influyente y
acaudalado admirador de una de sus divas? La pelicula es
una muestra de como se pueden completar los vacios de
conocimiento sobre un suceso o una época, a partir de la
mixtura de elementos documentalmente probados y una
recreacion imaginada, aunque con mucho tino.

Pineda logré capturar una Habana —Ia del alto y el
bajo mundo— y su universo del teatro, con la musica he-
cha en, y para ese vertiginoso contexto. Mostro el trasiego
de géneros, formatos, estilos de componerla e interpre-
tarla que coexistian tanto en la escena como en otros es-
pacios de la ciudad. Recred la invisible red de relaciones
entre autores, libretistas e intérpretes, con personajes mas
encumbrados y otros menos, que conjuntamente cons-
truyeron un lenguaje artistico idiosincratico.

Pineda sabia que las bellas del Alhambra eran efimeras
y que sus posibilidades de trascender dependian de la lo-
zania de sus cuerpos y la pervivencia de sus habilidades
musicales. Asi cristaliz6 el impacto y las contribuciones
de todas aquellas mujeres al fundir sus vidas en una: la
idolatrada e inolvidable Rachel.

Claudia Fallarero
Musicologa. Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
investigacionl@estebansalas.ohc.cu
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CINCO RETRATOS SONOROS: PREMIO CORAL A MEJOR
«MUSICA ORIGINAL» DEL FESTIVAL INTERNACIONAL DEL
NUEVO CINE LATINOAMERICANO (2015-2019)

por Gabriela Rojas

iciembre, en La Habana, no se concibe sin «el
Festival». Cada afio, el ritual se repite. Una multi-
tud de cinéfilos toma El Vedado habanero y reco-
rre con impetu la céntrica calle 23 en busca de la
proxima pelicula. Los mds afortunados muestran, a manera
de estandarte, la preciada credencial que abre las puertas de
las salas y evita las filas. A ellos se suman cientos que con gus-
to hacen la cola kilométrica para ver su filme de preferencia,
pues nadie desea quedarse al margen del fenémeno que con-
mociona la ciudad. Sin duda alguna, el calendario cultural
de la urbe se mide, afio tras ano, por el retorno del Festival
Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano.

Por esta justa razon, en un aio en que la mayoria de los
grandes eventos culturales fueron cancelados debido a la
pandemia, la realizacion de la 42 edicion del Festival re-
presentaba un reto para sus organizadores. Era imposible
efectuar el evento a la escala acostumbrada, con el volumen
de publico local y foraneo movilizado en cada edicién. Al
mismo tiempo, su anulacién total privaba de una tradicién
celebrativa y esperanzadora, especialmente necesaria, en
momentos de incertidumbre. Se permitio la realizacion del
evento presencial, limitado, donde solo tendrian cabida las
muestras de peliculas, no asi el concurso —que quedo pos-
puesto para el primer semestre de 2021.

Entretanto, explorar la relacién entre musica y cine, a partir
del examen de la categoria del Premio Coral a mejor «Musica
Original», resulta un campo de indagacién atractivo ante la

premisa de que la musica en el cine responde a una inten-
cionalidad funcional; no es casual o complementaria. En el
caso de América, territorio que se define por la pluralidad de
lenguajes, dilucidar las estrategias de su equipo creativo —en
especial de los compositores—, permite un acercamiento inti-
mo al imaginario que recrea cada filme, perfilando las malti-
ples miradas que buscan definir al continente desde la ficcion.
Con este interés, se recurre al archivo reciente, del cual
se han seleccionado los largometrajes que merecieron el
premio, durante sus ultimas cinco ediciones (2015-2019).
;Con qué objetivo? Desentranar los leitmotivs de cada pe-
licula, asi como las formas en que fueron traducidos mu-
sicalmente para integrar el concepto sonoro de las cintas.
Dos preguntas sencillas sirvieron de guia: ;qué sonorida-
des definen las bandas sonoras del cine latinoamericano
mas reciente?; y, ;qué recursos han empleado los creado-
res para establecer la simbiosis entre sonido e imagen?
Antes de analizar esa relacion, es conveniente exponer algu-
nos elementos de utilidad en la contextualizacién del trabajo
musical. El grado de implicacion de la musica en el proceso
creativo depende de la etapa en que se establece el primer con-
tacto entre el compositor, el director y el disefiador de sonido/
asesor musical. ;Esta presente el artista desde el comienzo del
trabajo con el guion o se suma en la etapa de posproducciéon
al finalizar el rodaje? Lo cierto es que no existe una formula
infalible. El compositor deberd adaptarse a la vision del equipo
creativo y a las decisiones que este haya tomado de antemano.

&4— c

Lo que receté el doctor, cartel de la edicion 42 del Festival In-
ternacional del Nuevo Cine Latinoamericano, La Habana,
2020. Disenadores: Proyecto Nocturnal, integrado por Mi-
chele Miyares, Giselle Monzoén, Raul Valdés (Raupa), Nelson
Ponce y Edel Rodriguez.
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EDICION | PELICULA SINOPSIS DIRECTOR COMPOSITOR/ES
37(2015) | Elabrazo de la serpiente | La épica historia del primer contacto, encuentro, acercamiento, traicion y posible | Ciro Guerra Nascuy Linares
Colombia, Argentina, amistad que trasciende la vida, entre Karamakate, un chaman amazonico, Gltimo https://open.spotify.com/album/6i-
Venezuela (2015) sobreviviente de su tribu, y dos cientificos que con 40 afios de diferencia recorren el 2DrljcSk8dAqEqsf33V8?nd=1
Amazonas en busca de una planta sagrada que podria curar sus males. Inspirada en
los diarios de Theodor Koch-Griinberg y Richard Evan Schultes, primeros explora-
dores que recorrieron la Amazonia Colombiana.
38(2016) | Desierto En busca de una nueva vida, Moisés cruza el desierto entre México y Esta- | Jonas Cuardn Woodkid
México, Francia (2015) dos Unidos con un grupo de trabajadores indocumentados. En el camino, un https://open.spotify.com/album/
vigilante norteamericano, Sam, los descubre y persigue desenfrenadamente. 3cEmijpaJoMI3sXoeUEWZzTB?nd=1
Moisés y Sam se enfrentan, cada uno desesperado por sobrevivir y escapar del
desierto que amenaza con devorarlos por completo.
39(2017) | Joaquim Brasil, siglo XVIII. La colonia de Portugal enfrenta una caida en la produccion | Marcelo Gomes 0 Grivo
Brasil, Portugal (2017) de oro. Una minoria portuguesa gobierna en una sociedad corrupta y autocra-
tica. Joaquim es un soldado eficiente, famoso por la captura de contrabandistas
de oro. Mientras espera su promocion a teniente, se embarca en una peligrosa
mision en busca de nuevas minas del preciado metal, (inica forma de comprar
la libertad de Prieta, una esclava de la que esta enamorado. Inspirado en la his-
toria real de Tiradentes, primer lider del movimiento revolucionario brasilefio.
40 (2018) | Pajaros de verano La Bonanza Marimbera, el lucrativo negocio de la venta de marihuana a Esta- | Ciro Guerra Leonardo Heiblum _
Colombia, Dinamarca, dos Unidos en los afos 70, fue un presagio de lo que marcaria a un pais por | & Cristina Gallegos https://open.spotify.com/playlis-
Francia, México (2018) | décadas. En La Guajira, una familia waytu vivira en carne propia las conse- t/46ewcgML559xzIKETXOEQ2?nd=1
cuencias del choque entre la ambicion y el honor. Su cultura, sus tradiciones
y sus vidas seran amenazadas por una guerra entre hermanos cuyas conse-
cuencias se sentiran en todo el mundo.
41(2019) | Bacurau En un futuro cercano. El pueblo de Bacurau llora la muerte de su matriarca | Kleber Mendoca Filho | Mateus Alves & Tomaz Alves

Brasil, Francia (2019)

Carmelita, que falleci6 a los 94 afios. Algunos dias mas tarde, los habitantes
se dan cuenta de que el pueblo esta siendo borrado del mapa.

& Juliano Dornelles

https://open.spotify.com/album/0gc-
mlImdfX8DkI6CW4sOEL ?nd=1

Peliculas ganadoras del Premio Coral a mejor «Musica Original» del Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano (2015-2019). Referencia tomada del Sitio Web habanafilmfestival.
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https://open.spotify.com/album/6i2DrljcSk8dAqEqsf33V8?nd=1
https://open.spotify.com/album/6i2DrljcSk8dAqEqsf33V8?nd=1
https://open.spotify.com/album/3cEmjpqJoMl3sXoeUEWzTB?nd=1

https://open.spotify.com/album/3cEmjpqJoMl3sXoeUEWzTB?nd=1

https://open.spotify.com/playlist/46ewcqML559xzlK6TX0EO2?nd=1

https://open.spotify.com/playlist/46ewcqML559xzlK6TX0EO2?nd=1

https://open.spotify.com/album/0gcmIImdfX8DkI6CW4sOEL?nd=1
https://open.spotify.com/album/0gcmIImdfX8DkI6CW4sOEL?nd=1
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Su propuesta se supeditard funcionalmente
al disefo de la banda sonora y a las preferen-
cias timbricas y estilisticas del director.

EL ABRAZO DE LA SERPIENTE

EL

APR A'.ZO
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La primera parada es el filme colombia-
no El abrazo de la serpiente (2015), dirigido
por Ciro Guerra, con musica original de
Nascuy Linares (Venezuela, 1972). La peli-
cula fue estrenada en el Festival de Cannes,
donde se alzd con el Art Cinema Award en
la Quincena de Realizadores. A partir de
este instante, continud acumulando éxitos
con galardones como los premios conti-
nentales Fénix, Macondo y Platino; junto

‘»:—6)
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a su nominacién a mejor pelicula de habla
no inglesa en los Premios Oscar, de la Aca-
demia de Cine de Estados Unidos.

La cinta aborda el encuentro entre los
representantes de dos realidades distantes:
la occidental (un aleman y un norteame-
ricano) y la nativo-americana. El tema no
€s nuevo, en cuanto es parte intrinseca de
la historia de América, pero lo que propo-
nen sus realizadores es un cambio de para-
digma. La narracién abandona el habitual
tono eurocentrista e invierte su punto de
mira al adoptar la perspectiva del protago-
nista aborigen, Karimakate. El viaje trans-
curre a dos tiempos (con una diferencia de
40 afios) por un rio que funciona como co-
protagonista e hilo conductor de la historia,
articulando los sucesivos saltos temporales.
El desafio principal del compositor Nascuy
Linares (artista con experiencia en el tra-
bajo filmico) era crear musicalmente una
complicidad con la estética particular de la
cinta —una historia que conjuga el realis-
mo magico y la memoria histdrica desde la
sobriedad de la imagen en blanco y negro.

En una entrevista concedida al sitio Mu-
sikamia.com', Linares declaré que le con-
vocaron una vez estuvo listo el primer corte
de la cinta, donde quedaban estructurados
su ritmo, secuencia y momentos climati-
cos. Carlos Garcia (responsable del disenio
de sonido) tenia delineado el concepto so-
noro y habia incorporado, en determinadas
escenas, temas del grupo Mucho indio, en

los cuales se combinaban cantos indigenas
con elementos de la musica electrénica. Li-
nares entendi6 que su musica debia enlazar
con esta estética, induciendo una suerte de
trance transensorial a través de la reitera-
cién y la variacién de elementos minimos.

Ahora bien, ;qué se escucha en el fil-
me? Podria definirse como una polifonia
selvética ininterrumpida. Los sonidos del
paisaje —la selva es un elemento decisis-
vo en la historia— no abandonan nunca
al espectador. La musica aparece para se-
falizar movimiento, cada vez que los pro-
tagonistas se trasladan por el rio. En este
sentido, comparte una funcion expresiva y
estética, en cuanto contribuye a resaltar el
tono de la narracién naturalista con aires
misticos; sin olvidar su utilidad estructu-
ral, al enlazar las secciones organicamente
para contribuir al ritmo de la pelicula.

La sonoridad del ambiente circundante
es reforzada por una textura que combina el
canto indigena, largos sonidos manipulados
electronicamente y la acentuacion incisiva
del pulso a la manera de un idiéfono sacu-
dido (quizas una maraca o un sonajero) que
contribuye a reforzar, a modo de catarsis,
las escenas de mayor carga dramatica. Por
otro lado, la voz (que remite a la idiosin-
crasia del paisaje y del indio Karamakate)
encuentra su contraposicion en el piano,
el cual aparece representando al «otro», es
decir, al blanco intruso. De forma acertada,
se incorpora la cultura occidental al relato a

HABANERO

través de elementos diegéticos que refuer-
zan el contraste entre ambas culturas: un
coro de niflos en una remota mision entona
Adeste fideles, mientras un graméfono lleva
los acordes de La Creacion, de Haydn, al in-
trincado seno de una selva colombiana para
permitir al segundo visitante «civilizado» la
necesaria conexion con sus ancestros.

DESIERTO

i JONAS GOARDN N, e
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'Entrevista de Erica Acuia a Nascuy Linares
(https://www.musikamia.com/el-abrazo-
de-la-serpiente-nascuy-linares).
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Desierto, del mexicano Jonas Cuardn,
tiene un elemento afin con su predece-
sora: la preponderancia dramadtica otor-
gada al paisaje. La naturaleza agreste del
desierto que une la frontera mexicana y
estadounidense se imbrica en la historia
como un personaje mas desde el suspen-
so y la acciéon. De manera particular, el
director encauzé la concepcidén sonora
y la musicalizacién del filme de la mano
del joven realizador audiovisual, disefa-
dor y cantante conocido como Woodkid
—nombre artistico de Yoann Lemoine
(Francia, 1983).

Se trata de una cinta de accién, cuyo tono
y ritmo estan marcados por los avatares de
una persecucion. Los dos protagonistas
(Moisés, un inmigrante mexicano indocu-
mentado, y Sam, un vigilante xenéfobo) en-
tablan un enfrentamiento encarnizado por
la supervivencia, rodeados por un entorno
inhdspito que sirve de marco y catalizador
del conflicto. La musica tiene como funcién
la amplificacién emotiva de la trama en sus
distintas etapas: antesala/acecho, ataque,
tregua y desenlace climatico. Para ello, Woo-
dkid introduce distintas construcciones so-
noras que emplean timbres no convencio-
nales, obtenidos al transformar digitalmente
los sonidos de la orquesta.

La primera textura tiene como obje-
tivo reforzar la profundidad y la aridez
del paisaje; asi como recrear un ambien-
te aparentemente neutro, donde sonidos

‘»:—6)

largos y espaciados emulan la voz del de-
sierto en calma, aunque amenazante. La
segunda implica la confrontacién directa
del perseguidor y su presa, momento en
que se sincroniza con precision la musica
y la gestualidad de los personajes durante
la accion; ademads, la entrada de un nuevo
elemento ritmico, incisivo y constante se-
naliza la presencia del francotirador en la
escena e intensifica la sensacion del peli-
gro inminente. Se suma un tercer instante
mas melddico, que acompana el descanso
nocturno de los personajes; esta musica
lirica, de caracter empatico, propicia una
atmosfera intima y condiciona al especta-
dor emocionalmente a la recepcion de sus
confesiones e historias de fondo.

El enfrentamiento final, entre Moisés
y Sam, ambos consumidos y al borde de
sus fuerzas, marca el climax de la pelicu-
la. La musica logra intensificar la escena
al abandonar la franja ritmica percusiva y
adoptar un tono reflexivo y emotivo, con
largos acordes en crescendo y el sonido
de campanas que indica la inminente re-
soluciéon del conflicto. La alternancia de
ambientes musicales en la banda sonora,
siempre dentro de una estética naturalista,
es uno de los mayores atractivos de la cin-
ta. Refuerza la dinamica de tension-dis-
tension inherente a la trama y contribuye,
de manera organica, a la construccion del
arco dramatico, sin excesos ni sensacio-
nalismos. Woodkid logra una traduccién

no convencional del paisaje y, al hacer-
lo, aflade una dimensidon nueva al relato
de Cuaron: el desierto deja de ser testigo
mudo para insertarse, con voz propia, en
el didlogo de los personajes y la audiencia.

JoaQuiMm
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JOAQUIM
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Del director Marcelo Gomes, la pelicu-
la Joaquim propone un trabajo sonoro de
factura casi artesanal y poética, ambienta-
do en el nordeste brasilefio del siglo XVI-
I1. ;Quiénes son los artifices detras de la
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banda sonora? O Grivo, un duo de artistas
e ingenieros de sonido que experimentan
con la creacion de artefactos musicales, la
composicion y el disefio de sonido para
cine. Nelson Soares (Brasil, 1967) y Mar-
cos Moreira (Brasil, 1967), integrantes de
este colectivo, emprenden la construccion
del universo sonoro del filme en estrecha
alianza con la direccién de arte y fotogra-
fia. Su objetivo es representar la faceta hu-
mana del personaje histérico, dejando al
descubierto las ambiciones, fragilidades
y motivaciones que marcaron un periodo
critico de su vida.

La aproximacioén de estos artistas bra-
silefios es minimalista y funcional. El duo
hace gala de una gran economia de recur-
sos y rehuye de todo exceso al emplear la
musica incidental solo para momentos
de importancia dramatica. A sugerencia
de Gomes, sus composiciones reelaboran
materiales grabados en previas experien-
cias de campo y trabajos en set, incluso,
llegan a reciclar archivos sonoros de ini-

2Segtin Scorelt Magazine, Woodkid alter6 y re-
construyo los sonidos de la orquesta por medio
de sampling y looping, al punto de que los ins-
trumentos de viento simulaban cuerdas frota-
das y los metales, a vientos maderas. «Woodki-
d’s score debut for Desierto» de Marine Wong
Kwok Chuen, 21 de abril 2016 (http://magazi-
ne.scoreit.org/woodkid-desierto/).
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cios de su carrera’. De esta forma, se evocan
los procedimientos de la musica concreta.
Un elemento recurrente son las notas graves
distorsionadas electronicamente que aseme-
jan puntos de 6rgano, apenas perceptibles.
Cada intervencién ocurre de manera sutil
y se entrelaza con sonidos de la naturaleza.

En compensacion, la pelicula explota la
musica diegética. La voz cantada se emplea
con frecuencia para hacer notar a los perso-
najes. Cantan los esclavos, los trabajadores
de la pequena villa colonial y el indio que
acompana a la expedicion en busca de oro
para guiarles por el monte. Un hermoso
contrapunteo ocurre cuando el indio guia
de Tiradentes (que no habla portugués) y el
esclavo Jodo comienzan a compartir melo-
dias propias de sus pueblos originarios. Las
voces superpuestas construyen una senci-
lla polifonia, que simboliza la confluencia
de culturas en el espacio colonial, matrices
de lo que sera la identidad brasilena. Para
completar este mosaico, mas adelante, en la
taberna de la villa, se escucha a una mujer y
a un guitarrero desafinado entonar Vocé se
esquiva de mim, un anénimo del repertorio
luso-brasilefio del siglo XVIII.

La pelicula decide terminar con musica
y emplea como recurso el contraste repen-
tino. En oposicion total a lo sucedido en la
banda sonora hasta el momento, una inci-
dental «Chacona» de la Suite en re menor
para violin, de Bach, acompaiia el almuerzo
de Tiradentes con los miembros de la insu-
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rreccion antimonarquica. En un golpe ma-
gistral, la pieza refuerza los contrastes entre
el rebelde humilde, de costumbres poco
refinadas, y la aristocracia local que lo em-
pleara como instrumento de su causa. Al
hacerlo, pone en evidencia los conflictos de
clase dentro de aquella incipiente revuelta
contra el poder portugués, que costaria la
cabeza al protagonista.

PAJAROS DE VERANO

BIRDS oF PASSAGE / PAJARGS DE VERANO

L Music sy |
ay

En este cuarto retrato sonoro-cinema-
tografico, reaparece el equipo creativo, li-
derado por el colombiano Ciro Guerra. Le
acompanian Cristina Gallegos (productora
en El abrazo de la serpiente), ahora como
codirectora, y nuevamente Carlos Garcia
en el disefio de sonido. Para Pdjaros de Ve-
rano, este exitoso colectivo decidid enfocar

de manera distinta el trabajo con la musica.
El compositor Leonardo Heiblum (México,
1970), a quien habian conocido en el Fes-
tival de Cannes, fue convocado desde la
etapa de escritura del guion. Junto a él em-
prendieron un largo proceso de busqueda,
que comenzaria y terminaria, a manera de
espiral dialéctica, en La Guajira colombia-
na que sirve de inspiracion para la pelicula.

El filme cuenta la historia de una familia
wayuu involucrada en el trafico de mari-
huana durante las décadas de 1960 y 1970.
Uno de los propdsitos centrales de la cinta
es retratar el conflicto identitario de este
grupo de personas, que se debate entre la
preservacion de expresiones y costumbres
propias y la adaptacién a un mundo exte-
rior que procura bienestar, pero también
invoca peligros insospechados*.

Ambos directores sabian que la represen-
tacion de este entorno necesitaba una visua-
lidad atractiva y un relato sonoro efectista
que permitiera evocar de manera certera un
contexto cultural tan singular. Una primera
fase creativa implicd el trabajo de campo del
compositor en la region, donde, gracias a un
asesor local, logré familiarizarse con melo-
dias e instrumentos autdctonos. Retornd a
su estudio con las grabaciones compiladas
y una muestra organoldgica que le permitia
explorar los timbres wayuu. El siguiente paso
fue probar varias soluciones compositivas
convencionales, entre ellas, la escritura para
orquesta y la vision puramente electronica,

pero, luego de varios intentos, retorné al em-
pleo de los instrumentos tradicionales®.

A lo largo de la pelicula, se construyen
estructuras sonoras incisivas que combinan
instrumentos wayuu y cuerdas frotadas. El
wontoroyoi y la sawawa afiaden los sonidos
agresivos y nasales tipicos de los vientos de
lengiieta. Le acompafian el maasi (una pe-
quena flauta tubular) y el kasha (un tambor
membranofono de cuero de chivo).

Al hacer esto, Heiblum logra un correlato
timbrico que refuerza las imagenes asociadas
al imaginario del filme (familia-tradicion/
ambicién-traicién) y que convierten a este
drama filmico en una tragedia, curiosamente
ambientada en el paisaje drido de La Guajira.
Para mayor coincidencia genérica, la histo-
ria se estructura en cantos e incorpora intér-
pretes jayeeichi tradicionales, que narran los
triunfos e infortunios de la familia.

3Sound in its “isness™ an interview with O
Grivo de Rodrigo Sacic» en la revista digital
Desisning Sound, 3 de Agosto de 2017 (https://
designingsound.org/2017/08/03/sound-in-its-
isness-an-interview-with-o-grivo/).

*Un elemento empleado para reforzar esta dico-
tomia es la musica diegética, usada hébilmente
para diferenciar al universo wayuu (la vida ritual
y comunal de la familia) de la idiosincrasia regio-
nal, representada por las numerosas intervencio-
nes festivas de conjuntos de vallenato.
>Entrevista de Erica Acufia a Leonardo Heiblum
(https://www.musikamia.com/pajaros-de-
verano-leonardo-heiblum/).
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BAcuURAU multiples, ya que van desde ruidos analdgicos y sonidos da nombre al pueblo— es melancélico y transparenta la

el

ORIGINAL MOTION PICTURE SOUNDTRACK

El final del recorrido esta protagonizado por un potente
filme del gigante brasilefio, dirigido por Kleber Mendoga
Filho y Juliano Dornelles. Bacurau es el resultado de una
brillante hibridacién de géneros. El western se une al cos-
tumbrismo y al cine de accién a lo Tarantino, con un matiz
farsesco de raiz antimperialista. Esta distopia latinoameri-
cana evidencia un total e irreverente eclecticismo.

La banda sonora refleja el mismo espiritu. Incluye la
musica original de los hermanos Mateus y Tomaz Alves
(Brasil) y una selecciéon de canciones brasilefias e inter-
nacionales, que crean una mélange inesperada a tono con
el estilo de la pelicula. Las referencias y sonoridades son

sintetizados de estética retro, hasta canciones del tropi-
calismo, valses y el estilo electrénico conocido como sin-
thwave. La intencidn es acompaiiar los giros de una his-
toria que se reinventa a medida que avanza, emplazada en
un pueblo recondito de Brasil, pero no por esto aislado
del mundo.

La variedad de referentes es premeditada y tiene
como objetivo retratar sonoramente a la comunidad en
sus distintos espacios, funciones e idiosincrasias. Ese es
el leitmotiv de la cinta: representar la vida comunal y su
respuesta colectiva frente al peligro. El disefio de sonido
incorpora los ruidos ambientes del pueblo y las musicas
que forman parte de su cotidianidad. Asi se convierten
en elementos fundamentales la banda escolar, los sonidos
de la capoeira nocturna en la plaza, el slogan del politico
regional que visita la comunidad y la improvisacién bur-
lesca del trovador del pueblo frente a visitantes prepoten-
tes. También poseen un papel los anuncios de un DJ, que
a la vez es animador y mensajero, y la radio, a menudo
fuente de musica anempatica (o divergente con el tono de
la escena) en momentos de tension y de carga dramatica.

Igualmente, en varias escenas, se establece un rejuego
entre diegético y extradiegético. Vale destacar la secuen-
cia de la muerte de Carmelita, matriarca de Bacurau,
que es acompanada por toda la poblacién en procesion,
mientras entonan Bicho da Noite. La cancidn, en version
original de su autor Sergio Ricardo, va introduciéndo-
se poco a poco, superpuesta al canto colectivo. Esta es-
cena no es fortuita y tiene una doble significacién, al
representar la comunidad (verdadera protagonista de
la pelicula), unida por primera vez a través del canto,
augura lo que esta por venir. El tema —que por demas
menciona el nombre del pajaro nocturno bacurau que
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sensacion de amenaza velada, que encubre esta prime-
ra aparicion de la muerte, aunque aun no sea de forma
violenta. La respuesta de Bacurau ante el peligro serd su
reivindicacidn, es la resistencia feroz de una comunidad
que se acepta en su pluralidad, recordando la aldea que
es el continente latinoamericano.

EP{LOGO BREVE: QUE RUEDEN LOS CREDITOS

Cuando la COVID-19 lo permita, regresara el Festival
y una nueva pelicula sera premiada por su musica, escrita
desde y para Latinoamérica. Hasta entonces los caminos
escogidos por los compositores premiados en sus tltimas
ediciones permiten distinguir algunos cédigos recurren-
tes. En las cinco cintas examinadas los musicos incluyen
la preocupacion por la espacialidad y la ambientalidad;
la preeminencia de la musica electrénica o manipulada
digitalmente con un concepto atmosférico; y la econo-
mia de recursos, con la intencién explicita de no saturar
y distanciarse de la corriente épica del mainstream ho-
lliwoodense. Los filmes latinoamericanos optan por la
discrecion y la reivindicacion de su paisaje sonoro, sea
la selva amazonica, desbordante y amenazadora; las es-
tepas y riscos nordestinos de Brasil; o el Desierto de Baja
California que observa inconmovible el desenlace de las
pasiones humanas.

Gabriela Rojas
Musicéloga. Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
investigacion4@estebansalas.ohc.cu




PENTAGRAMAS DEL PASERO,

(landeslings

La década del 80 se traduce en un estado de bonanza productiva para la ci-
nematografia cubana. Gracias a la fundacién del Instituto Superior de Arte y
el Ministerio de Cultura (ambos en 1976), la Escuela Internacional de Cine y
Television de San Antonio de los Banos (1986) y los Grupos de Creacién (1988),
dirigidos por Tomas Gutiérrez Alea, Humberto Solds y Manuel Pérez, llegaron
renovadas posibilidades a los realizadores, quienes trabajaron con fuerza en sus
discursos. Varios ejes tematicos diagramaron nuestra industria filmica en el pe-
riodo: el protagonismo de la mujer en la vida publica, la emigracién, el burocra-
tismo, la tradicion costumbrista vestida de comedia y la épica historica, por solo
mencionar algunos. El leitmotiv fue conectar con un publico avido de ingeniosas
criticas, destinadas no solo al ambiente social propio de la rutina ciudadana, sino
al amplio diapasén de conflictos que permeaban el contexto de la Isla.

De este caldo de cultivo, emergié Clandestinos en 1987. Ambientada en La
Habana de los afios 50, la cinta teje su trama a partir de una historia de amor

tefiida por el convulso escenario de la lucha encubierta antes del triunfo revo-
lucionario de 1959. Este filme es la dpera prima del reconocido director Fer-
nando Pérez (La Habana, 1944), quien ademas estrend en la gran pantalla al
joven Edesio Alejandro Rodriguez (La Habana, 1958) como el compositor de
su banda sonora.

En esta entrega, ponemos a disposicion de nuestros lectores la musica que
acompafia a cinco escenas de la mencionada cinta, las cuales han sido identi-
ficadas con un subtitulo que ayuda a ubicar la accién dentro de la narrativa.
Transcritas especialmente para El Sincopado Habanero, sirvan estas partituras
como una invitacion, a los meldmanos amantes del séptimo arte, para revivir
las emociones que desprende este cautivador largometraje.

© JULIO ELOY MESA
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COMPOSITIVA: PREMIO
NACIONAL DE MUSICA 2020
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EL RETO DE INNOVAR:
UNA ENTREVISTA
CON EDESIO ALEJANDRO

por Gabriela Milian

JOSE GALINO, UN SONADOR
EN EL MUNDO DE LOS SONIDOS

por Bertha Fernandez
y Adria Suarez-Argudin

MUSICA DE LOS ESPACIOS DEL PATRIMONIO MUSICAL OBSERVATORIO DEL EL ECO DE LAS VILLAS,
DE SOCIALIZACION EN LA HABANA Y EL LEGADO DE PATRIMONIO MUSICAL NUEVAS PAGINAS EN TORNO AL
Y SANTIAGO DE CUBA, SIGLO XIX. EUSEBIO LEAL SPENGLER CARTELERA PATRIMONIO MUSICAL DE LA REGION
PREMIO NACIONAL DE LAACADEMIA  EN EL ESPACIO ACADEMICO por Laura Escudero CENTRAL DE CUBA
DE CIENCIAS DE CUBA 2019 por Yohany Le-Clere por Anggélica Solernou
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UN RECONOCIMIENTO A LA EXPERIMENTACION COMPOSITIVA:
PREMIO NACIONAL DE MUSICA 2020 PARA EDESIO ALEJANDRO
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DESIO ALEJANDRO

Instantaneas de la entrega del Premio Nacional 2020 por el Instituto Cubano de la Musica al compositor y productor Edesio Alejandro Rodriguez y al pianista Huberal Herrera, Sala Covarrubias del Teatro Nacional

de Cuba el 24 de noviembre de 2020. En la imagen izquierda, Edesio Alejandro, al micréfono, expresa su agradecimiento. A su lado Digna Guerra, Frank Fernandez, Pancho Amat (miembros del jurado) y Huberal

Herrera. En la imagen derecha, Cristian Alejandro, quien canto en la ceremonia, acompafado por la Orquesta Sinfénica Nacional dirigida por el maestro Enrique Pérez Mesa.

ras escuchar la musica compuesta para filmes
como Clandestinos, Suite Habana y La vida es
silbar el espectador ha asistido a un concierto
unico, donde tradicién y academia se entrelazan con
la experimentacién y la busqueda de nuevos rumbos
compositivos. Con una carrera caracterizada por esta
estética, hoy encontramos a Edesio Alejandro Rodri-

guez, un hombre que ha pasado a la historia cultural
de la Mayor de las Antillas como un representante de
su identidad sonora.

Asilo reconoci6 el jurado conformado por Digna Guerra,
Frank Fernandez, Jesus Gomez Cairo, Beatriz Marquez,
Alfredo Munoz, Adalberto Alvarez y Pancho Amat, al
concederle el Premio Nacional de Musica 2020. Otorgado

&4— (C

por el Instituto Cubano de la Musica, junto al Ministerio
de Cultura, la entrega de este galardon — que tuvo lugar
en la Sala Covarrubias del Teatro Nacional— reconoce la
obra de toda la vida del prestigioso musico, quien ha par-
ticipado en la direccién, orquestacion y composicion de
mas de 40 obras de teatro, asi como numerosas peliculas
y series.
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EL RETO DE INNOVAR: UNA ENTREVISTA CON EDESIO ALEJANDRO

i termina el afio y el inagotable Edesio
Alejandro Rodriguez (La Habana, 1958)
acaba de alzarse con el Premio Nacional de
Muisica 2020. Con total gentileza, me invité a
su casa.... Como un pequefio curioso, repaso
las pdginas impresas de El Sincopado Habane-
10 ), sentados en su sofd, me conto su historia.
sPor qué elige la fusion como el camino
definitivo para abordar la composicion de
sus obras?

Siempre fui un musico ecléctico amante
de los caminos muchas veces contrarios a
los modelos convencionales. Sacrifiqué im-
portantes preceptos tedricos y armonicos en
el proceso de encontrar un discurso hecho
«a mi manera». No importaba demasiado
si algunas de mis propuestas se alejaban de
lo comtn, siempre y cuando sonaran como
queria. Igual a cualquier artista, tuve una
etapa de investigacion en la que me ocupd la
idea de mostrar y enriquecer mi propio len-
guaje. Lenguaje que ha sido flexible debido a
la diversidad de mi carrera. En un mundo en
el que hay siglos de historia de la musica es-
crita y donde innovar es un reto, se me ocu-
rri6 que enlazar estilos, desde los mas afiejos
a los contemporaneos y/o populares, era la
forma de sonar diferente.
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Si bien mi obra no ha sido fruto de la
improvisacion, no niego que me haya ser-
vido en mdltiples ocasiones para encontrar
lo que buscaba y cada resultado lo he es-
tudiado minuciosamente. En la musica de
concierto combiné sintetizadores con la
orquesta, al mismo tiempo, fusioné todo lo
atrayente, para mi, de los géneros musica-
les que tenia a la mano. Mezclé, reinventé
y digo que lo hice mio de alguna manera.

sCémo comienza sus estudios musicales?

Empecé a tocar bateria en una banda
de rock con 11 afos. A los 13 ingresé en el
conservatorio de nivel elemental Alejandro
Garcia Caturla. Dias antes de las pruebas, el
guitarrista de labanda me comenta esta posi-
bilidad, junto a la idea de estudiar un instru-
mento armonico, ya que me facilitaria luego
la tarea de componer. Le pedi que me ense-
fiara un par de acordes y con esos llegué al
examen de instrumento, diciéndoles a Isaac
y Clarita Nicola —la citedra de guitarra en
Cuba— que jyo sabia tocar guitarra! (Risas)

Toqué un tema de rock con unas con-
tracciones tremendas y me suspendieron
en la prueba de aptitud. Mi suerte fue haber
aprobado el examen de musicalidad. Era

por Gabriela Milian
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una época en la que no habia tantos musi-
cos como ahora, asi que tuve la bendicién
de que me pasaran a trompeta con la mejor
persona que he conocido en mi vida, el pro-
fesor Luaces. Con ¢él solo estuve un semes-
tre, porque enseguida se percat6 de mi inte-
rés e intercedid con Clarita Nicola para que

me aceptara como alumno. Después de una
conversacion en la que prometi estudiar lo
necesario, para cumplir con las exigencias
del aflo, logré el voto de confianza que nece-
sitaba y al dia siguiente comencé a estudiar
guitarra. Fueron momentos dificiles, no
solo porque debia subsanar los problemas

o—:1——P



EL SINCOPADO

R SR S S S SRR . HABANER O
ot e g WHIBUERO,

técnicos reales que tenia en menos tiempo, sino porque
Clarita me hacia espinoso el trayecto, al no estar confor-
me conmigo. Yo era un chiquillo de la calle, mala cabeza. ..
pero empecé a centrarme en mi instrumento y estudiaba
ocho y diez horas, ni dormia. Asi logré aprobar el afio con
70 puntos. Aclaro que quise mucho a Clarita y que en los
ultimos aflos de su vida mantuvimos una bella amistad.

sQué beneficios ha aportado la preparacion académica
al tipo de musica que hace?

Quiso la suerte que Mario Daly, conocido guitarrista
de la banda cubana Arte Vivo —abro paréntesis para de-
cir que Arte Vivo en sus inicios usaba sintetizadores para
hacer un rock muy contemporaneo, mezclado con las ten-
dencias musicales de vanguardia, esa fue mi primera es-
cuela, cierro paréntesis— comenzara a impartir clases en el
conservatorio. Clarita me pas6 con Mario y él me ensefi6 a
tocar musica clasica, pero también se ocupd de mostrarme
las variantes no académicas. Bajo su tutela, componiamos
y experimentabamos con obritas sencillas que él revisaba.
Fue un hermano con el que comparti musica, reuniones,
conciertos... Le consultaba cada paso que daba, lo sentia
mi gufa. Aios después, lo invité a colaborar en varios pro-
yectos. Uno de ellos es para mi de los mds grandes que he
hecho: la épera-rock Violente (1987); la escribimos y estre-
namos juntos, con su banda Monte de Espuma.

Terminé el nivel elemental con Mario y me fui a cursar
el nivel medio, en el conservatorio Amadeo Roldan, con
Flores Chaviano. Si Mario fue muy importante porque me
acerco verdaderamente a la musica, Chaviano se convirtio
en mi gran maestro de la interpretacion. Llegé un momen-
to en que ¢él cerraba los ojos, durante las clases, cantaba y
pedia con exactitud lo que queria escuchar. Cuando me di

cuenta de que no me miraba, me acomodé la guitarra en
una posicion diferente. Un dia abri6 los ojos para pregun-
tarme desde cuando tocaba de esa manera y le confesé que
desde hacia mucho tiempo. Se conformé con mi respuesta,
porque la guitarra me sonaba. Asi me defendié en mis exa-
menes, incluso en las pruebas de ingreso al Instituto Supe-
rior de Arte (ISA, actual Universidad de las Artes), donde
permiti6 que tocara mis propias obras y me graduara casi
con la mitad del repertorio escrito por mi.

Mis anos de conservatorio fueron una especie de la-
boratorio, durante los cuales rompi cdnones e hice lo que
me parecid, sin detenerme a pensar en moldes prestable-
cidos. Probé con todos los formatos que se me antojaron,
tenia una necesidad enorme de saber como sonaban las
combinaciones que tenia en la cabeza. Ese juego con los
timbres me parecia fascinante. Realmente, fue esa posibi-
lidad de experimentacién que me dio la academia, la que
contribuy6 en gran medida a aterrizar mi suefio y asento
mis bases creativas, para luego asumir desafios mayores.

sComo llega el teatro a su vida?

En 1976 estudiaba en el conservatorio, cuando tuve
mi primera experiencia. Nelson Dorr, reconocido direc-
tor de teatro y dramaturgo, se enter6 del grupo de musica
latinoamericana que habia creado. Me mandé a buscar
para que le hiciera los arreglos a la obra Guerrilleros del
altiplano, la ultima puesta en escena en el Teatro Marti
antes de su cierre. {Era mi primer trabajo profesional y
me enamord! Durante mi servicio social y el tiempo que
estuve en el Instituto Superior de Arte, Nelson me llaméd
nuevamente, después lo hizo Jests Gregorio, luego Héc-
tor Quintero. Entonces, empecé a componer con cierta
regularidad para el teatro.

&4— (C

Cuando terminé el servicio social en Pinar del Rio, me
mandaron al conservatorio Guillermo Tomas. Yo no queria
seguir de profesor, no me gustaba, lo rechacé... me declara-
ron desertor del sistema educacional y me dejaron sin pla-
za. En ese momento, me fui al Rita Montaner, con quienes
habia trabajado en la obra Los cuentos del abuelo Onelio. En
ese momento, comenzd mi carrera definitiva en las tablas, la
que me cambié como musico y artista. La directora general
del teatro y los directores con los que trabajaba eran muy
creativos, me dejaban hacer lo que sentia. Fue una excelente
etapa, que me preparé para la gran pantalla.

sQué prdcticas desarrolladas en el teatro aplicé en el
resto de su produccién?

Hubo un momento en el que llevé a la par mi ban-
da y el teatro. Te comentaba que trabajaba para el Rita
Montaner. En ese espacio, hicimos shows sonoros gran-
disimos. Incluso usé hasta tres grabadoras para poner la
musica. Colocaba una de ellas en el exterior de la sala,
para que se escucharan en tiempo real los carros pa-
sando, la lluvia, las personas caminando... y, de pronto,
empezaba a llover y entraba al escenario el personaje
mojado. Lo mejor era que los directores se prestaron
para esta experimentacion.

Lo aprendido lo apliqué a los espectaculos de mi gru-
po, que siempre hicimos con gran teatralidad. Tenfa en mi
equipo a Pedro Ramirez, un disefiador de luces que se sa-
bia las canciones y creaba la atmoésfera siguiendo nuestro
ritmo. Eso al publico le encantaba (al publico joven, por-
que el mas ortodoxo no lo aprobd). Después de creado mi
grupo, me desheredaron; pasé de participar en todos los
festivales de musica que se hacian en los paises socialistas,
a no ser invitado a ninguno. Era el tipo de situaciones que
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dan fuerza para hacer lo que uno quiere, porque sabe que
es lo correcto.

Mi Banda de Maquina y yo no ganabamos dinero,
pero el Rita Montaner me permitia hacer todo lo que
queria. A veces, las giras nacionales eran cada dos meses
y yo llegaba justo para escribir la musica de la obra de
teatro, la terminaba y al otro dia me iba para otra gira.
Obtuvimos récord por hacer doscientos conciertos en un
afo, de una punta a la otra del pais.

Entonces, ;qué practicas del teatro apliqué al resto de
mi produccidn? Pues... trabajar duro y aprovechar todas
las oportunidades sin tener miedo, es lo que considero
verdaderamente importante.

Fue el reconocido cineasta Fernando Pérez, quien le
propuso componer la banda sonora de su dpera prima
Clandestinos. Era el estreno de ambos en la gran pantalla.
sCudles fueron los retos a los que se enfrento?

Estando en el teatro empiezo a hacer los primeros en-
sayos para la gran pantalla. La directora del grupo de tea-
tro Rita Montaner, Marielena Ortega, hacia trabajos de
dramaturgia para cine y proponia mi obra a los directores
con los que colaboraba. Realmente los equipos de cine
son casi como matrimonios, tienes un buen fotoégrafo, un
buen sonidista, un buen escendgrafo, un buen director
de arte... te casas con ellos y es para toda la vida. Yo ha-
bia hecho la banda sonora del documental El desastre del
Sdnchez Barcdiztegui (1983), fue mi primera experiencia,
pero mi oportunidad llegé con la épera prima de Fernan-
do Pérez, Clandestinos.

Marielena y Sebastian Elizondo —primer asistente de
direccion de la pelicula y gran amigo— le hablaron de
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mi a Fernando, pero él les comento que ya tenia pensado
el musico. Al terminar la etapa de trabajo dramaturgico,
Fernando les invita a visitar al compositor que tenia en
mente y... jllegan a mi casa! Fin de la historia, todo el
tiempo estuvieron hablando de la misma persona, en este
caso yo, jsin decir mi nombre! Fernando llevaba unos tres
afos siguiendo mis conciertos y, desde ese momento, me
habia elegido para su primer largometraje.

Los retos... Hice Clandestinos sin leer el guion. Esperé a
que estuviera listo el primer corte. Fui por curiosidad un par
de dias al platd para ojear lo que estaban filmando. Confieso
que cuando vi la pelicula, me volvi loco. Es de esos largome-
trajes que siempre quisiera volver a hacer. Tiene romance,
dolor, accidén. Recuerdo que lloré en la escena final.

Si te dijera otra cosa, estaria mintiendo, fue muy facil
hacer la musica, fluyo sola. Ponia la pelicula y todo me sa-

<0

lia de un tirén. La banda sonora la compuse en Varadero,
coincidié con un festival de musica electroacustica. Llevé
un video Beta Max y un televisor, los puse en la habitacién
y asi escribia, en el tiempo que me quedaba entre los con-
ciertos o actividades.

Puse mis intenciones en lograr un sonido diferente,
que me identificara. Usé una orquesta sinfénica y sinte-
tizadores. A Fernando le parecia bien mi audacia. No se
cambi6 una nota de las partituras originales, pero exis-
tieron discrepancias entre mi atrevimiento juvenil y los
procedimientos conservadores del maestro Manuel Du-
chesne Cuzan (1932-2005) —director de la Orquesta Sin-
fonica en ese momento—, al cual le guardo un respeto
profundo. El nunca habfa trabajado con una secuencia
y tuvo que hacerle frente a mi sonido fabricado con ma-
quinas, sintetizadores... podrds imaginar que la orquesta
iba por un lado y la musica por otro. jTuvimos que hacer
muchas tomas! (Edesio confiesa entre risas) {El mayor reto
fue lograr que la musica sonara!

Clandestinos fue la gran puerta al mundo del séptimo
arte, ddindome la posibilidad de trabajar con muchisimos
directores. Hasta la fecha he logrado sumar mas de 80
bandas sonoras para la gran pantalla.

sComo resumiria los pasos que nunca faltan en su pro-
ceso creativo, cuando le piden componer la banda sonora
de una pelicula?

Empiezo a trabajar en la banda sonora después de ver
el corte del director. Asi fue como hice Clandestinos. En
algin momento, traté de modificar ese paso medular, al
menos para mi, y violenté el orden que siempre habia se-
guido, leyendo primero el guion de una pelicula con la cual
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trabajaria. En mi mente, el filme respondia a un drama psi-
cologico, al estilo de Ingmar Bergman. Me motivé tanto,
que hice la musica yla grabé. Cuando vila pelicula, era una
comedia y lo que habia escrito no servia. Tuve que comen-
zar de cero. En ese instante, decidi que mi organigrama de
trabajo no admitia ese tipo de modificaciones.

Alguna que otra vez repaso el guion. Sin embargo, exis-
te una distancia pronunciada entre lo que uno se imagina
cuando lo lee, lo que esta en la cabeza del director, el tiem-
po que tiene después el montaje (que en definitiva eslo que
aporta dinamismo a la cinta) y, lo mas importante, como el
director le da el espacio a la musica en la produccion.

Por tanto, mi regla de oro es ver la pelicula terminada.
De esta forma, sentir su tiempo, su ritmo y su espiritu,
que definen el estilo en que moveremos la musica. Yo
siempre digo que el filme me dicta la musica. Lo veo infi-
nidad de veces, hasta que él solo canta. Soy un traductor
entre lo que la pelicula pone en mi cerebro y sale después
a mis manos a escribir o a programar.

La segunda regla es saber hasta donde llegar. Es que la
musica jamds debe superar la dramaturgia de las image-
nes. Existen momentos en los cuales el director se apoya
en la banda sonora para subir la escena que le quedé baja,
pero debe hacerse con cuidado. La musica de una pelicula
es un colchdn de nubes, cuya funcién es sostenerla. Esto
ultimo, me lleva a la tercera regla y es que el compositor
de cine debe ser humilde, si no es asi, destruiria el filme.

sQué le motivé a convertirse en realizador audiovisual?

Me motivo la necesidad de pagar la deuda que poseia
con la musica de la cual bebi durante toda mi carrera.
Busqué a un amigo que tenia una camara. Queria hacer
un documental que contara la historia del son y nos fui-

mos a Oriente. Alli entrevisté y filmé a familias cultoras
del género por mas de siglo y medio. Mi guia fue Danilo
Orozco (1944-2013), maestro de la musicologia cubana.

La propuesta tuvo mucho éxito, estuvo nominada a
los Grammy Latinos, a los Grammy, formé parte de la
seleccion oficial del Festival de Cine Latino de Nueva
York, el Festival de Cine Latino de Los Angeles y el Fes-
tival de Cine Latino de Chicago. Aunque, tuve un gran
problema, lo hice con el dinero que habia ahorrado y no
pude sacarlo, solamente presentarlo en festivales, por-
que la compania Pear Music, duefia de los derechos de
todos los sones, me pidi6 una suma elevada. Finalmen-
te, logré que la compafia dominicana Juan & Nelson
Records comprara el documental. Lo sacaremos dentro
de 20 anos, cuando los derechos de la musica sean de
dominio publico.

El dinero que pude recuperar, lo reinverti en hacer
otro documental, pero esta vez sobre la conga. Me fui
a Santiago de Cuba, con Osmel Francis —director de la
agrupacion de rap Cubanos en la Red— y salié una idea
simpatiquisima. También me dediqué a registrar una
comunidad indigena que hay en La Caridad de los In-
dios (Guantanamo), en la punta de una loma; ahi vive
Panchito junto a su familia, un hombre que toca changiii
arcaico. En ambos casos, no he logrado terminar la pos-
produccién por problemas técnicos.

El cine es como un vicio, cuando uno empieza y las co-
sas van bien, no se detiene. Me cautivo desde el principio,
desde que era un nifio y veia infinitas veces las mismas
peliculas. Por supuesto, el haber logrado escribir musica
para cine, me provocd los deseos de intentar mis propias
producciones. Sobre todo, tenia ganas de experimentar
con lo que no se habia hecho, al menos de la manera en la
que yo queria hacerlo.

&4— (C

sQué novedad aporta su perspectiva de intérprete y
compositor en el momento de enfrentar la direccion de
un audiovisual?

Concibo mis producciones audiovisuales con espacio
para la musica. Le doy el protagonismo que generalmente
no tiene en el cine cubano, esta bien ese estilo, no estoy
criticando el hecho de que se hable mucho, pero opino
que las peliculas deben respirar.

Ser director y compositor, al mismo tiempo, me permi-
te tener presente desde el inicio cdmo sera la banda sonora.
Lo diferente de este flujo de trabajo es que edito guiado por
un bit, es decir, la edicion y el metrorritmo de la musica
se funden entre si, otorgdndole un dinamismo diferente
a la dramaturgia de las escenas. Incluso, en las secciones
que no llevan musica, se puede sentir esa cadencia interna
haciendo una suerte de contracanto a través de los cortes.

Por ejemplo, en mi 6pera prima Mambo Man hay una es-
cena hacia el final, donde se ve una nifia jugando al pon. Ella
salta, se agacha, coge la tacha, vira y da vuelta en un pie. Yo
aproveché sus movimientos en la edicion para lograr un rit-
mo musical agradable, interesante y emotivo. No es algo que
nadie se detenga a ver, pero indiscutiblemente se percibe. Esa
gran posibilidad, la mayoria de las veces, no se tiene, porque
la pelicula llega montada y el editor no serd el que realice las
modificaciones, es el musico el que debe arreglarselas. Por
esa misma razon es tan dificil trabajar con musica ya escrita.

Su dpera prima es el largometraje Mambo Man, en el
que comparte la direccion con el cineasta irani Mo Fini,
scomo surge la oportunidad de colaboracion?

Mambo Man es una pelicula independiente hecha con
mucho corazén. Llegé a mi la oportunidad gracias a mi
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amigo Mo Fini, director de la compaiiia inglesa
Tumi Music. El genero la idea, junto al guion ori-
ginal, y me pidid codirigir el largometraje.

Mambo Man es un family film en el que inten-
tamos mostrar lo més lindo de Cuba. Lo filma-
mos en los campos de Bayamo y, de algin modo,
ayuda a salir del encierro, provocado por la CO-
VID-19 a través de las imagenes.

sComo fue el proceso de seleccion de la miisica
para la banda sonora?

Mambo Man es la primera pelicula, donde no
escribo la musica. Uno de los objetivos de Mo
Fini era promocionar las sonoridades que, du-
rante anos, han grabado artistas cubanos para su
disquera, por tanto, debia usarla. No fue facil y si
tuve que ser muy creativo. En la mayoria de los
casos, dispuse de los multipistas que edité a con-
veniencia, para ajustar el dialogo entre la banda
sonora y el filme. Algunas piezas si se compusie-
ron, incluyéndose un tema mio.

sCudl ha sido su experiencia de produccion du-
rante estos meses de pandemia?

Para los que nos dedicamos a la creacion, no
creo que haya cambiado mucho. Vivimos, en
primer lugar, encerrados. Nos pasamos largas
horas en un estudio, durante el proceso de pro-
duccidon. Podria decir que la pandemia quizas
ha hecho que nos ocupemos mas de las redes
sociales, ya que el publico tiene mds tiempo
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Edesio y Cristian Alejandro, concierto 30 afios de canciones y peliculas, 2007.

para consumir lo que uno hace. Entonces, los creadores han utilizado
mas tiempo para darle contenido a su publico.

También podria decirte que el arte, en general, se ha vuelto empatico con
la realidad que nos circunda. Tal vez, lo positivo es que la humanidad se ha
dado cuenta de que realmente no estaibamos en el camino correcto. De pron-
to, todos hemos sentido a la muerte tocando la puerta de la casa.

En mi caso, he aprovechado para trabajar, reflexionar sobre los erro-
res cometidos y pensar en el apoyo que se puede brindar a los demas.
Nosotros tenemos un proyecto familiar, que se llama «Por tu amor». Nos
vamos a las escuelas, los hogares de ancianos y las casas de nifios sin
amparo filial y hacemos charlas, conciertos... Principalmente, esto lo lle-
va Cristian, mi hijo, y lo llevamos a cabo con nuestros recursos. Hemos
disfrutado de experiencias muy lindas (se me aprieta el corazén), porque
son lugares con mucha vida, donde se aprende que la existencia es mas
que ostentar, llenar un escenario y ganar un premio. Asi damos un poco

:-::‘HKQB@HERO?:::@:: — :@

de nosotros a la gente y terminamos siendo reci-
procados con todo el amor que recibimos.

sCudl consejo le darias a los jévenes que se ini-
cian en el mundo de la composicion para cine?

Para los jovenes que quieran componer, mi
consejo es que no le teman a nada. Sean creativos
y no respeten normas musicales y estilos. Com-
pongan sin barreras, dejen llegar su corazoén a su
cerebro y que este ordene lo que deben hacer.

A los musicos que quieren componer para
cine, les digo que lleven siempre la humildad
dentro de si. La diva es la pelicula y deben acari-
ciarla, porque todo es en funcién de ella.

El camino es muy dificil y la forma menos en-
gorrosa de lograrlo es con otros jovenes. Esa es mi
experiencia, aunque no sea el ejemplo mds tipico.
Acérquense a los muchachos que estan en las es-
cuelas de cine, a los que empiezan a editar y diri-
gir. Haganse parte imprescindible de ese equipo,
que se va a formar desde la escuela. No importa si
el musico pasa los 30, debe ir a la escuela de cine,
convertirse en nifo y dedicar su tiempo a experi-
mentar, con los que en el futuro seran los nuevos
directores y, que entonces, daran la oportunidad de
poder componer la banda sonora de sus peliculas.

Gabriela Milian

Gestora cultural

del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
investigacion3@estebansalas.ohc.cu
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JOSE GALINO, UN SONADOR EN EL MUNDO DE LOS SONIDOS

I surgimiento del Instituto Cubano del Arte e Indus-

tria Cinematogrdficos (ICAIC), poco tiempo después
del triunfo de la Revolucién (1959), marca una nueva era
en la institucionalizacion de la cultura cubana. El 24 de
marzo nace esta entidad encargada de dirigir la produc-
cion, distribucion y programacion del cine en el pais. A
partir de este momento inicia la preparacién de los es-
pecialistas que debian realizar cada una de las tareas en
torno a la obra cinematogrdfica. Algunos habian desa-
rrollado su trabajo desde antes de 1959 y otros no tenian
herramientas previas para enfrentar las diferentes espe-
cialidades que el cine demandaba.

Entre estos ultimos, estuvo nuestro entrevistado José
Galifio Martinez, quien lleva mds de 50 arios en el ICAIC.
En un inicio estuvo vinculado al departamento de sonido
como especialista y, desde 1976, dedica su labor al archivo.
Igualmente, ha compartido su tiempo con la investigacion
de la muisica popular cubana al realizar varios documen-
tales a figuras emblemadticas, pero olvidadas; y publicar ar-
ticulos en las revistas Revolucion y Cultura, Tropicana In-
ternacional, Sol y Son y Cine Cubano. También fue asesor
de innumerables propuestas audiovisuales cubanas, entre
ellas La bella del Alhambra.

En este numero, dedicado a la musica en el cine cuba-
no, El Sincopado Habanero ha llegado a su oficina. Nos
espera un poco nervioso, como si fuese a hacer un examen.
Una vez dispuesta la grabadora, para lograr registrar sus
palabras detrds de la mascarilla que lo protege, comienza
la entrevista.

por Bertha Fernandez y Adria Sudrez-Argudin

José Galifio es hoy un pilar primordial, cuando habla-
mos del sonido dentro del audiovisual cubano. ;Cudles fue-
ron sus primeros contactos con este universo?

Haciendo un poco de historia, comencé a trabajar en
el ICAIC en 1963. Cursaba el segundo afio de Ingeniera
eléctrica, cuando el instituto divulgo su necesidad de ad-
quirir técnicos. Era un grupo que resolvia problemas de
fotografia, sonido, laboratorio...

Pasaron como dos meses, cuando comencé en el de-
partamento de sonido, ubicado en Cubanacan. Alli es-
taba el laboratorio y el foro donde se filmaba, era como
una pequefia ciudad filmica —de aquel momento data un
proyecto del ICAIC para hacer una gran ciudad filmica.

El mismo afio que comienza a trabajar en el ICAIC, se
crea en Prado 210 el primer estudio de sonido profesional
especializado en cine. Usted participé en el proceso de mon-
taje, s;pudiera contarnos su experiencia?

A finales de la década del 20, el Cine Prado era uno de
los mas afamados. Su sala cinematografica se mantuvo en
auge hasta finales de la década del 40, cuando el centro de
la ciudad comenz6 a desplazarse hacia la zona del Veda-
do. En tales circunstancias, desaparece este lugar para dar
paso, en 1956, a un estudio de television, que inaugura
el empresario Gaspar Pumarejo —popular conductor de
radio que devino gestor de los medios de comunicacién
masiva. El estudio de TV pasa al ICAIC en 1959 y es pos-
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Galifio muestra una placa de acetato Vitaphone, como las que fueron
utilizadas junto al proyector de cine para sincronizar imagen y sonido.
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proyecto, maquets, suefio.. Ciudad Filmica

Primero fue una idea: la Ciudad Filmica. Lue-
o, el trabajo de largns dias con sus noches, Manas
hibiles, lahoriosas, trazaron el proyecto. La obse-
sion: Cindad Filmica, Ciudad Filmica, Ciudad Filmi-
€a ya va tomando cuerpo en las maquetas, en bos
croquis, en el plan deflinitivamente concebido
Frank Martinez, el arquitecto-disefiador y sus
colaboradores planifican, trazan, suehan. ..
La Crudad Filmica pronto dejari de ser un pro-
YECLO, UNa MAqueta, un sueho. .,

Magqueta de la Ciudad Filmica proyectada por el arquitecto-disefiador
Frank Martinez. Revista INRA afo 1, no. 2, feb. 1960.

teriormente en 1963 cuando se decide convertirlo
en estudio de sonido.

Prado 210 se constituyé como una sala de dimen-
siones similares a las de un cine, acondicionada para
hacer doblajes, mezclas y grabaciones de musica. Poco
antes de romperse las relaciones entre Cuba y Estados
Unidos, se compraron equipos de fotografia, ilumina-
cién y sonido. Fue una adquisicion grande de un cuar-
to de millon de dodlares, con eso ahora no puedes com-
prar nada, pero en aquel momento era mucho dinero.

Mi primera tarea fue tirar cables para convertir-
lo en un estudio de grabaciéon —no filmico—, sin
embargo, era tan grande que alli se filmaron varias
cosas. También, aun cuando el estudio no poseia las
condiciones de equipamiento idéneo para la graba-
cion de musica, a partir de 1968, gracias a la iniciati-
va del grabador Jeronimo Labrada, casi se realizaron
todas las grabaciones del Grupo de Experimenta-
cion Sonora del ICAIC; y la musica para las distintas
producciones del ICAIC que, hasta ese momento, se
venian haciendo, en la mayoria de los casos, en los
estudios de la emisora Radio Progreso.

El Estudio se fue destruyendo. En esto insidi6
que era una construccion de la década del veinte
y, ademas, hubo filtraciones. También los equipos
quedaron obsoletos, al no comprar nuevos.

Un hecho significativo en el estudio de Prado 210
fue la realizacion de la pelicula Soy Cuba, squé re-
cuerdos atesora en torno a ese instante?

Tuve una vivencia con Soy Cuba muy interesan-
te, con esa pelicula se inauguré Prado. Mientras una
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parte del staff culminaba las filmaciones, en el estu-
dio se grababa una parte de la musica, pero con una
particularidad: la orquesta sinfonica interpretaba la
partitura, siguiendo las imagenes filmicas proyecta-
das en la pantalla. Empleado en el Hollywood cla-
sico, este sistema se utilizaba por primera y, quizas
unica vez, en Cuba. También fue la primera vez que,
en este estudio, donde ya se realizaban los doblajes y
mezclas de todas las peliculas cubanas, se hizo una
grabacion de musica.

Mientras formaba parte del departamento de so-
nido del ICAIC, en 1975, se licencia en Historia por la
Universidad de La Habana, ;nos puede comentar un
poco de este vinculo entre la historia y el sonido en el
mundo audiovisual?

Dejé Ingeniera eléctrica en el tercer afio, por
cierto, eso me trajo un problema fuerte dentro del
Instituto (ICAIC), porque se pensaba que yo era un
cuadro técnico, fui casi un traidor a la causa. Em-
pecé a estudiar Historia porque aqui en el centro se
formé una atmosfera de matricularse en la univer-
sidad. Fue una fiebre, Rolando Diaz —director de
cine que en aquel entonces trabajaba en el area de
sonido—, y yo, nos embarcamos en eso y empeza-
mos juntos.

Primero traté de estudiar Periodismo, pero se
necesitaba estar vinculado a un 6rgano de prensa.
Hablé con Santiago Alvarez y él me autorizé el ac-
ceso, pero al afio siguiente hubo un cambio: tenia
que ser un trabajador de un drgano de prensa. Al no
poder cursar esta carrera, opté por Historia.
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sEsa decision influyé en que se convirtiera en un gran
investigador de la muisica popular cubana?

La historia tiene mucho que ver, para mi es funda-
mental e interesante. En 1980 y pico, empiezo a investi-
gar la musica cubana a partir de una situacién coyuntu-
ral: Humberto Solas, reconocido director y realizador de
cine, me solicita que le buscara la musica de las distintas
épocas de un Hombre de éxito. En el archivo, no habia
grabaciones de ese tipo, entonces fui al ICRT a buscarlas
y me encuentro con Manuel Villar, estudioso de la musi-
ca popular cubana y fundador del ICRT. Durante la con-
versacion, él comenzo a hablar de discos, caratulas... y
todo con tanta exactitud que me fasciné. Ahi dije «esto
es lo mio», «lo que me interesa es vincular mis propias
vivencias a la profesion y no hay cosa mas vinculada a
mi que la musica popular». Conocia estos géneros des-
de chiquito, solo debia sistematizar el estudio. En aquel
momento, me enfrenté a la desventaja de un investigador
joven: trabajar muchas veces con opiniones y referencias
de otros. Ahora con internet uno adelanta mucho, puedes
encontrar mas informacion.

Dentro del amplio universo de la musica cubana, ;qué
figura eligio para su primer documental como realizador?
sQué lo motivé?

Como realizador, el primer documental que hice fue
sobre Daniel Santos, un musico (puertorriquefio) que es-
tuvo muchos afios en Cuba y respondia a patrones cul-
turales muy cercanos a las mas bajas capas sociales. Me
intereso esta propuesta porque queria mostrar cdmo un
individuo de esa naturaleza puede ser un patriota, un dro-
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Imagen superior: José Galifio y Angel Diaz en el estudio de Prado 210
fundado en 1963. Imagen inferior: Teatro Prado 1929, transformado

luego en estudio de sonido profesional.
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gadicto, un misdgino y, ademds, un cantante muy popular.
Hice el guion y, una vez terminado, se lo llevé a Lourdes
Prieto, prestigiosa directora cubana de documentales. Ella
me dijo que no lo hacia sin mi y esto me dio la oportuni-
dad de dar mis primeros pasos en este universo.

Me gusta rescatar figuras que han sido olvidadas, es
una filantropia mia. Gracias a esta aficién por la musica
popular, he conocido a muchas personas, por ejemplo,
fui muy amigo de Senén Sudrez, a quien tuve la suerte
de hacerle un documental antes de fallecer. También he
registrado el trabajo del pianista Huberal Herrera, inclu-
so, cuando lo llamé para felicitarlo por recibir el Premio
Nacional de Musica, me dijo que también habia que feli-
citarme a mi, porque el documental habia sido transmiti-
do varias veces por la television, rescatando su labor que
estaba practicamente olvidada.

Su aficion no solo por conservar, sino por rescatar y
mostrar aquello que ha sido olvidado, se relaciona con el
trabajo diario que realiza en el archivo del ICAIC, spuede
acercarnos un poco a esta rutina?

Actualmente, el archivo de sonido estd dividido en
cuatro partes: la musica, la banda sonora de las pelicu-
las, ambiente y efecto y el archivo histérico. Cada persona
atendia un drea —digo «atendia», porque solo quedo yo.
En los afios 90, se deja de hacer el noticiero ICAIC, que
era un gran generador de contenido, pues salia semanal-
mente y hacia que el archivo se nutriera. Al desaparecer el
noticiero y no realizarse documentales practicamente, se
ha incorporado muy poco material al archivo.

También, en estos momentos, no se encuentran perso-
nas a quienes le interese este tipo de actividad, tendrian que
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ser un poco locas y enajenadas por estas cosas. Este tipo de
trabajo exige caracteristicas que no las hay en los jovenes,
las personas caen en esto con una cierta edad, porque es
un trabajo sedentario, tranquilo... y no conozco a ningtin
joven asi. Es una labor solitaria, porque con el mundo de
los sonidos, te concentras y no piensas en otra cosa.

sCudl es la coleccion mds importante guardada en este
espacio?

La joya de la corona es la coleccion de acetatos, legada
en 1979 al archivo del ICAIC por la Biblioteca Nacional
de Cuba José Marti. Son dos mil placas que abarcan el pe-
riodo de 1944 a 1958. Hay musica, programas... y hasta
una coleccion de grabaciones de Radio Reloj. Son graba-
ciones unicas, hechas en el momento de la transmision,
no tienen duplicado. Lo que estd aqui, no esta en ningin
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Imagen izquierda: José Galifio en la Biblioteca Nacional de Cuba du-
rante el proceso investigativo que realiz6 para el documental Daniel
Santos. Para gozar La Habana (2004). Imagen derecha: Fotograma del
documental Huberal (2019) realizado por José Galifio en honor al des-
tacado pianista, condecorado con el Premio Nacional de Musica 2020.

otro lado. Se digitalizé lo mas importante, por ejemplo,
todas las transmisiones de Eduardo Chibas, incluso hasta
el dia en que se suicidd.

Volviendo un poco a la miisica, ;qué funcion le atribuye
como parte del discurso sonoro?

Hay una tendencia a usar menos musica, porque tra-
dicionalmente ha sido casi la unica contribuyente del di-
seflo sonoro y el contenido dramatico de una pelicula.
Cuando quieres que el espectador piense de una forma,
pones una composicién apropiada. Asi, la musica limita
el efecto creativo del sonido, los ambientes tienen la mis-
ma capacidad de influir animicamente, sin embargo, se
explora esto muy poco. En este sentido, para el sonidista
la musica es el enemigo.

Sobre el disefiador sonoro recae una gran responsa-
bilidad, que exige mucho de sus capacidades a la hora de
interactuar con el director. Ademas, el sonido no puede ir
tampoco mas alla de lo que la imagen permite, por eso el
sonidista debe participar en la realizacion del guion, para
fijar ciertas cosas en la filmacion.

En la relacion coexistente entre el lenguaje musical y la
imagen, ;qué clichés considera fundamentales?

Uno de mis «teques» preferidos es hablar de que los cli-
chés musicales no los invent6 Hollywood, estan en la propia

HABUERO ===

o

. o 9 e o . o :Q
< O@
° ° ) ‘ ® ° .

naturaleza humana. ;Por qué los sonidos agudos los iden-
tificas con la felicidad y el placer? jAh! Porque los sonidos
de la naturaleza estan asociados con eso, es decir, la brisa, el
aire, el mar y las aves son cosas que dan placer. Sin embargo,
los sonidos dramaticos estan vinculados a las cosas graves:
los terremotos, los truenos y los sonidos de las fieras. Por lo
tanto, cuando haces una orquestacion, estas apoyandote en
esto. Hay un vinculo cultural y es psicologico.

sEl diseio sonoro ha logrado perfeccionarse con la era
digital y las nuevas tecnologias?

Es cierto que la era digital ha propiciado mayor perfec-
ciéon. Aunque la digitalizacién no entrafa una mayor rapi-
dez, todo lo contrario. Ahora la sonorizacion de las peliculas
tarda mas que antes, porque para el sonido de un tren tienes
que poner seis o siete pistas, cuando solo tenias que coger
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el sonido de un tren del archivo y ponerlo. Antes, cuando veias
el mar, no habia una exacta sincronizacion entre lo que se escu-
chaba y el movimiento de las olas, ahora ves una perfecciéon que
dices «lo grabaron en ese momento», pero normalmente no es
asi. Todo esta reconstruido. Posiblemente, ves una playa solitaria
y del otro lado de la cdmara hay un pueblo bullicioso... y, por eso,
entre nosotros decimos que el cine es una mentira que fabricas.
Ademas, esta el tema de los cambios de formato de con-
servacion. Esto hace que los archivos tengan una inseguridad
tremenda. Esta guerra no hay dios que le caiga detras.

Luego de dos horas de una grata conversacion, podria decir-
nos... squé labor le ha ofrecido mayor placer a lo largo de los afios?

Una pregunta interesante, nunca me la habian hecho. Soy
un poco renacentista, tengo tantas aficiones que no sabria de-
cir cuadl me proporciona mayor placer. Me gusta la historia,
me he hecho especialista en los temas republicanos, de esos
conozco bastante. Ademas, me interesa la musica popular y
el cine, aunque hay momentos en que he apartado al segundo
—ahora mismo lo tengo un poco olvidado.

Actualmente trabajo para una seccién nombrada «Croéni-
cas del Arca» en la revista Cine Cubano digital. Alli muestro
fundamentalmente grabaciones raras, aunque tiene una parte
escrita. El centro de la propuesta esta en que el archivo de
sonido es como si fuera un arca, un espacio de resguardo y
conservacion de aquello que se valora y se necesita. El con-
cepto de nuestra arca es de que cualquier fonograma puede
ser finalmente util, solo hay que esperar el momento. Esta
propuesta me proporciona el placer de ver la difusién de do-
cumentos sonoros que crees dormidos. Trabajar para algo
que se guarda es una labor ingrata. ;Qué cosa es eso de res-
taurar para que nadie lo vea? El interés debe estar enfocado

PODCAST

en la divulgacion. Los archivos histdricos y los audiovisuales
lo necesitan, incluso diria que contribuye a que los funciona-
rios se interesen; y es que, cuando tienes un funcionario que
no es Fusebio Leal, normalmente los archivos se olvidan.

Con larevista, me he realizado. Empecé con una idea muy
farandulera (lo hice con toda intencién): Enrique Pineda Bar-
net, cuando tenia 16 aflos cantando La vie en rose, acompa-
nado por Olando de la Rosa —me comenta el director de la
revista que, durante la presentacion (a la cual no pude ir),
las personas se emocionaron mucho, porque Pineda estaba
muy enfermo. De este modo, contintio compartiendo desde
«Croénicas del Arca» algunos de los tesoros resguardados en
el archivo del ICAIC.

Bertha Fernandez (bibliotecaria)

y Adria Suarez-Argudin (gestora cultural)
Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas
bibliotecal @estebansalas.ohc.cu
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MUSICA DE LOS ESPACIOS DE SOCIALIZACION
EN LA HABANA Y SANTIAGO DE CUBA, tlulnd,

Tercera Edicion de la Maestria en Gestion

SIGLO XIX. PREMIO NACIONAL ik CologoUnverstato

San Gerénimo de La Habana

DE LA ACADEMIA DE CIENCIAS DE CUBA 2019 Convcator Septamire 201

o

1 Premio Nacional de la Academia de Ciencias de Cuba 2019

fue entregado a los resultados de la investigacion cientifica,
titulada «Musica de los espacios de socializacion en la Habana y
Santiago de Cuba, siglo XIX». Bajo el aval del Colegio Universita-
rio San Gerénimo de La Habana (Universidad de La Habana) y el
Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana (Min-
cult), la autoria del estudio recae en Miriam Escudero, Claudia
Fallarero, Zoila Lapique, Franchesca Perdigén e Indira Marrero.

En el teatro del Centro de Ingenieria Genética y Biotecnologia,
el 28 de noviembre de 2020, presidio el acto oficial Inés Maria Cha-
pman, viceprimera ministra de la Republica de Cuba; Elba Rosa
Pérez Montoya, ministra del Ministerio de Ciencia Tecnologia y
Medioambiente; y Luis Velazquez Pérez, presidente de la Acade-
mia de Ciencias de Cuba. La ceremonia fue dividida por regiones,
dada la situacion epidemiologica que atraviesa el mundo; para esta
ocasion fueron otorgados 71 premios de las provincias Mayabe-
que, La Habana y Pinar de Rio.

Acto de premiacion realizado por la Academia de Ciencias de Cuba. A la derecha
la musicologa Claudia Fallarero, quien fue reconocida junto a Miriam Escudero, GABINETED
Zoila Lapique y otras investigadoras por el trabajo acerca de la musica en los espa- PATRIMONIOMUSICAL
cios de socializacién decimonodnicos. A su lado, la historiadora Maria del Carmen A

Barcia quien fue de igual modo galardonada en la categoria de Ciencias Sociales.
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DEL PATRIMONIO MUSICAL Y EL LEGADO
DE EUSEBIO LEAL SPENGLER EN EL ESPACIO ACADEMICO

ientras el mundo atravesaba una

de las peores crisis sanitarias de la
humanidad a causa de la Covid-19, en el
emblematico escenario habanero de la Ba-
silica Menor de San Francisco de Asis, se
oficiaba un acto a favor de la cultura y la
continuidad en las labores que coordina el
Gabinete de Patrimonio Musical Esteban
Salas. Asi recibieron sus titulos de Master
en Gestién del Patrimonio Historico-Do-
cumental de la Musica: Diane Sariol, Carla
Mesa, Yohana Ortega, Lourdes Fernandez,
Maria de la Concepcion Franqui y Gabriela
Rojas. Igualmente, se graduaron 29 nuevos
licenciados en Preservacion y Gestion del
Patrimonio Histérico-Cultural, junto a un
egresado de la Maestria en Preservacion y
Gestién del Patrimonio Cultural.

El Dr. Félix Julio Alfonso Ldpez, coor-
dinador asistente del Colegio Universita-
rio San Gerénimo de La Habana, presidié
el acto. También asistieron la Dra. Miriam
Nicado Garcia, rectora de la Universidad
de La Habana; el Dr. Homero Acosta Al-
varez, secretario de la Asamblea Nacional
del Poder Popular; el Dr. José Luis Tole-
do Sande, presidente de la Comision de
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Durante el acto de graduacion del Colegio Universitario San Gerénimo de la Habana, en la Basilica Menor de San
Francisco de Asis, algunos de los egresados de la Maestria en Gestion del Patrimonio Histérico-Documental de la
Musica, de izquierda a derecha: Diane Sariol, Gabriela Rojas, Maria de la Concepcion Franqui y Yohana Ortega.

Asuntos Constitucionales y Juridicos de la La manana del viernes 20 de noviem-
Asamblea Nacional del Poder Popular; y bre de 2020 no solo fue el momento idéneo
Javier Leal, hijo de Eusebio Leal Spengler.  para la entrega de los diplomas, durante la

octava graduacion del Colegio Universitario
San Geronimo de La Habana (Universidad
de La Habana), sino que se convirtié en un
hermoso homenaje a Eusebio Leal Spengler,
quien dot6 a la palabra «historiador» de un
significado que trasciende el uso comun.
Entre sus muchas virtudes destaca el afan
por la ensefianza, la transmision del conoci-
miento, la formacion de personas atempera-
das a su tiempo, pero con un anclaje profun-
do en el pasado; el compromiso inmanente
con la sociedad del presente y la necesidad
trascendente de legar un mundo mas in-
formado y capaz a los que vienen luego. La
concrecion del Colegio Universitario San
Gerénimo ha sido, sin duda, el crisol de su
labor catequética con relacion al patrimonio.
Seguin expres6 Alfonso Lopez en su interven-
cién, Leal comulgé con la Dra. Patricia Ro-
driguez Aloma —directora del Plan Maestro
de la Oficina del Historiador— en «la necesi-
dad de contar con un Centro de Estudios en
la Oficina, que se encarga de trasmitir los sa-
beres practicos, acumulados durante décadas
en la gestion y restauracion del patrimonio, y
ensefiarlos en un ambito académico». Al res-
pecto, profundizé: «Esa fue la génesis del Co-
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legio Universitario San Gerénimo de La Habana, que
tomo cuerpo fisico en el inmueble primorosamente
restaurado, al que se devolvieron simbolos tan relevan-
tes como la gran portada barroca de la calle Mercade-
res o la torre campanario, donde otrora estuvo la Real y
Pontificia Universidad de San Gerénimo de La Haba-
na, ubicada dentro del Convento de Santo Domingo,
perteneciente a la orden de los Padres Predicadores».
De modo particular, el Colegio San Gerénimo ha am-
parado los estudios relacionados con el patrimonio
musical, mismos que concomitan con los objetivos
dictados por la Convencién para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial (2003), en especial, «la
sensibilizacion en el plano local, nacional e internacio-
nal alaimportancia del patrimonio cultural inmaterial
y de su reconocimiento reciproco». Es asi como esta
oferta académica singular, es pionera en proveer he-
rramientas y conocimiento para reconocer, gestionar
y preservar la musica en su dimension patrimonial.
Dicha labor fue elogiada por el Dr. Félix Julio quien re-
conoci6 como «muy notable el aporte que ha realizado
el Colegio Universitario e instituciones muy cercanas
a él, como el Gabinete de Patrimonio Musical Esteban
Salas, al crecimiento personal e intelectual de la fuerza
de trabajo de la Oficina y de otros territorios».

La musica fue el arte que solemniz6 el acto con
la participacion de dos agrupaciones, vinculadas
a la Oficina del Historiador con sede en el Centro
Histérico de La Habana Vieja, el Conjunto de Mu-
sica Antigua Ars Longa y la Camerata Romeu. La
primera interpret6 los himnos La Bayamesa, Him-
no Nacional de Cuba, y Gaudeamos Igitur, Himno
Universitario por excelencia desde el siglo XVIII.
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Acorde con el espiritu de la gestion patrimonial
de la musica, Zenaida Romeu, directora de la Came-
rata Romeu, coment9 la significaciéon de las piezas
seleccionadas para el programa: «Esta es una obra
que es también patrimonio, creada por un composi-
tor que tiene 102 anos, Alfredo Diez Nieto (La Ha-
bana, 1918)», refiriéndose a «Larghetto», segundo
movimiento del Quinteto para Cuerdas. Al hablar
de «Tempo de Habanera», primer movimiento de
la Pequefia Serenata Cubana, la calificé como «otra
obra patrimonial, de Fabio Landa (Las Villas, 1924-
La Habana, 2003)». La actuacion de la agrupacion
cerrd con las piezas «Improvisada» y «Cortesana»,
de la Suite de Danzas Cubanas, escrita por Ignacio
Cervantes (La Habana, 1847-1905); y La Compar-
sa, obra iconica de Ernesto Lecuona (Guanabacoa,
1895-Santa Cruz de Tenerife, 1963). Como colofdn,
Zenaida dio las gracias a Eusebio y, de ese modo, se
hizo eco de los alli presentes.

La memoria de Eusebio ha pasado a formar par-
te de ese patrimonio al que se entregd, y el acto de
graduacion no fue uno mas de los homenajes que se
les realizaran, sino la concrecion de una frase, de-
venida aforismo, dicha por esa grande de las letras
cubanas, Fina Garcia-Marruz quien, cual profetiza,
sentencio: «cuando lo olviden los hombres, todavia
lo recordaran las piedras».

Yohany Le-Clere

Gestor cultural del Gabinete de Patrimonio Musical
Esteban Salas

promocion@estebansalas.ohc.cu
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© NESTOR MARTi

Instantaneas de la octava graduacion del Colegio Universitario San Gerénimo de La
Habana en la Basilica Menor de San Francisco de Asis. En la imagen superior, algunos
de los recién egresados de la Maestria en Gestion del Patrimonio Histérico-Documental
de la Msica, junto a miembros del consejo académico del Colegio Universitario. De-
bajo la Camerata Romeu dirigida por Zenaida Romeu durante el acto de graduacion.
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c n RT E lE R n SEMANA DEL 31 DE AGOSTO AL 4 DE SEPTIEMBRE DE 2020
LUNES 31 de ageste: E/ Sincopado Habanero cierra su tercer afio a modo de anuario.
@aabi actestebans MARTES 1 de septiembre: Andar por el patrimonio musical. La escena musical en el Teatro Coliseo.
w gtnmomomuucnl.cubﬂ i MIERCOLES 2 de septiembre: Pentagramas del Pasado. Te Deum, de Esteban Salas: Un himno de celebracién.

gub_j!__,__ A s s e _-—F 7 JUEVES 3 de septiembre: Musivision. Te Deum, de Esteban Salas por los 500 arios de La Habana.
: VIERNES 4 de septiembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Noticias y comentarios.

SEMANA DEL 7 AL 11 DE SEPTIEMBRE DE 2020

LUNES$ 7 de septiembre: E/ Sincopado Habanero. Habana Clésica in crescendo.

MARTES 8 de septiembre: Andar por el patrimonio musical. Il Taller Internacional de Patrimonio Musical
Documenta Musicee.

MIERCOLES 9 de septiembre: Pentagramas del Pasado. Plegaria a la Virgen de la Caridad, de Cratilio Guerra.
JUEVES 10 de septiembre: Musivision. Frédéric Chopin: Dos siglos de masica (l)

VIERNES 11 de septiembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Noticias y comentarios.

SEMANA DEL 14 AL 18 DE SEPTIEMBRE DE 2020

LUNES 14 de septiembre: E/ Sincopado Habanero. Joaquin Ugarte regresé a La Habana.
MARTES 15 de septiembre: Andar por el patrimonio musical. Il Taller Internacional de Patrimonio Musical
Documenta Musicce. Ponencias.
MIERCOLES 16 de septiembre Pentagramas del Pasado. Filius meus, parvulus est. Obra inédita
| de Joaquin Ugarte, Maestro de capilla de La Habana, en el Siglo de las Luces.
lc“ JUEVES 17 de septiembre: Musivision. Frédéric Chopin: Dos siglos de mdsica (ll).
VIERNES 18 de septiembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Noticias y comentarios.

SEMANA DEL 21 AL 25 DE SEPTIEMBRE DE 2020

LUNES 21 de septiembre: E/ Sincopado Habanero. Espacios y memorias en el Festival de La Habana.

MARTES 22 de septiembre: Andar por el patrimonio musical. Il Taller Internacional de Patrimonio Musical Documenta Musicce. Maestrantes.
MIERCOLES 23 de septiembre Pentagramas del Pasado. Tres «danzones» para piano del siglo XIX: El biberén, Los dos amantes y Recuerdos de un dia.
JUEVES 24 de septiembre: Musivision. Sergei Rachmaninoff: Itinerario de un virtuoso (l).

VIERNES 25 de septiembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio legitimado por la Unesco: El tango.
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SEMANA DEL 28 DE SEPTIEMBRE AL 2 DE OCTUBRE DE 2020

LUNES 28 de septiembre: El Sincopado Habanero. Vivir y escuchar La Habana en sus 500.
MARTES 29 de septiembre: Andar por el patrimonio musical. Il Taller Internacional
de Patrimonio Musical Documenta Musicce. Conciertos.

MIERCOLES 30 de septiembre Pentagramas del Pasado. Tres oraciones breves
para piano (2018), de José Maria Vitier.

JUEVES 1 de octubre: Musivision. Sergei Rachmaninoff: Itinerario de un virtuoso (II).
VIERNES 2 de octubre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: El vallenato.

SEMANA DEL 5 AL 9 DE OCTUBRE DE 2020

LUNES 5 de octubre: £/ Sincopado Habanero. Remembranza del Encuentro de
Jévenes Pianistas en La Habana.

MARTES 6 de octubre: Andar por el patrimonio musical. Inauguracién del

V Encuentro de Jévenes Pianistas.

MIERCOLES 7 de octubre Pentagramas del Pasado. Saloménicos. Estudios para
la mano derecha, de Juan Pifera.

JUEVES 8 de octubre: Musivision. Sergei Rachmaninoff: Itinerario de un virtuoso (lll).
VIERNES 9 de octubre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: Mdsica aymarai.

SEMANA DEL 12 AL 16 DE OCTUBRE DE 2020

LUNES 12 de octubre: E/ Sincopado Habanero. Il filosofo di campagna, de ltalia

a La Habana.

MARTES 13 de octubre: Andar por el patrimonio musical. La sala Ignacio
Cervantes en el V Encuentro de Jévenes Pianistas.

MIERCOLES 14 de octubre Pentagramas del Pasado. Tres villancicos, de Esteban Salas.
JUEVES 15 de octubre: Musivision. Sergei Rachmaninoff: Itinerario de un virtuoso (IV).
VIERNES 16 de octubre: Observatorio del Patrimonio Musical. Publicacién del
nuevo namero del Boletin El Sincopado Habanero.
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SEMANA DEL 19 AL 23 DE OCTUBRE DE 2020

LUNES 19 de octubre: E/ Sincopado Habanero. Boletin Mdsica: 50 aros en esta edicion.
MARTES 20 de octubre: Andar por el patrimonio musical. Basilica Menor de
San Francisco de Asis. V Encuentro de Jévenes Pianistas.

MIERCOLES 21 de octubre Pentagramas del Pasado. Msica para ritual masénico (1916),
de Ramén Figueroa Morales.

JUEVES 22 de octubre: Musivision. Sergei Rachmaninoff: Itinerario de un virtuoso (V).
VIERNES 23 de octubre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: El candombe uruguayo.

SEMANA DEL 26 AL 30 DE OCTUBRE DE 2020

LUNES$ 26 de octubre: £/ Sincopado Habanero. Crénica de un tiempo no perdido.
MARTES 27 de octubre: Andar por el patrimonio musical. Teatro Marti. V Encuentro
de J6évenes Pianistas.

MIERCOLES 28 de octubre Pentagramas del Pasado. Dos villancicos, de Juan Paris.
JUEVES 29 de octubre: Musivision. Dos sonatas romanticas.

VIERNES 30 de octubre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: El reggae de Jamaica.

SEMANA DEL 2 AL 6 DE NOVIEMBRE DE 2020

LUNES 2 de noviembre: E/ Sincopado Habanero. {Quo vadis, musicéloga?
MARTES 3 de noviembre: Andar por el patrimonio musical. Inauguracién del
Festival Habana Clésica (2019).

MIERCOLES 4 de noviembre Pentagramas del Pasado. Tres danzas del Lucero
de La Habana (1832).

JUEVES 5 de noviembre: Musivision. Maurice Ravel: Concierto para piano en Sol mayor.
VIERNES 6 de noviembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: El merengue dominicano.
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SEMANA DEL 9 AL 13 DE NOVIEMBRE DE 2020

LUNES$ 9 de noviembre: £/ Sincopado Habanero. Cuando muera la Ceiba. Alabanza
al eterno Historiador de La Habana.

MARTES 10 de noviembre: Andar por el patrimonio musical. Violoncello. Festival
Habana Clésica (2019).

MIERCOLES 11 de noviembre Pentagramas del Pasado. Sabanas Blancas: Un
arreglo de Jorge Aragén, desde El Sincopado Habanero.

JUEVES 12 de noviembre: Musivision. Béla Barték: Concierto para piano No.2.
VIERNES 13 de noviembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Del Patrimonio
legitimado por la Unesco: El punto cubano.

SEMANA DEL 16 AL 20 DE NOVIEMBRE DE 2020

LUNES 16 de noviembre: El Sincopado Habanero. «De la mdsica a la plastica».
Exposicion virtual.

MARTES 17 de noviembre: Andar por el patrimonio musical. Andar por las
secciones de El Sincopado Habanero.

MIERCOLES 18 de noviembre Pentagramas del Pasado. Leal al tiempo: Un
arreglo de Jorge Aragén, desde El Sincopado Habanero.

JUEVES 19 de noviembre: Musivision. Mdsica de La Habana, siglo XVIII.
VIERNES 20 de noviembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Exposicién
virtual «De la muasica a la plastica en El Sincopado Habanero».

SEMANA DEL 23 AL 27 DE NOVIEMBRE DE 2020

LUNES$ 23 de noviembre: £/ Sincopado Habanero. Manejo digital de fuentes do-
cumentales para el conocimiento del patrimonio musical.

MARTES 24 de noviembre: Andar por el patrimonio musical. Aldo Lépez-Gavilan:
Compositor en residencia. Festival Habana Clésica (2019).

MIERCOLES$ 25 de noviembre Pentagramas del Pasado. Misa a cuatro voces,
de Cayetano Pagueras.

JUEVES 26 de noviembre: Musivision. Velada Barroca (l).
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VIERNES 20 de noviembre: Observatorio del Patrimonio Musical. La lengua,
la danza y la masica de los garifunas.

SEMANA DEL 30 DE NOVIEMBRE AL 4 DE DICIEMBRE DE 2020

LUNES$ 30 de noviembre: E/ Sincopado Habanero. Cuarto premio de la Academia
de Ciencias de Cuba a la preservacién del Patrimonio Musical.

MARTES 1 de diciembre: Andar por el patrimonio musical. Clases magistrales en
Habana Clésica (2019).

MIERCOLES 2 de diciembre Pentagramas del Pasado. Tres danzas de Calixto
Varona: Crema prd, La Malanga y Siempre tuya.

JUEVES$ 3 de diciembre: Musivision. Velada Barroca (lI).

VIERNES 4 de diciembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Msica de marimba,
cantos y bailes tradicionales de la regién colombiana del Pacifico Sur y de la provincia
ecuatoriana de Esmeraldas.

SEMANA DEL 7 AL 11 DE DICIEMBRE DE 2020

LUNES 7 de diciembre: £/ Sincopado Habanero. Las contradanzas de una distinguida
habanera: Un encuentro con Zoila Lapique.

MARTES 8 de diciembre: Andar por el patrimonio musical. Festival Habana
Clésica (2019).

MIERCOLES 9 de diciembre Pentagramas del Pasado. Ave Maria, de Cratilio Guerra.
JUEVES 10 de diciembre: Musivision. Velada Barroca (lll).

VIERNES 11 de diciembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Cantos de trabajo
de los llanos de Colombia y Venezuela.

SEMANA DEL 14 AL 18 DE DICIEMBRE DE 2020

LUNES 14 de diciembre: E/ Sincopado Habanero. «Estamos contigo»: Una ventana
a la creacion musical contempordnea en Cuba.

MARTES$ 15 de diciembre: Andar por el patrimonio musical. Festival Habana
Clésica (2019).

@—:4’



. . o 9 e . . ° 9 EL SIHCOP&DO e o ° ° . ° 9 e_ . . .
@e=——amTe e IBUERO S0

MIERCOLES 16 de diciembre Pentagramas del Pasado. Tres villancicos de Juan
Paris: Cautivos de Ysrael, A qué fin van los pastores y Pues que ya el deseado.
JUEVES 17 de diciembre: Musivision. Velada Barroca (IV).

VIERNES 18 de diciembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Carnaval

de Barranquilla.

MARTES 22 de diciembre: Andar por el patrimonio musical. Esteban Salas entre
miradas.

MIERCOLES 23 de diciembre Pentagramas del Pasado. Tres villancicos de Este-
ban Salas: Unos pastores, Como la Luz ha nacido y O que noche.

JUEVES 24 de diciembre: Musivision. 295 natalicio de Esteban Salas.

VIERNES 25 de diciembre: Observatorio del Patrimonio Musical. Celebracion del
aniversario de Esteban Salas.

SEMANA DEL 21 AL 25 DE DICIEMBRE DE 2020

LUNES 21 de diciembre: E/ Sincopado Habanero. Observatorio del Patrimonio
Musical.

Laura Escudero

BIBLIOTECA-FONOTECA FRAY FRANCISCO SOLANO

DESMEMORIADOS:

Rosa Marquetti Torres

58
- prélogo: Sigfredo Ariel

Con la intencion de cubrir zonas poco
iluminadas de la musica cubana, tam-
bién patrimonio de una rica historia
musical, presentamos este libro en
nuestro boletin. Esta investigacion nos
trae una seleccion de textos anterior-
mente publicados en internet en el blog
homaonimo (

) sobre figuras olvidadas pero
necesarias. En el prologo Sigfredo Ariel nos dice refiriéndose a su au-
tora: «La imagino encabezando esta bronca contra la desmemoria a la
manera de La Libertad guiando al pueblo, aquel cuadro de Delacroix...».

I S
l

Desmemoriad

HISTORIA DE LA MUSICA CUBANA

Gestora cultural del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas (investigacion2@estebansalas.ohc.cu)

CONFLUENCIAS DE LOS SENTIDOS:
DISENO SONORO EN EL CINE
CUBANO DE FICCION

@ Dailey Fernindez Gonzdlez
Confluencias
de los sentidos

Diseno sonoro
en el cine cubano
de ficcion

Dailey Fernandez Gonzalez

Es un estudio que nos ayuda a com-
prender que cuando hablamos de
banda sonora cinematografica, no
solo de musica se trata. La autora par-
te del analisis de peliculas cubanas de
ficcion, realizadas durante el 2001 y
2014, producidas por el ICAIC. Propo-
|~ nemqs a nuqstrqs Iectorgs igyglmente
| & acudir a la siguiente direccion elec-
tronica

para que se acerquen a la recreacion de los temas tratados en este libro
sobre la banda sonoray la musica en €l cine, con una excelente muestra.

GABINETEPE
PATRIMONIO MUSICAL
ESTEBAN SALAS

LOS CINES
DE LA HABANA

Maria Viictoria Zardoya
y Marisol Marrero

Publicado por Edi-
ciones Bolofia, en
el 2018, se une a
la presentacion de
textos dedicados al
cine, que nuestra bi-
blioteca atesora. Con
una mirada dirigida
al patrimonio arquitectonico de las salas de cine en la
ciudad a lo largo de las seis primeras décadas del siglo
XX es una invitacion al disfrute y conocimiento a través
de sus pdaginas.
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EL ECO DE LAS VILLAS, NUEVAS PAGINAS EN TORNO
AL PATRIMONIO MUSICAL DE LA REGION CENTRAL DE CUBA

N.° 0 fAfo 2020

a ausencia de materiales, en prensa seriada, sobre

la gestion del patrimonio musical de la region cen-

tral de Cuba fue la motivaciéon fundamental para
la creacion de El Eco de las Villas. La revista impresa —
presentada en diciembre de 2020 por el grupo de inves-
tigacién musical perteneciente al territorio— posee una
frecuencia anual.

Entre sus objetivos, esta proponer una mirada con-
temporanea a fenémenos del pasado y el presente, que
constituyen legado musical y marcan la identidad cultu-
ral de este espacio. También tiene el encargo de divulgar
la labor investigativa alrededor de los procesos de salva-
guarda, sin olvidar, aquellos vinculados al desarrollo y la
evolucion de la musica cubana desde una mirada anali-
tica y contemporanea. Al tener en cuenta estas perspec-
tivas, se pretende contribuir al pensamiento teérico de la
Isla y al proyecto de identidad y masificacion de la cultu-
ra, planteado por la institucion rectora de este sector.

Esta publicacién cuenta con siete secciones: «Nota
Aguda», «Actualidades», «Gacetillas», «Partitura Musi-
cal», «Dossier», «Cronica del Pasado» y «Ritornello mu-
sical». La primera incluye textos de mayor envergadura
sobre la conservacion y el conocimiento del patrimonio
musical. La segunda se especializa en noticias y otros
contenidos de caracter informativo sobre acontecimien-
tos de este ambito. Por su parte, el siguiente espacio esta
dedicado a la critica y los articulos en torno a tépicos de

corte menos académico; junto a propuestas enfocadas en
la opinién y la crénica de eventos.

Una vez que el lector llega a la cuarta seccién pue-
de encontrar una partitura, con caracter coleccionable,
acompanada de una breve descripcion técnica, que per-
mite la ejecucion del intérprete a partir del documento
original. Mientras, «Dossier» plantea ideas referenciales
y biograficas alrededor de un musico, un género, una ins-
titucién o un hecho musical dado. En «Crénica del Pasa-
do» es evidente el rescate de una fuente antigua, que per-
mite un acercamiento al pensamiento musical originado
en el centro de Cuba y que, por su rareza o dificil acceso
en bibliotecas o archivos, merece ser divulgado —puede
tener caracter facsimilar o constituir una transcripcion li-
teral o un duplicado grafico. Como colofén, «Ritornello
lo musical» es una seccién encaminada a recordar acon-
tecimientos y efemérides relacionadas con la musica del
pasado desde la contemporaneidad.

Angélica Solernou
Directora del Conjunto de Musica Antigua Ars Nova

patrimoniomusical.lasvillas@gmail.com
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Se trata, por tanto de «sincopar la miisica» porque esa es la esencia misma de la cubanidad: alte-
rar la monotonia, provocar la sensualidad e invitar al movimiento desde este observatorio de La

Habana Vieja, donde se concilia el arte con su funcion social y cada leccion aprendida ha de ser

compartida para preservar lo mds valioso que es nuestra memoria.
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© LAURA ESCUDERO

Detalles de la fachada, con elementos musicales, del Cine Norma, en la barriada
de Luyand que, junto al Café Expreso, era uno de los mas concurridos de la
zona. Imagen histdrica tomada del libro Los cines de La Habana, de Maria Vic-
toria Zardoya y Marisol Marrero, Ediciones Bolofia, 2018, p. 186.
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