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INTRODUCCION

La Revolucién Cubana y su posterior desarrollo po-
litico han atraido la atencién internacional hacia
Cuba y el resto de América Latina. Desde entonces
se ha publicado una literatura masiva sobre los as-
pectos politicos, econdmicos y sociales de esta re-
gion, en la cual, sin embargo, han quedado reza-
gadas consideraciones artisticas, vitales para la ver-
dadera comprensién de un pais y su pueblo. .

En el campo de la miisica cubana, los trabajos
eruditos sobre muchos aspectos importantes estin
anticuados o se carece de ellos totalmente. Los and-
lisis norteamericanos sobre el tema tienden a ser
superticiales, y las pocas coniribuciones que reba-
san lo superficial, ya no estdn actualizadas. Los ‘es-
tudios realizados por escritores cubanos, aunque 16-
gicamente mds numerosos y detallados, resultan muy
a menudo parciales y poco documentados. En reali-
dad, muchos musicélogos cubanos han realizado 1iti-
les aportes, pero no se dispone de sus obras en
inglés. Los pocos trabajos traducidos versan sobre
la miisica cubana en general y sélo pueden servir
de introduccién para el lector norteamericano.

Esta obra intenta llenar un vacio al prestar aten-
cion a la danza cubana del siglo xix, en la cual se
encueniran los erigenes de la miisica cubana como
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expresion nacional definida. La-comprensién de la
evolucion de la danza desde cldsico baile europeo
de figuras hasta estilizada pieza para piano con pe-
culiares rasgos propios, es bdsica para la compren-
sién de la miisica cubana.

El principal compositor cubano de danzas tue Ig-
nacio Cervantes, «el misico mds importante del siglo
xix cubanos,' cuyas obras han sido comparadas a
menudo con las danzas eslavas de Dvorak y las dan-
zas noruegas de Grieg. Al escuchar en su pais natal
unas danzas de Cervantes, un poeta mexicano escri-
bid : «[Son] toda el alma en flor de Cuba.»® Por con-
siguiente, un estudio de esta forma musical del siglo
xix y de su principal compositor resulta bdsico para
la comprension de la misica cubana.?
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Capitulo I

LOS ORIGENES DE LA DANZA
Y SU INTRODUCCION EN CUBA
A FINALES DEL SIGLO XVIII

Los origenes de la danza cubana han constituido un
tema de continua confusién y mala informacién,
que implican una considerable controversia acerca
de su desarrollo.* A pesar de la gran cantidad de
opiniones contradictorias, comentadas en la seccién
final de este capitulo, es posible llegar a un punto
de vista bien fundamentado, que considere la in-
formacién disponible y tenga en cuenta los aspectos
divergentes y sus argumentos.

La ascendencia de la contradanza es muy diversa,
Ya que sus origenes pueden situarse desde la country
dance inglesa hasta la contredanse francesa, que
pasé de Francia a Haiti y, finalmente, a Cuba, en
donde los colonos franceses la introdujeron al huir
de la rebelion de esclavos ocurrigla en Haiti en 1791.
Al analizar el desarrcllo histérico de la danza cu-
bana, es importante tener presente que todos los
bailes mencionados fueron, en un grado u otro, bai-
les populares o folcléricos. Por consiguiente, es im-
posible llegar a un punto de origen absolutamente
definitivo con respecto a éstos, pues resulta total-
mente posible, para no decir probable, que un baile
llegue a un pais por dos o tres vias independientes
Yy que exista confusién acerca de sus origenes y del
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origen de su nombre, incluso entre los primeros
que lo aprendieron,

Asimismo, es importante recordar que la coreo-
grafia y la musica son dos elementos basicos de un
baile. Puesto que es posible cambiar uno de estos
elementos sin cambiar el otro, el nuevo fenémeno
que resulta del cambio puede llamarse segtin el nom-
bre antiguo o puede otorgirsele un nuevo nombre,
lIo que trae como resultado un «arma de doble filos
cuando se desea seguir la pista de su evolucién.

Ofrecemos un cuadro, a manera de simple diagra-
ma, de las lineas de desarrollo y maduracién de la
danza cubana, como un medio de aclarar ciertos as-
pectos de la oscuridad y complejidad de sus inicios
continentales:
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Genealogia de la danza cubana.

DE LA COUNTRY DANCE
A LA CONTREDANSE

La autoridad més relevante en la historia de los
bailes europeos, Curt Sachs, cuya obra Historia uni-
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versal del baile® es una fuente de informacién fun-
damental acerca de los origenes de éstos, que més
tarde se convirtieron en la danza cubana, encuen-
tra la country dance primero en Inglaterra, de don-
de se extiende al resto de Europa:

.. .1a country dance fue primero un baile fol-
clérico puro, por lo que no se puede seguir su
rastro histéricamente. Cuando se introduce en
nuestra visién historica —en una forma algo
fugaz a,finales del siglo xv1, y sustancialmente
con la aparicién del Dancing Master en 1650—,
ya ha sido aceptada en la alta sociedad. In-
cluso en la corte, al menos durante el reinado
de Isabel, amos y sirvientes la bailaron juntos.

Hacia 1700 comienza la conquista del Conti-
nente. Holanda y Francia trabaron conocimien-
tos con la contre alrededor de 1685. En 1688
Landrin, el maestro de bailes parisiense, escri-
be en un manual inédito de la contredanse, que
tres afios antes habia viajado a Inglaterra pa-
ra satisfacer el deseo del Delfin de nuevas
contres, y que habia coleccionado las mas ra-
ras en la misma escuela de la que antes habia
traido de Francia las suwyas el sefior Isaac
d’Orléans.®

El origen inglés de la contredanse francesa fue
indicado por Bouillet, quien describié la contredanse
como surgida ». . .de la country-dance ingiesa [...)s.”"

El Dancing Master, al cual se refiere Sachs, fue
la coleccién més importante de bailés ingleses, pu-
blicada originalmente por John Playford en 1651.%
Contiene dos tipos de baile coral, el round (ronda)
y el longway, entre unas ciento cinco country dances
incluidas en la primera edicién.® Los rounds utili-
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zan el circulo como fundamento coreografico, mien-
tras que los longways colocan frente a frente a hom-
bres y mujeres en una doble fila. En los siguientes
ejemplos de cada uno de los dos tipos, segin apa-
recen en la obra de Playford, los simbolos ® y. D
representan, respectivamente, a hombres y mujeres.!°
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-Posicién de los bailadores.
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Posicién de los bailadores.

La sencillez de las tonadas en los dos ejemplos
anteriores, al igual que la de cualquiera de las to-
nadas de las country dances presentadas en la co-
leccién de Playford, parece haber sido una caracte-
ristica exigida de la musica. Al describir la contre-
danse francesa de mediados del siglo xvini, Rousseau
manifiesta en su famoso diccionario: «Las tonadas .
[...) deben ser completamente cadenciosas, agrada-
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b}es y alegres y, no obstante, poseer una gran sen-
cillez, ya que, como a menudo se vuelven a inter-
pretar, seria desagradable que fuesen composiciones
pesantes. Siempre nos cansamos menos de las co-
sas mas simples de cada clases.!!

La estructura melédica de frases de cuatro com-
pases, ilustrada en los dos ejemplos que ya vimos
habna. 'de permanecer constante a lo largo de la’
e\"o_lucmn de esta misica, y formaria el elemento
basico estructural de la country dance europea y de
la contradanza cubana posterior. El ritmo binario
del segundo ejemplo, baile longway, habria de co-
rresponderse con el utilizado en la composicién de
la mayoria de las danzas cubanas, lo cual sustenta
:-l ar%umento, defiendido posteriormente, de que este
ipo de country dance con i i
gt y con el tiempo se hizo popu-

La sencillez de las tonadas de las country da

del Inglés Antiguo'? y de las primeras contfeda::csz:
fl‘.te.evolucionando lentamente hacia un material me-
lodico algo mds sofisticado. Al describir las tona-
das de la quadrille, baile francés del siglo xrx deri-
vado de la contredanse, Nettl manifiesta que se tra-
taba «a menudo de un popurri de melodias proce-
dentes de piezas de conciertos, operetas u éperas
populares~.'3 El propio autor indica que las melo-
dias de -!a quadrille y de la contre, de 1a cual pro-
Ofade, tenian un aspecto en comtin: la libertad, de-
rivada de un definido esquema melédico o ritmico
(...]) una melodia existente se transformaba segin
los deseos del maestro de bailess.!4

Aunque el. longway fue el tipo de country dance
que con el tiempo se popularizé en Cuba, es nece-
sario seguir el desarrollo histérico de las dos moda-
hdad(-es‘ de country dance para una completa com-
prensién del tema. Segiin Sachs, tanto el round como
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el longway fueron introducidos en Francia con el
nombre de contredanse.'® Littré clasifica la versién
francesa del round como scontredanse 1« y la del
longway como scontredanse 2». No obstante, le con-
cede sélo al tipo longway un origen inglés, y lo
define como un baile rastico de Inglaterra:

Por lo general, las contredanses inglesas se
bailan en dos filas, las damas de un lado, los
caballeros del otro, sin tener en cuenta la can-
tidad, y los caballeros de frente a sus damas.
Con su dama, el caballero a la cabeza de la
fila comienza y contintia la contredanse hasta
que termina, y asi sucesivamente [...] y cuan-
do la primera pareja ha regresado a su lugar,

la contredanse termina.!®

Littré manifiesta, asumiendo una postura algo
posesiva, que =es error de casi todos los etimélogos
considerar la country dance como el origen de nues-
tra contredanse y de su nombre»!? Esta negacién
del origen inglés de la contredanse francaise, como
se 1lamé en Francia al tipo round, se explica median-
te la indicacién de Sachs de que el round perdié su
popularidad en Inglaterra antes de ser introducido
en Francia:

A comienzos del siglo xvim, el otro tipo de
country dance inglesa, el round, aunque dese-
chado en la propia Inglaterra, fue tomado por
los franceses, al menos en la forma del round
para ocho. Sin embargo, en Francia se trans-
formé tan por completo que se le denomind
contredanse francaise; incluso recibié un nom-
bre especial en francés, el cotillon, srefajor, en
apariencia basiandose en el comienzo de una
cancién popular [...].1
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Al evolucionar 1a contr
4 edanse francaise, el -
bre cotillon se cambié por el de quagtille- L

Por ultlmp hacia finales del siglo x1x,1% e] an-
tiguo cotillion (se emplea aqui la ortografia
1ngle.sa]‘ evolucioné hacia una serie de bailes
tan simétricos como la suite antigua: se trata-
ba de lg quadrille, llamada asi debido a que
las parejas, bailando en columnas, forman T:e-
quenos cuadrangulos de cuatro bailadores (dos
Eareja!s) cac_!a_ uno. La quadrille se baila aun
oy dia. Originalmente consté de cinco partes
pero, alre:dedor de 1800, el maestro de bailes’
Trénitz anadié una sexta 20

El otro tipo de country dance in

cuya descripf:ién se - citd anteriorngiflstae' etlogi:g: ‘2"
la:a obrg de I:ll'l‘:é, era muy similar a un baile frax:
cés mals antiguo, el branle, también formado por
;nal columna de parejas. Sachs recalca que, a pesar
be a sumhtfxd, o existia ninguna relacién entre el
ranle.y el tipo longway de 1a contredanse, sino que
més bien el antiguo branle cesé en Franc;ia ¥y mas
tarde se sustituys por el longway: «Se ha suprimi-
do el popular baile en cadena al estilo del antiguo
branle. Cuando vuelve a entrar por la puerta ?ra-

S€ra, aparece con traje inglés o
on el nom
country dance o contredanse,s?' gy

?centuar cuando chhs se refiere a la contredanse
rancesa: ‘-Las antiguas formas basicas del baile
coral, el circulo y la doble fila, aqui

tadas en la vida aristocratica de Gran Bretaia y han
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DE LA CONTREDANSE
A LA CONTRADANZA

La contradanza cubana fue una adaptacién de la
contredanse francesa (del tipo longway), que fue in-
troducida en Cuba —en el area del extremo oriental
de la Isla— por refugiados que huian de la rebel#én
de esclavos ocurrida en el St. Domingue francés en
1791. La rebelién de esclavos de Haiti fue una su-
blevacién de la mayoria negra de los esclavos afri-
canos contra los colonos franceses blancos y, hasta
cierto punto, contra los mulatos, algunos de los cua-
les poseian esclavos propios y se consideraban a si
mismos franceses. Durante el siglo xvin la isla fue
escenario de una batalla cambiante entre varios gru-
pos de negros, blancos y mulatos; a partir de 1791
los refugiados comenzaron a pasar poco a poco al
extremo oriental de Cuba.

Los esclavistas que pudieron preparar adecuada-
mente su viaje, se trasladaron a Nueva Orleans, en
donde existia una fuerte colonia francesa dominada
por Espaia y donde la esclavitud era permitida.
Aquellos para los cuales la huida significaba una
cuestién de mayor urgencia, viajaron a la regién de.
seguridad mas cercana: el extremo oriental de la
isla de Cuba, a unas cincuenta millas del -extremo
cccidental de St. Domingue, y se congregaron en
la ciudad de Santiago de Cuba, tinica zona verdade-
ramente urbana de la parte oriental de la Isla a la
sazon,

Ademas de los aristécratas coloniales, muchos ne-
gros y mulatos se dirigieron a Santiago de Cuba.
Mientras algunos negros viajaron por lealtad a sus
amos, otros fueron llevados a la fuerza antes de que
pudieran unirse a la sublevacién, o llegaron mas
tarde, después de 1793, cuando el gobierno francés

21




proclamé la libertad de todos los esclavos dentro de
sus colonias. El constante estado de guerra civil
existente en la isla durante los afios siguientes oca-
sioné que muchas personas —tanto negros como blan-
cos y mulatos— se refugiaran en la vecina isla de
Cuba, en donde llegaron a ser un elemento cultural
significativo del extremo oriental del pais.

La contredanse francesa fue popular en Santo Do-
mingo tanto entre los franceses como entre sus
esclavos, los cuales, al llegar a Cuba, la introduje-
ron alli. Es obvio que los cubanos conocian -el ori-
gen francés de la contradanza, nombre espaiiol de la
contredanse. Debido, sin dudas, a la guerra entre
Francia y Espaiia, el editorial de un periédico haba-
nero de 1809 incitaba a boicotear las contradanzas
por su ascendencia gala.?® Dos descripciones del bai-
le, 1a primera de principios del siglo xix y la segunda
(que utiliza el posterior término descriptivo: danza)
de mediados del mismo siglo, establecen claramente
su relacion con el longway, al detallar el empleo de
una larga hilera o una fila doble:

En época de Dona Justa, a principios del siglo
[x1x], bailabase de modo original, algo extraiio.
Colocadas las parejas a lo largo del salén, las
jévenes a un lado y sus compafieros frente a
ellas en prolongada hilera [...).2¢

La danza de suyo es el baile mis simple que
imaginarse puede; redicese a formarse en dos
filas 2“_l,os bailadores, cada sexo en su lado
[...).

No hay ninguna duda, pues, de que la contra-
danza o danza que se bailé en Cuba fue la del tipo
longway, la «contredanse inglesas, la cual, segin
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describié Littré, se bailaba =en dos filas, las damas
de un lado, los caballeros del otro, sin tener en cuen-
ta la cantidad, y los caballeros de frente a sus da-
mass 26

TEORIAS CONTRADICTORIAS

En los dltimos cien afios se han desarrollado varias
teorias con el fin de explicar los origenes de la
danza. Las contradicciones entre éstas se refieren
no sélo a los origenes de la danza cubana, sino que
también incluyen el origen de la contredanse fran-
cesa y su relacion con la country dance inglesa y el
debate sobre la relacién de la danza cubana con la
contradanza cubana. Debido a que muchas de estas
teorias surgen de fuentes bien informadas y serias,
que se considerarian autorizadas si no discreparan
tan terminantemente con otras fuentes cuya compe-
tencia es innegable, se impone un resumen de las
mismas.

SOBRE LOS ORIGENES INGLESES
DE LA CONTREDANSE

Aunque la mayoria de los escritores ha indicado que
la palabra francesa scontredanses proce&e de la in-
glesa «country dances, no es uninime esta opinién,

La descripcién de Littré del tipo round de con-
tredanse (denominada posteriormente contredanse
frangaise en Francia) indica que se trata de sun
baile en que cada hombre o mujer hace exactamen-
te el movimiento contrario del que hace o ha hecho
su compaiiero de bailes de enfrentes.# Otros escri-
tores se adhirieron mas tarde a esta explicacion,
entre ellos el cubano Macias, quien define la con-
tradanza como un sbaile en que cada persona hace
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lIo congt;:’ario de lo ejecutado por la que tiene de-
lan}e-. De esta forma, se interpreta el prefijo es-
paiiol contra mas por su significado literal de «con-

trario as u «opuesto as, que por su posible relacié
' A cién
con la palabra inglesa scountrys. i

Lek%s confirma también este punto de vista en
su tesis de 1956, el finico estudio norteamericano
que examina la cuestién de una forma menos su-
perficial. Cita al editor de una publicacién musical
de La Haya, quien refiere que «el nombre contre-
danse se toma del hecho de que las parejas bailan
una frente a la otra (lo contrario a la ronda de los
ba;les de salén). Es falsa la suposicién de que este
baile procede de la country dance inglesas.2

La discusién del origen del prefijo francés contre
resulta un elemento importante en los argumentos
de los exponentes que apoyan la procedencia no in-
glesa de la contredanse francesa. Sin embargo, no
podemos establecer definitivamente el origen' del
nombre, ni un origen no inglés del nombre puede
demostrar un origen no inglés del baile,30

No obstante, Lekis pone en duda el origen inglés
del propio baile francés, y esto si es cuestién de
gran 1mportancia. Ya hemos visto que en 1873 Littré
r.!uda de la ascendencia inglesa de uno de los dos
t1po§ de las contredanses; en 1864 Maigne llegé in-
clt_xso a expresar: «Se dice que la Contredanse, que
reina actyalmente en los salons, es originaria de
Normandia. Se asegura que fue traida a Inglaterra
For ]loasl sucesores de Guillermo el Conquistador

.Esta- teoria sinversas, que sigue el rastro de la
cfmttedanse de Francia a Inglaterra ¥y no al contra:
rio, fue.conocida por Serafin Ramirez, quien hace
referencia a ella,3? y confirmada sin modificaciones
por Eduardo Sinchez de Fuentes,
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Al dudar del origen inglés de la contredanse, Le-
kis escribe:

El hecho de que pueda concebirse que la
country dance sea la precursora de la contra-
danse [sic] es posible, aunque me parezca una
posibilidad remota. Al estudiar el desarrollo
del baile folclorico europeo en casi cualquier
zona, encontramos constantemente formas si-
milares a la contra-danse, tipificadas por
conjuntos de dos filas, una frente a la otra,
una compuesta por mujeres y la otra por hom-
bres. Luego las parejas o grupos de cuatro rea-
lizaban varias figuras avanzando en ambos
sentidos entre las dos filas. No se trata de
una disposicién insélita, por lo que me parece
mas tipica de la época que de un baile espe-
cifico procedente de un determinado pais. Es
dificil considerar en qué forma la country dance
inglesa pudo haber influido grandemente en
bailes similares hallados en paises como Rusia,
Hungria y Alemania en €l mismo periodo. La
contre-danse era en esencia un baile cortesano
o, por lo menos, un baile de sociedad, y estuvo
de moda en casi todos los paises europeos du-
rante la misma época aproximadamente (.. .].

...Curt Sachs advierte con agudeza que sno
existe nada especificamente inglés en estos bai-
les (country dances). El circulo y la fila son las
formas danzarias bisicas de todos los bailes
corales y la mayoria de las figuras puede ha-
cerse remontar a la cultura de la Edad de Pie-
dra; en realidad de la Edad de Piedra tem-
pranas, Sachs también indica que la disposi-
cién de los hombres y mujeres en una doble
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fila, frente a frente, ha sido advertida en va-
rias tribus africanas, entre los baila de.Rho-
desia, los bergdama y los boloki del Congo.™

Aunyue correcta, la cita de Sachs que apunta Lekis
resultaba mal utilizada. La indicacién de Sachs de
que «no existe nada especificamente inglés en estos
bailess, parece referirse mas bien a la inferencia
histérica de si este baile era puramente inglés, o no;
es decir, si aparecié primero en Inglaterra, sin ha-
berse originado en ninguna otra partée del mundo,
o no: Es evidente que Lekis, quien afirma que 1a' con-
tredanse francesa no procede de la country dance
inglesa, discrepa considerablemente de Sachs con
respecto a este asunto del origen. Plantea Sachs:

Por consiguiente, resultaria dificil explicar por
qué razén la contredanse galante hubo de origi-
narse sobre todo en Inglaterra. La country dance
inglesa tiene que haber poseido cierta carac-
teristica esencial, de la cual carecian los otros
bailes de figuras, principalmente todos los es-
paiioles. En efecto, posee una caracteristica que
no se encuentra en ningin otro: la entrada
gradual de una pareja tras otra, la agradable
combinacién del baile coral y el de la pareja
solista. [...). Apenas se puede determinar en
qué forma Inglaterra obtuvo este baile, ya que
la country dance fue primero un baile folcls-
rico puro y, por lo tanto, no se puede seguir
su rastro histéricamente.3%

El empleo de longways ingleses en una colec-
cién francesa de contredanses es indicado por Sachs,
quien alude a que «en 1706 el maestro de bailes pa-
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isiense Feuillet publica treinta y dos longways en

rs::u;n“wﬂ de Coniredanses».™ En realidad, esta cos-
tumbre se hallaba tan difundida (lo cual prueba
concluyentemente la influencia de la country dance
inglesa en la contredanse francesa), que npgarla.
como hace Lekis, es negar un hecho hxsténco Su
descripcién de la contredanse como tipificada por
conjuntos de dos filas, una frente a la otra, s;ma
compuesta por mujeres y la otra por hombress* se
refiere claramente al estilo longway, y aunque su
afirmacién sobre la existencia de formas similares de
bailes en otros paises europeos es c?erta, principal-
mente respecto a Francia, como ya vimos en mfestro
comentario acerca del btanlle, deba&los reafn:m:;
e Sachs, e incluso Littré, le conceden un orig
?nuglés al tipo longway de contredanse, y no obse}-
van ninguna relaciéon entre éste y el branle francés
similar que lo precedid.

SOBRE LOS ORIGENES FRANCES
Y ESPANOL DE LA DANZA

Lekis posee reservas aiin mas marcadas con res-
pecto al origen francés de la danza: «Resulta mucho
mas dificil percibir como la contre-dapse, bailada
siempre en hileras de parejas, pudo haber origina-
do un baile de parejas como la danza, con pasos y
disefios sin ninguna relacién.s*® Al no admitir una
relacién entre la country dance y la contredanse, ni
entre la contredanse y la danza, Lekis rechaza, por
consiguiente, un origen inglés de la danza:

...Para mi es bastante imposible rela,ci.onar
las country dances inglesasy las posterxore:
danzas. La country dance es ante todo un reel®

o una forma fija; es decir, los bailadores estan
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dispuestos dentro de ciertos patrones y bailan
disefios especificos en una secuencia fija (. ..].
{...] sila country dance no es la abuela de la
contre-danse apenas puede pretender ser con-
siderada dentro de la misma familia de las
danzas tan populares hace un siglo en toda el
area-del Caribe.®

Antes de negar el papel de la country dance y de
la contredanse en la historia de la danza, Lekis pro-
pone un origen espafol: «...muchas de las islas
poseen un baile conocido como danza, de estilo si-
milar, pero de ningin modo idéntico. Aunque con
probabilidad todos se han desarrollado partiendo de
la danza espafiola, resulta una conjetura decir el
momento o la razén en que comenzaron a asumir
diferencias regionales».*!

A este respecto, Lekis vuelve a plantear un debate
sugerido anteriormente por escritores norteamerica-
nos, como Cady y Baker, cuyo enfoque del problema
del origen de la contradanza cubana se basa en una
discusion acerca de la misica cubana en general.
Al sefalar la teoria de los origenes franceses de la
contradanza cubana, Cady apunta que sa pesar de
lo que pueda parecer, la contradanza, aparecida a
principos del siglo xix, no es ni inglesa ni francesa,
sino una fusién de ritmos y melodias espafioles y
africanoss.*? Por otra parte, Baker ni siquiera admi-
te la posibilidad de influencia francesa, al observar
simplemente que slas primeras formas musicales de
Cuba, como las antiguas contradanza y zapateo, son
esencialmente espafiolas en su géneros.*?

También Slonimsky se adhiere a la teoria del ori-
gen cspafiol e insiste en que la contradanza espafio-
la es el ascendente inmediato de la danza cubana,
la cual posee una linea de descendencia méas dis-
tante, que puede remontarse hasta 1a country dance
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inglesa y la contredanse francesa: «La Country Dan-
ce inglesa devino la Contredanse en Francia, la que,
a su vez, fue llamada contradanza en Espafia o, mas
tarde, simplemente danza. Cuando los espaiioles la
importaron a Cuba, se convirtié en la danza haba-
nera [...).»*

Aunque la mayoria de los estudiosos cubanos cree
que la danza cubana procede de la contredanse fran-
cesa, por lo menos dos de ellos han sostenido la
ascendencia espafiola. Al referirse al origen espaiiol
del zapateo cubano, Torre afiade que «el origen de
la danza es también de la Peninsula: pero uno y
otro han sufrido tal variacién que puede decirse que
hoy constituyen una especialidad cubanas.*® Macias
apunta que la danza cubana sno es otra cosa que la
antigua contradanza espafiola (. ..), modificada por
el clima [...]».46

A primera vista parece logica la hipétesis de que
la contradanza espafiola diese origen a la contra-
danza cubana. Sachs nos ha dicho que spor el aiio
1714 la contre ha llegado a Espaias.*” Esta influen-
cia del baile francés en el gusto espafiol duré mucho
tiempo, ya que, segin queda probado por el libro de
instrucciones de Biosca,*® los espafioles aprendian
nuevos bailes franceses alla por 1832. Se sabe que
La Habana constituyé el cuartel general occidental
del imperio espafiol, con estrechas relaciones con
Madrid. Dado el hecho de que copiar los estilos
de la madre patria resulta una caracteristica fre-
cuente de cualquier sociedad colonial, la contradan-
za espafiola tiene que haber sido introducida en
Cuba durante la primera mitad del siglo xvin, pro-
bablemente, en los afios de su ascenso a 14 popu-
laridad en Espafia. Con el tiempo, sllegd a conocerse
en toda la América colonials.®
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A pesar de su légico fundamento, la teoria del ori-
gen espaiiol padece de un importante defecto, ya
que no toma en consideracién la diferencia bésica
entre la contradanza espafiola y la contradanza cu-
bana, ni explica las semejanzas entre esta ultima
y la contredanse francohaitiana.

Un importante diccionario espaiiol, en su edicién
de 1853, describe tres tipos de contradanzas: la cua-
drada, la de dos parejas y la larga. Esta dltima es
sen la que todos los hombres se encuentran a un
lado y las mujeres al otro, segiin la costumbre de
los ingleses y los escooesess.® El hecho de que, en
contraste con los otros tipos, la larga o tipo long-
way se asocie a extranjeros, tiende a sugerir que el
tipo longway de contradanza no alcanzé mucha po-
pularidad en Espaiia o fue considerado una fuerza
intrusa.

Las resefias de varios tipos de contradanzas en dos
diccionarios espafioles mas recientes, corroboran
esta hipédtesis. La descripcién de Pedrell de la con-
tradanza espafiola como un tipo de square ddnce que
vincula a multiplos dé ocho parejas, al igual que
la de otros tipos, como la contradanza cuadrada, la
de dos parejas y la contradanza francesa (o cuadri-
1la), revela que ninguna pertenece al tipo longway;
la larga ni se ménciona.®! Otro diccionario, de co-
mienzos del siglo xx, menciona- que la larga «era
bailada por los escoceses, catalanes y vascoss.5?

Sanchez de Fuentes relata que los estilos espaifiol
e inglés de las contradanzas bailables se ensefian
(junto con otros estilos) en una escuela de bailes de
La Habana en 1832.5 Puesto que casi seguramente
el estilo inglés era el tipo longway, importado por
los franceses pero identificado como inglés por un
maestro de bailes bien informado, la contradanza al
estilo espafol tiene que haber sido diferente: bai-
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lada en una forma mas cercana al tipo round de la
contredanse que al tipo longway.

Por lo tanto, es muy improbable que la contradan-
za bailada en Espaiia y conocida en todo el imperio
colonial espafiol como contradanza espafiola, fuese
el tipo longway (la contradanza larga), que al pasar
¢l tiempo habria de popularizarse en Cuba.

SOBRE LOS APORTES HAITIANOFRANCESES

No hemos podido hailar ninguna descripcién con
respecto a la contredanse bailada en Haiti. Sin em-
bargo, las descripciones de un baile procedente de
1a contredanse haitiana nos brindan cierta visién de
la naturaleza de su antepasado:

Segiin Max Henriquez Ureiia, existié una reac-
cién contra los bailes colectivos como la contre-
danse y €l minuet; de modo que, alrededor de
1822, se habia desarrollado un nuevo baile: la
contradanza criolla o tumba dominicana, como
mis tarde se denominé {...), la contradanza
criolla acentuaba la importancia de la pareja
individual de bailadores y, mis o menos, deja-
ba las figuras al juicio de cada pareja. No obs-
tante, la ruptura con la tradicién colectiva no
fue completa, ya que se retuvieron algunas fi-
guras de la Coniredanse y del Minuet, pero,
claro, sin la musica ni los ritmos de estos
bailes. Pronto la tumba se hizo popular en toda
la isla de Santo Domingo: en la regién occi-
dental, en donde prevalecia la influencia fran-
cesa, se conocié como tumba francesa® para
diferenciarla de la tumba dominicdna, version
mucho mds simple bailada en la regién espa-
fiola.5
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Mayer-Serra nos proporciona la descripcién de
Enrique de Marchena de esta contradanza criolla o
tumba: «Todos los danzantes se colocan en fila, de
dos en dos, como colegiales que son llevados de pa-
seo; los hombres de un lado, las mujeres del otro.s%
Esta descripcién sitia al baile dentro de la catego-
ria longway de la contredanse y casi brinda la cer-
teza de que la contredanse que le precedi, apren-
dida de los franceses por los haitianos e introdu-
cida en Cuba mas tarde, fue también un descen-
diente directo del longway inglés.

ACTITUDES CUBANAS

La argumentacion anterior demuestra-que la contra-
.danza cubana o danza, como se denominé después,
no era originalmente una contradanza espaiola, sino
una contredanse francohaitiana, que, en si misma,
era descendiente del tipo longway de la country dan-
ce inglesa. No obstante, la prueba mas convincente
radica en los propios cubanos. Con excepcién de
Torre y de Macias, cuyos conocimientos del baile
parecen haber sido teéricos en gran parte, existe un
cansenso total sobre el origen haitiano. A pesar de
la carencia general de documentaeién para susten-
tar sus conclusiones respecto a acontecimientos
ocurridos fuera de Cuba, el conocimiento de los
escritores cubanos de la procedencia de su danza
posee una base firme que descansa en un presupues-
to comiin y nacional: el origen haitiano es algo que
stodos conocens.

Serafin Rainirez, el importante comentarista d.e
la musica cubana del siglo xix, cuyo abuelo (y posi-
blemente también su padre) fue contemporaneo de
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la llegada del baile a Cuba, toma una posicién po-
sitiva ante el tema. Al citar a Ferrer, quien, dice,
fue testigo de la llegada de la contradanza, advierte
al lector que los cubanos bailaban la contradanza
segin s«la escuela francesa [...) nos fue importada
por los franceses que a fines del pasado siglo vi-
nieron a esta Isla [...]»%

Los investigadores cubanos contemporaneos, co-
mo Urfé, Leén y Carpentier, se adhieren también a
esta teoria:

Como consecuencia de la revolucién acaecida
en Santo Domingo a fines del siglo xvir, vi-
nieron a la isla de Cuba una gran cantidad de
colonos franceses con sus familias y hasta es-
clavos, radicindose en la provincia de Oriente,
preferentemente en las ciudades de Santiago
de Cuba -y Guantanamo. Es por ahi donde la
contradanza a la manera francesa sienta sus
predios en Cuba, siendo prontamente cultivada,
asimilada y cubanizada por los criollos [...}.58

Carpentier sefiala que sla contradanza francesa
fue adoptada con sorprendente rapidez, permanecien-
do en la Isla, y transformandose_en una contradan-
za cubana {...}».5°

Un editorial de 1809 del Aviso de La Habana, ci-
tado por Carpentier y al cual nos hemos referido al
comienzo de este capitulo, establece sin lugar a du-
das que los cubanos reconocen un origen francés al
exigir el repudio a este baile:

En todo tiempo nuestro natural ha sido distin-
guido por su honrada sencillez, nada de afec-
tacidn, hasta que el libertinaje francés conquis-
té compatriotas [sic] y una gran parte de nues-
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tras antiguas costumbres con- grave pex:ju1c1q..
Ahora que detestamos de todo corazén las
maximas de la nacién degradada [...) 2por
qué no hemos de extrafiar de nosotros 1a «balsa»
[valse] y contradanza, invenciones siempre in-
decentes que la diabélica Francia nos intro-
duxo?%0.

La: nfrtbucién de v ascendente espaiol a la con-
wadanza cubana, segin han. convenido Torre, Ma-
cias, Cady, Baker, Slonimsky y Lekis, es el resultado
de 1a confusién inherente al suponer que todos los
bailes de la América de habla hispana tienen que
haber sido espaioles, debido a que los ?aises ls.a-
tinpamericanos estuvieron sometidos a la inflyencia
dominante de Espana. La danza cubana demuestra
que esto no siempre es cierto. Inclus.o respecto a la
danza de Puerto Rico, Mufioz ha afirmado que =su
arigen [...) nunca ha sido aclaradon.5! ‘

Sélo podemos especular sobre las razones de la
rapida popularidad de la contredanse haitianofran-
cesa en Cuba, en donde evidentemente la c?nh:adan-
za espafiola habia fracasado sin dejar ningln re-
cuerdo. Quizas el proceso de criollizacion al que
se someti6 la contredanse francesa en Haiti, en don-
de la poblacién negra sobrepasa abrumadoramente
a la blanca, y que luego culminé en la contradanza
criolla o tumba dominicana, la hizo mas atrayente
para el grueso de la poblacioén cubanaf. )

Quizis se tratd de que su coreografia resultd fie
interés para los negros, quienes pronto se convir-
tieron en sus mejores intérpretes,52 ya que pudie-
ron asociarla con las evoluciones de algunos de lps
bailes africanos, familiares para ellos. En un pasaje,
que fue citado por Lekis, Sachs plantea:

.. .1a disposicién de hombres y mujeres en una
doble fila, enfrentados y divididos en parejas,

ya ha sido sefialada en numerosas tribus afri-
canas [...]). El tema primitivo, fundamental,
es una vez mas el combate de amor, con el ata-
que y la retirada, con la unién y la separacién
[...]. Pero seguros estamos de que ello tam-
poco es un invento inglés. Los baila de Rhode-
sia salen de la fila en parejas y bailan juntos;
lo mismo hacen los bergdama y los boloki.%?

Podemos seguir especulando. Quizas la aceptacién
cubana se deba también al hecho de que se recono-
cié el baile cémo francés, pues desde hacia tiempo
Francia poseia reputacién por su desarrollada cul-
tura. Durante el siglo xix y la primera parte del
siglo xx, los cubanos habian convergido en la meca
de Paris cada vez que iban en busca de expansién
cultural, por lo que es probable que los elementos
ilustrados de la sociedad cubana pudieran hallar
cierta base de orgullo en que el baile procediese de
la Ciudad Luz. Podemos escuchar el eco de ese’or-
gullo en la observacién de Ferrer de que slos bailes
de la genke principal se componian de buenos mii-
sicos, y se danzaba en ellos la escuela francesas.

Aunque definitivamente podamos encontrar los
origenes de la danza cubana remontandonos hasta la
contredanse francesa y, aiin mas atras, hasta la coun-
try dance inglesa, este origen combinado anglofran-
cés es sbélo estructural y coreogrifico; con respecto
a la miusica, hallaremos elementos melddicos pro-
cedentes en gran parte de Espafia y estructuras rit-
micas de Africa principalmente.

Por consiguiente, el estilo caracteristico de la dan-
za cubana resulta una- fusién de materiales melédi-
cos espafioles, componentes ritmicos africanos y ca-

racteristicas estructurales coreograficas de la contre-
danse francesa.
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Capitulo II

EL DESARROLLO DE LA DANZA
EN CUBA DURANTE EL SIGLO xix

Existen tres aspectos basicos que deben considerar-
se al investigar el desarrollo de la danza en Cuba
en el siglo xix. Se trata de la criollizacién, el cambio
de nomenclatura y el cambio en la coreografia.

CRIOLLIZACION

Desde el punto de vista musical, el proceso de crio-
lizacién de la contredanse clasica francesa, iniciado
anteriormente en Haiti, tomé nuevo impulso en
Cuba tras su introduccién por los colonos franceses
que huian de la rebelién de esclavos. Este proceso
de criollizacién no tardé en generar contradanzas
con rasgos caracteristicos, que las hacen merecedo-
ras del nombre de contradanzas criollas. Carpentier
sugiere vividamente la rapitlez del proceso cuando
manifiesta que ven menos de veinte afios, 1a contra-
danza cubana habia devorado a su progenitora (la
coniredanse francesa)«.® Leén indica que, en varios
conciertos brindados en 1848 por ¢l violinista Arditi
y el famoso contrabajista Bottessini, los dos artistas
interpretaron un popurri de contradanzas criollas,5
de lo cual podemos inferir que el término debe de
haber sido utilizado ampliamente mucho antes de
que los dos artistas extranjeros lo emplearan como
titulo de uno de los niimeros de su programa.
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PUBLICACION E INTERPRETACION
DE LA CONTRADANZA ANTIGUA

Si tenemos presente lo efimero de la capacidad de
venta de la misica popular, de acuerdo con la ten-
dencia a un cambio rapido del gusto, este autor cree
poseer justificacién necesaria para indicar que la
mayoria de las contradanzas que _Iograron publicar-
se, aparecié impresa con probablhd.ad poco des.pués
de haber sido compuestas. Como quiera que, al 191.}31
que en la mayor parte de la misica popq:llar, las_ in-
terpretaciones de una pieza tienden a variar conside-
rablemente de su forma impresa, al llegar a este
punto es importante examinar con brevedad el aspec-
to de la recreacién musical. ' _

La musica de la contradanza era musica b_a:labl-e.
ejecutada siempre por una orquesta pequena; sin
embargo, la versién publicada de l-a contradanza
tipica era solo una reduccién para piano, presenta-
da al editor por el compositor, aunque, como mues-
tra el compas inicial de la parte de piano <.i? San
Pascual Bailén (ver ejemplo 7), la indicacién de
algiin tipo de instrumentacion no era poco frecuente.

Es significativo que, aunque cada uno de los ins-
trumentos melédicos de la orquesta doblaba con
probabilidad una de las lineas melddicas de la parte
para piano, el elemento ritmico afiadido por los ins-
trumentos de percusién era muy dablfa a perder-
se en la version para piano. Sélo neces#gmos com-
parar la interpretacién de una orquesta tipica cubana
actual con la reduccién para piano de la pieza, para
darnos cuenta de la gran diferencia entre el son_ldo
verdadero y el arreglo impreso. El e'le.mento de im-
provisacion (una constante en las musicas del mun-
do) sigue desempefando un pap(.el muy importante
en la musica popular latinoamericana —en especial
la cubana—, tal como se oye al ser interpretada.
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No obstante, no debemos exagerar el grado de
improvisacién que era posible en la interpretacion
de una contradanza. Los origenes clasicos del baile
y la apretada estructura que habia que seguir con
el fin de acoplar las figuras ejecutadas, dejaban
poco margen para una clara diferenciacién entre una
interpretacién y otra. Por otra parte, como las 1l-
timas danzas se independizaron del salén de baile,
y dieron paso posteriormente en los escenarios del
siglo xix al danzén como baile nacional de Cuba,
su publicacién como piezas originales para piano
resultaba verdaderamente representativa de las in-
tenciones del compositor.

UNA DE LAS PRIMERAS CONTRADANZAS CUBANAS
Y UN EJEMPLO EUROPEO: COMPARACION MUSICAL

Hasta el presente, el ejemplo mas antiguo que se
conoce de una contradanza cubana —San Pascual
Bailon, con fecha de 1803— aparece en La Habana
artistica de Ramirez,57 como republicacién de una
impresién mas antigua de Anselmo Lépez,%® posi-
blemente de entre 1881 y 1891. En cuanto a la au-
tenticidad de la pieza, sélo podemos confiar en las
propias palabras de Ramirez en un parrafo que pre-
cede a la reproduccion de la masica: «Y cuya auten-
ticidad no deja dudas —escribe-, pues nos la pro-
porcioné un distinguido aficionado, hombre obser-
vador y cuya edad marchaba con el siglo.® Por
desgracia, Ramirez no nos ha dejado una prueba
mds convincente que sirva de testimonio-a la sin-
dudable« autenticidad que él atestigua.

Sin embargo, aunque seguramente la versidn pu-
blicada para piano de San Pascual Bailén no repre-
senta con exactitud la misica en la forma en que
debe de haber sonado al interpretarla a comienzos

39




del siglo xix, si nos proporciona una valiosa vision
de las semejanzas y diferencias entre las primeras
contradanzas cubanas y sus ancestros europeos. La
contredanse era muy popular en Europa durante el
siglo xvi y no resulta sorprendente que, entre los
grandes maestros del periodo clasico, Haydn, Mozart
y Beethoven hicieran aportes a la forma,”® Mozart,
sobre todo, compuso muchas contredanses y, aunque
la mayoria fue compuesta para orquesta, la textura
de la miisica es lo bastante simple como para resul-
tar apropiada para el piano, La lista de Kochel de
las danzas de Mozart para orquesta muestra las in-
tenciones del compositor sobre este aspecto, puesto
que se refiere a ellas como «Tanze fiir Orchester
(oder fir Klavier).»"!

Con el fin de facilitar la comparacién entre San
Pascual Bailén y una contredanse europea, Se ha
seleccionado una de Mozart, especialmente compues-
ta para piano y, por lo tanto, publicada como parte
de piano (al igual que San Pascual Bailén). A pesar
de ser una obra de juventud, es tipica de su género.
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Al comparar la primera contradanza cubana con
la contredanse europea, de inmediato podemos per-
cibir diferencias, resultado del proceso de criolliza-
cién iniciado en Haiti y continuado en Cuba. Sin
embargo, en general la contradanza cubana s€ pa-
rece mucho a su antepasada europea.

La estructura de las dos piezas es la misma bési-
camente; ambas se componen de treinta y dos com-
pases divididos en dos secciones de dieciséis
compases cada una. Cada seccién consta de ocho
compases y Su repeticiéon (la version impresa de
la pieza cubana reproducida en el ejemplo 7 prefie-
re una notacién transcrita de la seccién B al empleo
del signo de repeticién mas corriente). La utiliza-
cién de la primera ¥ segunda terminaciones en San
Pascual Bailén es una alteracion insignificante de
esta estructura basica. Aqui es de primordial im-
portancia el empleo de dos unidades de ocho com-
pases para formar un periodo doble de dieciséis
compases, ya que habia algunas contredanses €uro-
peas que presentaban mas de dos de estas partes.

Ambos bailes se encuentran €n tiempo de 2/4,
que es el metro mas corriente para esta musica. El
material armoénico y melédico es simple en ambos
casos, aunque la obra de Mozart posea mas interés y
variedad arménicos que la simple armonia tonica-
dominante de San Pascual Bailon.

Aunque el caprichoso titulo de la pieza cubana
descrita aqui parezca no tener nada en comun con
el baile europeo, de titulo mas sencillo, con:el que se
relaciona, estos nombres, con pocas excepciones, no
guardan relacion alguna con el caracter de la com-
posicion.”? Al jgual que sus contrapartes europeas,
las contradanzas se consideran mas musica abstrac-
ta que descriptiva.
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Mozart. Contredanse en sol, compés 15.
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cteristica o
O;;zt::r:n la contredanse europea, pero ya
enc

trompas,
por el empleo de ;
marcial de A, acentuado p mo una especie

segtin indica la partitura, sirve F:viva, 4
de introduccién a la seccién B, ma
mo de habanera:
(Trompas) g
» [ [~ = -
B4 o= Sie—=
P 7

10 1-2.
anénimo. San Pascual Bailon, compases

Las trompas se escucharon e
xix debido a su empleo por par
los regimientos, popu
dente que se exijan en
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la Cuba del siglo
r:e de las bandas t!;le
y la Isla; no es sorpren-
lmess.:: I?ascual Bailén. Villa-

verde brinda mayor informacién en cuanto a otros
instrumentos que se utilizaban cominmente en las
interpretaciones de contradanzas, cuando, al descri-
bir un baile, menciona violines, flautin o requinto
(piccolo), contrabajo, clarinete y timbales (un tipo de
timpani).” Con excepcién del gtiiro y. del cornetin,
ainadidos mas tarde, la descripcién de Villaverde
de los instrumentos de una orquesta de baile de] si-
glo xix corresponde a la orquesta tipica campesina
de la Cuba actual.? Segin Urfé, la orquesta tipica
del danzén, una evolucién posterior, estaba compues-
ta por los mismos instrumentos, con la tnica adi-
cién del cornetin, un trombén, un figle, otro clari-
nete y el giiiro.”

Segtn Fuentes Matons, ia orquesta de baile san-
tiaguera del siglo xix incluia “uno o dos clarinetes,
dos o tres violines, dos trompas, un violin y un bom-
bo que llamaban tambora.s76 Los instrumentos des-
critos por Leén son algo diferentes, por lo que po-
demos suponer que la composicién de una orquesta
de baile dependia de los instrumentos e intérpretes
disponibles:

Con los bailes se intensific 1a presencia de los
instrumentos europeos: el piano, la flauta, el
clarinete, el arpa y el violin. Estos instrumen-
tos fueron integrandose gradualmente en un
tipo de conjunto [...) [denominado) charanga
francesa, o a la francesa por orquesta francesa,
Esta combinacién se centrd alrededor de! pia-
no, la flauta y un par de tambores [...1.7

El par de tambores a los que se refiere Ledn, eran,
probablemente, similares a los timbales menciona-
dos por Villaverde. La tinica diferencia en orquesta-
cién que puede detectarse entre la contradanza in-
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arte oriental de Cuba, segun su-
t?rpre?je%aneny i: ge La Habana, a la que se refiflreel
%'Iiﬁ:verde: radica en la incluséélm d;}l egl?lt;ota!; gel
arpa en la charangg francesa. eigesviacién mhe
a jano constituyé una

;if'a'ct?g dg or;questadén europea. I...lqs taﬁb:vrie;;ndt:
bido a su origen africano, no se uti 12?: sl
mente en Europa, y este _escntor no ha e
ningiin ejemplo de inclusién del arpF? enecto R
tacion de una contredanse 15:1.11‘01.;>ea.f espn e
no, aunque muchos de estos bailes uqr; e
tos: para piano u orquesta (en el sen:'lx ob ngo =
el piano, por supuesto, nunca se consi ei' A
truIr’nento orquestal. Su presencia en1 a gmo i
francesa se origina, quizas, de su et:p le:s ccuales =
tituto de instrumentos orc.;t'xestales e

se podia disponer con facilidad.

Por ultimo, debemos atraer 19 atenc;én iehl;rl:ft:;
hacia el picante sabor mixolidio del fa n e &
1a clave de sol del compés 11 de San Pas-a_&gn o e
se nota especialmente debui‘o a su o.pfnsu; nai e
minente fa sostenido del bajo. La af_:mda la:-amente
gica folclérica cubana con un caracter Ces oy

dal (derivado de la cancién fqlclénca ;:1 Dol
?: ha pasado inadve'fatida en la ihtie;::ti;uréan f!:sis sl
ericana, aqui ciertc .
gz?;lg:rtliaﬁgiifii;d de ‘l,:rcc,liferenf:iacton establecida
entre los ejemplos cubano y continental.

De las anteriores semejanzas y dlgireﬁ(;x::ﬂ Oj(};‘:
San Pascual Bailén y la conf.redansz_z B
demos concluir que, aunque la p;gge: Heoponsiond
bana resulté en muchos aspectos 1d d::n lt: B8
tecesor europeo, fue, alla por 1@03, i il

amente como contradanza criolla, ¥ eili i
zriollo se desarrollé mas durante el siglo xx.
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CRIOLLIZACION: DESARROLLO Y ESTILIZACION
DE LA MUSICA

La contradanza cubana, o danza, como se llamé mas
tarde, siguié siendo popular durante el siglo xx.
Aunque su estructura musical continué siendo en
esencia la misma, se llevé a cabo una importante
evolucién que dio como resultado la danza de fina-
les del siglo xix, considerablemente mas criollizada y
sofisticada que la de la época de San Pascual Bailén.
Este desarrollo ocurrié en etapas diferentes ¥y por
motivos distintos, La criollizacién se produjo como
resultado de la creciente dominacién de la msica
bailable por ritmos inspirados en la tradicién mu-
sical africana de los negros; la sofisticacién fue, en
gran parte, el resultado de la estilizacién de la mtsi-
ca de la danza después que habia dejado de bai-
larse. En su estilo inimitable, Ramirez describe viva-
mente esta diferencia:

Quantum mutatus. . .| Asi exclamaran de se-
guro aquellos que, con la necesaria inteligen-
cia, o con conocimiento de causa, mejor dicho,
puedan apreciar lo que ha ganado la contra-
danza criolla, como composicién musical, des-
de los comienzos del siglo hasta nuestros dias,
comparando la que aparece al respaldo de esta
pagina (San Pascual Bailén] con las de Saumell
y Cervantes que en ese género ni han tenido
rival ni lo tendrin probablemente, para que
asi se vea la inmensa distancia que las separa.

San Pascual Bailén (...) es de muy pobre y
cansada sencillez, sin que [...) despierten el
mas minimo interés ni su idea melédica, ni su
armonia vulgar, ni su acompafiamiento mo-
nétono, en tanto que las de Cervantes y Sau-
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mell, apartandose de la antigua forma, am-
pliando ¥y engrandeciendo su estructura con
ideas frescas y dulces inspiraciones, han 1lega-
do a ser poemas que cautivan y arrastran el
corazon del oyente [.. ).

Sin embargo, la referencia de Ramirez a la am-
pliacion y expansion de la estructura resulta enga-
fiosa. La estructura basica de treinta ¥ dos compa-
ses —esencial para la ejecucién aprqplgda d.e las fi-
guras clasicas del baile- permanecio mvana.ble, «?1
igual que la division en dos umdac!es Qe dieciséis
compases. No obstante, la férmula s:gphsm de dos
frases de ocho compases, repetidas, utilizada en 1847
por Onofre de Morejon y Arango en su t':ontradan«
za El colibri, dio paso a varias combm-act'ongs den-
tro del marco de las dos secciones de dieciséis com-

pases:

" “a
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= == :
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‘Morejon y Arango. El colibri.

A veces la primera seccion se componia de die-
ciséis compases en vez de una frase de ocho
compases y de su repeticién, como resulta_do de
una variacién de la primera frase introducida en
la segunda, con el fin de proporcionar una transi-
cién mas suave a la seccién B, como en La _Jose!ina,
de Saumell (ver Apéndice B).® Mas corriente era
tener ocho compases (repetidos) en la primera Sec-
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cién y dieciséis compases en la segunda, lo que re-
saltaba el caracter introductorio de la parte A y per-
mitia una mayor variedad en la parte B. La Kalunga,
de Guerrero, ilustra lo anterior.

Con el tiempo, el deseo de una mayor diversidad
dentro de los limites de la forma de treinta y dos
compases, cred danzas compuestas de dos secciones
de dieciséis compases, como |Lejos de til de Cer-
vantes.

A pesar de las muchas variaciones ocurridas en la
distribucién de compases, el contraste de humor en-
tre el caracter majestuoso de la seccién introduc-
toria y el cardcter mas vivo de la segunda seccion,
ya establecido desde la época de San Pascual Bailén,
habria de seguir siendo un elemento importante
en la estructura de la danza durante la mayor parte
del siglo xix. Finalmente, ello dio paso a una com-
posicién mas unificada, segiin puede observarse en la
ya mencionada jLejos de ti! Esta danza, una de las
altimas de Cervantes, muestra poco o ningln cam-
bio de humor entre las secciones A y B, mientras
que el contraste tradicional sigue siendo evidente en
la contradanza de Guerrero, escrita solo unos pocos
afios antes.?!

UNA MAYOR CRIOLLIZACION: EL IMPACTO
DE LA HERENCIA AFRICANA

El proceso de criollizacién, ya evidente en la época
de San Pascual Bailén, continué durante el siglo xix.
Segun se indicé en la comparacién de la primera
contradanza cubana con una de Mozart, el mas im-
portante elemento diferenciante entre ambas resultd
el ritmo de tango o habanera, que le otorgd a San
Pascual Bailén su savor criollo. La comprension de
este aspecto (y de los otros ritmos que se incorpo-
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raron gradualmente a la musica de danzas posterio-
res), es basica para entender el proceso de criolli-
zacién de la danza cubana.

Estos ritmos constituyeron uno de los aportes del
elemento negro de la poblacién cubana. Los escla-
vos importados a partir del siglo xvi hasta mediados
del siglo xix, con el tiempo contribuyeron, con rit-
mos sumamente caracteristicos, basados en su tra-
dicién musical, a la formacién del estilo nacional
cubano.

No obstante, no fue hasta comienzos del siglo x1x
que los negros empezaron una labor sistemitica
como compositores. Esta influencia fue sustancial,
sobre todo con respecto a la danza de mediados de
siglo, segtn indica la observaciéon de Torre: sLa mi-
sica de las contradanzas es celebrada aun por los
extranjeros; y cuando estd compuesta por gente de
color tiene mas aceptacién entre los criollos.«%2

Aunque los compositores negros resultaron una
importante contribucién a la danza,® sus piezas no
mostraron un mayor grado de inventiva ritmica que
las de sus colegas blancos. En realidad,. Saumell,
compositor blanco, fue el primero en presentar una
gran variedad de células ritmicas en sus contradan-
zas. A pesar de esta aparente carencia de particular
distincién ritmica por parte de 16s compositores ne-
gros, éstos desempeiiaron un papel de suma impor-
tancia en €] desarrollo de los nuevos ritmos, a través
no de la composicién, sino de la interpretacién, pues
se anadieron los nuevos ritmos mientras se ejecu-
taba la misica, mediante la inspiracién repentista de
los miembros de las orquestas, en vez de ser el
resultado de un plan de composicién deliberado por
parte del autor. Primero se oyeron los ritmos, des-
pués sse compusierons,
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Ramirez sefiala la importancia de los négros mas
como intérpretes que como compositores, en su refu-
taciéon a las palabras de Torre;

Tampoco podemos convenir en que la contra-
danza, como dice el sefior La Torre scom-
puesta por gente de color tiene mas acepta-
cion entre los criolloss. Lo que hay de cierto
es que para bailarla se llama siempre una or-
questa compuesta por profesores de color, por
la muy poderosa razén de ser éstos los que
tinicamente las forman. Mas no hay que con-
fundir esta circunstancia con el mérito grande
o pequefio de la composicion, en la que sin
disputa llevé siempre la supremacia la gente
blanca. Y lo decimos sin pasién y sin animo
de ofender ni deprimir a nadie. Hablamos,
como siempre, en conciencia y nada mas.

Aunque a nuestra apreciacién actual la vehemen-
cia de esta negacion de prejuicio racial pueda pare-
cer un poco forzada, la informacién brindada por
Ramirez demuestra la preferencia por ~orquestas de
colors entre los cubanos del siglo xix. Al explicar
las razones de esta preferencia, Carpentier detalla
vividamente el proceso por el que los misicos ne-
gros pudieron imprimir su sello ritmico en la mu-
sica, lo cual le otorgé los rasgos particularmente
criollos que habrian de distinguirla de cualquier
otra:

Y es que los jovenes de calesa, chistera y leon-
tina, que concurrian a las casas de bailes, halla-
ban en el modo de tocar de las orquestas d_e
négros, un cardcter, un pep, una fuerza ritrf'u-
ca, que no tenian otras de mayores pretensio-
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nes. En numerosas cronicas y articulos de pe-
riddicos coloniales se nos habla de la creciente
preferencia que se tenia por las «orquestas de
colors, en cuanto se refiere al baile. Ciertas
contradanzas sgustaban mass, cuando las to-
caban los pardos. Blancos y negros ejecutaban
las mismas composiciones populares. Pero los
negros les afadian un acento, una vitalidad,
un algo no escrito, que «levantabas. Ocurria, en
suma, algo parecido a lo que nos hace preferir
la orquesta de Duke Ellington, a la de Paul
Whiteman. El negro se escurria, inventando,
entre las notas impresas. El blanco se atenia a
la solfa. Gracias al negro comenzaban a insi-
nuarse, en los bajos, en el acompafamiento de
la contradanza francesa principalmente, una
serie de acentos desplazados, de graciosas com-
plicaciones, de »smaneras de hacer» que creaban
un habito, originando tradicién.®

Pero la musica cubana no sélo muestra el impac-
to de los ritmos negros; ciertas formas populares
mantuvieron una mayor cercania al antecedente es-
paiiol. Como regla general, el metro de una pieza
puede servir como guia de la presencia del elemen-
to africano: la misica mas cercana a la espaiiola se
encuentra generalmente en tiempo de 6/8, mientras
que la musica bajo el influjo africano se enmarca
en el 2/4.8% La clasificacién de Grenet de la musica
cubana segin el grado de influencia espafiola o afri-
cana, pretende demosirar, a través de muchos ejem-
plos de las importantes formas populares de la mi-
sica cubana incluidos en su recopilacién,?” que las
que se inclinan hacia lo espafiol se hallan escritas en
6/8, y las que se inclinan hacia lo africano, en tiem-
po de 2/4.
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Grenet sitda correctamente la contradanza y Ia
danza dentro del grupsc de formas populares cuba-
nas que muestran «igual influencia negra y blancas:88
las contradanzas y las danzas se compusieron en 6/8
(ver La Fénix de Saumell en el Apéndice A) y en
2/4 (ver todos los ejemplos citados anteriormente
en el presente capitulo). Argeliers Ledn sefiala que
existen danzas con una primera parte en tiempo de
2/4 y una segunda en 6/8.%° El metro de 6/8 fue una
adicién cubana al tipo longway, ya que, por lo ge-
neral, las contredanses europeas se encontraban es-
critas en tiempo de 2/4. Es evidente que esta adicién
fue el resultado de la utilizacién de melodias espa-
fiolas basadas en ese metro.

A veces la preferencia de los bailadores por miisi-
ca con una fuerte vitalidad ritmica incitaba a los
compositores a indicar en la partitura esa caracte-
ristica en la interpretacién, lo que resulté cierto so-
bre todo en las danzas escritas en 6/3. En La Fénix,
de Saumell, junto a los tradicionales términos ita-
lianos de crescendo, marcato y da capo, el compo-
sitor emplea la criollisima expresién «con sandungan,
al comienzo de la seccién B, para contrapesar la
suavidad del metro de 6/8 y lograr el contraste apro-
piado entre las secciones primera y segunda:

Saumell. La Fénix, compases 5, 25 y 17.

La creciente influencia negra en la danza puede
percibirse en la gradual declinacién del metro de
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6/8, el cual, debido a su caricter inherentemente des-
lizante, no se prestaba a la superposicién de rit-
mos sincopados, De las cuarenta y cinco contradan-
zas de Saumell publicadas en Cuba,® diecisiete fue-
ron escritas en 6/8, mientras que, entre las cuaren-
ta danzas disponibles de Cervantes, no hay ni una
en este metro.9!

Incluso en las contradanzas escritas en 6/8, encon-
tramos a menudo que, con el fin de lograr un au-
mento de la vitalidad ritmica, se cambian los acentos
dentro del compas, lo que da como resultado una
estructura ritmica que en realidad se encuentra en
3/4. Varias de las contradanzas de Saumell, de las
cuales es un ejemplo La Caridad, ilustran la alter-
nancia de ritmos de 6/8 y 3/4 en un compas de 6/8:

Samuell. La Caridad, compases 1-4.

La alternancia métrica era corriente en la misica
de Espaiia y de otros paises europeos; la combina-
cién de 6/8 y 3/4 habria de ser tipica en formas po-
pulares cubanas como el zapateo, la guajira y la cla-
ve. No es sorprendente que aparezca en las prime-

ras contradanzas, pues el cambio de metro como

resultado de wacentos desplazadoss (como Carpen-
tier los denomina) tiene que haber sido particular-
mente atractivo para los intérpretes negros, incli-
_nados a la sincopa. En realidad, la alternancia de
los tiempos de 6/8 y de 3/4, haciendo caso omiso
de su origen espaiiol, se ha hecho tan tipica en la
musica popular de muchas partes de América La-
tina, que los compositores extranjeros han emplea-
do a menudo este recurso para otorgar a sus obras
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un - deseado sabor latinoamericano. Este préstamo
se percibe ficilmente en un pasaje de un famoso
musical norteamericano, cuya accién se desarrolla
en el «Harlem espaiiols de Nueva York:

Refrsla
Beighly 11 ! _ 11!

lul_l_.’ I e o Be h_ A
PO e Lty e
Berstein. sAméricas, de West Side Story, compases 1-4

del estribillo. Copyright 1960, por G. Schirmer, Inc. (Usa-
do con autorizacién.)

11
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Durante nuestra investigacién, hallamos danzas
en que aparecen simultineamente ritmos de 6/8 y
de 374, caracteristica encontrada tanto en danzas
orientales como occidentales. En'ambos casos, el
ritmo de 6/8 se encuentra presente en la clave de
sol y el de 3/4 aparece en el bajo.
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Anénimo. Caramba, compases 1-8. (Danza de la regién
oriental de la Isla.)
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Samuell. La Celestina, compases 13-15.

LAS CELULAS RITMICAS Y LA MUSICOLOGIA
CUBANA ACTUAL

Esta experimentaciéon con el ritmo mediante el des-
plazamiento del acento, la combinacién de patrones
o metros ritmicos y la sincopa, produjo con el tiem-
po un grupo de células ritmicas caracteristicas
—muchas de las cuales se encuentran en la musica
de la danza del siglo xix—, que han sido empleadas
repetidamente por compositores cubanos y que
ahora son verdaderas marcas de fabrica de la mu-
sica de Cuba y de otras partes del Caribe.

Resulta importante subrayar que existen desa-
cuerdos entre los musicélogos cubanos respecto al
origen de estas células, pues algunos mantien_en
que todas se encontraban presentes en la musica
africana traida a Cuba por los esclavos negros y,
por consiguiente, fueron incorporadas en la misi-
ca »blancas que interpretaban. Esta forma de pen-
sar contrasta con el argumento de que muchas cé-
lulas ritmicas cubanas que aparecieron por prime-
ra vez en las formas populares del siglo xix, cons-
tituyen el resultado de la forma en que los negros
ejecutaban la musica «blancas, punto de vista que
compartimos,92
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Ortiz ha apoyado la teoria del origen africano,?
basidndose en el escrito de Agiiero sobre el tema.%
No obstante su vasto conocimiento sobre la cultura
negra en Cuba, Ortiz tuvo que confiar en la obra
de otros especialistas en cuanto a aspectos especi-
ficos de la miisica negra, debido a que su educacién
era la de un etnélogo y no la de un misico, y, por
desgracia, puso el peso de su prestigio en las con-
clusiones sin fundamento de Agiiero. A pesar del
positivo aporte de éste en el campo de la musica
afrocubana, debemos ser escépticos ante los hallaz-
gos de un vmusicélogos que sdemostrds, en un ensa-
yo anterior, las virtudes de la mdsica cubana al
sefialar analogias entre fragmentos de tonadas po-
pulares cubanas y melodias de Beethoven y Pade-
rewsky.% El argumento de Agiiero de que las célu-
las ritmicas basicas de la muiisica cubana estan pre-
sentes en la musica africana (de lo que no brinda
ningin ejemplo), no es de ningtin modo prueba del
estricto origen africano de todas. El propio Ortiz
nos dice la razén:

La extraordinaria abundancia de ritmos en el
acervo ancestral de la mdsica negra puede
provocar en ocasiones la precipitada y errénea
idea de que tal o cual pieza musical es de
raiz africana. 3Qué ritmos hkabrd por esos
mundos que no hayan sido tamboreados en al-
guna parte por los misicos negros? [...] una
formula ritmica como una simple figura geo-
métrica (un tridngulo, un zigzag, un circulo,
un espiral, etc.), puede hallarse al mismo tiem-
po en diversas culturas, sin que su intercomu-
nicacién sea necesaria ni probable.%

Ortiz afiade inconscientemente mayor escepticis-
mo hacia las conclusiones de Agiiero cuando afir-
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ma: sHoy ya no se tiene reparo en aceptar la im-
posibilidad de llevar al pentagrama la misica ne-
gra.»¥ Esta dificultad explica la razén por la cual

.. .estando todos concordes en apreciar el al-
to valor ritmico de la misica africana y de
sus derivadas en América, no se ha adelanta-
do mas en el estudio de sus ritmos, su inven-
tario, su clasificacién, sus combinaciones, sus
adaptaciones, sus supervivencias y sus caduci-
dades. Autores que han escrito ensayos particu-
larmente dedicados a los ritmos africanos en
la musica de Cuba [...) no han tratado si-
quiera de recogerlos y analizarlos y no han
ido mas alla de ciertas generalidades insigni-
ficantes.%

Para acercarnos a un criterio definitivo tenemos
que esperar a que se publique la reciente y exhaus-
tiva investigacién sobre el tema, realizada por Car-
lo Borbolla.*® No pudiendo tener acceso a los docu-
mentos de Borbolla en Cuba, el que escribe hablé
con é] por teléfono (27 da agosto de 1972) y ave-
rigué que su criterio con respecto a los origenes de
muchas de las células ritmicas basicas en la mi-
sica cubana, es que constituyen el resultado de la
influencia negra a través de la interpretacién, ba-
sada en la rica herencia ritmica africana traida a
Cuba: no son células africanas incorporadas a la
miusica cubana.

Argeliers Ledn, poseedor de la experiencia etno-
légica y musicolégica para realizar aportes esclare-
cedores sobre el tema, permanecid unos meses en
Africa, durante la década del sesenta, estudiando
la musica africana y su relacién con la misica cu-
bana. Ledn refiere que los africanos advertian mu-

58

chas caracteristicas ritmicas en la miisica cubana
similares a la musica africana, pero que no podian
encontrar ritmos especificos comunes a ambas, pues
la musica de las varias regiones de Africa de don-
df: se trajeron esclavos a Cuba posee caracteris-
ticas propias, pero atenuadas debido a mezclas tri-
balt_es en la Isla, evolucién posterior fomentada por
la influencia de la musica espafiola. Resulta difi-
cil, pues, encontrar en la misica cubana un elemen-
to especial identificable como residuo spuros de
origen africano.

Incluso existe cierto desacuerdo en cuanto a si el
elemento mas importante, el ritmo del tango/haba-
nera, reiterado constantemente en el bajo de la
seccion B de San Pascual Bailén, pertenece propia-
mente al grupo de ritmos cubanos que muestran
una influencia negra. En la musica latinoamerica-
na este ritmo es uno de los mas antiguos que pue-
dan identificarse: es considerablemente anterior a
la habanera cubana y tango argentino, los que se
estructuran a su alrededor, y cuyos nombres deri-
van del suyo.!” Por ejemplo, en el caso de Cuba,
el ritmo aparece en algunas guarachas antiguas, 0!
anteriores al San Pascual Bailén de 1803, mientras
que la habanera constituyé una evolucién poste-
terior, del siglo xix. En realidad, Carpentier describe
la l};gb.amera como una evolucién de la contradan-
za.

Algunos investigadores consideran que el propio
ritmo de la habanera es de origen espafiol, aunque
reconocen que, en Espafa, la popularidad de este
ritmo fue ulterior a su importacién de Cuba. Cha-
se resume esta posicién al manifestar: «Cuando la
habanera pasé de Cuba a Espaiia, poseia la original
atraccién de algo exético, aunque, sin dudas, sus
raices surgian del suelo ibérico.s!®® Carpentier pone
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en duda la validez del origen espafiol, tesis que,
segiin sus indicaciones, estd basada en hechos de
indole poco segura:

Su amplia difusién en Cuba [del ritmo de %a
habanera), a fines del siglo xvin —tanto en la
danza de salén como en el baile popular— im-
plica la presencia de un hébito contraido des-
de hacia mucho tiempo [...).

Es dificil suponer (...) que el fan}oso tangui-
llo gaditano [forma popular espaz}ola basada
en el ritmo de la habanera] haya impuesto su
ritmo, en pocos afios, a un inmenso secfor
geografico del Nuevo Continente, mamfest.an-
dose con igual pujanza en la bf{mba mexica-
na, €l merengue haitiano, la musica brasilefia,
el tango argentino, etc., etc. [...). ¢Por qué
las melodias de contradanzas francesas se eju?-
cutaban, en Santo Domingo, en las tltimas dé-
cadas del siglo xvii, sobre el ritmo del tan-
go? ;Por qué Cuba, al recibir dichas _cont_m-
danzas, se ajustd a esa costumbre arbitraria?
Si fuerte era la influencia espaiiala en Cuba,
muy débil era en la vecina, al cabo de dos .si—
glos de colonizacién francesa. Pero es que el
ritmo existia, desde hacia tiempo, a ambos la-
dos del estrecho [...). Demasiadas son lag ra-
zones que nos inducen a creer que el ritmo
del tango se conocibé en América-antes que en
la Peninsula, y que fueron los negros 4los prin-
cipales responsables de su difusién.'°

Serian necesarias una investigacién y una mf.o‘r-
macién mas amplias para llegar a una concl.usmn
inatacable sobre el particular. Sin embargo, sin te-
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ner en cuenta si la presencia del ritmo de la haba-
nera en San Pascual Bailén fue el resultado de una
influencia espafiola o africana, su aparicién alli
aporta un sabor claramente criollo. Aunque otros
ritmos, de un origen criollo menos dudoso, se in-
corporaron gradualmente a la danza, la habanera
continda siendo la célula ritmica mas caracteristi-
ca de la danza cubana, presente en mas de la mitad
de las disponibles de Saumell y Cervantes. En cier-
tos casos, como en la seccién B de San Pascual Bai-
I6n, su dominio en lo ritmico resulta absoluio. En
las contradanzas La Trenita y La Cuelga, de Sau-
mell, el bajo consiste por completo en una constan-
te repeticién de ese ritmo. En algunos ejemplos,

como en el siguiente pasaje, el ritmo se cuela en
la melodia:
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Saumell. Saludo a Cuba, compases 10-14,

CRIOLLIZACION ULTERIOR: VARIANTES RITMICAS

Muchos de los ritmos distintivos empleados en la
danza se relacionan estrechamente con el de la
habanera y pueden considerarse como procedentes
de éste. Algunos son el resultado de la adicién de
notas, mientras que otros, con una mayor influen-
cia negra, resultan de sincopas generadas por la
adicién de ligaduras que acentiian notas en la parte
débil del compas, a la vez que eliminan las de un
tiempo fuerte. Como resultado de la adicién de no-
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tas, encontramos las siguientes varimslones del rit-
mo de la habanera:

en I3 31

Cervantes. o me toques, compis 30.

il 0 . hea en
Procede la subdivisién de la primera corc
el segundo tiempo del ritmo de la habanera en dos

semicorcheas.
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Coca. JAve Maria gallol, compases 11-14.

Resulta de la sustitucién por una semicorchea
del puntillo de la primera corchea.
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Se trata de una combinacién de las dos variacio-
nes anteriores del ritmo de la habanera. Es corrien-

te en danzas relativamente antiguas, como La fran-
cesita:

pr -

i

-

|

Andnimo. La francesita, compases 14-15,

Tras haber sido abandonada (Saumell nunca la
utilizé), Cervantes la volvié a emplear:
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Cervantes. Improvisada, 16-18.

La adicién de una ligadura a la célula ritmica
anterior crea el llamado cinquillo (quintuplet), uno

de los ritmos mas importantes de la musica cuba-
na:
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A pesar de que su semejanza estructural con l?,s
células ritmicas anteriores indique su procedencia
de éstas, Carpentier apoya el argumento de que es-
te ritmo es intrinsecamente de origen africano.'®
Algo es cierto: hasta la primera mitad del siglo x1x,
este ritmo era mas popular en Haiti que en (}'uba.
y la inmigracién francohaitiana a la prov?ncla.de
Oriente fue responsable de su empleo, difundido
alli, en la musica del siglo xx. Bacardi incluye un
antiguo canto francohaitiano de Santiago de Cuba,
cuyo ritmo se repite constantemente:'%

Hoderate
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Anonimo. Tabatié mué trombé (Se me cay6 la tabaguera).

Alli aparece como una forma tradicional de no-

tacion:
2/4 3777
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Otra notacién, corriente en el siglo xx, emplea
incluso corcheas, y le ha otorgado al ritmo su nom-
bre de cinquillo:

24 JTT7)

Como la notacién no revela el patrén ritmico
pensado, resulta virtualmente imposible que un in-
térprete profano lo toque con correccién. Muchas
de las danzas del siglo xix de Oriente incluidas por
Bacardi, contienen este ritmo:
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Anénimo. La francesita, compés 13.

Carpentier acentiia que el ritmo viajé del Este al
Oeste y que demord cincuenta afios en llegar a La
Habana (no es sorprendente si se tiene en cuenta
que el viaje en esa época demoraba alrededor de
dos semanas). Sefiala que compositores habaneros,
como Saumell y Coca, no muestran ningin conoci-
miento de éste en sus contradanzas, y que el ritmo
llegé a La Habana en la época en que el danzén
sustituia a la contradanza, por lo cual el cinquillo
se convirtié en el ritmo mas caracteristico de este
nuevo baile. El hecho es que Saumell y Coca!®” si
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conocian y emplearon el ritmo, al igual que Cer-
vantes, aunque su popularidad en la provincia de
Oriente fue mucho mas marcada.

e
.”II‘F-I.-JI

Saumell. E! somatén, compis 15.

En realidad, Borbolla indicé a este autor!®® que
el cinquillo se encuentra presente en algunos de los
rags para piano creados en Nueva Orleans alrede-
dor de 1900, lo que se puede explicar por el he-
cho de que, como mencionamos antes, muchos re-
fugiados franceses que huian de Haiti a fines del
siglo xvii1 y que no fueron a Oriente, se dirigieron
a Nueva Orleins junto con algunos de sus escla-
vos. Su misica, abundante en cinquillos, tiene que
haber causado impacto en el nuevo ambiente.

El ritmo més caracteristico, que resulta de la li-
gadura de notas en el ritmo de 1a habanera, es el
.denominado tresillo, el cual recibe este nombre por-
que se escribia frecuentemente como un tresillo
(triplet) de negras, aunque la indicacién del «3» se

omitia a veces.
n & 9d )
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Otra notacién, aunque empleada en raras ocasio-
nes, era:

Los ejemplos siguientes ilustran su presencia en
danzas, en las dos notaciones mas frecuentes:
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Saumell, Lousiana, compases 21-24.
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Cervantes. Un recuerdo, compases 13-16.
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La sincopa lograda con la ligadura de las dos no-
tas, subrayada, ademads, por la acentuacién de la
semicorchea, es un ejemplo tipico de wacento des-
plazado», al cual se refiere Carpentier al describir
las stradicioness originadas por las «maneras de ha-
cers de los negros:
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El ritmo de tresillo es, en especial, tipico de la
miusica de Cuba (en donde se le conoce rambién
como ritmo de conga), Brasil y Puerto Rico. De
hecho, algunos de los ritmos de la musica de estos
tres paises se relacionan, debido a la semejanza de
la demografia racial.'® La presencia del tresillo
en Brasil queda sefialada en la observacién de Ver-
haalen de que es scaracteristico en gran parte de la
musica brasilefias.!! En cuanto a su presencia en
la danza de Puerto Rico, Muitoz escribe:

Una figura musical que se parece al tresillo,
pero sin ninguan signo para indicar que lo es,
aparece en compases alternos de la primera
parte [de una danza puertorriqueiia especifi-
ca) y con méas frecuencia en la segunda. Al in-
terpretar esta figura, el ejecutante no fami-
liarizado con el baile y que no ha oido antes
su interpretacion, quedara algo confundido y
nunca la tocara como se ideé. Este tresillo
eldstico, segin lo denominan los misicos de
la isla, es caracteristico de las danzas puer-
torriquefias.!!

La notacién de tresillos de negras era, al igual que
la del cinquillo, sélo una convencién, ya que la
interpretacion correcta es:

a1

Al compartir las opiniones de Agiiero, Ortiz se
refiere a estos ritmos como el -llamado indebida-
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mente “‘cinquillo”s y el «mal llamado ‘“‘tresillo’s,''?
y subraya que las cinco corcheas del cinquillo y las
tres negras del tresillo no se tocaban uniformemen-
te 113

La danza puertorriqueila proporcionada por Mu-
noz''* como ejemplo de danza con tresillo, presen-
ta este ritmo alternando con el ritmo de habanera:

Il. 1
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Ramos. La Hortensia, caompases 5-8.

Esta alternancia se encontraba presente también
en Tu madre es conga,''® primera contradanza cu-
bana en que aparece el tresillo:
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Andénimo. Tu madre es conga (pasaje).

Debido a la estrecha relacién entre el tresillo y
el ritmo de habanera y su frecuente empleo alter-
nado, podemos concluir que el tresillo se derivé,
como una sincopa, de la habanera, mas bien como
resultado de la influencia negra en la interpreta-
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cién, que de un ritmo africano importado a Cuba,
Brasil y Puerto Rico por los esclavos negros. '

Este ritmo caracteristico aparece siempre en la
melodia, combinado con la habanera o el tresillo en
el bajo:

Cervantes. La celosa, compases 1-5
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Cervantes. Almendares, compases 1-4,
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Por otra parte, cada uno de los ritmos anteriores
es esencialmente un ritmo del bajo, aunque pueda
aparecer en raras ocasiones en la melodia.

Cervantes empled este ritmo en casi todas sus
danzas. Se relaciona con el mas antiguo, al cual
Borbolla denomina el {rido,!'® presente en muchas
de las contradanzas de Saumell (en realidad, Sau-
mell utilizé ambos):

anidd dd
</
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Cervantes empled el menos vivaz trido sélo en
una danza, El velorio, con el fin de invocar la at-
moésfera algo solemne sugerida por el titulo (y,
debemos afiadir, con cierto grado de sarcasmo):

Cervantes. El wvelorio, compases 5-8.

MELODIA, ARMONI{A Y ESTILIZACION

La evolucién melddica y arménica de la danza pro-
siguié a un paso mucho mas lento que el desarrollo
ritmico. Durante la mayor parte del siglo xix, hasta
que fue sustituida por el danzén, la danza fue com-
puesta como misica funcional para bailar. El de-
seo de los compositores de brindar la mayor varie-
dad de ritmos, con el fin de hacer la musica mas
atrayente para los bailadores, hizo que el elemento
ritmico de la musica resultara mas acentuado que
los elementos melédicos y armoénicos. Las pulsa-
ciones fuertes resultaron de rigor; todo lo demas
poseia menor importancia. Por consiguiente, mu-
chas de las contradanzas mas antiguas muestran un
alto grado de sofisticacion ritmica, a la vez que
siguen siendo algo ingenuas desde un punto de
vista melédico y arménico. La sencillez y brevedad
de la propia forma creaban una limitacién natural a
la variedad melddica y arménica, apropiada para
semejante pieza. El gusto popular exigié gracia y
vivacidad en vez de profundidad.
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Aunque las piezas escritas después que el géne-
ro dejé de ser misica para bailar fueron compues-
tas para tocarse y oirse, la costumbre de componer

danzas estilizadas para piano comenzé mucho an-
tes (un proceso similar a la evolucién de la danza
estilizada en Europa). Carpentier, al referirse a las
contradanzas de Saumell, sefiala que smuchas de
sus contradanzas —~el grupo incluye las mejores—
no fueron compuestas para el bailes.!'” Esta cos-
tumbre hizo que los compositores estuvieran mas
conscientes de las cualidades de la miisica en con-
junto. El resultado fue un tipo de danza que, den-
tro de los limites de la forma de treinta y dos
compases, poseia suficiente interés arménico y me-
lé6dico para hacerlo musicalmente completo.

Con la desaparicién de la danza como baile po-
pular, el proceso de estilizacion tomé nuevos impe-
tus, y alcanzd su expresidn terminada en las danzas
de Cervantes, quien, en virtud de su talento con-
siderable y superior preparacién, otorgd a cada una
de sus danzas una excelencia musical que las sitia
por encima de las demas. En efecto, una compa-
racién de alguna de sus danzas —ver Apéndice B-
con la rudimentaria San Pascual Bailén incitaria a
cualquiera a decir, junto con Serafin Ramirez:
«Quantum mutatus!»

INTERRELACIONES ENTRE
NOMENCLATURA Y COREOGRAFIA

Los otros dos aspectos que debemos considerar en
el desarrollo de la danza son el cambio de nombre
de contradanza a danza, y una evolucién coreogra-
fica de baile de figuras a baile de parejas, que fi-
nalmente la condujo no sélo a su sustitucién como
tipo de baile funcional por el danzén, sino también
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a su desarrollo como pieza para piano, indepen-
diente del baile.

Parece 16gico suponer que el cambio de nombre
y el cambio coreografico forman parte del mismo
proceso, y que se le da el antiguo nombre de con-
tradanza al antiguo baile de figuras y el nombre
de danza al baile de parejas posterior. Sanchez de
Fuentes lo insinia cuando manifiesta: «Este géne-
ro [la danza) fue siempre un baile caracteristico de
nuestro pais; baile de parejas que alcanzé gran
preponderancia en la primera mitad [sic) del pasa-
do siglo, olvidada o pasada de moda la contradanza
con sus diversas figuras o variantes.s!!8

En un pasaje antes citado,'”® en el que Lekis
niega la relacién entre la contredanse y 1a danza,
se vuelve a insinuar una relacién entre nombre y
coreografia: «Es atn mas dificil percibir cémo la
contredanse, bailada siempre por hileras de parejas,
pudo haber originado un baile de parejas como la
danza, con pasos y disefios sin ninguna relacién,»'20

Sin embargo, esta hipétesis de Sanchez de Fuen-
tes y de Lekis no es correcta. El cambio de nombre
de contradanza a danza fue un lento proteso que
se prolongé por espacio de muchos afios y que,
como comenzé mucho antes que el cambio coreo-
gréfico, permitié un periodo bastante Jargo de tiem-
po en que se aplicd el término «danzas al baile de
figuras (al menos en algunos barrios). Dos descrip-
ciones de mediados del siglo xix de la coreografia
de la danza demuestran claramente que el baile
cuestién es un baile de figuras y no de parejas.!?!
Por otra parte, el cambio de pasos comenzé mucho
mas tarde y con probabilidad no duré mucho tiem-
PO, ya que el tempo ripido de la misica no era
cémodo para el baile en parejas. Cuando se intro-
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dujo un baile mas lento, para complacer los deseos
de los bailadores, se le dio el nombre de danzén.

CAMBIO DE NOMEN(CLATURA: DE CONTRADANZA
A DANZA

Como ya se afirmd, el cambio de nombre de con-
tradanza a danza se produjo en un periodo largo
de tiempo. En 1849, Pichardo manifiesta en su dic-
cionario que la danza sse llamé anteriormente con-
tradanzas,'?? con lo que se demuestra que el em-
pleo corriente de la palabra sdanzas tiene que haber
comenzado mucho antes de mediados de siglo. Por
otra parte, mas de cuarenta afios después, Rami-
rez rechaza el término y afirma que debe llamar-
sele contradanza, ssin la mds pequefia vacilacién,
sin la mas pequefia dudas!??

La actitud de Ramirez respecto al nombre apro-
piado para el baile fue la misma que la de otros
musicos. Mientras el pueblo simplificaba el nom-
bre mas largo, contradanza, por el mas corto, dan-
za, los musicos se aferraban a la tradicién, lo cual
provocd que, en 1885, Macias observase: u...los
musicos ain la llaman contradanzas.!?

Todas las piezas de Saumell, muchas de ellas es-
critas después de la edicién de 1849 del dicciona-
rio de Pichardo, se publicaron como contradanzas.
Incluso cuatro de las primeras danzas de Cervan-
tes, escritas bastante tiempo después, se publicaron
originalmente como contradanzas, alrededor de
1875.1%5 E] mas nuevo y popular término de danza
no fue formalmente utilizado en una publicacién
musical hasta después del dltimo cuarto de siglo.

Las complicaciones que resultan del empleo de"
diferentes nombres en diferentes barrios para desig-
nar el mismo baile, se incrementan atin mas por la
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falta de aceptacién, por parte de algunos autores,
de la légica simplificacién de un término por otro
debido al uso popular. Que la contradanza y la
_dat-lza no son lo mismo con nombres diferentes, se
insinda cuando Sanchez de Fuentes denomina la
contradanza como «el punto de partida de la dan-
zp-m o cuando se refiere a la danza como suna de-
rivacién de la “contradanza”e.'” También Grenet
considera la danza en esos términos,!?® mientras
que Baker advierte diferencias entre ambas, defi-
niéndolas por separado y describiendo la danza co-
mo «mis florida y ambiciosa [...) mas moderna en
cardcter y mds rica en recursos ritmicoss!'? que la

contradanza.,

La inferencia de que contradanza y danza no son
lo mismo, porque las tltimas danzas sean mas «de-
sarrolladass, «floridass, sambiciosass, «modernas en
cardcter» o «mds ricas en recursos ritmicoss, estd
fnpdamentalmente equivocada. Es obvio que los
primeros y ultimos ejemplos de la forma muestran
diferencias relacionadas con el desarrollo musical y
la estilizacién de la forma, segiin se analizé-en la
seccién anterior de este capitulo. Sin embargo, ello
nunca debe interpretarse en el sentido de que los
do:.; nombres representan dos tipos diferentes de
bailes. Cady tiene razén cuando afirma que shasta
donde podemos determinar por un estudio de los
ejemplos disponibles, los nombres de contradanza
y danza han sido empleados indistintamente, sin
atender al periodo de composiciéns.!30

Los- autores del siglo xix, contemporineos del
cambio de nombre, dejaron bien precisado que los
dos nombres representaban lo mismo, con lo que
se aclara decisivamente este punto. Torre demuestra
que Cady esta acertada en su afirmacién cuando
utiliza indistintamente los nombres su estudio
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de lo que ¢l denomina wesa especialidad cubanas.!3!

Ya hemos citado la declaracién de Pichardo, realiza-
da en 1849, de que la danza se llamé anteriormente
contradanza. Ramirez dedicé todo un capitulo de
su libro a discutir si el baile debia llamarse de una
forma o de otra,'3? debate que no seria necesario si
los dos nombres no se refiriesen claramente al mis-
mo fenémeno. En ninguna parte de ese capitulo
Ramirez insintia que tal no pudiera ser el caso. La
continuacién del debate queda demostrada por el
hecho de que, en 1891, Ramirez se refiera a las dan-
zas de Cervantes como contradanzas, en la seccién
de su libro dedicada a los datos biograficos del
compositor.!3

Toda la literatura disponible acerca de las dife-
rencias entre la contradanza y la danza y la rela-
cién de estos términos con coreografias diferentes,
es superflua. La respuesta a esta dilatada contro-
versia resulta evidente. En el franco lenguaje de
Ledn, a la contradanza, spor un proceso de simpli-
ficacion en el nombre, se le deja de llamar contra-
danza y se le denomina danza simplementes'3*

CAMBIO DE COREOGRAFIA: DE FIGURAS A PAREJAS

Figuras bdsicas

Sélo existe un pequefio niimero de documentos del
siglo x1x que puede brindar una idea general de la
coreografia de la danza de figuras. Como ninguno
revela una experiencia profesional por parte de sus
autores, es dificil comprender con claridad los de-
talles de las figuras del baile y cémo se interrelacio-
nan.

La referencia mas antigua a la coreografia de la
contradanza estaba incluida en la descripcién de
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un baile, aparecido en un romance publicado en

1794 en la publicacién cubana Papel Periddi
la Havana. Leén lo cita: & o de

. se describe un baile y se menciona ya la
contradanza. El baile empezaba por un «mi-
nuets, pues lo manda asi la moda. Sigue luego
la contradanza, spor consecuencia forzosas.
l?urante las contradanzas se sucedia un scon-
tinuo enlace de manos» que +anda listo media
horas. Después que bailaban los primeros, en-
traban nuevos grupos. Venian las pugnas y
las exigencias al «bastoneros porque buscara
las mejores parejas y por lograr el primer lu-
gar para sromper la danzas, 1%

El bastonero mencionado era el conductor o di-
rector del baile. Romper la danza significa scomen-
zar gl bailes, acto que, como se vera posteriormente,
era importante en la evolucién de la coreografia de
un baile de figuras a uno de parejas.

El elemento de romper la danza se acenttia mas
en una breve referencia a la danza, incluida en las
memorias de una tal Dolores Maria de Ximeno,
que poseen importancia histérica debido a su des-
cripcién de la vida en la cindad de Matanzas du-
rante el siglo xix. Respecto a la danza, segin se
bailaba en la primera mitad del siglo, escribe:

Iflacer favorito ~pasion embriagadora e irre-
sistible— era entonces la danza, y fue después
de la mayor preponderancia. En época de Do-
fia Justa, a principios de siglo, bailibase de
mgdo original, algo extrafio, Colocadas las pa-
rejas a lo largo del salén, las jévenes de un
lado y sus compaiieros frente a ellas en pro-
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longada hilera, comenzibase por la primera
pareja de un extremo, que atravesaba bailan-
do el espacio vacio, llamando a esto romper
la danza. Seguidamente iba la otra y luego
otra hasta ponerse gn movimiento todo ql con-
junto, Este puesto de la primera pareja era
locamente ambicionado, por lo mucho que se
lucia, tanto, que con anticipacién concurrian
al baile con banquitos o banqueticas, sentan-
dose en el sitio seiialado para este abjetcI 33;
no perder asi el derecho a romper la danza.

seqiin indican el romance del siglo xvir y lgs
de:mionﬁ de Ximeno, la posicién de la pareja
delantera resultaba muy solicitada. Apenas nos sor-
prende la popularidad de esta posicién en un baile
de origen eurcpeo, cuando consideramos la tradi-
cional importancia otorgada a la pareja de!anten;
en muchos bailes de las cortes europeas, donde €
rey y su compaiiera tenfan la responsabilidad de
abrir el baile:

e, 1a courante y la gavotte [...), con
?l met para terminar, formaban la suite
acostumbrada de bailes en la corte fle Versa-
lies [...]). En los cuatro bailés la sociedad cor-
tesana formaba una hilera de parejas; el rey
con su compaiiera ejecutaba el primer baile
y se dirigia al extremo de la fila; las otras pa-
rejas hacian lo mismo [...)."*

la pareja delantera aumentd atin mas
suminggop:tlel;‘:ia cll,.taneéo se sustituydé el romper la
danza: por el poner la danza o poner 1“_ figura. En
vez de sélo abrir el baile, ahora la pareja delantera
establecia wna figura o figuras que las otras pare-
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jas tenian que imitar. En una de las mas impor-
tantes novelas del siglo xix, aparece una descrip-
cién de esta practica, comiin a toda la época romén-
tica, aunque su escenario literario sea, especifi-
camente, La Habana de principios de 1800:

En la época a que nos referimos, estaban en
boga las contradanzas de figuras, algunas difi-
ciles y complicadas, tanto que era preciso
aprenderlas por principio antes de ponerse a
ejecutarlas, pues se exponia a la risa del pu-
blico, el que las equivocaba, equivocacién a que
decian perderse. Aquel que se colocaba a la
cabeza de la danza ponia la figura, y las de-
mdas parejas debian ejecutarla o retirarse de
las filas. En todas las cunas generalmente ha-
bia algin maestro a quien cedian o se tomaba
el derecho de poner la figura, la misma que al
volver a la cabeza de la danza la cambiabe
a su antojo. El que mas raras y complicadas
figuras ponia, mas crédito ganaba de exce-
lente bailador, y se tenia a honra entre las
mujeres €l ser su’ compafiera o pareja. Con el
maestro per se, fuera de esa distincién que se
disputaban a veces, habia la seguridad de no
perderse, ni verse en la triste necesidad de
sentarse, sin haber bailado, después de haber-
se colocado en las filas de la danza.!*®

Una publicacién de 1848, titulada E! Colibri, «de-
dicada a las damas», describe algunas de las figuras
clasicas de la danza, y da una idea de su interrela-
cién:

La danza de suyo es el baile mas sencillo que
imaginarse puede; redicese a formarse en dos
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filas de bailadores, cada sexo en su lqdo; al
principiar la orquesta, el primer par baja has-
ta la conclusién de las dos hileras y vuelve a
subir, formando con esto lo que se llama el
paseo; hace figura con el segundo, formando
una media cadena a lazo; tomanse luego las
manos, y en esa posicion dan una vuelta en
redondo que se llama el cedazo ; suéltanse lue-
go, y con dos vueltas mas el primer par vuel-
ve a formar el paseo para hacer figura con el
tercero, en tanto que el segundo espera con-
cluyan el cedazo para bajar (hasta el extremo
de las dos filas) también y hacerla con el pri-
mero, mientras el segundo [sic; sin dudas se

quiere decir el tercero) la forma con el cuar-
t0.139

Resulta interesante ver en esta descripcién., pos-
terior a la novela de Villaverde, como las figuras
clasicas mencionadas se fueron modificando gradual—
mente mediante el estilo, mas individualista, de
poner la danza o ponet la tigura, formas a las que
Villaverde se habia referido. Este proceso gra.dual
ocurrié mas rapidamente en los estratos 1nfer1gre.s
de la sociedad que en los superiores, mas reprimt-
dos. El baile que describe Villaverde sucede en la
novela en una casa visitada pﬂncipalmentf: por
los elementos negros y mulatos de la SD-CledBd.
mientras que El Colibri fue una publicacién es-
crita para los estratos superiores 'de la some‘da'd
blanca de La Habana. Por consiguiente, este ulti-
mo describe un baile en el que atn prevalecen
las figuras clasicas mas antiguas.

La descripcion mas extensa de la coreograf%a fle
la danza aparecié en la edicion de 1849 del dlct:llq-
nario de Pichardo. Aqui, por primera vez, se expli-
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ca la relacién entre la coreografia y la estructura
de la musica: «(La danza) consta de dos partes, cada
una de ocho compases de dos por cuatro: pero co-
mo se repiten, son treinta y dos compases en tota-
lidad: cada parte ocupa una figura entera o figurén
de ocho compases; su repeticién, otra; por conse-
([:uenciam son cuatro figuras enteras o figurones
o)

Aunque pueda inferirse que habia cuatro figuras
clasicas en la danza, no se aclara cuiles eran esas
cuatro figuras, ya que Pichardo describe sélo tres
en entradas separadas: paseo,!'*! cadena!*? y ceda-
z0.!¥ En la entrada de scadena«, Pichardo mencio-
na también algunas de sus variaciones (cadena do-
ble, media cadena y cadena sostenida), de lo cual
podemos deducir que una de estas variaciones pu-
diera haber sido la cuarta figura referida. La media
cadena fue, con probabilidad, la misma media ca-
dena a lazo, a la cual hizo alusién la descripcion
de El Colibri, aparecida en 1848. Puesto que alli
sélo se mencionan otras dos (paseo y cedazo), el
nimero de figuras basicas sigue siendo tres en estas
primeras fuentes. A éstas se afiadié una cuarta, el
sostenido {probablemente la misma a la que Pi-
chardo se refirié como cadena sostenida), aparecida
por primera vez en una descripcién de Arbol: «[La
danza) consta de dos partes, cada una con ocho
compases de dos por cuatro, formando por la repe-
ticién de aquellas el nimero de 32: a cada ocho
compases corresponde una figura en el baile,
las cuales son paseo, cadena, sosienido y cedazo.»'**

Sélo pocos afos después de la publicacién del
diccionario de Macias, Ramirez se unié a la con-
fusién al omitir el paseo y el sostenido de la lista
de figuras basicas y sustituirlos por bajada y su-
bida.'*® Pichardo habia mencionado la bajada y la
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subida, pero sélo como patrones directores genera-
les del movimiento Yy no como figuras en si mis-
mas. Los movimientos de bajada y subida de las
parejas a lo largo de las filas, a la vez que realiza-
ban figuras con cada una de las restantes, se pa-
recia al paseo, en el que cada pareja bajaba y subia
por entre las dos filas, pero sin realizar figuras con
las otras parejas, pues el paseo implicaba solamen-
te la ejecucién de las figuras, «llevando el hombre
a su companera por la cintura desde su lugar hasta
la ultima pareja y volviendo a traerla por entre las
dos filass.!46

COREOGRAFIA DEL BAILE

Por la disposicién de las figuras y sus variaciones,
algunos autores actuales han designado el paseo, la
cadena, el sostenido y el cedazo como las cuatro
figuras clasicas de la danza."” La razén de la falta
de unanimidad en la materia entre los autores del
siglo xix se debe, en parte, al resultado del cre-
ciente empleo de nuevas figuras segiin aumentaba
la popularidad de 1a practica de poner la figura,
Este estilo individual, subordinado al principio a las
figuras clasicas, y luego independiente de éstas, se
desarrollé de forma diversa dentro de diferentes
niveles de la sociedad. Por consiguiente, resultaba
imposible definir una sola manera de bailar la dan-
za, que fuese aplicable a todo el conglomerado so-
cial en una época en particular o a cualquier seg-
mento de éste en todo momento,

No queda claro en qué forma se relaciona la
puesta en orden de las nuevas figuras con las cla-
sicas. Sabemos que existia una relacién, sobre todo
desde que Pichardo, en sy mencién de poner la
danza, observa que «la altima [es decir, la Gltima
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figura) es siempre un cedazos."® Excepto esta bre-
ve nota, Pichardo no brinda ninguna explicacién
de la manera en que la pareja delantera podia po-
ner nuevas figuras dentro de los limites de las cua-
tro clasicas. Sin relacionar el poner la danza con
estas altimas, que apareven en su diccionario en
entradas por separado, Pichardo 1o describe segiin
Se practicaba en los salones de bailes y en las aca-

En los grandes bailes no es discrecién poner
Danzas de Figuras dificiles 0 muchas Medias,
esto es, Medias Figuras de cuatro compases,
cuando mas (se deben poner] dos Medias, que
equivalen a Figura entera, doble o Figurén
(ocho compases), 1a ultima siempre Cedazo;
bero en otros, singularmente en las Academias,
Se aumentan las dificultades a ocho Medias
diferentes, y hasta diez Yy seis, que llenan dos
veces la Danza, dificil de imitar y retener en
la memoria, comprometiendo al sonrojo de
una perdida. Poner una Danza es privilegio
de la pareja que toms la cabeza, a cuyo logro
corren inmediatamente hombres y mujeres, co-
locindose en dos filag por sexos; después no
€s cortesia mejorar de localidad y mucho me-
Nos en primera; todos estan obligados a imi-
tar o repetir sucesivamente por su orden las
Figuras |(...); cualquier variacién que intro-
duzca otra pareja, se estima desaire; sélo al
que la pone, después que baja y sube, esto
es, que bailando alternativamente con todos

llegado al Gltimo puesto y vuelto al pri-
mero del propio modo, es potestativo variar
de figuras: por lo mismo debe ponerlas f4-
ciles para que los otros no se vean enredados
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trastornando o paralizando la Danza, lo que
se llama perderse.!4?

La diferencia entre la complejidad de las figuras
permitida en el salén de baile y la permitida en
las academias, resulté un elemento importante en
el proceso de cambio de un baile de figuras o uno
de parejas. El equilibrio entre un patrén colectivo
vy la originalidad individual se quebré necesariamen-
te debido a la restriccién de tener que limitar su
baile en el salén a los pasos mas simples, que se
imponia a las parejas con adiestramiento académi-
co. Tanto Villaverde como Pichardo han revelado
que, mientras se aplaudian la destreza y la origi-
nalidad y se ridiculizaba el error, se consideraba de
mal gusto que un bailador que no estuviese a la
cabeza introdujera una nueva figura o dejara en
cualquier forma de seguir al guia.

Semejante restriccién provocd, indudablemente,
la temprana muerte en Cuba de esta manera de bai-
lar, a medida que los bailadores mdas adeptos co-
menzaron a pavonearse al aiiadir pasos complica-
dos de su propia creacién. Esto fue perceptible, so-
bre todo, en las casas de baile, descritas por Villa-
verde, en donde tiene que haber sido imposible
mantener la disciplina del patrén colectivo duran-
te toda la danza. Carpentier cita una edicién de
1800 del periédico El Regafion de La Habana,
en la cual se muestra la preocupacién por el
hecho de que, hacia la tercera contradanza, slos
bayladores habian dexado a un lado todo juicio y
corduras.!5® Esta falta de moderacién por parte de
los bailadores de la «no sociedads los impulsé a
ser los primeros en desechar los patrones colecti-
vos, lo cual derivé en una divisién de la contra-
danza en dos tipos: uno bailado por el grupoc que
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se movia dentro de los altos circulos sociales, y el
otro bailado por los negros y mulatos, con su énfa-
sis en la libertad del baile por parejas y no en los
patrones colectivos.

La total carencia de descripciones en el siglo xix
sobre este cambio de figuras a parejas, puede ser
el resultado de los prejuicios de los escritores de la
época, renuentes a admitir la influencia del estilo
de bailar «del negros o «de la clase mas bajas. Sélo
tenemos que leer la indignada negacién de Rami-
rez sobre la asociacién de la contradanza wclasican
con la contradanza de changiii, para comprender
que cualquier aspecto del changiii’! que se abriese
camino hacia el salén, habria sido ignorado cate-
gbricamente:

...la verdad es que muy abochornados debe-
riamos estar si en realidad sirviera de modelo
de nuestro sencillo, gracioso y elegante baile
la contradanza del changiii, siendo tanta la
diferencia que existe y se echa de ver en todas
las cosas, cuando al salir del dominio de las
personas cultas, van a caer en manos de la
gentualla [...). Entre las primeras todo es
distincién y gracia, entre las segundas todo
es impropio y grotesco,!52

Otro factor que mitig la preservacién sin adul-
teraciones de los patrones colectivos, fue la necesi-
dad de que las parejas esperaran su turno para imi-
tar las figuras puestas por los guias. Pichardo men-
ciona este problema y la solucién parcial creada
para resolverlo: «Cuando son muchas las parejas
que tienen que esperar su turno largo tiempo, es
permitido comenzar a la vez por la mitad haciendo
por cabecera la pareja respectiva; pero siempre con
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las figuras que acaba de inventar la principal, y a
esto se dice partir la Danza.«'5

La costumbre de partir la danza en dos medias
filas resulté sélo el comienzo de una tendencia que
habria de tener como consecuencia que el baile de
figuras pasara a ser de parejas, a medida que se
anadieron mas y mas subdivisiones de las filas. Ya
en 1885 Macias observé el cambio: «Todo cuanto
dice Pichardo respecto de figuras estd ya en desu-
50 (...} la danza se parte hoy en cuantas fraccio-
nes sean necesarias, para que todos bailen.s!¢ En
otras palabras, la danza habia devenido baile de
parejas.

Este cambio de baile colectivo a baile de pareja:
se presentd casi exclusivamente en la danza cubana
Henriquez Urefa ha sefialado el mismo cambio co-
reografico en Haiti, en relacién con su contradanza
criolla,!'ss proceso que Coopersmith resume en su
excelente estudio sobre la musica de esta vecina
isla:

A diferencia de la cuadrilla, baile colectivo
en que un bastonero o guia anuncia las figu-
ras, la contradanza criolla acentuaba la im-
portancia de la pareja individual de bailadores
y, mds o menos. dejaba las figuras al juicio
de cada pareja. No obstante, la ruptura con
la tradicién colectiva no fue completa, ya que
se retuvieron algunas figuras de la contre-
danse y del minuet, pero, claro, sin la musica
y los ritmos de estos bailes.!56

Con el fin de comprender este aspecto de la evo-
lucién de la danza, debemos recordar que, debido
a que ésta pertenecié originalmente al tipo long-
way, siempre estuvo presente dentro del patrén
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colectivo de la clara delineacién de las parejas,
caracteristica procedente de la country dance ingle-
sa. Como ya hemos visto: sLa country dance inglesa
tiene que haber poseido cierta caracteristica esen-
cial, de la cual carecian los otros bailes de figu-
ras [...). En efecto, posee una caracteristica que
no se encuentra en ningin otro: la entrada gra-
dual de una pareja tras otra, la agradable combi-
nacidn del baile coral y el de la pareja solista.s!7

DE LA DANZA AL DANZON

A fines del tercer cuarto del siglo xix, la danza se
bailaba, consecuentemente, como baile de parejas,
y este fenémeno comenzd a lograr impacto en la
musica acompaiiante. La masica veloz y ligera de
las primeras danzas resultaba demasiado réapida e
incémoda para un baile de parejas; de ahi que fue-
ra menester un cambio. El resultado fue el danzén,
un baile mas lento, instituido definitivamente por
Miguel Failde con la composicién de cuatro danzo-
nes en 1877.158

Similar en estructura a la danza, el danzén cons-
taba de tres o mas secciones de dieciséis compases,
en vez de las dos de la danza; su ritmo mas carac-
teristico fue el cinquillo.

Ya en 1878, la difusién del danzén debié de
ser considerable, a juzgar por un concurso or-
ganizado en el teatro Albisu, por el Centro
de cocheros, cocineros y reposteros de la raza
de color. Las orquestas de Failde, de Matan-
zas, y de Raimundo Valenzuela, de La Haba-
na, ejecutaron rumbas, guarachas, boleros,
puntos de clave, guajiras, ademas de los dan-
zones presentados,!5®
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La desaparicién de las danzas en el prograrlna
demuestra que, por lo men‘os en lo tocaI}te ;a bz‘!s
clases populares, por esa época el danzén 2 ;:
eclipsado completamente a lla danza como l;:::t
bailable. Esta evolucién habria de tener un e ci
positivo en la musica, puesto que ahora !os co:(llle
positores pogian escribir danzas como p1eza;§b ¢
concierto, para ser ejecutadas y escuchqdf'als, b1 'lie-
de las limitaciones funcionales de la misica baila

ble.
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Capitulo III

COMPOSITORES DE DANZAS
DEL SIGLO xix

La mayoria de los compositores cubanos del siglo
X1x escribié danzas, forma que, extendiéndose por
todos los campos de interés, fue empleada, por lo
menos hasta cierto punto, tanto por miisicos de for-
macién académica como por los que no poseian
ésta. Las danzas de Cervantes representan la cum-
bre de esta forma.

De entre los compositores de danzas emerge Ma-
nuel Saumell, como el mas destacado predecesor
de Cervantes. Saumell es conocido en Cuba como
el padre de la contradanza Yy su obra trazd en
gran parte la via hacia la definicién del estilo na-
cional de la misica cubana, Aunque se escribieron
contradanzas antes de su nacimiento, la falta de
posibilidades editoriales durante ese periodo trajo
como consecuencia una escasez casi total de ejem-
plos de la época. Ademas, la parquedad de 1a in-
formacion histérica acerca de los primeros compo-
sitores de contradanzas indica que quizas no hubo
en realidad ningin contribuyente notable a la for-
ma antes de Saumell. Incluso, si hubiese existido,
no resulta sorprendente que haya sido encerrado
en el anonimato, puesto que la contradanza, antes
de su exaltacién por parte de compositores como
Saumell y Cervantes, era una forma puramente po-
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isti i ¢ sus com-
pular y, por ende, existia poco interes por
positores.

MANUEL SAUMELL!®

z su
Manuel Saumell Robre.clo (181?-187021'3131&% z:ny "
época, el maestro sin rival de la con b
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i dnica al Liceo:- secunda : ;

:::1 Flgaﬁﬁadenﬁa de Cristina; daba lecciones
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tocaba indistintamente en bailes ¥ conciertos
andaba entre los bastidores de la compaiiia
lirica italiana, Ejecutaba trios de Beethoven
con Toribio Segura y Enrique Gonzélez; to-
caba el violoncelo, cuando habia que cubrir
un atril desierto; instrumentaba, sarreglabas;
salia del palacio del Conde de Pefalver, don-
de se habian cantado fragmentos de El pirata,
para llevar papeles de una contradanza a To-
més Buelta y Flores, que dirigia la orquesta
de baile del Tivoli. Cuando se enfermaba el
organista de alguna iglesia, allg iba Saumell,
bara pasear sus suelas desgastadas sobre el
juego de pedales. Organizaba reuniones muy-
sicales en que se aplaudia al fenomenal
contrabajista Bottessini, entonces huésped de
La Habana. Y atn le quedaban energias para
trabajar el piano con Edelmann —aunque
sin poder ejercitarse seriamente~ [...]). Era
un hombre de buen humor, dicharachero, muy
criollo, y desinteresado a pesar de su pobreza.
Cuando se le invitaba a alguna funcién bené-
fica, Saumell, que no estaba seguro de poder
pagar el alquiler de su casa, ofrecia sus ser-
vicios gratuitamente. Por no darse una exage-
rada importancia, Espadero ¥ Desvernine lo
trataban con alguna superioridad, concedien-
do escasa importancia a su produccién. Y sin
embargo, Saumell no tenia el caricter de un
bohemio [...). Era, por el contrario, un en-
carnizado trabajador, sensible, generoso para
los demds, exigente consigo mismo; estaba an-
sioso de hacer cosas grandes, alentaba gran-
des proyectos, pero era la perenne victima de
una falta de tiempo propia de todo el que
pretende acoplar la dignidad ¥ la decencia con
la falta de un oficio lucrativo,162
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A pesar de una vida tan agitada, que tiene que
haberle dejado muy poco tiempo para la practica o
la composicién, Saumell pudo componer un gran
numero de contradanzas. Parece que su talento para
la composicién se volcd casi exclusivamente en esta
forma, ya que dejé pocas obras que no estuviesen
dentro de ese género. Es evidente que la contra-
danza fue el vehiculo perfecto para la expresiéon de
la creatividad musical de este autor.

La contradanza era el baile mas popular de la
época, y la demanda constante de piezas nuevas
facilitaba la publicacién de la obra de Saumell en
esta forma. Hubiera sido mucho més dificil la pu-
blicacién y aceptacién de otras obras de un carac-
ter mas «serion, ya que el éxito en la edicién de
musica seria dependia con frecuencia de un nombre
ya establecido como intérprete virtuoso. Sobre este
particular, la reputacién de Saumell, por desgracia,
resultd claramente insuficiente,

LAS CONTRADANZAS DE SAUMELL

De sus muchas contradanzas, se dispone de sélo
cuarenta y cinco.!%® De éstas, un buen niimero mues-
tra los defectos que pueden esperarse en una mi-
sica compuesta con precipitacién:

No debemos detenernos, algo decepcionados a
veces, ante ciertas contradanzas de Saumell,
escritas a vuela pluma, sabe Dios en qué cir-
cunstancias, para ser estrenadas en un baile.
No son del todo malas esas contradanzas, pero
estan hechas a base de férmulas sin mas am-
bicién que la de propiciar la danza y marcar
agradablemente el compds.!®*
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No obstante, hay otras, como Recuerdos tristes, 165
Lamentos de amor o Toma, Tomds, que exhiben 'un
a!to _grado de logro musical, sobre todo debido al
planismo con que estan escritas. Otro aspecto igual-
mente importante: revelan las intenciones del com-

positor de ser tocadas escu i
e y chadas, en vez de baj-

Est_a‘s contradanzas estan escritas con gusto ¥y mo-
deracién, La severa economia de recursos utilizada
en ellas contrasta claramente con el estilo llama-
tivo y el virtuosismo de moda entre muchos de sys
conten-1po‘réneos. Empero, la sencillez de la escri-
tura pianistica de Saumell no le impidio desplegar
una enorme variedad: dentro de la estructura limi-
tante de la forma de contradanza, cada una de las
cuarenta y cinco disponibles de Saumell no tien
rival melédica nj ritmicamente, :

Saumell siguié la estructura tradicional de 1a con-
trasi:?nza, ya evidente en la anénima San Pascual
Bailon, con sus treinta y dos compases divididos en
dos partes diferentes de dieciséis compases. Sin
embargo, en vez de repetir los primeros ocho com-
pases de cada parte, el compositor escribié casi
siempre dieciséis compases completos para la se-
%::1‘:, partcla Y, en ocasiones, también realizé lo
Lo o ;sr;m)a. primera seccién (ver, por ejemplo,
_ El tradicional contraste de humor entre las sec-
ciones A y B es siempre evidente en las contradan-
zas de Saumell. A pesar de su escritura pianistica

semejante al étude, con sus octavas
alternadas, su Ayes Yjomalo getes
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saliente de ello 1a encontramos en Louisiana, dedi-
: ttschalk. )

caia :wﬁzdo la seccion A sdlo sirve com;) un:d%s;

pecie de introduccién, y se reservan para la 21; -

B los «més picantess ritmos cno.llcl&;..E:tt:sdg i

i iadas del efecto criolliza: _
pRetat. peen g isticos, se asemejan con
banos mas caractenst'zco i

?:eo:uec:cia a las formas claswas_t_mrpp?os, ;‘?:cl:::

que Saumell se encontraba famnhanzz! 1 RS

veces poseen la apariencia de un wqqgﬂodel tem;

con una variacion ritmicag en_alla reE:t}c:s :ﬁm s

inicial, como en La Terntorf v s ,

::l:r?z:er casi mozartiano, evidenciado én mc;ze;t%sa

L 1 primerasdpa;tes ‘13.1 I:lawgz‘i:cién cla-
idad. La adhesién de Saum ;

gi‘::;!daqueda demostrada aiin mas en la 1;);‘1::1;:.‘1'::t p;m::

de Los chismes de Guanabacoa, con su mi o:;

la primera parte de La dengosa, con su canon.

No obstante, poco importa cuan clasico ::!ea:i :lus:a-
nido de la primera parte, la seg?nda 'pg;'tmente .
contradanza de Saumell aporta invarna em ey
rasgo criollo que ha hecho .célebre al C‘I,eopge la;
quien lo logra no sélo med:ante;l emlzon D
figuras ritmicas bésicas que des e en B
sido caractéristicas de la misica cubana ;r} s
danza (habanera, tresillo, ngwggédﬂ;msuﬁléza e

ién mediante la amplia vari 22
;:!snbc,‘:;binaciones ritmicas que exigen habilidad
or parte del intérprete. ‘ '
? Algunos de estos ritmos ha!)r.lan de cl:onveﬂ:vr::
mas tarde en los elementos basicos de las m::omo
formas populares de Cuba. Al denodmmaruos A
sabsolutamente proféticos .el le‘ifah:tﬁ l:uiflo Ao
de Saumell, Carpentier le 1a
E:rr::rdad de los bailes cubanos que luego nec_xglllzr?;
los nombres de danzén, guajira, clave y criolla.

94

Ciertos aspectos de 1a cancién c
montarse también a
dora.!68

ubana pueden re-
Saumell como figura germina-

Rasgos basicos de numerosas formas de la mu-
sica cubana son evidentes en las siguientes contra-

danzas de Saumell: 1a habanera, en la primera par-
te de L'amitie;'® el danzén, en La Tedezco; la gua-
jira, la clave y la criolla ~las tres con su figura rit-
mica basica del coriambo (6/8 1N )-, en las se-

gundas secciones de Lg Matilde, La Celestina y La
Nené, respectivamente v la cancién cubana, en la
segunda parte de Recuerdos tristes.

SAUMELL, NACIONALISTA CUBANO

No es accidental que Saumell deviniera el padre de
la contradanza y una figura cimera en la evolucién
del estilo nacional cubano. Su postura profunda-
mente nacionalista, muy evidente en sy vida perso-
nal, le indujo a tomar en consideracién la idea de
componer una épera cubana. Comenzé a trabajar en
ella en 1839, tres aiios después de que Glinka hus

biese iniciado la musica nacional de Rusia con La

vida por el zar, y en una época en que las éperas

No europeas eran, literalmente, desconocidas. Aun-
que fue ridiculizado el concepto de una épera cu-
bana y, por ultimo, Saumell abandonsé el proyecto,
fue el primer compositor cubano en darse cuenta
de las posibilidades de Ia opera como vehiculo para
la expresion del estilo nacional.

Resulta imposible saber si Saumell hubiera po-
dido manejar una forma grande con tanto éxito
€omo con sus contradanzas, ya que en ellas se des-

plegé mejor su talento y descansa su importancia
como compositor.
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dudas sobre si estudié solamente con su madre o si
realizé estudios también con Fernando Arizti (alum-
no de Edelmann) y José Miré. Cualquiera que haya
sido su educacién, Espadero llegé a ser un profe-
sor, pianista y compositor importante, maestro de
Cervantes y, a pesar de su personalidad retraida,
amigo intimo de Louis Moreau Gottschalk, cuyas
obras edité postumamente. Espadero estaba pro-
fundamente imbuido de la tradicién virtuosista de
la Europa del siglo xix, aunque nunca salié de
Cuba. Aun cuando no dispongamos de ninguna de
sus danzas, su Chant du Guajiro (Canto del guaji-
ro) —publicado en Francia, al igual que algunas de
sus obras—, una de sus pocas incursiones en la com-
posicién nacionalista, muestra interés por lo llama-
tivo y el efecto pianistico,'”® ajenos en esencia a la
innata sencillez de la danza.

El misico mulato Miguel Failde (1851-1921) fue
el director de una popular orquesta de baile en la
ciudad de Matanzas. Compuso varias danzas, in-
terpretadas por su orquesta, pero de las cuales ya
no disponemos. Su importancia no radica en la com-
posicidn de danzas, sino en haberle otorgado una
forma definida al danzén, sucesor mas lento de la
danza.

Laureano Fuentes Matons (1822-1898), autor del
importante titulo Las artes en Santiago de Cuba,
fue un considerable violinista, compositor y critico
musical, y el inico santiaguero de los composito-
res mencionados. Por consiguiente, resulta poco
afortunado que no sobreviva ninguna de sus dan-
zas, puesto que, evidentemente, aclararia el desarro-
llo de esta forma en la provincia oriental.

Aunque no cubano, debemos incluir a Louis Mo-
reau Gottschalk (1829-1869), no sélo por haber es-
crito algunas danzas cubanas, sino también por ha-

98

ber desempeiiado un influyente papel en la misica
de la Cuba del siglo xx. Mucho se ha escrito re-
cientemente sobre esta notable personalidad, y tam-
bién su misica ha renacido. Como parte de sus va-
rios viajes por el Caribe y América Latina, Gotts-
chalk visité a Cuba tres veces: en 1854, 1857 (con
Adelina Patti) y de 1859 a 1862. Cuba resulté su
preferida en las Antillas, Ofrecié conciertos en toda
la Isla, donde lo adoraban.

Gottschalk fue uno de los primeros misicos ex-
tranjerog en interesarse por los ritmos cubanos y en
explotar las posibilidades de éstos en sus composi-
ciones. Su profética visién sobre este particular
queda, quizis, ilustrada con més claridad en el em-
pleo de instrumentos afrocubanos de percusién para
la interpretacién de estos ritmos en su tercera sin-
fonia, Una noche en el Trépico.'™ El estreno de
esta obra se realiz6 en La Habana en 1861 en el
teatro Tacén, durante un grandioso festival, orga-
nizado por el propio Gottschalk en un estilo muy
parecido a los imponentes especticulos de Berlioz,
que habia presenciado en Europa. Aunque en Cuba
no existia ninguna agrupacién musical que se pare-
ciera a una verdadera orquesta sinfénica, jGotts-
chalk utilizé6 nada menos que cuarenta pianos para
la interpretacién de su sinfonia! Encontrar cuaren-
ta pianos adecuados en La Habana de 1861, para
no aludir a cuarenta pianistas, y luego reunirles
en el teatro durante una determinada noche, tiene
que haber sido, en realidad, una hercillea y dificil
tarea. Recluté a todos los pianistas competentes dis-
ponibles, incluidos Espadero, Saumell, Desvernine,
Edelmann y al Cervantes de catorce aifios. Trajo de
Santiago de Cuba —una distancia dificil en la Cuba
de aquellos tiempos— a Laureano Fuentes y a otros
habiles misicos que pudo encontrar en esa ciudad.
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Comq si no fuese suficiente este esfuerzo increible,
tx‘m:bzén persuadié al rey del cabildo de negros hai-
tianos y a toda su bateria de percusién para que
re.:alizaran el viaje desde Santiago a La Habana para
ejecutar los ritmos criollos de su sinfonia. Se situd
un tambor gigante en el hmismo centro del escena-
rio, que seria tocado por el propio rey... |Tiene
que haber sido un gran especticulo!

El empleo de ritmos criollos por parte de Gotts-
cha!k en una obra sinfénica constituyé la culmi-
nacién de un patrén evidente en muchas de sus
composiciones para piano. Aunque carentes de la
sencillez estilistica y estructural tan importante en
esta forma, sus danzas poseen, en medio de la ela-
borada escritura pianistica tan caracteristica de la
misica para piano de este gran virtuoso, un pe-
netrante cardcter criollo que las identifica como in-
confundiblemente cubanas.!?’

Enrique Guerrero (?-1889) fue compositor de mu-
chas contradanzas y guarachas, y amigo de Cer-
vantes, a quien dedicé la contradanza La Kalunga.
Un rasgo interesante de esta pieza resulta la sinco-

pa lograda al afiadir una ligadura a la figura ritmi-
ca basica:
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Es también poco corriente su empleo en el bajo
en una forma ligeramente variada, puesto que la
figura resulta, en esencia, melédica, y no de acom-
panamiento:

AL
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i I:, T e [
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= = =& 7 : —_—ln ==

50 Guerrero. La Kalunga, compases 11-15.

José Manuel Jiménez, Lico Jiménez (1855-1917),
fue un pianista mulato de la ciudad de Trinidad,
cuyo padre era un talentoso violinista de formacién
europea. Después de estudiar en Paris con Mar-
montel, el joven gané el primer premio en el con-
servatorio y recibié una aclamacién considerable en
Europa. Al regresar a Cuba en 1879, recorri6 la
Isla ofreciendo una serie de conciertos. Por desgra-
cia, aunque los cubanos no tenian inconveniente en
aceptar a los intérpretes negros de misica popular,
no estaban dispuestos a hacerld con un miisico ne-
gro en el papel de solista virtuoso, y, por ende, la
gira resulté un fracaso. De regreso a Europa, Jimé-
nez aceptd finalmente una citedra en el Conserva-
torio de Hamburgo, la cual retuvo hasta su muerte.
A pesar de haberse criado en Cuba, los muchos afios
de educaciéon europea, lejos de su patria, hicieron
que sus danzas se encontraran exentas del caréc-
ter criollo de los mejores ejemplos de {a forma.

Nicolds Muiioz y Zayas publicé algunas contra-
danzas en El Apolo Habanero en 1835, por lo que
se sittia entre los primeros compositores cuyas dan-
zas han sobrevivido. Dos de éstas, El grato momen-
to y Mi agradable suefio, muestran ya la escritura
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pianistica y el empleo de terceras paralelas, tan ca-
racteristicos de danzas posteriores.

Gonzalo Nuiez, pianista y compositor puertorri-
quefio que vivié cierto tiempo en La Habana, fue es-
tudiante del Conservatorio de Paris, en la misma
éPoca que Cervantes; los dos jévenes artistas se
hicieron tan intimos amigos que Cervantes dedicé
su danza Amistad va mi amigo Gonzalo Niifiezs, 178
Durante su estancia en La Habana ¥ luego en Nue-
va York, Nufiez compuso varias danzas cubanas
que Roig describiera como de valor pianistico y
dentro del estilo cervanteano.!” Resulta curioso que
Niéfiez encontrase el vehiculo para la expresién de
sus sentimientos criollos en la danza cubana, en vez
de en la puertorriquefia, en una época en que otros
compositores de ese pais, como Juan Morel Cam-
pos, desarrollaban la misica nacional de su tierra
a través de la danza puertorriqueia.

Tomas Ruiz (1834-1889) fue compositor, pianista
y maestro de canto de modesta personalidad, a
quien Saumell dedicé su contradanza. Toma, To-
més._ La unica danza que ha llegado hasta nosotros
escrita por su pluma es Usted dispense, la cual con-
tiene el interesante rasgo de incorporar un texto a
la manera que a veces se ha encontrado en las dan-
zas de la provincia de Oriente. Segin parece, ya
no contamos con los mejores ejemplos de la obra

de Ruiz: Le falta el sesto y La sultana; tenemos que
confiar en el comentario de Roig de que, «por su
belleza y originalidad constituyen, junto con las de
Cervantes, verdaderos modelos de ese géneros.1®
Al igual que Failde, a Raimundo Valenzuela
(1848-1905) se le asocia principalmente con el dan-
zén, debido a su divulgacién de esta forma. Como
talentoso tronmbonista y director de orquesta de bai-

le, compuso e interpreté muchas danzas antes del
surgimiento del danzén.
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Gaspar Villate y Montes (1851-1891), alumno de
Espadero, llegé a ser el mds importante composi-
tor cubano de éperas de su tiempo. Sus dperas, muy
al estilo italiano, se interpretaron no sélo en La
Habana, sino también en varias ciudades de Eu-
ropa. Su danza La Cocotte, publicada en Paris en
1873 (o posiblemente en 1878) con el nombre de
contradanza, constituye una de las pocas incursio-
nes de Villate en esta forma. Su escritura pianisti-
ca es algo ingenua, con la melodia en octavas o en
acordes quebrados.

A Jos¢ Silvestre White Laffite (1836-1918) se le
recuerda principalmente como compositor de La
bella cubana, melodia escrita originalmente para
violin y piano, que ha disfrutado de continua popu-
laridad en Cuba desde su composicién. Mulato ma-
tancero, White llegd a ser un violinista verdadera-
mente brillante, que trabajé como profesor de vio-
lin en el Conservatorio de Paris, donde dio clases
a George Enesco, entre otros. Durante cierto tiem-
po fue también director del Conservatorio de Rio
de Janeiro. De un fuerte nacionalismo, fue des-
terrado con Cervantes de Cuba, debido a sus acti-
vidades en apoyo al movimiento independentista.
Aunque sus labores de maestro y concertista le im-
pedian dedicar mucho tiempo a la composicién, es-
cribid muchas obras, entre las que se encuentran
varias danzas cubanas. De éstas, sélo disponemos
de La coqueta, cuya seccién B se compone casi ex-
clusivamente de terceras paralelas que semejan un
trino en la melodia, contra un bajo de repeticién
continua del ritmo:

on 533397)

103




Segunda parte

LA CULMINACION:
IGNACIO CERVANTES




Capitulo I

IGNACIC CERVANTES

Ignacio Maria Cervantes fue afortunado al gener
unos padres cultos y econémicamente acomodados,
La familia Cervantes posee una tradicién cubana
extraordinariamente distinguida que se remonta a
Cristébal Cervantes, quien llegé de Meéxico en el
siglo xvir en compafiia de su tio, Leonel Cervantes
Carvajal, recién designado obispo de Santiago de
Cuba,

El padre de Ignacio, don Pedro Cervantes, hijo
de Gabriel Cervantes y Mercedes Guerra, nacié en
1818 en la ciudad de Camagiiey. Bien educado, re-
cibié el titulo en Derecho Civil a los veinte afios y
logré una posicién econémica acomodada, circuns-
tancia que, sin dudas, contribuyé a que obtuviera el
cargo de alcalde de la ciudad de San Antonio de
los Bafios, posicién que mantuvo desde agosto de
1855 hasta marzo de 1856. Su designacién p:
como secretario de la Universidad de La Habana,
de 1874 a 1876, parece ser la continuacién légica
de una carrera tan respetable.

La atmésfera del hogar de los Cervantes estaba
determinada, de este modo, por un sentimiento de
dignidad propia y de importancia civica, que pro-
porcionaba a la vida familiar un nivel de conver-
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sacién y de relaciones sociales que situaba al futuro
compositor dentro de un ambiente de vivaz re-
flexién y compromiso civico. Por otra parte, don
Pedro, diletante distinguido (su compositor favorito
era Beethoven), tenia gran respeto por la profesién
de misico y gran amor por la misica,'? sefiales de
distincién en la Cuba del siglo xix.

La madre de Ignacio, Maria Soledad Kawanagh,
contribuyé a este ambiente con una familia de ran-
go social y eminencia intelectual., Hija tnica del
barén alemidn Carlos Kawanagh, era hermanastra
de Serafin Ramirez, importante critico musical de
La Habana.

Ignacio naci6 en La Habana, el 31 de julio de
1847, en una casa de la calle -Aguila (entre Virtu-
des y Amistad) que ain lleva una placa de bronce
que identifica el local como un sitio” histéricamen-
te importante. Fue hautizado el 3 de octubre en la
iglesia catdlico-romana de Nuestra Sefiora de Gua-
dalupe, con Juan Antonio Barinaga y su abuela
materna, Maria Regla Ferniandez de Castrillén, co-
mo padrinos.

Desde temprana edad el nifio reveld talento mu-
sical. A los tres afios ya tocaba el tiple (pequefia
guitarra de agudo diapasén): constituia su juguete
favorito y lo afinaba y tocaba durante horas. Sus
primeras clases de musica procedieron del padre,
quien le ensefié algo de teoria musical y solfeo y lo
inicié en el estudio del piano. Después de trabajar
juntos varios estudios de Cramer, confié la educa-
cién musical de su hijo a un maestro profesional de
excelente reputacién, Juan Miguel Joval, quien ins-
truyé al nifio hasta los doce afios. La visita de Gotts-
chalk a La Habana en 1854 resulté indudablemente
una de las experiencias cruciales en la vida del mi-
sico. Aunque con menos de siete afios, Cervantes
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tocd para Gottschalk, quien quedé impresionado
hasta el punto de instarlc a seguir sus estudios y
de augurarle un futuro brillante.

En 1857, a los diez afios, compuso su primera
danza. Dedicada a su madre con el titulo de La
solitaria, Maria Cervantes cambié con el tiempo el
titulo por Soledad, en adhesién a un gusto mas re-
finado'® y a la exactitud histérica, ya que Soledad
era el segundo nombre de la madre,

Gottschalk realizé su tercera visita a Cuba en
1859, fecha en que Cervantes, con doce afios, co-
mienza a estudiar con Nicolas Ruiz Espadero, que
en esa época era el pianista mds celebrado de Ciba
y el mejor y mas costoso maestro que se podia en-
contrar, Es evidente que, debido a la amistad intima
entre Espadero y Gottschalk, Sanchez de Fuentes
creyd que Cervantes habia estudiado con este iltimo.
Si Gottschalk se encontraba presente cuando Espa-
dero daba clases a Cervantes, con probabifidad con-
tribuyé con algin consejo, pero nunca permanecid
en un lugar el tiempo suficiente para enseiiar a
alguien con seriedad, y, a pesar de la observacién
contraria de Slonimsky,!® resulta sumamente dudo-
so que Cervantes haya sido en alguna forma alum-
no del virtuoso norteamericano.

La conformacién de la vida de un artista consti-
tuye un proceso sin fin, en el cual se encuentran
muchas fuerzas diversas. En el caso de Cervantes,
tres de estas fuerzas surgen con especial claridad
en el periodo anterior a sus estudios en Europa. La
primera fue el estimulo intelectual, social y artis-
tico brindado por sus padres, quienes combinaron
un hogar lleno de amor con un desacostumbrado
compromiso en los varios asuntos de la sociedad
cubana. Por supuesto, resulta totalmente posible
que Cervantes perteneciese al mundo de la miisica
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aun cuando no hubiera existido un ambiente mu-
sical dentro de la familia, pero es obvio que esta
infancia artistica e intelectualmente estimulante_m-
fluye en el curso de la vida del futuro compositor
y lo impulsa a un estudio fructifero y laborioso.

La segunda fuerza basica fue el magisterio de
Espadero. No sélo le ensefid6 a Cervantes el nﬁc!?o
de su soberbia técnica pianistica, sino que también
le puso en contacto con la esencia de la tradicién
romantica europea. Segin Ramirez, tio de Cervan-
tes, Espadero

...logré en cinco afios hacerle pasar y repa-
sar con exquisita pulcritud todo el repertorio
de Kalkbrenner, Cramer, Clementi, Moschel-es,
Henselt, Alkan y Dussek; asi como las prin-
cipales piezas de concierto de Thalberg, Liszt,
Chopin, Gottschalk y algunas méas de Bach,
Mozart, Beethoven, Weber, Hummel, Men-
-delssohn, etc,1%4

Sin embargo, Gottschalk emerge como el estimu-
lo mas incitante de los primeros afios de Cervantes.
No hay dudas de que constituyé una de las figuras
mas plenas de energia y espiritu del munc > musi-
cal del hemisferio occidental en su época por lo
que sus palabras de estimulo tienen que haber es-
tallado como luces de Bengala en la imaginacién
del joven miisico cubano. La imagen deslumbrado-
ra de este pianista-compositor se consolidé median-
te un festival de Gottschalk en febrero de 1860, con
seiscientos instrumentistas y un coro de mas de
cien pérsonas, y en 1861 con esa increible ejecu-
cién de su tercera sinfonia (Noche en el Trdpico)
por cudrenta pianistas.
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No obstante, lo rutilante era sélo un aspecto se-
cundario del impacto ejercido por Gottschalk en
Cervantes. La tercera sinfonia mostré los mismos
ritmos criollos que Gottschalk habia utilizado en su
musica para piano. Espadero, muy cercano al vir-
tuosismo europeo, sélo admiraba a Gottschalk por
su pianismo, pero Cervantes lo consideraba un com-
positor importante —en verdad, uno de los miisicos
mas importantes del mundo—, que percibia valores
en la miusica de acento cubano que quizis Espade-
ro no reconocia.

Ya en 1865 Espadero considero que Cervantes
estaba preparado para continuar sus estudios en el
extranjero. Como la meta de todo joven instrumen-
tista cubano era estudiar en Paris (los cantantes as-
piraban a estudiar en Milan), el pianista llega a esta
capital con su padre a mediados de afio. Recons-
truido en fecha reciente y en grandiosa escala por
Napoleén III, a la sazén Paris constituia en verdad
la Ciudad Luz, con su floreciente arte y su crecien-
te prosperidad material.

Hacia fines de 1865, Cervantes fue admitido, gra-
cias a una recomendacién de Antoine Frangois Mar-
montel, en el Conservatorio de Paris como alumno
del propio Marmontel.'® Respecto a su laboriosi-
dad, detectamos ciertas divergencias interesantes en
los comentarios. Sanchez de Fuentes sefiala que era
«dedicado, con exclusién de todas las tentaciones v
atractivos de la vida parisina...«!% y Carpentier
nos asegura que «Cervantes llevd en Paris la exis-
tencia del estudiante laborioso, que no quiere perder
el tiempos.'® No obstante, cuando en 1866 llegé el
momento de presentarse en el concurso anual de
piano, nos enteramos de que el hechizo de Paris
tiene que haber ejercido su poder acostumbrado.
En el ensayo biogrifico publicado para conmemo-
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rar el centenario del nacimiento de Cervantes, se
advierte:

. . .profundamente humano, el joven criollo se
habia dejado atiapar un poco en las redes ten-
tadoras de la vida de Paris. De bellisima fi-
gura, galante, enamorado, apasionado, el mu-

chacho [...], entretenido en las fascinaciones
de la gran ciudad, dos semanas antes del con-
curso no habia estudiado la obra escogida, el
Quinto concierto de Hertz [sic; Henri Herz
(1803-1888) tocd en Cuba entre 1845 y 1851).188

Sin embargo, el 23 de julio de 1866, cuando atin
no tenia diecinueve afios, y apenas seis meses des-
pués de comenzar sus estudios en el Conservatorio,
Cervantes gand el codiciado primer premio, honor
alcanzado anteriormente sélo por dos cubanos.!® El
logro de Cervantes, auténtica causa de orgullo na-
cional en Cuba, fue descrito de la siguiente forma:

Era un premio al cual estaba aspirando, des-
de hacia tres afios, un joven sobrino del maes-
tro Marmontel, que se preparaba concienzu-
damente. Las pruebas eran rigidas, ante un
publico numeroso. La sala estaba llena de ar-
tistas y criticos. Entre los asistentes, el nota-
ble critico musical cubano Serafin Ramirez
—tio de Cervantes— y Anselmo Lépez. Los con-
cursantes, segin se habia convenido, llevaban
sus partituras.!®® No asi Cervantes, que pidié
autorizacién para terminar con un final pro-
pio. Cuando terminé su turno, todo el publi-
‘co se puso en pie; las sefioras le tiraban sus
abanicos, como homenaje, tal habia sido la
brillantez de la ejecucién del joven cubano.
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Marmontel le preguntd: »3Qué hace usted,
Cervantes, para sacar tan maravillosas sono-
ridades del piano?s El secretario del jurado
(que incluia a Auber y a Gounod} anuncié:
«El jurado ha tenido a bien otorgar el primer
premio de piano al joven Marmontel. . .» Por
toda la sala corrié un murmullo, apagandose
cuando agregé el secretario: «Pero ha tenido a
bien crear un primer premio especial, para
monsieur Ignacio Cervantes, de La Habana.»!%!

Aunque el entusiasmo patridtico de sus autoras
puede distorsionar algo esta descripcién, resulta
indudable que Cervantes gandé un primer premio,
puesto que José White, quien a la sazén disfrutaba
de una reputacién sélida en Paris como violinista y
profesor del Conservatorio, escribié a Espadero el
mismo dia del concurso:

Apreciado amigo Espadero:

Hoy tuvo efecto el concurso de piano en el
Conservatorio, y quiero ser el primero en anun-
ciarle que su discipulo, nuestro amigo Ignacio
Cervantes, obtuvo el primer premio con gran
éxito. Marmontel esti enchanté. Reciba usted
mis felicitaciones y ordene, cher ami, a su ami-
go antiguo y colega,

José White'®2

El premio del Conservatorio no sélo brindé a
Cervantes reconocimiento como pianista, sino tam-
bién le concedié la entrada en los exclusivos circu-
los musicales de Paris, lo cual le facilitdé ampliar
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grandemente la esfera de sus actividades musicales.
Su amistad con Rossini constituyé una de las con-
secuencias mas notables de esta reputacién recién
hallada.!® Es obvio que el viejo maestro (en esa
época Rossini seria septuagenario), era un sincero
amigo del joven pianista; con el tiempo, Cervantes
llegé a ser su acompafiante y tocd con frecuencia
en su salén de recibo.

Esta amistad le abri6 muchas puertas. Rossini
acostumbraba a celebrar en su casa grandes reunio-
nes, a las cuales invitaba a importantes figuras del
arte y las letras que se encontraran en la ciudad.
Con frecuencia se pedia a Cervantes que acompa-
fara a célebres cantantes, por lo que realizé con-
tactos directos con luminarias del canto como Nils-
son, Faure, Tamburini, Nicolini, Capoul y Patti.!%

Incluso trabé amistad con Liszt, amistad que co-
menzé con un encuentro casual cuando el gran
maestro pasé por delante de su puerta, oyé el pia-
no y entré a conocer al artista. Otro incidente for-
tuito de la estancia en Paris de Cervantes fue su
amistad con la princesa polaca Marcelline Czarto-
ryska, quien habia sido alumna de Chopin y obse-
quié a Cervantes obras de este compositor, con ano-
taciones de su puiio y letra y numerosos detalles
de interpretacién. En vista del afecto de Cervantes
por Chopin durante toda su carrera y su afinidad
con el estilo de éste, es indudable que resulté un
regalo con valor sentimental y musical.

Ya en 1867, aiio de una importante exposicién
en Paris, Cervantes formaba parte de la sociedad
parisiense. Tocaba con frecuencia, y entre sus ex-
periencias se encuentra un breve viaje a Madrid,
en donde obtuvo gran éxito como concertista.!%

Al afo siguiente, comenzé a distinguirse como
compositor, hecho que atestiguan sus primeros pre-
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mios en armonia, fuga y contrapunto, el 16 de julio
de 1868.% También demostré talento como direc-
tor: dirigié en una ocasién (1867) una de las misas
de Gounod en Saint Cloud, en presencia del com-
positor, quien se mostré muy complacido.

Ya seguro de si mismo,'™ Cervantes aspird al
Prix de Rome, pero no fue admitido por su naci-
miento y ciudadania extranjeros.'%

A Cervantes le propusieron una gira con John
Plim, violinista de fama internacional, pero no la
aceptd. Resulta evidente que se encontraba a punto
de emprender una carrera como pianista en Euro-
pa, pero le dio la espalda y regresé a Cuba, para
nunca volver a Europa. El paso del afio 1869 al
1870 mared asi uno de esos momentos criticos de
la vida, parecido a los que todos tenemos que en-
frentar y que desvian profesiones por sendercs to-
talmente nuevos. Tras una breve estancia en Ma-
drid, Cervantes marché de Europa a fines de 1869 y
llegé a Cuba el 6 de enero de 1870.!%°

Las causas de la partida de Europa y del regre-
so a su patria no resultan evidentes y han motivado
una considerable especulacién, que Ramirez expre-
s6 con su fuerza caracteristica:

...spara qué, nos hemos preguntado mil ve-
ces, para qué [Cervantes] volvié a La Haba-
na?, jqué porvenir podia ofrecerle su propio
pais a pesar de tanta cultura, de tanto entu-
siasmo por todo Io grande y bello?, 3qué
porvenir podia ofrecerle a pesar de su galan-
teria y generosidad proverbiales? (...) fal-
tindole toda clase de estimulo, es decir, el
alma, la vida del artista?...

Establecerse un artista en La Habana o en
cualquier otro lugar, y establecerse en la ple-
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nitud de su talento para sdlo dar clases; des-
cender de tan alto nivel al nivel tan modesto
del profesor, es el colmo de las desdichas
[...}.200

Existen varias posibilidades. Una es que el re-
gresc a Cuba fuese motivado sobre tode por las in-

certidumbres de la vida europea, ocasicnadas por.

la guerra franco-prusiana. Aun cuando Cervantes
haya viajado a La Habana sdlo por el hecho de
realizar una visita, al poco tiempo de estar alli pudo
haber recibido noticias acerca de ese conflicto, con
informes posteriores de la humillante derrota fran-
cesa y la caida del gobierno de Napoleén. Esperar
hasta estar seguro de la normalidad de la situacién,
constituiria sana prudencia para un joven misico
cuyos principales contactos europeos se encontra-
ban en Paris. Asimismo, es posible que Cervantes,
simplemente, no poseyese 2l temperamento o las
debidas ambiciones para llevar una existencia aco-
modada en Europa. Su misica mostraba una diver-
sidad notable, 1o mismo que su personalidad, por
lo cual su vida de prometedor miisicq joven en el
Paris del siglo xix puede haberle parecido muy li-
mitada. Nada se sabe de su vida social tras la muer-
te de Rossini a fines de 1869, y es posible que el
joven se sintiese aburrido y ‘solitario.

Y estaba también la revolucién cubana, féné-
meno al cual se vincularia profundamente mas tar-
de. La guerra entre Espaiia y los nacionalistas cu-
banos, abierta, aunque esporadica, desde 1868, y el
amor patrio, tan marcado en Cervantes, quizas lo
hayan motivado a tomar parte en la vida de su pais,
sin tener en cuenta las consecuencias musicales.

Cervantes no dejé ningiin documento sobre este
particular. Cuando se le insté a comentarlo, sélo se
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obtuvo un silencio, cargado de intencién, aunque
patéticamente ambiguo. El periodista cubanc Ma-
nuel Marquez Sterling relata la ocasién en que le
reproché a Cervantes no haber regresado nunca a
Europa a continuar su carrera: «No obtuve respues-
ta. Un instante de tristeza asaltd su alma, en el sua-
ve recuerdo de su pasado. Y disipd aquella som-
bra (...] [tocando)] a Chopin, a su amado Cho-
pin.»”‘

Ni Ramirez, quien lo conocia personalmente, ni
la hija de Cervantes, pudieron resolver el problema.
Incluso un escritor cubano ha considerado el re-
greso de Cervantes como perjudicial para Cuba,
puesto que, si hubiese permanecidc en Europa y
hubiera llegado a ser famoso, podria haber logrado
gran gloria para su patria, mientras que, al regre-
sar, se eclipsdé a si mismo y a su pais.?®? No obs-
tante, un punto de vista completamente diferente
pudiera asumirse cuando consideramos que el re-
greso de Cervantes a Cuba constituyd su principal
impulso hacia la inmortalidad. Si hubiese perma-
necido en Europa, es muy probable que se hubiese
convertido en otro virtuoso. Otorgd grandeza a
Cuba y alcanzé un alto nivel de satisfaccién pro-
pia como cubano que manejé las formas autdcto-
nas de expresién de su patria y que trabajo por el
avance de la vida musical de su pais.

El contraste entre Paris y La Habana tiene que ha-
ber sido cruel para Cervantes, ya que resulta evi-
dente que existia mucho menos campo para su de-
sarrollo musical que en una ciudad que constituia
el centro mundial de la vida musical y del pensa-
miento. Varios bidgrafos critican peyorativamente
la sofisticacién musical de la capital cubana; Ra-
mirez llega a indicar que, a partir de 1868, La Ha-
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bana entraba en un periodo de sdecadencia musi-

cals.?® Carpentier proporciona detalles adiciona-
les:

...La Habana comenzaba apenas a deshacer-
se de la tirania operatica, y los conciertos se-
rios de entonces eran escasos y pobres en cuan-
to a medios. Las sinfonias de Beethoven se
tocaban en reducciones para pequefios con-
juntos, cuando no en transcripciones para pia-
no a cuatro manos.2

El circulo de ejecutantes enterados era redu-
cidisimo.205

En general, La Habana era en esa época una pla-
za relativamente pobre para un mifisico. Aunque
hubo cierto entusiasmo por la épera, en raras oca-
siones se ofrecian conciertos serios y, aun entonces,
eran en forma abreviada, segtin se explicé anterior-
mente.

No obstante, Cervantes no se desanimé. En los
veinte afios siguientes su vida es definida como
sprodigiosamente activas,2% por lo que resulta obvio
que se vinculd a la sociedad local mas intensamen-
te de lo que hubiera podido hacerlo en Paris: Re-
cién obtenidos los triunfos en Europa, encontrd
abiertas todas las puertas; por consiguiente, parti-
cipé en cuanta actividad cultural se preparaba,
por muy poca importancia que tuviese, ya que
constituia el nuevo sjerarca del pianos.

Durante los cinco afos siguientes tomé parte en
innumerables conciertos, acepté varios discipulos y
se encontraba siempre presto a contribuir con su
arte a cualquier noble causa, actitud que mantuvo
durante el resto de su vida. Tocé con todos los ar-
tistas extranjeros que visitaron a Cuba y contribu-
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y6 a mejorar el gusto inusical en la Isla mediante
hechos como su presentacién de un ciclo de Bee-
thoven, en el que se interpretaron casi todas las so-
natas?’’ ante un publico cuya principal experiencia
anterior era exclusivamente la del repertorio vir-
tuoso. Aparte de Beethoven, Cervantes ofrecia a sus
oyentes una dieta fija de Bach (en especial -los
preludios y fugas) y, por supuesto, de romanticos
como Liszt, Mendelssohn y, sobre todo, Chopin. Las
observaciones de Ramirez resultan tipicas de la
reaccion de la critica habanera y revelan el carac-
ter de la programacién de Cervantes:

...y hay que notar que arrancd los mismos
aplausos con la Favorita de Gottschalk que
con la sonata spatéticas o la «appasionatas de
Beethoven, con el quinteto de Schumann o
el gran scherzo de Chopin (Ramirez no aclara
a cuil de los cuatro scherzos de Chopin se
refiere), con los trios de Mendelssohn o las
rapsodias de Liszt, o las fugas de Bach. El
repertorio clasico y el romantico fueron para
él uno sdlo,... al extremo de poderse asegu-
rar que nada, absolutamente nada, se ha es-
crito para el piano [...) que él no interprete
magistralmente. Su mecanismo es facil y
correcto, su ejecucidn rapida, igual, limpia, se-
gura, poderosa; su estilo casi siempre suave,
gracioso y elegante, es a veces enérgico y ele-
vado.208

Poco después del regreso de Cervantes de Europa
ocurrié un percance que afectd seriamente la rela-
cién con su antiguo maestro, Espadero. Carpentier®®®
y Bueno?! describen un incidente que, segin ellos,
se produjo cuando un desconocido llevé a Cervantes
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una composicién manuscrita, y le suplicd al joven
artista que la redactara y la corrigiera. Asi lo hizo
Cervantes, marcando con un lapiz rojo las partes
que considerd superfluas y corrigiendo las escritas
con mala calidad. Mas tarde, después de devolver
el manuscrito, supo que habia sido escrito por Es-
padero. Este .rehusé aceptar las satisfacciones y
guardé un amargo rencor contra su exalumno du-
rante toda su vida, aunque continué respetiandolo
como artista. Martinez se refiere a un concierto
brindado por Cervantes en el teatro Tacén, en el
que se vio a Espadero aplaudirlo:

Un conocido dilettante [...]) extraiado, se
acercd al venerable artista, y cometiendo una
indiscrecién -indudablemente justificada por
la sorpresa—, le dijo: —Pero, jcémo! 3No estan
ustedes distanciados?. ..

A lo que repuso Espaderc, en un gesto mag-
nifico:

~No aplaudo al amigo, sino al artista. . .2!!

En 1872, dos afios después de su regreso a Cuba,
Cervantes cortejaba a una joven pianista, Maria
Amparo Sanchez Richeaux (1857-1940), hija de
Maximo Sanchez y Carolina Richeaux, y alumna de
Francisco Fuentes y Espadero. El 1° de octubre de
de 1872 Cervantes escribié a su padre y le pidié
permiso para casarse. Su carta describe las buenas
cualidades de la joven y anade que sno son mas
que el reflejo de su alma pura»2?'? Manteniendo su
criterio de que su posicién econdmica es suficiente,
jura que sdlo quiere vivir sretirado entre ustedes,
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ella y mi arte, sin pretensiones, sin lujo y, mas aun,
sin apetecerlos.?!® Su carta concluye:

Concédeme lo que te pido; déjame seguir la
senda de carifio, tranquilidad y pureza que
mi corazén, cambiadoc hoy de lo que antes
fue, me dicta y aconseja. 3 Por qué no he de ser
feliz? Ya conozco algo del mundo y no deseo
conocerlo mas. 3Me permitirds, pues, que lo
abandone, no como artista, sino como hom-
bre y empiece a gozar de la tranquilidad del
hogar doméstico, doblemente grato para mi,
por componer ustedes la parte principal de
é1?... Asi lo espero de tu carifio, que nunca
se ha desmentido, y de la seguridad que pue-
des tener de que, al permitirme casarme, col-
maris los deseos de quien quiere acompaiiar-
te toda la vida, y ser el apoyo de tu vejez.2t

Los floridos términos de la época, a la vez que
acentiian el amor y el respeto que sentia Cervantes
por su padre, apenas ocultan lo precaria que tuvo
que haber sido su situacién econdémica, a pesar de
su favorecida posicién social y de su importancia
como uno de los primeros miisicos del pais: des-
pués de todo, no sélo pedia permiso para casarse,
sino también para vivir con su esposa en el seno
familiar.

La boda se celebré el 8 de diciembre de 1872 en
la iglesia de Nuestra Sefiora de Monserrate, en La
Habana. La pareja tuvo con el tiempo once hijos,2!
diez varones y una hembra, pero sélo cuatro llega-
ron a la madurez: Ignacio (1873-1942), Alfredo
(1878-1943), Maria (1885-1981) y Fernando (1887).
Nc debe de haber sido mitigado el constante es-
fuerzo de mantener a una familia tan numerosa, y
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si aumentado con probabilidad con las muertes de
los otros nifios; la carga emocional y econémica
quizas haya constituido un serio obsticulo para la
obra artistica de Cervantes.

Por otra parte, parece que el matrimonio fue du-
radero y feliz. Asimismo, debe de haber sefialado
el fin de cualquier oportunidad seria de regresar a
Europa, puesto que a la sazén su situacién econé-
mica era lo bastante estable como para someter a
estudio ese viaje, aunque sus contactos en Europa
debieron de haberse marchitado desde hacia tiempo.

De 1868 a 1878, Cuba fue escenario de una guerra
entre el ejército espafiol y los independentistas cu-
banos. Aunque la guerra no llegd a la capital, re-
percutié en ésta y, segin parece, existia cierta pre-
si6n sobre los compositores y otras figuras de la
cultura para que apoyasen a los voluntarios espa-
fioles. Cervantes nunca lo hizo, por lo que, como
principal figura de los circulos culturales habane-
vos, tiene que haber levantado sospechas sobre él
debido a su silencio.

Cervantes y José White ofrecieron conciertos a
beneficio de los insurgentes y, en 18750 1876, fue-
ron expulsados de Cuba. El funcionario responsable
de sus expulsiones era, evidentemente, admirador
de Cervantes hasta cierto punto, y después de de-
cirle que se le habia informado que el dinero recau-
dado en los conciertos pasaba a manos de los revo-
lucionarios, le recomendé que dejara la Isla de
inmediato porque de lo contrario seria arrestado.?!®

La respuesta de Cervantes pudiera parecer roman-
tica para los oidos contemporaneds, ya que se nos
informa que manifesté sus intenciones de viajar a
los Estados Unidos, «donde seguiré favoreciendo a
la Revolucién con el importe de mis conciertoss.2!
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l:‘._l viaje a los Estados Unidos, acompafiado por
White y preparado en un plazo extremadamente
corto, resultd penoso para la esposa de Cervantes,
quien habia tenido un mal parto, por lo que tuvo
que ser desembarcada en una camilla a su llegada
a Nuev:va York. Para empeorar las cosas, Cervantes
no tenia dinero y poseia pocos contactos en esa ciu-
dad; por tanto, la vida resulté dificil al principio
para la familia. No obstante, la situacién pronto
mejord, hasta el punto de que Cervantes pudo, en
efecto, mantener su promesa de ayudar a la revo-
lucién. Luis A. Baralt habia fundado en Nueva York
una sociedad para la cultura musical, la Sociedad
para la Cultura Arménica. Patrocinaba conciertos
cada dos semanas y brindaba un centro de activida-
des para un nicleo de expatriados misicos, poetas
y artistas cubanos y para otros intelectuales de toda
la América Latina. Alli tocaban con frecuencia
White y Cervantes, con lo cual pudieron alcanzar
mejores posiciones en la vida musical de Nueva
York. Aunque Calcagno indica que en sus muchos
conciertos =ambos acumularon mas laureles que
oros,%!® Carpentier sostiene que la situacién artis-
tica y econdmica de Cervantes era excelente.2!® El
Servicio Femenino para la Defensa Civil proclama
su éxito de la forma siguiente:

...el publico y la critica lo acogieron deli-
rantemente, como admirable pianista. Pade-
rewsky hizo de é1 grandes elogios. Los criticos
del New York Times y del Herald recomenda-
ban a los pianistas Von Biillow y Rubinstein
[...) a la sazén en Nueva York, que «se abs-
tuvieran de tocar obras de Chopin mientras
estuviera en la ciudad Ignacio Cervantes, el
mejor intérprete de la miisica chopiniana».220
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Sabemos que Cervantes concibié en su estancia
en Nueva York, tres de sus danzas para cuatro
manos: Los delirios de Rosita, La camagiieyana y
Los mufiecos. Nunca las publicé, aunque las tocaba
en casa con Amparo, quien posteriormente las
transcribié y publicé por su cuenta.??!

Cervantes se encontraba moderadamente bien es-
tablecido en Nueva York en 1879, cuando supo que
su padre estaba gravemente enfermo en La{ Habana.
Ya la guerra habia terminado y los espafoles, an-
siosos de establecer un clima de normalidad y com-
pensar las pérdidas, no se opusieron a su regreso.
Abandonando lo que algunos de sus bidgrafos creen
que hubiese sido una carrera muy prometedora en
Nueva York, regresa a La Habana, en donde muere
su padre poco después de su llegada. La danza
Vuelta al hogar celebra su jubilo por el reencuen-
tro con la ciudad natal.??

La vida cultural habanera volvié a flc:recer tras
la guerra, que habia dejado incélume la c1uda‘d, por
lo cual Cervantes reanudé sus actividades alli. San-
chez de Fuentes describe sus interpretaciones en los
aios siguientes y menciona que tocé en «. .. eI.Llce,?
de Guanabacoa, él Circulo Habanero y“La Caridad”,
del Cerro, como antes en el Liceo Artistico y Lite-
rario, en la Sociedad de Musica Clasica y en todas
las instituciones de arte, asi como en los tea:zz;os,. .
[y en muchos] conciertos benéficos [...)» )

Volvioé a aceptar alumnos, entre ellos al propio
Eduardo Sanchez de Fuentes.”?* En 1881, Cervantes,
junto con Serafin Ramirez, Pablp Desvernine y
Gaspar Villate, se dirigi6 a la Sociedad Economica
con el propésito de fundar una escuela gratuita de
musica, idea que Ramirez habia tratado con la So-
ciedad a principios de aiio. Este seg‘undo- tanteo
resulté también infructuoso. En 1883, el italiano
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Cristiano Marzali habia prosperado con la funda-
cion de una academia de canto, lo que incitd a
Cervantes y al cantante espafiol José Navalén a
anunciar en 1884 la inauguracién de. una academia
similar en el Nuevo Liceo,’?”® pero este intento tam-
bién fracas6. La frustraciéon aumentd considerable-
mente debido al éxito saboreado por Hubert de
Blanck?? con la fundacién de su conservatorio. El
disgusto por la administracién de De Blanck se
unidé al asombro por el hecho de que un extranjero
pudiera lograr lo que los ciudadanos cubanos ha-
bian ambicionado durante afos.??’

La posicidn de Cervantes como figura dominante
de la vida cultural de Cuba se refleja en la fre-
cuencia de sus interpretaciones y en la aceptacién
general de su miisica. El Circulo Habanero ofrecid
el 18 de julio de 1887 un concierto en su honor,
con la orquesta de la Sociedad de Conciertos, diri-
gida por Modesto Julidn, que interpreté su Sinfonia
en do menor (mas una obertura que una sinfonia
en el sentido corriente de varios movimientos), su
Scherzo capriccioso y su vals Hectograph. El pro-
pio Cervantes tocd su Entre-acto caprichoso (piano
y cuerdas), su transcripcidén para piano de temas de
La Traviata de Verdi y su Serenata cubana para solo
de piano. Segun la costumbre de la época, el poe-
ta cubano Pichardo escribié unos versos, que ter-
minaban:

De tus cantos, el tesoro
guardard nuestra memoria,
pentagrama de tu gloria
escrita en notas de oro.

Disponga el cielo que, en coro,
llegue a regiones distantes,
y podamos, arrogantes,
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decir a la gente extrafa
Si un Cervantes tuvo Espaga,
Cuba tuvo otro Cervantes!®

La compania Palau estrend el 26 de ocrubm de
1889 su zzfzuela Exposicién o El submarino Peral,
que aunque fue bien recibida, nunca alcanzé popu-
laridad. En enero de 1891 dirigié en una compa-
fiia de opera, fundada por Aramburu y Antdn, en
el teatro Payret. En febrero, se mfcn:mé_a Fobre un
concierto en el teatro Tacén con ! upl_:msta Diaz
Albertini, ocasiéon en que los dos d.eufh'eron rt_m]x-
zar una gira por la Isla.?*® No hay ufdzao de si en
verdad la efectuaron en esa época: si la ll_evaron a
cabo, resultd breve, puesto que ya en junio se en-
contraban en México, en donde interpretaron su
primer concierto el dia 26 en el Teatro Nacional
de esa ciudad, acompaiiados por la orquesta del
Conservatorio, dirigida por José Rivas. Ademas del
acostumbrado surtido de obras de Mendelssohn,
Liszt, Rubinstein, Bendel y Chopin, Cervantes tocd
algunas de sus danzas cubanas.??® Si lo anterior es
cierto, es digno de notar, ya que, por loggeneral.
Cervantes no tomaba en serio estas obras.

Los dos artistas viajaron de Meéxico a los Esn.t-
dos Unidos; alli se dirigieron a Ibor City, suburbio
de Tampa donde el industrial cuban_o Vicente Mar-
tinez Ibor habia fundado una fabrica de tabacos.
El 5 de mayo de 1892 tocaron en el teatro I.bo!',
erigido provisionalmente en los ta]lfa}'es de Ia fabn:
ca. En Patria, periédico de la liberacion cuban‘a, :[ose
Marti se refirié al acontecimiento con las siguien-
tes palabras: «Ni se escapo jamas del teclado so-
berano del uno, ni del violin m?ef:able del otro,
armonia semejante... De pie recibieron 13:2 taba-
queros [...) a los dos misicos cubanos{s**? Des-
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pués del concierto, Cervantes se dirigié asi al pa-
blico entusiasta:

Solo hay dos orgullos en mi vida: el primero,
haber nacido en Cuba, y el segundo, haber
obtenido el primer premio en el Conservatorio
de Paris para poder ofrecérselo como tributo
de amor a mi patria querida, y de hoy mas
el tercero, por esta visita al taller donde se
me acoge de este modo por mis amables com-

patriotas, los honrados obreros que aqui se
encuentran.?%

Cervantes y Diaz Albertini regresaron a La Ha-
bana pocos dias después.

En diciembre de 1892 se llevé a cabo un con-
cierto a beneficio de Cervantes en el teatro Tacdn,
con la participacién de varios musicos distingui-
dos. En 1893, Cervantes y Albertini volvieron a
aunar fuerzas con el fin de presentar varios con-
ciertos de cimara en el salén de Anselmo Lépez.
En 1894 viajaron de nuevo por el interior y mas
tarde tocaron en La Habana durante la fiesta de
San Rafael. Se conoce que, en esta ocasidn, estu-
diantes del Instituto de La Habana y de la Uni-
versidad nacional saplaudieron largamente, lo que
origind que la salida del acto fuera tumultuosa,
pues los guardias de orden publico vieron en aque-
llo una revueita politicas.234

Debido al desacuerdo de las fuentes, resultan
poco claros lus detalles de los préximos afios. Car-
pentier® y Sanchez de Fuentes?® mantienen que
Cervantes viajé a México y permanecié alli cierto
tiempo durante el inmediato estallido de la guerra
revolucionaria. No obstante, al escribir después que
los demas y tener acceso a los documentos perso-
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nales de Cervantes, Martinez?®” no sélo no mencio-
na ningtn viaje a México en este periodo (1895'-
1900), sino que describe también otros acontect-
mientos en la vida del compositor en la misma

fecha.

Carpentier indica que Cervantes parti6 de Cuba
en el mismo comienzo de la Guerra de Independen-
cia y permanecié en Meéxico hasta 1900, y afiade
que el presidente mexicano Porfirio Diaz lo prote-
gié generosamente y lo insté a establecerse.en el
pais.? Sanchez de Fuentes describe un viaje a
México en 1898, huyendo de «los horrores del blo-
queo norteamericano».®® Por otra parte, Martinez,
quien tiene que haber podido consultar los docu-
mentos de Carpentier y de Sanchez de Fuentes, asi
como haber recibido la colaboracién de la hija‘ c!el
compositor, Maria, nada dice acerca de este viaje.
En cambio, advierte que, en 1895, Cervantes comen-
z6 a trabajar en su épera Maledetto, y que, en enero
de 1899, tras la intervencién norteamericana de
1898, organizé un festival musical en el teatro Ta-
cén, con el fin de ayudar a la Sociedad Habana a
formar un corps femenino. 240 Alli estren6 su Himno
a Cuba, interpretacién musical de un poema que
le habia entregado la poetisa Lola Rodriguez de
Tié, en Nueva York a la sazén. En octubre del mis-
mo afio, contintia Martinez, lo nombraron profesor
de piano en la Escuela Normal de La Habana; d_qs
meses después, el 1° de diciembre, dirigié su Sin-
fonia en do menor y la zarzuela Nifia Pancha, de
Valverde, en el teatro Tacén, en honor de los vete-
ranos de la Guerra de Independencia. Asimismo, en

1899 compuso su opera comica Los saltimbanquis.?*!

Sin embargo, es casi seguro que Cervantes via-
jase a México en algin momento de la guerra revo-
lucionaria, con probabilidad alrededor de 1898,
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cuando se establecié el bloqueo, y regresara en el
mismo afio para organizar el festival del teatro Ta-
cén. No hay motivos para debatir la afirmacién de
Carpentier de que Diaz protegiese a Cervantes, aun
cuando pueda haberse equivocado sobre la dura-
cién de la gira mexicana.

La Repiblica de Cuba se instaura el 20 de mayo
de 1902. Empero, el compositor no estuvo presente.
En enero de ese afio habia viajado a la exposicién
de Charlestorr en Carolina del Sur, para represen-
tar las bellas artes en el pabellén cubano y comen-
zar una gira por los Estados Unidos.

En Charleston, Cervantes tocd en el Hibernian
Hall, utilizando un piano de cola que le habia re-
galado la compaiiia Steinway a su llegada al pais,24?
e interpreté obras de Bach, Henselt, Chopin, Schu-
mann y Liszt. No se sabe si tocé algunas de sus dan-
zas, pero, debido a la creciente ola de nacionalis-
mo cubano, al hecho de que Cervantes haya com-
puesto miisica de acento cubano y a la eminente
posiciéon que disfrutaba dentro de la misica de su
pais, resulta plausible pensar que las tocase, pues-
to que, sin lugar a dudas, comenzaban a conside-
rarse como importantes dentro del contexto de la
musica cubana, y €l propésito de Cervantes en
Charleston consistia en representar a Cuba en las
artes.

Después de la exposicién, tocd en Georgia (pro-
bablemente en Atlanta), Washington, Filadelfia y,
por iltimo, en Nueva York, en donde le ofrecieron
sun largo contrato de varios miles de pesoss,2#® que
rechazd, ya que su esposa no queria permanecer
tan alejada de sus ancianos padres. El ofrecimien-
to de un contrato tras su presentacién en la
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exposicién y la gira norteamericana, indica que
ésta fue bien recibida, y que, a la edad de cin-
cuenta y cinco afios, no era tan viejo como para
dejar de *ener esperanzas de lograr un gran éxito
en Norteamérica. No obstante, parece haber estado
indeciso sobre la posibilidad de una prolongada
estancia en los Estados Unidos. Cuando subié a
bordo del vapor «Monterreys, en junio de 1902, Cer-
vantes dijo a Irene Pintd de Carrillo Albornoz,
amiga de la familia: «Irene, si dentro de seis me-
ses no vuelvo a Nueva York, es que he muerto o
me he vuelto loco,»244

Sin embargo, dos afios antes de que Cervantes
regresase a Nueva York, y aunque no estaba muer-
to ni loco, se encontraba padeciendo de la enfer-
medad que lo llevaria a la muerte y ya no se halla-
ba en el pleno disfrute de sus facultades. Ofrecid
su dltimo concierto en junio de 1902, acabado de
regresar a Cuba, pero muy poco tiempo después su
mente comenzé a fallar. Cuando caia en un estado
de profunda melancolia, se sentia con frecuencia
malhumorado y casi nunca tocaba el piano. Su hija
Maria sefiala que, en uno de esos raros momentos
al piano, tratd de componer una danza para ella,
pero la melodia chocaba contra wun circulo vicioso
del que no podia escapars, ¥ no pudo terminarla,245
La propia Maria Cervantes concluyé més tarde esta
danza con el titulo de Fusién de almas.

La enfermedad de Cervantes (evidentemente, cier-
to tipo de desarreglo nervioso)246 empeoraba cons-
tantemente. En una ocasién, durante una mejoria
temporal, intenté tocar el piano, pero ya sus de-
dos no le respondian.

€n 1904, su hijo Ignacio lo llevé a Nueva York
para consultar al doctor Janyway, conocido neurs-
logo; permanecié en un sanatorio con un tratamien-
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to de dos semanas, pero hubo poca mejoria. Re-
gresé a Cuba, en donde su estado se deteriors, y
sucumbid el 29 de abril de 1905.

Entre las caracteristicas mas relevantes de la per-
sonalidad de Cervantes parecen destacarse su amor
por el pais y una generosa actitud hacia los demas.
La primera queda demostrada claramente por he-
chos especificos de su vida, ya que sus frecuentes
funciones benéficas en favor de los revolucionarios
cubanos, su exilio en los Estados Unidos y el dis-
curso a los trabajadores expatriados en Tampa,
constituyen expresiones bien probadas de este im-
pulso. Por otra parte, debemos recordar que una
de las explicaciones mas posibles de su abandono
de una prometedora carrera en Europa, es este sen-
timiento nacionalista.

Respecto a la segunda, varias anécdotas indican
que Cervantes era un hombre generoso, dotado de
un fuerte sentimiento de humildad y de la capacidad
de ver el bien en los demés. Su modestia queda de-
mostrada mediante las palabras de Martinez, quien
se informé ampliamente acerca del compositor en
conversaciones con su hija Maria:

...un copista de misica escribié en una cu-
bierta: «Scherzo Capriccioso por el Maestro
Ignacio Cervantess [...) disgustado, éste [Cer-
vantes] raspé cuidadosamente la palabra
«Maestron, dejando a secas su nombre y ape-
llido. Al preguntarle [...) las razones [.. .
Cervantes respondié:

-Compadre, los maestros compositores del
mundo se cuentan con los dedos de una mano,
y ese copista parece que tiene cien dedos.27
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Su respeto por los demis se manifiesta en un
conmovedor relato de Tolén y Gonzilez, basado en
un incidente narrado por el hijo de Cervantes:

Estando un dia sentado en un café habanero
(...] el compositor Ignacio Cervantes y su
hijo (...}, acertd a pasar por los portales un
individuo de regular edad, aspecto humilde y
ropas maltratadas.

Cervantes lo contemplé un instante, movié la
cabeza con aire de pena y le dijo a su hijo:
«3Ves ese hombre...? Es Mauri, el misico
mas grande de Cuba.s?4®

En vista de que Cervantes se considera univer-
salmente como el mas importante misico de la Cuba
del siglo xix, en realidad se trata de una cordial
alabanza. Esta impresién también queda respaldada
por un comentario escrito por Lico Jiménez sobre
un recital de piano de Cervantes en 1879: «Es un
pianista de primer orden, que tiene por base el ta-
lento y por instinto el fuego sagrado de los elegi-
dos.«249

Cuando el entonces joven Sanchez de Fuentes
preparaba el estreno de su épera El ndufrago, Cer-
vantes fue quien tocé al piano toda la partitura
ante una reunién de eruditos musicales, al mismo
tiempo que brindaba su talento una y otra vez para
mejoria del desafortunado. Calcagno, contempora-
neo del compositor, observé:

ran grande como su talento es su filantropia:
para los pobres siempre estd dispuesto a tocar:
nunca falta su nombre en los programas de
los conciertos piadosos y filantrépicos. Es le-
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ma de su conducta «que se anula la misién méas
noble del genio si no se le pone al servicio de
la humanidad necesitada« [...}.280

Cervantes era un hombre de gran magnetismo
personal, que se distinguia por su hermoso aspecto,
sus maneras refinadas y su excelente sentido del
humor. Amaba la vida plena y apasionadamente
y =llevé siempre la sonrisa a flor de labio«.25! Tan
grande era su entusiasmo por la vida, que dormia
lo menos posible; en una ocasién sostuvo que slas
horas que se duermen se dejan de vivirs.?52 Marti-
nez otorga a este aparente joie de vivre una carac-
teristica deliciosa cuando describe «el encantador y
candente donjuanismos de Cervantes en un inciden-
te relacionado con la danza jNo bailes mds!: Cer-
vantes fue invitado a una fiesta en la morada de
una humilde familia de El Cerro, en donde fue
atraido por la belleza y el encanto de la joven de la
casa con la que bailaba continuamente. Segin se
cuenta, la abuela reprendia a la joven, cuando pa-
saba ante los bailadores: «j“Tate quieta”, Adela, y
no bailes mas!» El ritmo de los compases 17-19 de
la seccién B de la danza es evidentemente un jo-
coso recuerdo del incidente:233

2 ) FTI))
h-uqnle-t:/A -de-l:_’ynobd'-lu nfa

Cervantes. No bailes mds. Pasaje ritmico de los compa-
ses 17-19.

Un articulo escrito tres o cuatro dias después de
la muerte del compositor, brinda una mayor penetra-
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cién en el caracter de Cervantes. Marquez Sterling
ofrece esta descripcién:

Conoci a Cervantes en sus ultimos tiempos
[...]. Sus cualidades de hombre tenian cierto
encanto excepcional; era algo alegre hasta

cuando estaba triste; era afectuoso hasta cuan-
do lo mordia alguna desventura. Llevaba una
risotada en el alma, y la extendia con inge-
nua complacencia [...]. Conversaba con ame-
nidad, juzgaba del préjimo con benevolencia,
y tenia siempre una frase picaresca e inten-
cionada para salir de uno de esos frecuentes
conflictos en que colocan a los hombres bien
educados las nimias y vanas preocupaciones
sociales,?5

Y sin embargo, a pesar de su encanto y buen
humor, habia una profunda huella de melancolia,
relacionada posiblemente no sélo con su tempera-
mento, sino también con las oportunidades perdi-
das. ‘Cuando recordamos el triste silencio de Cer-
vantes al responder la pregunta de Marquez Ster-
ling sobre su abandono de la idea de regresar a
Europa, podemos comprender la observacién de
Martinez de que »rié para todos, pero lloré para
si mismo [...) su patria le debe a sus penas ocul-
tas un tesoro artistico jamis igualado entre noso-
tross,255

Es importante advertir que, aunque en la actualidad.

se recuerde a Cervantes sobre todo como compositor
de danzas, durante su vida se le respetd como pia-
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nista. Por ejemplo, Martinez cita del Sunday News
norteamericano:

Seguramente este hombre vive, se mueve y tie-
ne su existencia en la musica, y su alma musical
va hasta la misma punta de sus dedos, y como
tiene misica en su alma, tiene también alma
en su musica. El que puede tocar a Chopin
como Cervantes lo hizo, seguramente esti po-
seido de verdadera poesia, de un genuino
sentimiento poético, del que dice Goethe: «A
menos que wusted lo sienta nunca lo poseera.»
Cualquier cosa que toque el pianista cubano
lleva el sello de su facultad de percepcién, de
su talento artistico.25

Martinez amplia su comentario:

El arte pianistico de Cervantes, segtin el tes-
timonio undnime de las personas capacitadas
y tesponsables que le escucharon (subrayado
en el original), fue de primera categoria. Su
técnica era perfecta; su ejecucién era de una
limpieza impecable. Su sonido era aterciope-
lado, y era un maestro en el dificil manejo
de los pedales.?7?

Sanchez de Fuentes apunta también este empleo
de los pedales, y sefiala que nada menos que Alkan
dijo sobre Cervantes «que jamas habia oido los efec-
tos maravillosos que el adolescente cubano obtenia
con los pedaless.?’® Ramirez, quien con frecuencia
oia tocar en actuaciones a Cervantes, cita varias cri-
ticas de periddicos franceses que contienen elogios
tales como sbrillante pianistas, stocé con una eje-
cucién admirable que justifica la fama de que gozas
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y ssoporta la comparacién con cualquier estrella-.’f“
Aun cuando la enorme admiracién de los escri-
tores cubanos deba tomarse con cierta reserva, la
incomparable posicién de Cervantes en su pais co-
mo pianista y los grandes elogios provocados por
su forma de tocar, quedan ilustrados claramente en
un articulo de la Revista Cubana de 1885, gitado
por Ramirez junto con su examen de las criticas:

Justo es consignar, sin embargo, que (e{ entu-
siasmo) ha ido in crescendo con la val;osz'a y
benévola cooperacién de nuestro planfstfa
Ignacio Cervantes, que en una de sus ulti-
mas reuniones llevd el entusiasmo de! au-
ditorio al delirio, ejecutando el gran trio en
re menor de Mendelssohn y una sonata para
piano y violin de Grieg {...] con una pureza
de estilo indecible, con una perfeccién‘ de me-
canismo sorprendente, con una energia y ca-
lor de artista inspirado. Verdad que Cervan-
tes no es el pianista insipido y frio que hace
notas como quien hace calcetas. Cervantes no
es el pianista insensible cuya mondtona eje-

cucién convida al suefio [...) Cervantes es el

pianista fogoso que habla elocuentemente con
su instrumento, que entusiasma, que arrebata
y electriza. {Con cudnto placer lo hemos es-
cuchado! jQué suave colorido en el andant.e!
jQué sonoridad tan pura (.. J. E.so es sentir,
eso es tocar. Y después, qué rapidez vertigi-
nosa, qué igualdad de fuerza y movimiento en
todo el scherzo de principio a fin. [...). |Bra-
vo, Cervantes, eso es sentir, eso es tocar 12

Puesto que analizamos a un pianista de una epo;
ca anterior a la del fondgrafo, la unica prueba de
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“insdlito talento piaristico de Cervantes procede de
documentos como el citado anteriormente. Es cierto
que las criticas del siglo xix, especialmente en Amé-
rica Latina, eran propensas a la adulacién, mas alla
de la conviccién o del respeto; sin embargo, y a
pesar de lo anterior, existe una concordancia en las
observaciones, en las cuales aparecen cualidades co-
mo técnica brillante, sensibilidad, elegancia, gusto
¥, quizas la mas importante de todas, identificacién
con €l estilo y la intencién del compositor de la mi-
sica interpretada. De este modo, 12 informacién de
Molina Torres, quien también oyd tocar a Cervan-
tes, constituye un resumen apropiado de sus cua-
lidades como maestro del teclado:

Su ejecucidn prodigiosa asombraba; su estilo
elegante cautivaba y su delicadeza de expre-
sién conmovia a los mds indiferentes. Intér-
prete magistral de las mis complicadas creacio-
nes pianisticas, subitamente identificabase con
el pensamiento del mas dificil autor. De sus
dedos brotaban con perfecta claridad, ora las
frases mas complicadas, ora las sentidas me-
lodias de Chopin, su amado predilecto. Y su
piano producia, de igual manera, bajo el do-
minio absoluto de su personalidad, sonorida-
des orquestales unas veces y otras arrobado-

res y celestes murmullos. Era, realmente, un
coloso del piano.2!

"Excepto algunas de sus danzas, las composiciones
de Cervantes, poco conocidas incluso en Cuba, re-
sultan completamente desconocidas fuera de la Isla,

a pesar de que su produccién fue extensa y abarcd
muchos géneros.
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Con excepcién de su Gran pot-pourri de aires na-
cionales, pieza virtuosa de poco valor, este autor
no ha podido obtener ningiin ejemplo de su miisi-
ca, salvo las danzas, finicas obras que han sido pu-
blicadas. Durante nuestra estancia en Cuba, sélo
pudimos oir las danzas, ya que componen el grueso
de la misica de Cervantes que se ejecuta. Por con-
siguiente, con el fin de completar esta breve des-
cripcién de la personalidad musical de Cervantes,
resulta especialmente ttil una seleccién de los crite-
rios de los autores que poseen una experiencia di-
vecta con la misica que no se relaciona con las
danzas.

Si hemos de opinar sobre la posicién de Cervan-
tes dentro de la curiosa sociedad musical del Paris
y de La Habana del siglo xix, seria conveniente te-
ner en cuenta la paradéjica variedad del pensamien-
to musical occidental de este siglo. De lo intimo a lo
grandioso y desde lo excesivamente referencial has-
ta lo abstracto, el periodo acogié a un gran grupo
de virtuosos, cuyas fama y fortuna influyeron en
culturas enteras. No resulta sorprendente, pues, en-
contrar que la misica de esta época estuviese casi
inundada de pasajes elaborados y de un espiritu
de bravura. A la vez, existe un tremendo repertorio
de musica de salén, que surge debido, en parte, a
la popularidad del piano como instrumento social
y de recreacién, y, en parte, a la inestabilidad eco-
némica del compositor. La siguiente cita brinda
una concisa descripcién de este dualismo:

.. .el compositor, despojado del apoyo econd-
mico de la aristocracia, era obligado a escribir
misica que interesase a sus clientes burgueses,
cuyas hijas eran sus alumnas de piano. (Simi-
lar tendencia aparecié en los Estados Unidos
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tras la Guerra Civil)) Se compuso una gran
cantidad de musica seudorromantica, sobre to-
do valses vieneses, todos muy parecidos tamto
en duracién como en los esquemas armoénico
y melédico. La popularidad de la miisica de
este tipo para piano se explicaba, en parte,
por el gran éxito en América Latina del pia-
nista y compositor norteamericano Louis Mo-
reau Gottschalk, favorito de los argentinos y
brasilefios, muerto en Rio de Janeiro en 1869.

Con el advenimiento de la sala de conciertos
y el crecignte desarrollo de la técnica del pia-
no, la musica de salén quedd sustituida hasta
cierto punto por las piezas para piano, plenas
de elaboraciones pirotécnicas sobre temas
muy conocidos en el pais. En Europa, las com-
posiciones para piano tomaron también este
curso, en gran parte debido a las mismas ra-
zones. Los virtuosos componian estas piezas
y las tocaban en sus giras. Otros composito-
res imitaron el estilo romantico de muchos
creadores europeos y escribieron valses, ma-
zurcas y nocturnos de tipicas melodias y fi-
guraciones chopinianas,?6?

Cervantes también fue atrapadd® en el violento
torbellino de transcripciones de déperas, valses, se-
renatas y sus similares, y fue, en gran mszdida un
producto de su época. No obstante, entre sus con-
temporaneos habaneros, fue, hasta cierto punto, ori-
ginal. En vista de la tendencia de los jéovenes mu-
sicos cubanos a buscar inspiracién en la zarzuela
ligera madrilefia, y de la influencia potencial en
Cervantes del siempre popular arte de salén de
compositores como Chabrier y Saint-Saéns,? po-
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driamos contar con que el principal atributo de la
musica de Cervantes hubiese sido la despreocupa-
cién. Sin embargo, estaba fundido en el molde del
Paris del Segundo Imperio y, en completo contras-
te con sus contemporéaneos espafioles o cubanos, por
no mencionar a gran cantidad de sus colegas fran-
ceses, muchos de los cuales trabajaron en la misica
seria en ocasiones excepcionales, las incursiones de
Cervantes en el mundo de la misica ligera resul-
taron esporadicas y casi experimentales. Su épera
comica Los saltimbanquis tuvo contadas represen-
taciones, mientras que su zarzuela EIl submarino
Peral, era de factura demasiado cuidadosa para ha-
berse hecho popular. En una época en que sus con-
temporaneos escribian piezas de piano de facil
venta, Cervantes concibié los valses Hectograph y
La paloma, directamente para orquesta.?®* En efec-
to, se trataba de piezas ligeras, pero sligerass mas
bien en el sentido de la opereta francesa que en el
de la musica para salas de baile.

Sus estudios en Francia le otorgaron una técnica
solida y completa y una seriedad en sus propdsitos.
De este modo, a pesar de la gran cantidad de mi-
sica de los virtuosos del siglo xix (Kalkbrenner,
Moscheles, Alkan, Thalberg, Gottschalk), a la cual
eran tan aficionados Espadero y otros, las reflexio-
nes de Carpentier pueden aceptarse de buen grado:

...es de creerse que Cervantes, por instinto,
separara lo excelso de lo mediocre [...}. Ni
en su juventud siquiera, fue victima del amor
al virtuosismo que envenenaba su época.

Y antes habia expresado:

Es posible que otros —un Laureano Fuentes,
un Gaspar Villate— lo hayan aventajado en
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cuanto a volumen de produccién. Pero nadie
pudo situarse mas alto que él, en lo que se
refiere a la solidez del oficio, a un buen gusto
innato —distincién en las ideas, elegancia en
el estilo, cabal sonido—~ que se manifiesta, in-
cluso, en sus obras menores. [...] Ignacio
Cervantes fue también, no hay que olvidarlo,
el primer compositor cubano que haya mane-
jado la orquesta con un sentido moderno del
métier 265

Por consiguiente, para el que estudie a Cervantes
en particular y la misica cubana en general, no
resulta sorprendente que exista un curioso dualis-
mo en la musica de este compositor. Mientras que,
por un lado, logrd su obra mas notable dentro del
salén en la forma de la danza, aplicé una técnica
tan firme a su composicién que 1la mayoria de sus
danzas constituyen piezas de misica finamente
trabajadas: cada danza, una pequefia joya comple-
ta en si misma.

Por tanto, redunda en su buen nombre impere-
cedero el hecho de que su obra como pianista y
compositor combinase de tal forma creatividad y
oficio en un género nacional, como para ejercer
una influencia positiva y critica en la formacién
de la cultura musical de la Cuba del siglo xix.
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Capitulo II

LAS DANZAS DE CERVANTES

MAGNITUD E IMPORTANCIA

Las danzas de Cervantes establecieron el patrén fi-
nal y la definicién del género, y han servido a com-
positores posteriores como modelos de brevedad,
en los cuales se encierra el alma del pueblo cubano.

Puesto que resulta conveniente referirnos en los
parrafos siguientes a las danzas por sus numeros,
brindamos a continuacién un catdlogo de éstas, ba-
sado en la edicién publicada por Hernindez y De
Blanck.26® Los nimeros de la siguiente lista son los
empleados por Herndndez y De Blanck; las dedi-
catorias se indican entre paréntesis.

1 Soledad («A mi madre, sefiora Scledad Kawa-
naghs). Esta danza se titulaba originalmente
La solitaria.

2 No me toques (vA mi muy querido amigo To-
mas Ruiz»).

3 Un recuerdo (sA mi amigo César Pintds).

4 La celosa.
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5 Almendares. 22 llusiones perdidas (sA .. .s).

6 El velorio. | 23 Los tres golpes.

7 La glorieta. Con probabilidad, el titulo se re- 24 Siempre si.

fiere a un lugar en Marianao. 25 Se fue y no vuelve mds.

8 La encantadora. 26 Homenaje (sA Manuel Saumelly).

9 Mensaje. 27 Gran sefiora (+A la Srta. M. Matienzon).

10 Duchas frias (A mi querido amigo Méaximo 28 jAmén/ (sA Serafin Ramirezs).
Sanchez Pérezs).

29 No llores mds.
11 Zig-zags (sA Matias de Padillas).

30 jPor qué, eh? (»A M.L.S.»).
12 Amistad (A mi amigo Gonzalo Nifiezs).

31 Interrumpida (+A Miguel del Corrals).
13 [No bailes mds! (sA Petrona del Corrals).

32 Invitacion.
14 Cri-cri. Es posible que el titulo se refiera al

cacareo de una gallina. 33 jLejos de til
15 Improvisada. 34 [Te quiero tanto!
16 Picotazos (sA mi querido amigo Lino Marti- 35 La carcajada.
tinezs).

36 Cortesana.
17 Decision.

37 Intima.
18 ;Pst!

38 La camagiieyana.
19 Tiene que ser (A Fernando Drago y Fatos).

39 Los delirios de Rosita (sA Rosita Arangu-

20 Adiés a Cuba. TENS).

21 Vuelta al hogar. 40 Los mumiecos.
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En el Apéndice A se encontrard un resumen de
las ediciones y los comentarios de este autor sobre
los mismos.

FECHAS DE COMPOSICION

La primera danza de Cervantes, Soledad, fue escri-
ta en 1857, cuando el compositor tenia diez afios.
Aunque Carpentier afirma que Cervantes escribio
sus danzas entre 1875 y 189527 y que es posible
que no experimentase con esta forma durante el pe-
riodo comprendido entre los diez afios y su regreso
de Europa en 1870, resulta dificil creer que no com-
pusiera ninguna danza entre 1870 y 1875, ni des-
pués de 1895.

Aun cuando no se disponga de las fechas de com-
posicién de la mayoria de las danzas, Hernandez
y De Blanck las han ordenado segin su estilo, lo
que resulta pertinente y comprensible.

Las tnicas danzas con fechas que mas o menos
pueden especificarse son la 8 (editada por Edel-
mann alrededor de 1875), la 20 (compuesta en 1875
a su salida hacia el exilio en los Estados Unidos) y
la 21 (compuesta en 1878 o 1879, a su regreso del
exilio). Las danzas 38, 39 y 40, todas para piano a
cuatro manos, fueron compuestas en los Estados
Unidos entre 1875 (o 1876) y 1878 (o 1879).2%

CONTRADANZA O DANZA

Todas las obras de Cervantes se conocen hoy dia
como danzas. Sin embargo, durante su vida se pu-
blicaron cuatro (las 3, 8, 12 y 22) como contradan-
zas, debido, al parecer, a que aparecieron en una
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época en que los editores aln utilizaban este tér-
mino. Seria conveniente observar que dos de las
tres ediciones impresas por G. Schirmer (ver Apén-
dice A) identifican varios titulos como danzones, a
pesar de que estas piezas no tienen ninguna rela-
cién con la forma danzén. Es posible que Schirmer
las haya publicado asi porque, en el momento de
la edicién, el danzén era muy popular en Cuba y

podia venderse mejor la musica asi identificada.

FORMA
Patrén bdsico de los treinta y dos compases

Las danzas de Cervantes mantienen, por lo general,
la estructura simétrica de la contradanza clasica:
una forma binaria de dos partes que consiste en
dos periodos de dieciocho compases cada uno, con
un total de dieciséis compases por parte y de trein-
ta y dos compases para toda la pieza.

En doce de las danzas (ntmeros 1, 2, 3, 8, 15,
24, 27, 28, 29 y 31, todas para dos manos, y 38 y
39, ambas para cuatro manos), la primera parte
consiste en ocho compases repetidos y solo el dlti-
mo es diferente. En algunos casos (numeros 4, 6,
12, 16 y 20), se evita el signo de repeticién a favor
de la escritura de los dieciséis compases completos.
En la namero 34 el segundo periodo de la parte A
constituye una repeticién exacta del primero (inclu-
yendo el tdltimo compas); en este caso no se em-
plean signos de repeticién y se escriben los dieci-
séis compases completos.

En casi la mitad de las danzas (ntimeros 5, 7, 9,
10, 11, 13, 17, 18, 21, 22, 23, 25, 26, 30, 32, 33, 35
y 36), la cadencia del segundo periodo de ocho
compases se diferencia de la cadencia del primero
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en varios compases.?® En la ntimero 14 se utilizan
signos de repeticién con los finales primero y se-
gundo de tres compases cada uno.

La ntmero 40 tiene un tratamiento que resulta
poco frecuente, ya que la primera parte se com-
pone de un material que cambia cada cuatro com-
pases, sin repeticién, mientras que la segunda parte
posee los dos periodos acostumbrados de ocho com-
pases. Por ende, el habito de los signos de repeticién

al final de la danza hace que aparezca una estric-
tura ABAB.

Excepciones por grupos de compases

Por lo general, la danza de Cervantes presenta ma-
nifestaciones temdticas en cada parte de la forma
binaria. Estas consisten en periodos paralelos y con-
trastantes, organizados en frases de cuatro compa-
ses; ejemplo tipico de lo anterior es el comienzo
de la danza ntmero 20:

Cervantes. Adids a Cuba, compases 1-9.

Sin embargo, a veces el efecto paralelo de la se-
gunda frase de cuatro compases se logra por se-
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cuencia, como en el siguiente’ ejemplo, en el que
los primeros dos compases del segundo periodo de
la seccién A aparecen en los primeros dos compa-
ses del periodo siguiente, pero una tercera menor
alta:

Cervantes. Homenaje, compases 8-10 y 12-14.

La misma relacién existe entre la primera y se-
gunda frases del primer periodo de la parte B en
la danza nimero 28:

Cervantes. JAmén/, compases 9-10 y 13-14,

La numero 19 se distingue de todas las deméis en
que las segunda y tercera frases de cuatro compa-
ses de la parte A se relacionan mediante secuencia
con la primera frase de cuatro compases (una ter-
cera menor y una cuarta justa altas, respectiva-
mente).

Otra excepcidén se presenta en la numero 20, en
la que todas las frases, excepto una, son de cuatro
compases, menos la tltima frase de la seccién A,

149



que posee cinco. El resultado es una danza de trein-
ta y tres compases:

— N

i I 0y P S NI
R = name it el e =
U it _D]I?V K
I 7YY I I - i
\_______/

Cervantes. Adiés a Cuba, compases 13-17.

La numero 21 ofrece una versién mas breve de
la forma acostumbrada, puesto que la segunda fra-
se de la seccion B sélo posee tres compases. El re-
sultado es una danza de no mas de treinta y un
compases:

$5
e W T 32

gt bt o g e 22
| pauted o1 i Tt

Riti~4

Cervantes, Vuelve al hogar, compases 20-23.

También hay excepciones en las agrupaciones re-
gulares de frases en la unidad mas pequena del
segmento de dieciséis compases. Por ejemplo, la
seccion B de la nimero 14 consiste en una frase de
seis compases, seguida de una de cuatro compases;
una unidad concluyente de seis compases completa
los esperados dieciséis compases:
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Cervantes. Cri-cri, compases 11-17.

Un impresionante pasaje de irregularidad ritmica
crea, en la nimero 30, un cambio en los compases
23 y 24 con respecto a la acostumbrada estructura
de frases:

L ES .

A

o ;-'_?_"_-‘:..

B e

[ e —

I
@i.
P

2 pd

-4

e
7

T

1

Cervantes. gPor qué, eh?,

compases 23-24.

Pueden encontrarse otras excepciones a la estruc-
tura de cuatro compases en la seccién B de la ni-
mero 26 (la cual posee un total de treinta y cinco
compases); en la nimero 17 (cuya seccién B con-
siste en una serie de longitudes de frases de 5 -+ 3
+ 5 4+ 4, completando asi diecisiete compases en
vez de los dieciséis), y en la niimero 35 (con un
total de treinta y tres compases).
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Aun cuando estas desviaciones formales puedan
parecer numerosas, resulta importante comprender
que realmente son bastante sutiles y, a menudo, en
efecto, apenas perceptibles dentro de obras breves.

Contraste entre las partes

Segtn se sefiald en el capitulo II de la primera
parte de este trabajo, el marcado contraste entre la
primera y la segunda secciones de la contradanza
clasica se encontraba delineado por las cualidades
mas imponentes, casi introductorias, de la seccién
A y por el caracter mas vivaz y sincopado de la sec-
cién B. La mayoria de las primeras contradanzas
de Saumell y de otros compositores muestran con
claridad estos rasgos. En esa etapa de la historia del
género, la milsica se encontraba directamente rela-
cionada con el baile, por lo que requeria mas mo-
deracién para las dos primeras figuras (el paseo y
la cadena) y mas vivacidad para el sostenido y el
cedazo, las dos tiltimas. Con la gradual independen-
cia de la musica con respecto al baile, la tendencia
hacia la estilizacidn, este claro contraste se hizo me-
nos necesario y permanecid fundamentalmente en
algunas de las ultimas danzas como resultado de
la tradicién.

E]l hecho de que el contraste entre las dos partes
se encuentre claramente marcado en sélo unas cuan-
tas danzas de Cervantes, demuestra que la mayo-
ria de su produccién ~o toda— dentro de esta forma
era independiente del baile. Los ejemplos mas evi-
dentes de este contraste son los ntimeros 8, 9, 14,
16 y 17; ninguno de los caracteristicos ritmos crio-
llos se encuentra en las secciones A (las cuales,
por ende, mantienen un caricter clasico), mientras
que las secciones B si los incorporaron y adquie-
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ren de esta forma una caracteristica mas parecida
al baile.

Aunque Hernindez y De Blanck clasifican todas
las danzas que acabamos de mencionar dentro del
periodo intermedio, nos parece mas l3gico, debido
a su contraste estructural, que se identifiquen como
del primer periodo.?’?

Al tocar las danzas de Cervantes, este autor en-
cuentra a veces un contraste entre las partes, en rea-
lidad opuesto al contraste tradicional. Por ejemplo,
en la nuimero 15, las rapidas semicorcheas de la
mano ‘derecha en la seccién A, acompaiadas por
el tresillo o ritmo de conga de la mano izquierda,
otorgan un caracter agitado a la musica:

Cervantes. Improvisada, compases 14.

En la seccién B, la melodia se encuentra en
su mayor parte en negras y el bajo alterna un
disefio de cinquillo (del cual se ha eliminado la
ligadura, con el fin de borrar la sensacién de sin-
copa) con corcheas iguales. Por consiguiente, esta
seccion posee una serenidad que contrasta con la
secciéon A, de lo cual resulta un contraste inverso:
vivacidad en la primera seccién, tranquilidad en
la segunda. (Un tratamiento similar puede obser-
varse en la nimero 21.)
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Cervantes. Improvisada, compases 10-14.

Otro ejemplo mas de este contraste inverso es la
ntmero 32. En ésta se vuelve a encontrar la exalta-
cién ritmica en la primera seccién, un rasgo dis-
tintivo de lo que es la escritura ritmicamente con-
trapuntistica. La voz de soprano tiene la figuracidn:

z/u:;fﬂ\mf?f\ﬂ

que incluye en su esencia la figuracion:

FI3T)

disefio muy comiin en las melodias de las danzas
de Cervantes: en el alto estd presente la figuracién:

on Y ﬁ“
y el tenor posee, en la mano izquierda, la figura-
cion:
'2"‘)“' ﬂlJ

mientras que en el bajo encontramos:
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2/&)‘)3 J\]/DJ

El efecto general es de semicorcheas continuas
creadas por voces alternantes:

Cervantes. Invitacion, compases 1-2.

La tranquilidad permea la segunda seccién; sus
corcheas constantes en un compas alternando con

la figuracién:
endd3 I

y to.das las voces trabajando ritmicamente con mo-
vimiento paralelo,
La intencién del compositor se hace obvia, espe-

cialmente por la indicacién de tranquilo al comien-
zo de la seccién B:

o [ | m'-z_&_. [_j\

U{muilo : I —d _.!_-“ ;'H” L) Ld
nm,;ﬁrﬁﬂ']ﬂ.ﬂ"l k‘r:
e | =

Cervantes. Invitacidn, compases 17-20.
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El contraste inverso de esta danza no fesulta
tipico de las que Hernandez y De Blanck sitiian en
el dltimo periodo, en las cuales el contraste se en-
cuentra menos marcado y existen detalles sutiles
que unifican la pieza, lo que hace que estas .dan_z‘as
sean los mejores ejemplos de completa} estilizacion
y de independencia del baile. Hernandez y De
Blanck colocan estas danzas en el ﬁltimq perlodc?,
en armonia con la tendencia histérica hacia la est-
lizacidn. )

La ndmero 33 brinda un excelente ejemplo, en
donde sutiles detalles ritmicos presentes en la pri-
mera parte se vuelven a utilizar en la segunda. Por
ejemplo, la figuracién:

\RERIIL

presente en los compases 1, 3, 9 y 11 (todos en
la seccién A), se encuentra también en los compa-
ses 19, 27 y 30 de la seccién B:

Cervantes. [Lejos de til, compas 19,
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La figuracién:

FI3I)

presente en el compds 2 y en los compases 4, 7, 10,
12, 14 y 15 (todos de la seccién A), se encuentra
también presente en la seccién B en los compases
17, 18, 22, 23, 25, 26 y 29. Aunque estas figuracio-
nes ritmicas no siempre aparecen completas en una
voz, sino que son mas el resultado de la contribu-
cién de dos o mas voces, el efecto ritmico, desde
el punto de vista del oyente, es el mismo. Otro ele-
mento ritmico unificador en esta danza son las tres
corcheas que actan como anacrusa al comienzo de
cada uno de los cuatro periodos de ocho compases,
dos en la primera seccién y dos en la segunda. Por
consiguiente, el resultado, tipico de algunas de las
ultimas danzas de Cervantes, es el de un conjunto
unificado, bastante diferente de las partes ritmica-
mente contrastantes de las primeras danzas y con-
tradanzas cubanas,

Cervantes. [Lejos de tif, compas 17.
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Y él le respondia:
~|Si ... Sil*¥

La primera parte de la danza emplea un ritmo
melédico que imita €l ritmo del reproche de la jo-
ven:

LI FTIY LY

4_!\“10-0 quie-res ami so -~ | 11 -~ ta_

Cervantes. Siempre si, pasaje ritmico de la seccién A.

mientras que la segunda seccién se basa en la nota
si (que, por supuesto, significa el «sis). La otra
historia relatada por Martinez como motivo de ins-
piracién para una danza, se refiere a la namero
13.274 Aunque sélo menciona especificamente estas
dos, Martinez insinda que podria identificar mu-
chos otros ejemplos.

A veces se creaba una danza con el propésito de
que el intérprete proporcionase un relato humoris-
tico para acompafarla. Se sabe que asi lo hicieron
Cervantes y su hija Maria;?’® y las tres danzas aso-
ciadas particularmente con esta costumbre son las
ntmeros 4, 6 y 35.27 Sanchez de Fuentes y Marti-
nez brindan descripciones ligeramente diferentes
de los relatos que acompafiaban a las nimeros 4 y
6; extrana incongruencia si tenemos en cuenta que
la letra se ajustaba precisamente al ritmo de la md-
sica. Para mejor informacién, se comparan las dos
versiones para la nimero 6 (El velorio). Sanchez de
Fuentes cita el relato asi:

~iSe murié!... jPobre Juan!... Quién iba a
decirlo,. .. Un hombre tan bueno, tan amante
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de su familia 5
-+. que sélo pensaba en ella
que cuanto ganaba lo traia para su casa. . Y

~Si, pero, caballeros :

+ Dero, §... acuérdense de que el
!mmble €ra muy divertido y que le ggstaba
irse de rumba a Ia Chorrera, a bailar y a
comer arroz con pollo en casa de Arana.

—Hombre, sefiores, no sean asi . .
pobre estd muerto
daver.277

Sin embargo, Martinez brinda el siguiente:

. miren que el
y hay que respetar su ca-

~1Pobrg ‘Juan! iCémo se ha muerto dejando a
la familia en la miserial iUn muchacho tan
bueno, tan honrado| iEl infeliz!. . .

—-jQué val jAcuérdate cuando se iba a La

Chorrera a comer arr
0z con poll
aquella gente! ., . . potle com toda

~iAy! jEl pobre! No hablen mal de é
murié. Dios lo haya perdonado,2’8 © el Yase

dsimﬂ?r discrepan%‘ia se asocia a las dos versiones
te relato de la nimero 4 (Laq celosa). He aqui el
exto brindado por Sanchez de Fuentes:

~La§ cuatro de la mafana y el fresco de mi
marido no ha llegado. Ahora vendra con cuen-

tos, echandole la culpa a sus amigos. .. Bijen

me lo decia mi madre: «No te cases con ese

han"lbrc, porque vas a sufrir mucho.» Y tenia
razon. jAh! jahi estil

~Hombre, qué bonito, teh? Mira a

la hor
_ : a
que vienes a aparecerte. . .
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—Mujer, perdéname, pero los amigos. ..
—-iMentira!. ..

-Pero oye, mujer, es que. ..

-No oigo nada. ..

—Bueno. .. déjame tranquilo, que es muy tar-
de y me voy a acostar... y el calor... y los

mosquitos. . . Buenas noches... hasta maia-
na. 27

Martinez presenta este relato diferente:

—jLas cuatro de la manana, y mi marido no
llega! jBien me decia mi padre que no me
casara con él! Su amor por mi ya no existe.
iYo nunca lo hubiera creido! Pero esto no lo
soporto, y en cuanto llegue se lo diré. ..

—iDime! 3De dénde vienes, eh?. ..

—~jAy, hijal Fui a oir el Fausto.

—3Fl Fausto a estas horas?. ..

-Después unos amigos me llevaron al café.

—-iAh! El café, peh?. ..

—j Ay, hija! Hay mucho calor; muchos mosqui-
tos. Yo estoy muy estropeado. Muy buenas
noches. Que ta descanses. Adids.?®

Fuentes, cuya juventud transcurrié durante la épo-
ca en cuestién, comentaba:

Revisando las colecciones de danzas, danzones,
habaneras y otros antiguos géneros nuestros
[...] observamos siempre la tendencia a que
se canten las melodias de los mismos con le-
trillas o palabras mds o menos apropiadas.

La danza (...] presenta a veces esa peculia-
ridad, por mas que, generalmente, fueron pu-
blicadas sin letras. Inspirabanse estas inven-
ciones, por lo regular, en motivos erdtices, y
aludian finalmente a la gracia y donaire de la
mujer cubana,?8!

Aunque por lo visto no era poco frecuente el
scondimentars la interpretacién de una danza con
la adicién de una narracién, parece apropiado dife-
renciar las danzas de Cervantes de ese surtido par-
ticularmente banal de misica literaria tan comin
en la época. Hernandez y De Blanck advierten en
cste sentido:

Creemos necesario aclarar aqui que, aunque
algunas danzas de Cervantes, como son El ve-
lorio, La celosa y La carcajada, las ejecutaba
él acompafiadas de un recitativo humoristico,
esto no implica que dichas danzas tengan nexo
alguno con la llamada misica literaria, ya que,
precisamente, una de las grandes virtudes de
estas obras de Cervantes consiste en la au-
sencia en ellas de elementos extramusicales. Si
se analizan las danzas aludidas, se advertird

Segiin parece, la adicién de una narracién a la que no se diferencian ni en su contenido ni
musica resultaba muy comtn a la sazén. Sanchez de en su caracter del resto de las otras, y que el
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recitado es simplemente un elemento adicio-
nado a posteriori que no altera en ningtn sen-
tido la naturaleza de las mismas.282

No obstante, aunque las danzas sean claramente
independientes y tengan razén Hernandez y De
Blanck cuando afirman que la musica nada sufri-
ria por la pérdida de este acompafiamientos lite-
rario, su megacidén de elementos extramusicales en
las danzas de Cervantes es mas fuerte que la que
justifican los hechos. La danza se construyé por
tradicién sobre un concepto no musical y florecid
en una época en que estaban en boga los elementos
extramusicales dentro de las composiciones. Cer-
vantes apenas podia haber pensado en mantenerse
completamente libre de esa costumbre, y sobre
todo con una miusica que é1 no consideraba «im-
portantes.

Sin embargo, las referencias tematicas y los ele-
mentos extramusicales integrados sutilmente en sus
danzas, en ninguna manera disminuyen su valor
como musica, ni la musica depende de la compren-
sion de éstos. Para la persona que no entienda su
juego de palabras, Siempre si es completamente de-
liciosa; el oyente que lo perciba, sonrie ligeramen-
te. Sélo los puristas mas rigidos pueden criticar tal
empleo de elementos extramusicales.

Un ultimo ejemplo de la combinacién de una su-
gerencia no musical en Cervantes, se encuentra en
la nimero 35 (La carcajada). La imitacién de una
risa ronca recuerda sorprendentemente la Sugges-
tion diabolique de Prokofiev, aunque éste colocd en
el bajo la escala cromatica descendente y empled
una sola melodia en vez de los acordes utilizados
por Cervantes:
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compases 24-25,

Prokofiev. Suggestion diabolique, op. 4, ntm. 4 (1908-
1911), compases 17-19.

RITMO Y METRO

En la época en que Cervantes escribia danzas, habia
decaido el uso en esta forma musical del metro de
6/8;*% por consiguiente, todas las danzas escritas
por Cervantes se encuentran en 2/4, menos una. La
linica excepcién, la nimero 36, estd en tiempo de
3/4. Puesto que muchas de las primeras contradan-
zas, aunque escritas en 6/8, en realidad cambiaban
continuamente de una pulsacién de 6/8 a una de
3/4 o se orientaban por completo al 3/4, la prefe-
rencia de Cervantes por el metro triple posee cier-
ta base en la tradicién.?® La danza ntimero 36 ca-
rece de los ritmos caracteristicos presentes en todas
las demas, ya que éstos no se adaptan con facili-
dad a los metros triples. Por consiguiente, Cervan-
tes no emplea en la numero 36 la sincopa comin
a las primeras danzas de 6/8, lo que trae como con-
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secuencia que nos enfrentemos a una danza con un
estilo casi europeo, parecido a un movimiento de
una suite barroca.

En medio de una gran variedad de combinacio-
nes ritmicas, en todas las demas danzas emergen
ciertos patrones ritmicos empleados muy a menudo
por Cervantes y que son caracteristicos de su dan-
za. El ritmo meldédico mas tipico es:

0 83370

presente en no menos de treinta de las danzas:

Cervantes. Almendares, compas 39.

En diez de éstas también aparece en el bajo:

Cervantes. Duchas frias, compas 27.
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Los ritmos mds comunes en el bajo son el tresillo
o patrén de conga, presente en treinta danzas, y el
tango o patrén de habanera, en veintidés danzas:

Iy

Tresillo o patrén de conga.

Cervantes. Vuelta al hogar, compds 1.
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Tango o patrén de habanera.

Cervantes. Almendares, compéas 34.
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A pesar del empleo casi constante de estos ritmos
y la rigidez de la forma, la fantasia creadora de
Cervantes logré una enorme variedad. Segin sefia-
laba Carpentier: «...esos ritmos nc constituyen
nunca una constante ritmica. Son elementos de es-
tilo.28

Mientras los ritmos mencionados en el parrafo
anterior se hallan en las secciones mas vivaces, las
secciones liricas se expresan por 1o general en notas
méas constantes y los patrones criollos aparecen con
mayor frecuencia ern el bajo:

Cervantes. Soledad, compases 10-13.

Segtn se menciona en el capitulo II de la pri-
mera parte de este libro, el cinquillo se emple6 con
'menos frecuencia en las danzas de La Habana que
en las de Oriente. Cervantes lo utilizé solo a veces:

Cervantes. Interrumpida, compas 23.
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aunque en una ocasién (la numero 6) se repite bas-
tante como parte del material tematico de la pri-
mera seccién:
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Cervantes. El velotio, compases 1-4.

El compositor empleé un ritmo similar al cin-
quillo -al parecer, original suyo-2% en tres ejem-

I'e)

plos, las ntimercs 9, 17 y 24:

Cervantes. Mensaje, compas 8.

Cervantes. Decisién, compés 17.
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Cervantes. Siempre si, compases 16-17,

Los excitantes efectos sincopados, mediante el
empleo de la ligadura, a menudo por encima de la
linea divisoria, son comunes en la musica cubana
en general y también caracteristicos de las danzas
de Cervantes. Ademas, diversas anacrusas, a menu-
do al comienzo de cada frase de una danza, contri-
buyen a brindar un pulso saltarin a la musica.

En contraste con los ritmos de Saumell, que con
frecuencia reflejan una preocupacién por la origi-
nalidad, los ritmos de Cervantes nunca resultan fi-
nes en si mismos, sino mas bien partes integrales
de la organizaciéon de la melodia, la armonia y la
textura.

ARMONIA Y MOVIMIENTO TONAL

La armonia cubana del siglo xix, basada en la tra-.

dicién armonica espafiola que utilizaba la guitarra
como principal instrumento acompanante, se limi-
taba en gencral al empleo de acordes de ténica,
subdominante, dominante y de séptima de domi-
nante. Con respecto a esto, la influencia africana no
tuvo importancia y, en las formas populares en
que esta influencia era mayor, el resultado fue una
repeticién incesante de simples progresiones armé-
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nicas que servian sélo como pretexto para el em-
pleo de ritmos complejos. Las modulaciones siempre
fueron breves, ya hacia la dominante o hacia la re-
lativa mayor o menor, con un regreso casi inme-
diato a Ja ténica. No obstante, el elemento ritmico
siempre pudo proporcicnar un rasgo borroso y
fugaz, que hacia que los esquemas armdnicos sona-
scn menos corrientes.

Por otra parte, la danza de Cervantes, aunque
emplea un material arménico basicamente diaténico,
presenta casi todos los tipos de acordes cromaticos
conocidos ¢n la armonia del siglo xix. El acorde de
sexta napolitana aparece en las ntmeros 14 y 32:

Cervantes. Invitacion, compases 14-15.



El acorde de sexta aumentada italiana se halla
en la nimero 23:

Cervantes. Los tres golpes, compases 23-24.

La segunda inversién del acorde de sexta aumen-
tada francesa aparece en las nimeros 9, 14, 26,
28 y 34,57

Cervantes. Cri-cri, compases 7-8.

La utilizacién de dominantes secundarias y de
acordes de séptima disminuida abunda hasta <l
punto de que habria que citar demasiados ejemplos.

Todos estos acordes cromaticos, empleados como
notas de adorno, aparecen desplegados en forma
discreta y con gusto.
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De la paleta arménica de Cervantes se encuen-
tran ausentes las dominantes de engafio o de paso,
las dominantes sucesivas, los acordes sucesivos de
séptima disminuida (muy fuertes para esta miisi-
ca), el acorde de seis-cinco aumentado aleman y su
inversién.

Resulta muy comiin la modulacién, sobre todo
en las ultimas danzas, con cambios de tonalidad
que aparecen principalmente de la primera a la se-
gunda seccién, La modulacién méas corriente es de
una tonalidad menor a la paralela mayor, como en
la niimero 4 (de mi bemol menor a mi bemo! mayor),
la nimero 32 (de mi menor a mi mayor) y en la
numero 34 (de fa menor a fa mayor), lo que crea
un contraste tradicional de una primera seccién
menos brillante a una segunda seccién mas vivaz.
A veces este cambio se logra pasando de una tona-
lidad menor a la relativa mayor, como en la ntme-
ro 9 (de fa menor a la bemol mayor). En casi todos

los casos, el cambio de tonalidad aparece indicado
por la adicién de alteraciones accidentales: sola-
mente en la nimero 7 se emplea una nueva arma-
dura.

A pesar de los ejemplos que acabamos de citar,
en los que se acentia un movimiento de menor a
mayor, debemos observar que Cervantes prefiere
las tonalidades mayores, sobre todo con bemoles.
Resulta curioso que evite absolutamente las tonali-
dades de do, sol y re mayor.

A menudo el movimiento tonal bésico en la pri-
mera seccién de la forma binaria es hacia la do-
minante (como en la niimero 12) o hacia la relativa
mayor (como en la nimero 23), si la pieza se en-
cuentra en la tonalidad menor (este movimiento
aparece hacia el final de la seccién). Otras piezas
permanecen siempre en la tdénica (la nimero 8) o
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pasan a la tonalidad mediante (la nimero 14). Las
nimeros 2 y 25, que terminan en la subdominante,
la nimero 29, que termina en la dominante, y las
numeros 27 y 31, que terminan en una armonia
V7,28 incluyen interesantes desvios del acostumbra-
do regreso a la ténica al final de la seccién B.

A menudo, la progresién arménica interna se cen-
tra en acordes primarios, como en la nimero 1, o
en movimientos de la fundamental que ascienden o
descienden en terceras, como ¢n la nimero 25.28

El movimicnto ascendente por terceras parece
ser un recurso preferido por Cervantes, puesto que
desempefia un importante papel en las nameros 4,
11, 14, 17, 21, 22, 26, 28 y 30. Los movimientos
descendentes de la fundamental por terceras, tam-
bién pueden observarse en las nimeros 33, 38 y
40,290

A vecces se emplean acordes con alteraciones cro-
maticas cn las partes para la mano derecha sobre
progresiones basicas en la mano izquierda, como
en la niimero 4:

3 hfbﬂ!t‘::t.hﬂ
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Cervantes. La celosa, compases 22-24,

Se utilizan ciclos y secuencias de acordes de sép-
tima de diversas calidades para anadir interés ar-
monico al cardcter basicamente diaténico de la ma-
sica. En cicrios casos, se emplean secuencias de
acordes de séptima en un rapido ritmo armoénico
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que se aproxima a la cadencia, como en la nimero
37 (figura siguiente)y en los compases 28-32 de la
numero 36. Las numeros 7 (compases 13-15), 14
(compases 14-16), 26 (compases 14-16) y 32 (com-
pases 14-16) muestran diversos usos de ciclos y
secuencias de acordes de séptima.

Cervantes. [ntima, compases 13-17,

Una faceta digna de mencién del lenguaje ar-
moénico de Cervantes es que a menudo reduce la
textura a tres partes al emplear un rapido ritmo
armonico:

Ce.rvantes. La celosa, compases 22-24.

0 en un pasaje rico en cromatismo, con el fin de
conservar el estilo ligero de la msica:

e

Cervantes. La carcajada, compases 24-25.
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No obstante, como regla general, Cervantes es-
cribe homofénicamente, puesto que la variedad de
la textura y la independencia de la melodia son mas
ritmicas que melddicas. El empleo de un ritmo de
tresillo en las voces exteriores y un ritmo diferen-
te (FT 3J7)) en una voz interior en la nimero

3, ilustra este particular:

Cervantes. Un recuerdo, compases 1-4.

Una homofonia tipica queda ejemplificada por el
pasaje de acordes de negras de una pieza como la
numero 16:
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Cervantes. Picotazos, compases 1-4.

El contraste entre secciones se logra muy a me-
nudo con la diferenciacién contrapuntistica y de
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textura, como en la nimero 9. Algunas danzas (por
ejemplo, la nimero 17) poseen una cierta homofo-
nia parecida al preludio, a la vez que también me-
recen mencionarse los muchos pasajes de triadas
paralelas en primera inversién (en la nimero 29)
y el predominio de triadas, terceras, cuartas y sex-
tas en la mano derecha.

Cervantes. No llores mds, compases 22-23.

DANZAS-ESTUDIOS

Algunas de las danzas acentian un problema técni-
co que las diferencia de las demas. Su estilo pia-
nistico mecanico, su sencillez ritmica y franqueza
meléddica siguen una tradicién comidn con las con-
tradanzas de Saumell. Pertenecen a este grupo Ja
numero 7, con sus pasajes en octavas, y la nimero
15, con sus semicorcheas moto-perpetuo:

aLiese
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Cervantes. La glorieta, compases 1-4,
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Cervantes. I.»Jrovisada, compases 1-5.

También pudiéramos mencionar las himeros 10,
12, 14, 16 y 31, todas con un claro caracter anilogo
al del estudio (étude).

Para un compositor como Cervantes, cuya pre-
paracién como pianista lo puso en contacto con tan-
tas piezas de estudio, tan populares-en su época, re-
sultaba completamente 16gico incorporar los mismos
principios en alguna de su musica para piano, por
lo cual estos ejemplos no resultan sorprendentes.

MATERIAL TEMATICO

La diversidad que encontramos en la sustancia me-
l16dica de las danzas de Cervantes resulta sencilla-
mente asombrosa, puesto que, a pesar del caracter
limitante de la estructura de la danza y, del rigido
empleo de ciertos ritmos basicos, cada pieza se dis-
tingue claramente de las demas por sus cualidades
melddicas propias.

En vista de que ya han sido comentadas cuestio-
nes como la estructura y el ritmo de la frase (in-
separables, por supuesto, del caricter melddico),
quizas bastase observar que una caracteristica im-
portante del material tematico de Cervantes es su
capacidad para mantener un sorprendemte sabor
criollo sin incluir ni una sola vez un verdadero em-
pleo de las melodias folcléricas cubanas.
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También es importante advertir que los temas de
Cervantes son claramente pianisticos. En contraste
con las tonadas sentimentales y cantables de algu-
nas de las habaneras y las canciones languidas, la
melodia cervanteana se encuentra plena de saltos
e intervalos que proceden claramente de un estilo
propio de instrumento de teclado y que brindan ma-
yores pruebas de la estilizacién final que represen-
ta esta musica.

RECURSOS DE COMPOSICION

A pesar de la inherente sencillez de la forma y del
cardcter casual, casi repentista, de las danzas, Cer-
vantes pudo utilizar algunos de los recursos de
composicion comunes a la miusica de una indole
mas compleja,

El uso de la secuencia en la niimero.19 ya se men-
cioné cuando hablabamos de la forma; podriamos
ailadir el ejemplo adicional de la seccién B de la

nimero 32, pasaje que resulta una frase de ocho
compases:
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Cervantes. Invitacidn, compases 16-24,
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En la numero 30 es evidente la aumentacién:

-_"._“Jl i >’\V‘;—§f—\§ U

- -é ir_:‘j L —
FE—a
2 e o Py
3 :3? - =

Cervantes. jPor qué, eh?, compases 1, 17 y 21.

La imitacién puede notarse en la nimero 33, en
donde una manifestacién candénica en el material
melédico del bajo aparece un compas antes en la
vOz superior:
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Cervantes. Lejos de til, compases 16-19.

También puede encontrarse la fragmentacién, co®
mo en la nimero 32, en donde el motivo inicial se
utiliza en esta forma:

e T e

Cervantes. Invitacidn, compases 1-Z.
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El empleo de puntos pedales en varias danzas se
sefialé anteriormente cuando nos referimos a la ar-
monia y el movimiento tonal.

HUMOR

Podemos obtener una clara orientacién acerca de
la atmoésfera de las danzas de Cervantes con sélo
echar un vistazo a sus titulos. Algunos reflejan un
humor criollo, presente, de manera muy evidente,
en la musica (la niimero 13), mientras que una in-
tensa melancolia puede saturar otras, como la nt-
mero 20, en la que el compositor expresa su tris-
teza al partir de Cuba.

Empero, incluso en las piezas en que la alegria
y la gracia, creadas por los vivaces ritmos criollos,
parecen constituir cualidades obvias, hay una fuer-
te corriente oculta de pasion y sentimiento que las
permea. Esto se ha de ver en todas las danzas
de Cervantes, y refleja vividamente la fusién de
humor criollo y de sentimentalismo en la persona-
lidad del compositor. Segiin escribe Martinez con
tanta belleza:

Aunque la gracia es la ténica de las danzas
de Cervantes, si estas gbras se escuchan con
cuidado [...] resulta sorprendente y fascinan-
te descubrir que, en el fondo, tienen un oculto
sedimento de melancolia. En casi todas hay
como una queja diluida, como una triste son-
risa, como la afioranza de alguna fe perdida
o dé algun bien sofiado.?!

SENCILLEZ

Cervantes fue conocido durante su vida sobre todo
como pianista, y vivié en una época en que se ala-
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baba grandemente el virtuosismo, tanto en la in-
terpretacién como en la composicién. Su educacidn
en Cuba con Espadero tiene que haberlo expuesto
a esta influencia muy al comienzo de su carrera, al
igual que su periodo de estudios en Paris, sque ren-
dia tributo a la fantasia brillante [...), el arpegio
vertiginoso, el pasaje de bravura, la prestisima es-
cala, el “adorno”,.22

Aun cuando no hay dudas de que Cervantes co-
nocié y compuso este tipo de misica para piano,?%
en lo que respecta a la danza «. . .es admirable que
Cervantes haya sabido eludir (. ..) el “virtuosismo”
intrascendente que se observa, a ratos, en cierta
parte de la musica menos valiosa del siglo xix; en
obras a menudo festivas, como las de nuestro ar-
tista, podian suponerse los peligros de la tenta-
ciéns.29

Resulta obvio que Cervantes comprendia que los
adornos exhibicionistas, tan comunes en la musica
del siglo xix, resultaban impropios para la danza,
puesto que en este género su musica, por la elegan-
te sencillez, se destaca de las otras obras para pia-
no de la época (incluidas las suyas). :

Lo anterior no quiere decir que las piezas fuesen
pianisticamente simples, en concepto o en ejecu-
cién, pues, aunque arraigadas en la tradicidon de
Saumell, las danzas de Cervantes poseen un estilo
mucho mas elaborado y exigen un intérprete com-
pletamente experto. No obstante ser ‘un pianista
de concierto de primera magnitud, familiarizado
con el repertorio de Liszt, Thalberg, Balakiriev y
Moscheles, Cervantes se expresa en sus danzas con
una sorprendente sobriedad, sin recargar el penta-
grama con notas y ornamentos. Esta miisica esta
libre de adornos innecesarios y brinda suficiente
prueba del rechazo que hacia Cervantes al empleo
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de una escritura dificil o llamativa cuando no con-
tribuia al efecto general de la pieza.

ESTILO IDIOMATICO PARA EL TECLADO

Si pasamos por alto la falta de efecto virtuosista,
las danzas de Cervantes resultan pianisticamente
complicadas y dificiles, hasta el punto de que re-
flejan admirablemente 1a capacidad del compositor
como intérprete. Su esencial y profundo conocimien-
to de las obras de los maestros clisicos y romanti-
cos le brindé una «cultura de los dedos»?% que le
guiaba cuando componia para el piano. El resul-
tado consistié, pues, en una coleccién de danzas
que, si hacemos caso omiso del origen bailable de
su forma, resultaron composiciones para piano im-
portanies en todo sentido, que existian bellamente
para las manos o indicaban el conocimiento que
poseia el compositor de su instrumento.

La influencia de Chopin

Cervantes fue un intérprete maravilloso de 1a ma-
sica de Chopin, su compositor favorito. No resulta
sorprendente, pues, que muchos autores hayan se-
fialado una cierta «influencia chopinianas en sus
danzas.

Martin, por ejemplo, menciona que Cervantes
«utiliza (...) en general, el estilo instrumental de
Chopin»,?® mientras Ardévol indica que «sus danzas
son una sintesis finisima del pianismo chopiniano
y de la idiosincrasia sonora nacional fijada por
Saumells.?” Martinéz también se adhiere a este con-
cepto al afirmar: «...en sus obras, a veces se sien-
te cruzar la sombra de Chopin —uno de sus autores
preferidos, que conocia a fondo-, pero no en los
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giros melédicos ni en los procesos de composicion,
sino en lo que pudiéramos 1lamar el punto de vista
musicals. 8

Aunque Martin, Ardévol y Martinez destacan por
lo general el papel que desempefia Chopin en el pia-
nismo de Cervantes, Carpentier observa cierta in-
fluencia chopiniana en el «clima arménico, ya que

no cabalmente en el tipo de escrituras?® Sefiala (y
creemos que con acierto) que cuanto tomase de
Chopin, seria del «Chopin de las mazurcas mas sen-
cillas; nunca el Chopin de los scherzi o el de las
grandes polonesas».?%

A pesar de su respeto por €s0s autores, este es-
critor cree que es erréneo seiialar influencias que
procedan especificamente de Chopin. Las danzas de
Cervantes se encuentran plenas del espiritu roman-
tico, del cual Chopin es solo uno de los muchos ex-
ponentes; en igual forma podemos sefialar una in-
fluencia de Mendelssohn (por ejemplo, de Cancio-
nes sin palabras), una influencia de Schumann (el
género de la propia pieza de carécter) y otras. Exen-
tas de sus ritmos criollos, las danzas de Cervantes
son simplemente piezas romanticas para piano, si-
milares en armonia, estilo melédico y, sobre todo,
en espiritu, a tantas otras composiciones para pia-
no del siglo xix.

LAS DANZAS DE CERVANTES COMO MUSICA CUBANA

A menudo se han comparado las danzas de Cervan-
tes con las danzas noruegas de Grieg y las danzas
eslavas de Dvorak3 en términos del papel desem-
pefiado por esta misica en el desarrollo del estilo
nacional de sus respectivos paises. Otros composi-
tores mencionados con una relacién similar han si-
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do Albéniz3? Glinka®”® y Granados.®** Aunque
también debemos y tenemos que reconocer mucho
mérito a Saumell, las danzas de Cervantes se en-
cuentran tan estrechamente ligadas al desarrollo
del estilo nacional cubano que siempre resulta
correcta una comparacién con cualquier compositor
que haya contribuido a este desarrollo en su pro-
pio pais. En efecto, es ldgico que recordemos a
éstos cuando pensamos en el papel de Cervantes
dentro de la miisica cubana.

Las dangas de Cervantes ponen fin a un proceso
de evolucién musical de la contradanza clasica, es-
trechamente ligado a un proceso de criollizacién ini-
ciado por los primeros compositores de contradanzas
y definido poco después por Saumell. Los elemen-
tos del estilo nacional cubano se incorporaron y
sintetizaron gradualmente, y culminaron con la dan-
za cervanteana, en lo que Carpentier ha denomi-
nado suna summa de la contradanza«3" Herndndez
y De Blanck describen de esta forma la linea de
continuidad de Saumell a Cervantes:

Las contradanzas de Saumell representan el
epilogo del clasicismo musical criollo, y las
danzas de Cervantes la plenitud del criollismo
romantico en nuestra musica. Ambos géneros
son la sintesis de la misica cubana del siglo
xix y el punto de partida de toda la musica
cubana del xx.3%

Es importante destacar que, siguiendo una tra-
dicién establecida por Saumell, Cervantes no tenia
que repetir exactamente un tema folclérico o imitar
un instrumento nativo con el fin de generar musica
cubana. En contraste con otros compositores latino-
americanos del siglo xix y muchas otras figuras in-
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teresadas por lo autéctono, quienes recopilaban me-
lodias y ritmos populares para otorgar a su miusica
un caracter nacional, Cervantes trabajaba con ele-
mentos que procedian de su propia creacion. Hasta
la aparicién de Roldan y Caturla en el siglo xx, con
sus obras afrocubanas, no encontramos scitas tex-
tuales« de elementos folcléoricos (de musica negra,
en el caso de ellos) como base de la expresiéon mu-
sical en Cuba.

La cubania de las danzas de Cervantes es mucho
mas sutil, ya que el compositor va mas alla de los
ritmos sincopados o criollos entrelazados en su te-
jido musical. Incluso la nimero 36, libre por com-
pleto de esos ritmos, resulta muy cubana, y cual-
quier cubano la reconoceria al instante como tal.
El caracter preciso de esta cubania no puede defi-
nirse; tiene que sentirse. En el caso de Cervantes,
»el nacionalismo debe considerarse una expresién
personal, una especie de sensibilidad personal, por
asi decirlos3%

Carpentier describe esta caracteristica cubana,
mas implicita que explicita, de las danzas de Cer-
vantes cuando indica que

.. .tienen el mas auténtico sabor criollo, a pe-
sar de que no recurran nunca a un tema de
folclor [...). Los ritmos [criollos} {...} in-
tervienen en ellas, como un simple elemento
de estilo. En ellas, el nacionalismo se debe a
una cuestién de idiosincrasia, de semsibilidad,
de manera de hablar. La cubanidad de Igna-
cio Cervantes es natural, le brota sin esfuer-
" zo, sin necesidad, siquiera, de tomar tres no-
tas al canto de una comparsa que pasa. [Tra-
tase de un] nacionalismo medular, profundo
(...).308 :
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El decidido elogio de Carpentier ha encontrado
eco en las palabras de muchos musicos cubanos;
acaso Martinez hable por todos ellos: «En Cervan-
tes lo nacional nunca es una sugerencia ni un tan-
teo, sino un logro directo, una realidad firme (.. .],
y sus danzas son pruebas irrefutables de esta con-
quista. [...] su creacién es uno de los mas sélidos
bastiones de la espiritualidad cubana de todos los
tiempos {...}.s3%®

LA INFLUENCIA CERVANTEANA

Las danzas de Cervantes han sido objeto de un ver-
dadero culto por parte de los compositores del siglo
xx, debido, sobre todo, a su preocupacién por el pro-
blema de la expresién nacional. Para estos compo-
sitores de escuela, educados en los estilos y técni-
cas de los maestros occidentales, Cervantes ha sido
€l modelo guia cuando se intenta sintetizar las for-
mas de la musica occidental con los elementos in-
trinsecos de la musica cubana. No hay, pues, por
qué asombrarse de que un grupo de importantes
compositores cubanos haya otorgado gran atencién
a este asunto cuando pretendieron definir la expre-
sién nacional cubana en un manifiesto publicado
en 1945:

[Cervantes), asimilando elementos de sonori-
dad chopiniana, los lleva a ser parte integran-
te de nuestra sonoridad, mediante una actitud
cubana, en el acto de producir. O sea, que
Cervantes logra esta incorporacién tratando
de hacer muisica cubana, aunque para ello uti-
lice recursos inherentes al pianismo chopinia-
no [...). Cervantes tuvo el acierto de elegir
a un musico cuyo fino sentido de la sonoridad
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concordaba con las necesidades de la musica
criolla de salén de la época. [...).

Vemos, pues, como ciertos aspectos de una
sonoridad extraia, como la de Chopin, ya han
adquirido razén de ser en nuestra musica a
través de la incorporacién cervantina, o sea,
son inseparables de la imagen sonora que el
artista tenga ante si en el acto creador.®'®

Cervantes ha ensefiado, pues, a los compositores
cubanos cémo fundir los elementos populares de la
musica cubana con sofisticadas influencias extranje-
ras, lo cual otorga a la misica cubana un rango
wuniversals, sin destruir su autenticidad o sus cua-
lidades autdctonas. Segtin Ardévol: «Aceptamos to-
das las influencias que nos convengan, es decir,
siempre y cuando las podamos incorporar a nues-
tro arte sin que éste quéde disminuido en su fideli-
dad a la propia presencia sonora, como en el caso
de [...) Cervantes..*'1.

De esta forma, Cervantes facilita el camino a to-
dos los compositores cubanos posteriores, incluso
no sdlo a los que compusieron danzas (como Lecuo-
na, aunque las suyas sean mucho mas libres desde
un punto de vista formal),®'? sino también para to-
dos los que pudieron comunicar a su miusica un
rasgo cubano en obras mas extensas, sinfénicas o
de camara. Hoy dia se estudian y ejecutan las dan-
zas de Cervantes con mucha més frecuencia que
durante la vida del compositor,?!® y en muchas oca-
siones se ha honrado su memoria con hechos como
la fundacién de la Orquesta Ignacio Cervantes por
Gonzalo Roig en 1924, muchos conciertos y confe-
rencias, ceremonias conmemorativas durante el afio
del centenario de su nacimiento (1947), la edicién
por el Gobierno cubano de un sello con su retrato
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(probablemente también en 1947), arreglos para
guitarra de algunas de las danzas o instrumentacio-

nes para orquesta o banda, y varias obras actuales
dedicadas a él.

La influencia de Cervantes se extiende mas alla
de las fronteras cubanas. Como resultado directo
de su contribucién a la definicién de los elementos
basicos de la musica de la Isla y del vigor estilis-
tico resultante, la miusica cubana en conjunto ha
causado un fuerte impacto y ha ejercido una in-
fluencia importante en América del Norte y del
Sur. En varias ocasiones la misica de Cuba ha sido
fuente de inspiracién para compositores norteame-
ricanos como Gershwin (Obertura cubana) y Copland
(Danzén cubano), por mencionar sélo a dos, aun-
que el impacto mas notable de las danzas de Cer-
vantes ha sido en América Latina, -en donde «disfru-
taron de una justa celebridad [...]), creando un
género que tuvo innumerables imitadoress.3!

ALGUNOS PROBLEMAS DE INTERPRETACION

El intérprete poco tamiliarizado con la miisica cu-
bana hallara dificiles de ejecutar con correccién 1as
danzas de Cervantes, ya que, al igual que en toda la
misica cubana que utilice ritmos criollos, no sélo
existe lo impreso en el papel.

El problema abarca la dificultad de mantener un
equilibrio apropiado entre dos elementos: los ritmos
derivados de los bailes populares y los rasgos de
estilizacién que aproximan a las danzas al estilo
romantico de la musica europea para piano del si-
glo xix. Demasiado énfasis en uno de estos elemen-
tos en detrimento del otro, sélo traerd como resulta-
do una interpretacién desequilibrada.
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Otro problema de dualidad es la curiosa combina-
cién de ritmos vivaces con el sentimiento que per-
mea la mayoria de las danzas. De nuevo debe lo-
grarse un perfecto equilibrio. No podemos pasar por
alto el caracter contrastante de las dos secciones;3!5
sin embargo, el caricter triste o la franca emotivi-
dad siempre han de sentirse, a pesar de la vivacidad
ritmica de la musica.

Debemos observar, por ultimo, que en cualquier
composicién de sélo treinta y dos compases, la crea-
cién y conservacién del estado de animo y el caréc-
ter constituyen una cuestién extremadamente de-
licada y dificil. A este respecto, las danzas de
Cervantes no son menos problematicas que las
muchas piezas de caridcter, tan importantes en el
repertorio del pianista actual.
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Apéndice A

EDICIONES DE LAS DANZAS
DE CERVANTES




LA EDICION DE BLANCK

Gisela Hernandez y Olga de Blanck, eds. Igna-
cio Cervantes: Cuarenta danzas. La Habana,
Ediciones De Blanck, 1959. (Agotada.)

Publicada por las compositoras Gisela Hernandez
y Olga de Blanck, representa la edicién mas com-
pleta de que se dispone hasta la fecha de las danzas
de Cervantes. Incluye cuarenta danzas (tres para
piano a cuatro manos) de las muchas que se sabe
que compuso.3if

Ademas de la musica, aparecen notas criticas
acerca de problemas de edicién y correcciones de
las ediciones anteriores. Orlando Martinez escri-
bié para esta publicacidén un importante ensayo so-
bre Cervantes, con una gran informacién biografica.
Todos los que participaron en su preparacién reci-
bieron la ayuda de Maria, hija de Cervantes, com-
positora por derecho propic y maravillosa intérpre-
te de la musica de su padre.

Con respecto al orden de las danzas, las editoras
indican lo siguiente:

El ordenamiento que hemos dado a las danzas
en nuestra edicidén, nc responde a un orden
cronoldgico, ya que carecen de fecha la mayor
parte de ellas. No obstante, estudiando la evo-
lucidn técnica y el estilo de cada una, ha sido
posible establecer entre las mismas un enca-
‘denamiento bastante ldgico, de acuerdo a nues-
tro criterio. Fuera de este orden y para fina-
lizar la serie, hemos dejado la danza Cortesa-
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na, que constituye una excepcién [estd en 3/4]
(...}); Intima, por estar inconclusa, y final-
mente las tres danzas para cuatro manos [...],
por su particular contextura y caracter [...).37

El orden establecido por Hernandez y De Blanck
se ha mantenido en la lista aparecida en el capi-
tulo I de la segunda parte de este trabajo, aunque
parece que existen ciertos errores obvios:

1) Ilusiones perdidas, una de las danzas publicadas
por Edelmann (muerto en 1881), fue situada co-
mo la nimero 22, nimero alto si consideramos
que las otras tres danzas publicadas por Edel-
mann poseen numeros bajos (2, 3 y 8).

2) Doce de las dieciocho danzas publicadas por
Lopez (evidentemente antes de 1891)%!8 se en-
cuentran numeradas entre el 20 y el 30, lo cual
parece indicar que Cervantes no escribié casi
ninguna danza durante los ultimos afios de su
vida. Resultaria mas légico suponer que la ma-
yoria de las danzas no incluidas en la coleccién
de Lopez se compuso relativamente después (nd-
meros 20 al 40). Hubiese sido mas juicioso ha-
ber mantenido algo parecido al orden de Lépez,
puesto que éste realizd su secuencia en vida
del compositor y, por ende, es mas probable su
exactitud.

3) Estas editoras clasifican las danzas en tres gru-
pos: primero, central y final, y afirman que eel
contraste entre (...] las partes [es] mas nota-
ble en las danzas centrales [...]»3!° Segiin se
ha manifestado, el contraste entre las partes dio
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paso lentamente a una composicién méas unifica-
da; por lo tanto, tiene mas sentido colocar las
danzas mas contrastantes hacia el comienzo de
la secuencia.

En ciertos casos, son bastante claras las diferen-
cias entre la edicién De Blanck y las posteriores.
Constituye el resultado de una completa y profun-
da preparacién de una edicién, con el fin de corre-
gir errores obvios (posiblemente resultado del.des-
cuido de Cervantes) y de compensar los cambios
que se cree que han hecho varios editores de las
ediciones originales.

Las editoras explican con cuidado todos los cam-
bios especificos en sus «Notas criticass, lo que
permite al lector comparar compases definidos y lle-
gar a un criterio acerca de la pertinencia del arre-
glo. Con pocas excepciones, los cambios estan bien
fundamentados, son légicos y de buen gusto, debi-
do al talento y la imaginacién de De Blanck y Her-
nandez y a la autoridad de Maria Cervantes. No
obstante, a veces el deseo de wcorregir» la miisica
con el propdsito de preservar la stradicién cervan-
teanas, desvia de sus propdsitos a las editoras. Por
ejemplo, la edicién original de Edelmann muestra,
en la segunda seccidén de la nimero 8, un intere-
sante contraste ritmico en el bajo entre compases
consecutivos, uno regular y el otro sineopado.

Hernandez y De Blanck han sincopado todos los
compases. «regularess al aiadir ligaduras (entre
otros cambios menos importantes), con e! fin de eli-
minar la sregularidads que creian que no se en-
contraba dentro del estilo:
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Cervantes. La encantadora, compases 10-15; edicién Edel-
mann.

Cervantes. La encantadora, compases 10-15; edicién De
Blanck.
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Empero, este cambio resulta impropio, puesto que
el mismo contraste aparece en otras danzas, sobre
todo en las niimeros 29 y 32.

Si pasamos por alto estas diferencias, debemos
elogiar a las editoras por su logro, una de las pu-
blicaciones musicolégicas mas importantes en la
historia de la misica cubana.

LA EDICION EDELMANN
Edelmann y Cia. La Habana, s. a. (Agotada.)

Esta publicacién incluye No me toques (la nime-
ro 2 de la edicién De Blanck), La encantadora (la
ntimero 8; Edelmann la identifica como contradan-
za), Un recuerdo (la nimero 3; contradanza) e
Ilusiones perdidas (la nimero 22; contradanza).

LA EDICION LOPEZ
Anselmo Lopez, ed. La Habana, s. a. (Agotada.)

Incluye tres colecciones de seis danzas cada una
y una biografia de Cervantes escrita por Serafin
Ramirez, extractada de La Habana artistica. Estas
dieciocho danzas son las mismas que aparecieron
en 1917 en la serie The World's Best Music (La
mejor miisica del mundo), publicada por la Univer-
sity Society de Nueva York. Los numeros entre pa-
réntesis de la lista siguiente indican la posicion de
las danzas en la edicién De Blanck:

I) 1 Sin titulo. (32)
2 Sin titulo. (23)

3 Sin titulo. (18)
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4 Sin titulo. (25)
5 jNo llores mds! (29)

6 Sin titulo. (34)

II

~—

1 Sin titulo. (9)

2 tPor qué, eh? (30)
3 Sin titulo. (33)

4 Sin titulo. (27)

5 Sin titulo. (17)

6 jSil (24)

IIT) 1 Sin titulo. (31)
2 Improvisada. (15)
3 Cri-cri. (14)
4 La carcajada. (35)
5 Zig-zags. (11)

6 Sin titulo. (28)

LA EDICION WAGNER Y LEVIEN

A. Wagner y Levien Sucs. México, 1900.
(Agotada.)

Incluye las doce danzas y las tres danzas-melo-
peyas (ver el acdpite «Elementos extramusicaless)

siguientes:

Adids. (20 ?2)

Vuelta al hogar. (21)
Ilusiones perdidas. (22)

Se fue y no vuelve mas., (25)
No llores, no. (29; No llores mads)
Gran senora. (27)

Amistad. (12)

Los tres golpes. (23)

jPst! (18)

sPor qué, eh? (30)

Ameén! (28)

La celosa. (4)

El velorio. (6)

La carcajada. (35)

LA EDICION CHESTER

J. & W. Chester, Ltd. Londres, s. a. (Disponible.)
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Las dos colecciones siguientes indican que Lyon
and Healy (Chicago, 1900), Friedrich Hoffmeister
(Leipzig) y A. Wagner y Levien, Sucs. (México) son
cesionarias de derechos de autor.

Tres danzas

La celosa. (La jalouse; 4)

El velorio. (Villée funébre; 6)

La carcajada. (L'eclat de rire; 35)
Dos danzas cubanas

Gran sefiora. (Grande dame; 27)

3Por qué, eh? (Pourquoi, hein?; 30)
LA EDICION LYON AND HEALY

Lyon & Healy. Chicago, 1898. (Agotada.)

Las dos colecciones son idénticas a las publica-
das por J. & W. Chester, descritas anteriormente.

LA EDICION HOFFMEISTER

l1;‘1rie)drich Hoffmeister. Leipzig, 1898. (Disponi-
e.

El contenido es el mismo del de la edicién J. &
W. Chester.

LA EDICION AGUIRRE Y MORALES

A. M. Aguirre y Morales. La Habana, s. a.
(Agotada.)
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Vuelta al hogar. (21)
LA EDICION ANCKERMANN
Carlos Anckermann. La Habana, s.a. (Agotada.)

La Glorieta. (7)

LA EDICION UNIVERSITY SOCIETY

The University Society, Inc. Nueva York, 1917.
(Agotada.)

Publicado con el titulo de Eighteen Cuban Dan-
zas (Dieciocho danzas cubanas) —parte de la serie
The World's Best Music—, el contenido de esta co-

leccién es el mismo que el de la edicion Lépez an-
terior.

LAS EDICIONES SCHIRMER
G. Schirmer Inc. Nueva York.
Cuatro danzones (1918; agotada.)
Tiene que ser. (19)
Almendares. (5)

Anhelos. (No se trata de una danza, sino de
un vals.)

Danza. (Titulo de la numero 26, Homenaje,
sustituido por Schirmer.)

Tres danzones para piano (1918; agotada.)
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Duchas frias. (10)
Danza. (36; Cortesana)

Picotazos. (16)

Seis danzas cubanas para piano, editada y digi-
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tada por Mac Vogrich (1899; renovacién de
derechos de autor otorgada en 1927 a G.
Schirmer, Inc.; disponible).

1 Sin titulo. (32)

2 Sin titulo. (23)

3 Sin titulo. (18)

4 Sin titulo. (25)

5 |No llores mds! (29)

6 Sin titulo. (34)

NOTAS

1Alejo Carpentier. La.muisica en Cuba, p. 164. (Todas las
notas son del autor, excepto en las que -se indique otra
procedencia.)

3Rubén M. Campos. «La danza cubanas. En Las alas nd-
wmadas, p. 12

SAunque abundante, la informacién sobre la musica cu-
bana del siglo xx en general, y sobre la danza en particu-
lar, se encuentra tan dispersa, fragmentada y difidl de
‘conseguir, que el simple hecho de recopilar las fuentes de
informacién resulta una tarea extremadamente ardua. Debi-
do a la tirantez en las relaciones politicas entre Cuba y los
Estados Unidos, hemos encontrado muchos problemas en la
obtencién de literatura y misica cubana no disponibles
en este pais. A pesar de la imposibilidad de viajar a Cuba
durante el periodo de investigacién, la anterior residencia
de este escritor en el pais desde 1935 a 1955 y los contac-
tos personales en el mismo resultaron provechcsos para
la recopilacién de una bibliografia mas completa que la
disponible.

Un considerable material de referencia existe en las co-
lecciones de la Biblioteca Piblica de Nueva York, la Biblio-
teca del Congreso ¥ la Biblioteca de la Universidad de Co-
lumbia. Bibliotecas mas especializadas, como la de Unibén
Panamericana en Washington, D.C., y la Biblioteca de la
Sociedad Hispanica de Norteamérica, en la ciudad de Nueva
York, poseen importantes fuentes de informacién, imposi-
bles de encontrar en otros lugares. Las ediciones cubanas de
la misica de los principales compositores de danzas forman
parte de la biblioteca privada del escritor.

La relacion entre los términos danza y contradanza es
igual a la existente entte passacaglia y chacona. Por consi-
guiente debemos dejar sentado que estos términos se utili-
zaran indistintamente, segin el uso que haya sido adopta-
do por el compositor en cuestidén, La confusién en el em-
pleo ‘de passacaglia y chacona como términos descriptivos
se estudia en: Willi Apel, Harvard Dictionary of Music, p. 14.
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BCurt Sachs. World History of the Dance. Nueva York,
W.W. Norton and Co., 1937,

6Sachs. Op. cit., p. 420.

7Marie Nicolas Bouillot. Dictionnaire universel des. scien-
ces, des lettres et des arts (Diccionario umiversal de cien-
cias, letras y artes), p. 394.

8John Playford. The English Dancing Master of Plains
and Easie Rules for the Dancing of Country Dances, with
the Tune to Each Dance (El maestro de bailes inglés, o ins
trucciones sencillas y fdciles para bailar country dances
junto con la melodia de cada baile).

9Hubo un total de dieciocho ediciones; la ultima, publica-
da en 1728, contiene novecientas country dances.

10105 ejemplos han sido tomados de la duodécima edicidn;
aunque ambos aparecen en todas las ediciones, son dificiles
de leer en la primera. Ver: John Playford. Op. cit.,, p. 2 y 69.

11Jean-Jacques Rousseau. A Complete Dictionary of Mu-

sic, p. 103. La versién original francesa del diccionario se
publicé por primera vez en 1768.

1201d English: periodo anterior al afio 1100. (N. del T.)

13paul Nettl. The Dance in Classical Music (El baile en
la muisica cldsica), p. 95.

H41bid.

16Sachs. Op. cit., p. 421.

16Emile Littré. Dictionnaire de la langue frangaise. t. 1, p.779.
71bid.

183achs: Op. cit., p. 421.

19La mencién del siglo xix es, evidentemente, una errata,
ya que la fecha de la modificacién, 1800, ofrecida al fina!
de la cita, implica que el desarrollo inicial ocurrié en el
siglo xvu.

20Nettl. Op. cit.,, p. 94-95.

2isachs. Op. cit., p. 396-397
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221bid., p. 397.
23Citado por Alejo Carpentier en La muisica en Cuba, p. 106.

24polores Maria de Ximeno. »Aquellos tiempos. .. : Memo-
riag de Lola Marias, p. 345.

95Este pasaje de El Colibri (abril, 1848), es citado por
Argeliers Ledn en Misica folklérica cubana, p. 128.

26rittré. Op. cit., p. 779.

271bid.

28José Miguel Macias. Diccionario cubano, p. 362.

igi ic Lexi-

29,0rigin of the Contre-danses, en Mustrated Music |
con, ed. J. Philip Kruseman (La Haya, 1932), 5. pP- citado
por Lisa Lekis en «The Origin and Development of Ethl.ﬂc
Caribbean Dance and Musics (Origen y desarrollo del baile
y la musica étnicos caribefios), p. 37-38.

30La posible transliteracién de country por contre no es
de ningn modo forzada. La corrupcién de cor anglé (cor—
no con angulo) por cor anglais (corno n:nglé_s), es un ejem-
plo conocido de semejantes caprichos lingdisticos.

31W. Maigne. Dictionnaire classique des origines, inven-
tions et découverts dans les arts, les sciences et les letires

(Diccionario cldsico de los origenes, invenciones y descubri-

mientos en las artes, las ciencias y las letras), p. 222.

32Gerafin Ramirez. La Habana artistica, p. 153.

33Eduardo Sanchez de Fuentes, «La contradanza y la ha-
baneras, p. 140.

341¢kis, Op. cit., p. 37-38.

3sachs. Op. cit.,, p. 418 y 420.

361bid., p. 420.

37Lekis. Op. cit., p. 37.

381bid. Ver un comentario detallado del verdadero pro-
ceso de la evolucién coreografica, que sefiala la inexactitud

de 1a hipdtesis de Lekis, en el capitulo IL
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3%Danza comin en Escocia y en Irlanda, bailada por dos
parejas y a veces por mas. (N. del T.)

40Lekis, Op. cit., p. 37 y 38.
41rbid., p. 36.

42Carolyn Paxton Cady. «Some Aspects of Native Cubfn
Musics (Algunos aspectos de la misica cubana), p. 18-19.

438ibyl Evans Baker. »Native Cuban Music: Its Sources
and Characteristics» (La musica cubana: sus origemles y ca-
racteristicas), p. 7.

44Nicolas Slonimsky. Music of Latin America (Miislca ds
América Latina), p. 56.

45José Maria de la Torre. Lo que fuimos ¥y lo que somos
o La Habana antigua y moderna, 114,

46Macias. Op. cit., p. 451.

47Sachs. Op. cit., p. 420.

48Antonio Biosca. Arte de danzar o reglas e instrucciones
para los aficionados a bailar las contradanzas francesas.

49Carlos Vega. El origen de las danzas folkléricas, p. 100.

50Diccionario enciclopédico de la lengua espaﬁo.la, t L p
634. :

5lFelipe Pedrell. Diccionario técnico de la muisica, p. 111,
?

52Albert A. Torrellas (editor). Diccionario de muisica ilus- -

trado, p. 324.

53Eduardo Sanchez de Fuentes. «La riqueza ritmica de la
musica cubana.» En: Club Cubano de Bellas Artes. El arte
¥ la literatura en Cuba.

54También se introdujo en Santiago de Cuba, en donde
ain se baila. Ver: Irving Silber. «Cuba: A Personal Report
on Life and Music Today= (Cuba: Informe personal sobre la
vida y la musica actuales), p. 13.
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55Jacob Maurice Coopersmith. «Music and Musicians of
the Dominican Republic: A Survey—Part I. (Musica y mu-
sicos de la Repiblica dominicana: estudio-parte I).

580tto Mayer-Serra. Musica y muisicos de Latinoamérica,
p. 997,

57Ramirez. Op. cit., p. 152.

580dilio Urfé. «Sintesis hisbdrica del danzén.. En: Miisica
y folklore, p. 10.

69Carpentier. Op. cit, p. 102
60Citado por "Carpentier en La muisica en Cuba, p. 106.

61Maria Luisa Mufioz. «Music in Puerto Ricos (La musica
en Puerto Rico), p. 113.

62Torre. Op. cit., p. 114.

8Sachs. Op. cit., p. 415 y 418.

64Citado por Ramirez en La Habana artistica, p. 152.~

85Alejo Carpentier. Op. cit., p. 128.

66Argeliers Ledn. Miisica folklérica cubana, p. 129,

67Serafin Ramirez. Op. cit., p. 686-687.

88L6pez, violinista espaiiol, llegd a Cuba en 1859 y pronto
‘trabajé en la casa de miisica y editora de Juan Federico
Edelmann, Tras la muerte de éste en 1881 lo sustituyd como
duefio hasta su muerte en 1920.

69Ramirez. Op. cit., p. 685.

70Las danzas de Schubert no se encasillan, por lo general,

en esta forma y se acercan al ldndler, mas localizado, y a
‘otros géneros.

7lDanza para orquesta o para piano. (N. del T.) Ver:
Ludwing Ritter von Khéchel. Chronologisch-thematisches Ver-
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zeichnis vfaz'ntlichen Tonwerke Wollgang Amadé Mozart (Lis-
ta ctor‘:ologzco-temdtica de toda la obra musical de Wolfgang
Amadé Mozart), p. CVI1IIL.

7241 igual que los titulos de las suites

: para clave de Cou-
perin o los bailes del Glogauer Liederbuch, c. 1480, para
brindar dos' ejemplos completamente separados. Sin embar-
go, la relacién entre titulo y musica en la danza de Cervan-

tes es a veoes mas intima, aspecto que se
) ) comenta en
capitulo. « Nes

78Cirilo Villaverde. Cecilia Valdés o La Loma del Angel
P. 58-59. Carpentier ha indicado (La muisica en Cuba, p. %0}
que los verdaderos timbales cubanos (o criollos) son dife-
rentes a los t.imbales empleados en las orquestas de baile
cubanas del siglo xix. Los timbales criollos eran utilizados
s6lo por los negros en sus rituales y no se incorporaron a
las orquestas de baile populares hasta la segunda década
del siglo xx.

T4Carpentier. Op. cit., p. 113.
780dilio Urfé, «Sintesis histérica del danzéns, p. 11.

78Laureano Fuentes Matons. Las artes i
e o s en Santiago de

"TLeén. Misica folklérica cubana, p. 14.
78Pan American Union, Music of Latin America, p. 39.
T™Ramirez, Op. cil., p. 685.

80Los agéndioes B y C incluyen todas las danzas disponi-
bles mencionadas en este capitulo. '

) 81Esta contradanza fue dedicada a Cervantes y, por ende,
tiene que haberse compuesto entre 1870, fecha del regreso
a Cuba de éste, y 1889, fecha de la muerte de Guerrero.
82José Maria de la Torre. Op. cit, p. 114.
8Ver el capitulo III
84Ramirez, Op. cit., p. 157.
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85Carpentier, Op. cit., p. 112,

88Aunque se compusieron algunas danzas en tiempo de
3/4 (Cervantes escribié una), Sinchez de Fuentes sugiere que
este hecho se originé partiendo de la necesidad de facili-
tar la lectura y la ejecucién de las escritas en 6/8. (Ver: El
folk-lor en la muisica cubana, p. 23, y sLa riqueza ritmica
de la musica cubanas, p. 44.) No obstante, resulta mas 16-
gico suponer que el empleo del tiempo de 3/4 fuera el re-
sultado de la influencia de la miisica espafiola, debido a la
gran cantidad de esta misica escrita en dicho metro. Ade-
mas, el metro de 6/8 no era completamente extraiio en las
country dances europeas, a pesar de que su empleo se en-
contraba, con probabilidad, en relacién con el tipo round
del baile coreografico.

87Emilioc Grenet. Popular Cuban Music: Eighty Revised
and Corrected Compositions, Together with an Essay on the
Evolution of Music in Cuba (Musica popular cubana: Ochen-
ta piezas revisadas y cotregidas, junto con un ensayo sobre
la evolucién de la miisica en Cuba).

881bid., p. XXX.
89Ledn. Musica folklérica cubana, p. 131.

9%Manuel Saumell Robredo. Coniradanzas. Esta edicién se
publicé durante la década del cincuenta.

En 1980 la Editorial Letras Cubanas publicé el titulo Con-
tradanzas, de Manuel Saumell, cuyo estudio introductorio,
seleccién y revisién técnica estuvieron a cargo de Hilario
Gonzalez. (N, del E.)

9lyer Apéndice C.

9256lo en un pequefio nimero de formas, entre ellas la
conga, la rumba y los cantos de comparsas, las cuales se
desarrollaron posteriormente y florecieron a principios del
siglo xx, podemos hallar intrinsecos ritmos africanos en
los que se han sobreimpuesto melodias espafiolas.

93Fernando Ortiz. La africania de la muisica folkldrica de
Cuba, p. 276-279.
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94Gaspar Agiiero y Barreras. «El aporte africano a la
musica popular cubanas, p. 113-128.

95Gaspar Agiiero y Barregas. «Consideraciones sobre la
musica popular cubanas En: José Manuel Carbonell ¥ Rive-
ro, ed. Evolucién de la cultura cubana (1608-1927), p. 146-147.

98Fernando Ortiz. La africania de la muiisica folkldrica de
Cuba, p. 275-276.

97Ibid., p. 120.
%8]bid., p. 276.

99Carlo Borbolla. «La sincopa, expresién musical de las
Américas.» (Inédito.)

100Emilio Grenet ha indicado que algunas habaneras cu-
‘banas no se basan en el ritmo de habanera, como, por ejem-
plo, Cubana, de Sinchez de Fuentes, o La bella cubana, de
Jos¢ White. Ver: Grenet. Popular Cuban Music, p. XVLI.

10iCarpentier, Op. cit.,, p. 51.

102Carpentier. Op. cit.,, p. 102.

18Gilbert Chase. The Music of Spain, p. 263.

104Carpentier. Op. cit., p. 51-52.

105Carpentier. Op. cit., p. 103-105.

106Emilio Bacardi y Moreau. Crdnicas de Santiago de Cuba,
t. II, p. 414.

107ver capitulo III.

l08En una carta enviada desde Cuba con fecha 1° de oc-
tubre de 1972,

1090rtiz, Op. cit., p. 291.

!10sjster Marion Verhaalen. «The Solo Piano Music of
Francisco Mignone and Camargo Guarnieris (La musica para
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solo de piano de Francisco Mignone y Camargo Guarnieri),
p. 40.

lilMaria Luisa Mufoz. Op. cit, p. 116.

1120rtiz, Op. cit., p. 271.

113F] interesante paralelo del problema de la desigualdad
en la era barroca ha sido discutido en varios escritos de
musicologia; entre los mais recientes se encuentra: Robert
Donington. «A Problem of Inequalitys (Un problema de de-
sigualdad), p. 503-517.

114Muijioz. Op. cit., p. 116.

115Citada por Carpentier en La muisica en Cuba, p. 113.
Carpentier no indica los compases.

116En carta al autor, fechada el 1° de octubre de 1972.
117Carpentier. Op. cit., p. 146.

118Eduardo Sanchez de Fuentes. Folklorismo, p. 23-24.
119yer capitulo I.

120Lisa Lekis. Op. cit., p. 37.

121E] Colibri, abril de 1848, citado por Ledn en Miisica

tolklérica cubana, p. 128-129, y Esteban Pichardo. Dicciona-
rio provincial casi razonado de voces cubanas, p. 81.

12Esteban Pichardo. Op. cit., p. 87.
123Ramirez. Op. cit., p. 152.
124José Miguel Macias. Op. cit., p. 452.

125Gisela Hernandez y Olga de Blanck. Ignacio Cervan-
tes: Cuarenta danzas, p. 95.

1268anchez de Fuentes. El folk-lor en la nuisica cubana,
p. 17.
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12784anchez de Fuentes. Folklorismo, p. 23.

128Grenet. Op. cit., p. XXX.

1295ibyl Evans Baker. Op. cit. p. 23.

130Carolyn Paxton Cady. Op. cit., p. 19.

131Torre. Op. cit., p. 114.

132Ramirez. Op. cit., p. 151-158.

1381bid., p. 105.

134Lebn, Muisica folkldrica cubana, p. 128.

1851bid., p. 129.

136polores Maria de Ximeno. Op. cit., p. 345.

187Curt Sachs. Op. cit., p. 396.

138Cirilo Villaverde. Op. cit., p. 68-69.

139Citado por Ledn en Miisica folklérica cubana, p. 128-129.

140pichardo. Op. cit., p. 82.

141bid., p. 176.

1421bid., p. 42.

1431bid., p. 61-62.

44Citado por Macias en Diccionario cubano, p. 451.

145Ramirez, Op. cit., p. 158.

146pichardo. Op. cit., p. 176. Resulta dificil comprender en
qué forma el paseo, segun esta descripcién, podia realizarse
dentro de los limites de ocho compases, Aunque Séanchez
de Fuentes ha sefialado que algunas crénicas del siglo xix
se refieren a danzas que duraban una hora o mas, con or-

questas que alternaban para no interrumpir la ejecucién
(Folklorismo, p. 24), este autor no ha encontrado ninguna
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referencia a una repeticién de las secciones de ocho com-
pases, con el fin de permitir la terminacién de figuras, ya
sea el paseo o cualquier otra,

147Grenet. Op. cit., p. XXX, y Leén. Musica folklérica cu-
bana, p. 128.

148pjchardo. Op. cit., p. 87.

1491pid,

160Citado por Carpentier en La muisica en Cuba, p. 110.

151.Bajlecito y reuniones de gentualla; a estilo de Cuna.
Dicenle sambién en la Vueltarriba Guateque.» (Pichardo.
Op. cit.) (N. del T.)

152Ramirez. Op. cit., p. 151-152,

153pichardo, Op. cit., p. 87.

164Macias. Op. cit., p. 453.

155Max Henriquez Urefa. Episodios dominicanos: La cons-
piracion de los alcarrizos, p. 254.

156Jacob Maurice Coopersmith. «Music and Musicians of
the Dominican Republic: A Surveys, p. 85.

167Sachs. Op. cit., p. 418.

158Carpentier. Op. cit., p. 184.

1691bid.

160Ests seccidn de la presente obra queda en gran deuda
con Alejo Carpentier, cuyo capitulo sobre Saumell en La

muisica en Cuba, p. 140-152, es indudablemente el estudio
mas exhaustivo sobre este compositor.

1610rlando Martinez. La pedagogia musical en Cuba: sus
precursores y educadores eminentes, p. 5.

162Carpentier. Op. cit., p. 141-142,
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163Manuel Saumell Robredo. Contradanzas.
164Carpentier. Op. cit.,, p. 146.

165E] apéndice B incluye todas las contradanzas de Sau-
mell mencionadas en este capitulo.

166Esta contradanza constituye uno de los pocos ejemplos
de dieciséis compases en la primera seccién y ocho com-
pases repetidos en la segunda.

167Carpentier. Op. cit., p. 151.

188Pueden hallarse ejemplos de cada uno de estos tipos
en: Emilio Grenet. Op. cit.

169gn C}lba se publicd originalmente como L’amitié, en vez
de La amistad, en espaiiol, ya que estaba dedicada al pianis-
ta francés Henri- Herz, quien tocd en la Isla.

170Argeliers Ledn; comp. Ocho contraddnzas para piano.

171E] apéndice B contiene las danzas mencionadas en este
capitulo que han podido encontrarse.

\72Carpentier. Op. cit., p. 105.

173Fue publicada originalmente por Desvernine y, por

ende, tiene que haber aparecido algo después de mediados
de siglo.

174Carpentier. Op. cit., p. 104.

175Carpentier. Op. cit., p. 162.

176Estos instrumentos originarios no se volvieron a utili-
zar como parte del repertorio sinfénico cubano hasta mas
de sesenta afios después, cuando los cubanos Amadeo Rol-
din y Alejandro Garcia. Caturla iniciaron la era de la mi-
sica sinfénica afrocubana.

177Resulta interesante adadir a este comentario que la
madre de Gottschalk era hija de una familia de refugiados
de la alta sociedad, que huyd de la rebeltén de esclavos de
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Santo Domingo a Nueva Orledns. Ver: Luis Moreau Gotts-
chalk, Notes. of a Pianist,”p. XIV. Recientemente se publi-
caron todas las obras para piano de Gottschalk. Ver: Vera
Brodsky Lawrence, ed. The Piano Works of Louis Moreau
G}:)atltskc}mlk (Las obras para piano de Louis Moreau Gotts-
chalk).

178Hernindez y De Blanck, eds. Op. cit., p. 77.

179Gonzalo Roig: sLa miisica.» En: Ramiro Guerra y San-
chez y otros, eds. Historia de la mnacion cubana, t. VII,
p. 442,

1801bid., p. 443.
181gerafin Ramirez. Op. cit, p. 102.

1820rlando Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cer-
vantess, p. 10.

183Nicolas Slonimsky, ed. Baker’s Biographical Dictio-
nary of Musicians (Diccionario biogrdfico Baker de miisicos),
p. 271-272. La misma indicacién aparece en: Salvador Bue-
no. Breves biogratids de muisicos cubanos, p. 399.

184Ramirez. Op. cit., p. 102. A pesar de la gran cantidad
de musica de los virtuosos del siglo xix, a 1a cual era tan
aficionado Espadero, Carpentier indica que sCervantes, por
instinto, separaba lo excelso de lo mediocre (...). Ni en su
juventud siquiera, fue victima del amor al virtuosismo que
envenenaba su época.s (Alejo Carpentier. Op. cit., p. 164.)

185varios bidgrafos de Cervantes (Ramirez, Sanchez de
Fuentes y Carpentier) mencionan a Alkan como uno de sus
maestros. Aunque ninguno brinda el nombre, Ramirez se
refiere al =celebradoe Alkan, lo que implica que se trate de
Charles Henri Valentin Alkan (1813-1888). Martinez va mas
allj y menciona especificamente a esta figura famosa como
maestro de Cervantes. Sin embargo, nos parece dudoso que
Cervantes estudiase piano con dos artistas importantes a la
vez en el mismo conservatorio. Asimismo, Raymond Lewen-
thal, gran historiador e intérprete de Alkan, informé a este
autor (entrevista personal, 20 de diciembre de 1972) que
Charles Alkan nunca impartié clases en el Conservatorio
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de Paris y si su hérmano Napoledén (1826-1888). Por otra
parte. este ultimo ensefid, ante todo. solfeo.

Por lo tanto, al realizar un resumen de los estudios pa-
risienses de Cervantes, pargce razonable afirmar que estu-
dié piano con Marmontel y solfeo con Napoleén Alkan, a
pesar de las indicaciones contrarias de los bidgrafos cu-
banos.

186Eduardo Sinchez de Fuentes. Consideraciones sobre la
muisica cubana, p. 8.

187Carpentier. Op. cit., p. 164.

188gervicio Femenino para la Defensa Civil. Primer cen-
tenario del natalicio de Ignacio Cervantes, s.p.

18970s¢ White habia ganado en violin en 1856 y Félix
Hernandez habia alcanzado el segundo lugar en clarinete
en 1861.

190Segiin Molina Torres, los concursantes habian pedido
permiso a Marmontel para cambiar el final de la obra: cuan-
do se les concedi, cada uno lo levd copiado, menos Cer-
vantes. (José Molina Torres. Op. cit., p. 5.

1%18ervicio. .. Op. cit., s.p.
192Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess, p. 11.

193Después de la muerte de Cervantes se halld entre sus
papeles una foto de Rossini, autografiada, con fecha 7 de
enero de 1867 (unos seis meses después del concurso de
piano), y con la dedicatoria: sA mi colega Ignacio Cervan-
bes.»

194Cervantes y Patti solian afiorar La Habana, a la cual
la Patti habia viajado con Gottschalk. Cervantes le dedicd
su vals Adelina. (Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio
Cervantess, p. 12.)

195Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess, p. 11.

196Después de haber afirmado que Cervantes gand prime‘r
premio en armonia en 1868 (tanto en EI folk-lor en la mi-
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sica cubana, p. 153-154, como en Folklorismo, p. 120), San-
chez de Fuentes se equivoca en su Ignacio Cervantes Ka-
wanagh, p. 8, al identificar el afio de los premios como
1867. En Cuba se conservan las composiciones con que
Cervantes gand estos premios (Carpentier. Op. cit., p. 165).
Carpentier descubri6 estas y otras obras de los dias de
estudiante de Cervantes en Paris, entre las cuales se en-

cuentran una smagnifica» fuga y unas variacion®s sobre un
tema dado.

197Carpentier. Op. cit., p. 165.

198Ramirez. Op. cit., p. 102. Concedido histéricamente a
un oriundo de Francia, el premio consiste en una beca para
estudios y viajes.

199Existen ciertas discrepancias respecto a la fecha de re-
greso. Molina Torres (op. cit., p. 7), Sinchez de Fuentes
{(en varias fuentes) y Martinez («Orbita y creacién de Igna-
cio Cervantess, p. 12) mantienen la fecha de enero de 1870.
No obstante, Ramirez (op. cit., p. 103) y Joaquin Molina y
Ramos (La historia y desenvolvimiento del arte musical en
Cuba y fases de nuestra miisica nacional, p. 10) proponen
como afio de regreso 1869. Empero, todos concuerdan en
que Cervantes partié hacia el hemisferio cccidental en 1869.

200Ramirez. Op. cit., p. 103.

201Manuel Mérquez Sterling. «Ignacio Cervantess, p. 225.
202Molina y Ramos. Op. cit, p. 10.

203Ramirez. Op. cit., p. 5.

204Como se sabe, las transcripciones para pianc de la lite-
ratura sinfénica constituian piezas favoritas en los salones
de los diletantes musicales del continente. Carpentier quiere
decir que dichas reducciones para conjuntos o para dos pia-
nos eran la tnica forma de poder escuchar estas sinfonfas,
mientras que en FEuropa las interpretaciones orquestales
eran, por supuesto, parte normal del escenario musical.

205Carpentier. Op. cit.,, p. 165.

208sanchez de Fuentes. Folklorismo, p. 121.
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207Carpentier. Op. cit., p. 378.

208Ramirez. Op. cit., p. 104. Los criticos cubanos del si-
glo xix eran normalmente mis que generosos en sus ala-
banzas. Ramirez parece haber sido el iinico critico musical
importante en La Habana de la época; sin embargo, si en
algin momento escribidé algin comentario en contra de un
cubano, debe de haberse perdido. Tampoco se debe olvidar
de que se trata del tio de Cervantes. Resulta curioso su em-
pleo ocasional del pretérito cuando habla de Cervantes (La
Habana artistica se publicd en 1891, catorce afios antes de
la muerte del musico); no obstante, al analizar otros pasa-
jes del libro, es evidente que fue escrito durante casi dos
décadas, y el pasaje antes citado, posterior a la afirmacioén
de que Cervantes fue obligado a salir de Cuba por razones
politicas en 1875, debe de haberse escrito entre 1875 y 1879,
cuando Cervantes regresd a La Habana. Al escribirlo, Rami-
rez no podia saber si éste regresaria; de ahi su tendencia
a usar el pretérito al hablar de Cervantes como parte de la
vida musical habanera.

209Carpentier. Op. cit., p. 165.
210Bueno. Op. cit., p. 381.

2l1Martinez, «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 13.

2121bid,
2131bid.

2141bid.

215Carpentier (op. cit., p. 166) y Bueno (op. cit., p. 381)
aluden erréneamente a catorce hijos.

2165in excepcién, las fuentes no concuerdan en la fecha
exacta de los acontecimientos, ni en el nombre del respon-
sable de su expulsién. Carpentier (op. cit., p. 166) y Servi-
cio... (op. cit,, s.p.) opinan que fue el Capitin General en
1875. Francisco Calcagno (Diccionario biogrdfico cubano,
p. 190) y Martinez («Orbita y creacién de Ignacio Cervantese,
P. 13-14) establecen 1876 como el afio del exilio ¢ identifican
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al funcionario como el conde de Balmaseda, gobernador de
Cuba a la sazén.

21TMartinez, «Orbita y creacidn de Ignacio Cervantess,
p. 15. La danza de Cervantes Adids a Cuba data de esa época.

218Calcagno. Op. cit., p. 190.
219Carpentier, Op. cit., p. 166.

220servicio... Op. cit, s.p. Este autor ha examinado gran
cantidad de nimeros de The New York Times de la época
en que Cervantes se encontraba en Nueva York. Sdlo hemos
hallado una referencia a una interpretacién de White del
concierto para violin de Mendelssohn el 15 de enero de
1876, acompafiado por una orquesta dirigida por Thomas
(The New York Times, 17 de enero de 1876, p. 4). Esta fe-
cha, a comienzos de afio, apoya la hipdtesis de 1875 como
afio de la expulsion.

Ademads, a pesar de la indicacién de las damas del Ser-
vicio... citada anteriormente, o una observacién de Car-
pentier, generalmente fidedigno, de que Liszt y Paderewsky
alabaron la forma de tocar de Cervantes (Carpentier. Op. cit.,
p. 165), debemos sefialar que Paderewsky tendria sélo dieci-
séis afios durante el periodo comentado (nacié en 1860) y
realizd su primer viaje a Norteamérica en 1891. Quizas es-
cuchase tocar a Cervantes en 1902, cuando ambos se encon-
traban en Nueva York por segunda vez, pero no hay nada
que lo atestigtie. En cuanto a Anton Rubinstein, tocd en
Nueva York solamente durante la temporada de 1872-73 (Ver:
Harold C. Schénberg. The Great Pianists, p. 259-60.) Sélo
la gira de Von Biillow pudo coincidir con la primera apari-
cién de Cervantes en Nueva York.

Por ultimo, es menester indicar que resulta dificil que el
Times se expresase de esa forma respecto a pianistas de
tal envergadura.

221Martinez. »Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 15.

222vyelve a ser problematica la diferencia de fechas.

Martinez sitia el regreso a Cuba precisamente al concluir
la frustrada Guerra de los Diez Afios (1878) (»Orbita y crea-
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cién de Ignacio Cervantess, p. 15), mientras Carpentier (op.
cit., p. 166) lo hace en 1879, después de recibir la noticia
de la enfermedad de su padre.

223ganchez de Fuentes. Consideraciones sobre la muisica
cubana, p. 12.

224Martinez («Orbita y creacidén de Ignacio Cervantess,
p. 15) nombra a varios de los alumnos méas importantes de
Cervantes: Enriqueta Garcia de Pujol, Maria Luisa Longa,
Carmela Garmendia, Maria Dolores Cuba y Luis Santa Cruz.

225Gonzalo Roig. »La musica.» En Historia de la nacion
cubana, t. VII, p. 450.

226De Blanck fue un pianista y compositor holandés, ca-
sado con una cubana, que residid en Cuba. Pudo crear el
primer conservatorio de musica en Cuba en 1885, con apo-
yo econémico del Gobierno. Con el nombre original de Con-
servatorio de La Habana, més tarde Conservatorio Nacional,
llegé a conocerse mucho después como Conservatorio Hu-
bert de Blanck. Luego de su muerte, su hija Olga se con-
virtid en la directora, y colabord con la compositora Gisela
Hernandez en muchas empresas musicales, como la edicién
completa de las danzas de Cervantes.

227E1 resentimiento se tradujo en un folleto. Ver: Narciso
Téllez y otros. El Conservatorio de La Habana tal cual es.

228Martinez. «Orbita y creacion de Ignacio Cervantess,
p. 15.

229Ramirez. Op. cit., p. 107.

230Martines. «Orbita y creacidén de Ignacio Cervantess,
p. 16.

B1Martinez. («Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 22) y Hernandez y De Blanck (op. cit., p. 5) ofrecen tes-
timonios convincentes sobre este particular.

232Citado por Orlando Martinez en Pasién de la muisica
en Marti, p. 52.
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233Citado por Martinez en »Orbita y creacién de Ignacio
Cervantes», p. 16.

241bid., p. 16-17.
235Carpentier. Op. cit., p. 167.

236Sanchez de Fuentes. Consideraciones sobre la muisica
cubana, p. 10.

Z37Martinez, ~Orbita y creacidon de Ignacio Cervantess,
p. 16.

238Carpentier. Op. cit., p. 167.

239Sanchez de Fuentes. Consideraciones sobre la muisica
cubana, p. 10.

240Martinez, «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p- 17.

241Aunque se acredite o no una u otra de estas opiniones
contradictorias, es significativo advertir que incluso San-
chez de Fuentes, en la misma obra en que sitia a Cervan-
tes en México en 1898, informa sobre el festival del teatro
Tacén de 1899. Ver Sanchez de Fuentes. Consideraciones
sobre la muisica cubana. p. 16.

242Martinez, «Orbita y creacidon de Ignacio Cervantesw,
p. 17. El regalo tiene que haberle agradado mucho. Un retra-
to de Cervantes en su hogar habanero lo muestra sentado
ante un piano vertical; parece que, a pesar de ser el mas
importante pianista de Cuba, no podia permitirse el lujo
de un piano de cola.

243Citado por Martinez en «Orbita y creacién de Ignacio
Cervantess, p. 17.

2441bid., p. 18.
2451bid.

246Segin Carpentier, su médico la describié como «un ex-
trafio reblandamiento de la masa encefalicas, causado quizés
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por su habito de trabajar durante horas con poca ilumina-
cidén, (Ver La nuisica en Cuba, p. 161.)

247Martinez. «Orbita y creacion de Ignacio Cervantess,
p. 19.

248Edwin T. Tolén y Jorge A. Gonzalez. Operas cubanas
y sus autores, p. 439.

249sanchez de Fuentes. El folk-lor en la nuisica cubana,
p. 145,

250Calcagno. Op. cit., p. 189.

261Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantesw,
p. 19.

2521bid.

283Martinez. Op. cit. p. 22. La relacién entre texto y musica
es brindada por este autor. «Tates es apbcope de westates,
y es tipico de la forma en que hablaban los negros cuba-
nos; por consiguiente, aunque Martinez no se refiere a ello
especificamente, es probable que la familia fuese negra.

264Mirquez Sterling. Op. cit., s.p.

255Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 19.

288Ibid., p. 20.
257Ibid.

288Cjtado por Sanchez de Fuentes en E! folk-lor en la
miisica cubana, p. 154.

259Ramirez. Op. cit., p. 105.

260Citado por Ramirez. Op. cit., p. 106-107.

261Molina Torres. Ignacio Cervantes, p. 6.

282pan American Union. Music of Latin America, p. 8.
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263La jocosidad y elegancia de Chabrier se manifiestan en
canciones y piezas caracteristicas; no es menester brindar
informacién sobre la inclinacién de Saint-Saéns por el sa-
16n. La tendencia francesa hacia el humor y el refinamiento
se manifiesta todavia en la musica de figuras tan notables
como Honegger, Milhaud, Poulenc y Satie, por mencionar
sélo algunos.

264Carpentier. Op. cit, p. 167-168.

2051bid., p. 164.

268Gisela Hernindez y Olga de Blanck (editoras). Ignacio
Cervantes: Cuarenta danzas. Las danzas que contiene esta
edicién se reproducen en el Apéndice C.

267Carpentier. Op. cit., p. 172

26BVer el capitulo I de la segunda parte.

269La numero 37 también pertenece a este grupo, pero
esta danza inconclusa no tiene segunda parte.

270Cuatro de estas cinco danzas pertenecen al grupo de
las primeras publicaciones de Edelmann y Lépez (ver apén-
dice A).

271Emilio Roig de Leuchsenring. «En el centenario de Ig-
nacio Cervantess, p. 42,

2720rlando Martinez. »Orbita y creacién de Ignacio Cer-
vantess, p. 22

2731bid.

2T4Descrita en el capitulo anterior.

2T5Hernandez y De Blanck. Op. cit.,, p. 6. La informacién
acerca del relato de Maria nos la proporcioné oralmente
el violinista Gonzalo Valledor, quien oyd a Maria tocar hace
varios afios.

276Wagner y Levien publicaron estas tres piezas en Méxi-
co como danzas-melopeyas. Ver apéndice A.
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277Eduardo Sanchez de Fuentes. «Viejos ritmos cubanos:
la ietra de nuestras cancioness, p. 210.

278Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 22,

279Sanchez de Fuentes. «Viejos ritmos cubanoss, p. 211.

280Martinez. «Orbita y creacidon de Ignacio Cervantess,
p. 22. Aun cuando Martinez no menciona su fuente de infor-
macién, debe de haber sido la edicidn mexicana (ver apén-
dice A). No resulta claro si esa edicién incluia el texto o
sdlo la referencia al hecho de que las tres danzas eran
smelopeyass y que se daba por supuesto que estaban acom-
pafiadas de la narracién. El texto podria proceder directa-
mente de Maria Cervantes. Sanchez de Fuentes indica que
estas danzas se publicaron sin el texto, que era recordado
por quienes, como él, fueron discipulos y amigos del com-
positor. Esto explica la discrepancia, ya que, al parecer,
tanto é1 como Martinez han tenido que confiar en la me-
moria y no en una fuente impresa.

281Sanchez de Fuentes. «Viejos ritmos cubanos...», p. 210.
282Hernandez y De Blanck. Op. cit., p. 6.
283Ver el capitulo II de la primera parte.

284Martinez escribe (»Orbita y creacién de Ignacio Cer-
vantess, p. 22) que hay ejemplos de danzas cubanas en 3/4
escritas antes y después de Cervantes. La virtuosa de Sau-
mell, los primeros ocho compases de una contradanza de
Lino Coca titulada El tio Canillitas, y Le falta el cesto de
Tomas Ruiz, son ejemplos de las primeras obras, mientras
que En ires por cuatro de Lecuona es un ejemplo contem-
poraneo,

285Carpentier. Op. cit.,, p. 172.

286Este autor sdlo ha encontrado el patrén en las danzas
de Cervantes.

287Aunque la forma italiana del acorde se adaptaria me-
jor a la textura mas ligera de la musica, Cervantes mostrd
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una marcada preferencia por la forma francesa de cuatro
notas de este acorde.

288La numerc 5 aparece en la edicién-de De Blanck y en
la de Schirmer como una estructura ABA, debido, al pare-
cer, a que los editores se confundieron por la armonia V,
al final de la seccién B. Sin embargo, el titulo de la nime-
ro 31 (Interrumpida) explica con claridad las intenciones
del compositor, aunque pudiera ser desagradable a oidos
mas convencionales.

289En mi bemol menor, sube una tercera hasta sol me-
nor en el compas 8. En la seccién B, baja de mi bemol a
do menor en el compas 20 y vuelve a bajar otra tercera
hasta la bemol mayor en el compas 24. Por supuesto, este
tipo de movimiento de tonalidades es de un romanticismo
muy conocido, hallado a menudo en la misica de Schubert.

290Aunque no constituyen una caracteristica estilistica im-
portante de la musica de Cervantes, las notas pedales o
estacionarias también estdn presentes en esta coleccién mu-
sical, sobre todo en las niimeros 24, 29, 31, 32 y 33.

291Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 22.

292Carpentier. Op. cit., p. 171.

293La ltima pagina de su Gran pot-pourri de aires na-
cionales se encuentra en el apéndice C.

294Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 21

2951bid.

296Edgardo Martin. Ignacio Cervantes: Danzas. Manuel
Saumell: Contradanzas. Francisco Godino, pianista. Panart
records LP 4000.

207J0sé Ardévol. »Panoramica de la musica cubana actuals,
p. 60.

298Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 21.
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299Carpentier. Op. cit., p. 171.

3001bid.

301Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 23; Carpentier. Op. cit., p. 172; Roberto A. Netto. sIgna-
cio Cervantes, dignificador de la genuina musica cubanas,
p. 18, y Charles Seeger, comp. Music in Latin America: A
Brief Survey, p. 20. Seeger las compara sélo con Grieg.

302Alejo Carpentier. «Breve historia de la musica cubanas.
En Libro de Cuba, p. 570.

303Juan Carlos Paz, Introduccion a la miisica de nuestro
tiempo, p. 369.

304Martinez. «Orbita y creacién de Ignacio Cervantess,
p. 23.

305Carpentier. La mulsica en Cuba, p. 175.

306Hernéndez y De Blanck, eds. Op. cit., p. 5:

307Alejo Carpentier. »Music in Cuba (1523-1900), p. 379.
3UBCarpentier. sBreve historia de la musica cubanas, p. 570.

309Martinez. «Orbita y creacidén de Ignacio Cervantess,
p. 23.

310Grupo de Renovacién Musical. Presencia cubana en la
muiisica universal, p. 10. Los subrayados son del original.

311Ardévol. Op. cit., p. 62.

312A partir de Cervantes llegd a ser tan imperativa la
composicion de una danza para cualquier compositor cu-
bano, aparte de su actitud hacia la forma, que figuras tan
dispares como Laureano Fuentes Duany, Guillermo M. To-
mas, Jorge Anckermann, Maria Cervantes, Alejandro Garcia
Caturla, Hilario Gonzalez y Harold Gramatges han ensaya-
do el género.

313José Raventds. «La misica en Cuba desde 1902 a 1952s,
p. 118.
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314Carpentier. »Breve historia de la miusica cubana-, p. 570.

3155¢ recordara que este contraste se encuentra presente
en casi todas las danzas, puesto que se relaciona estrecha-
mente con una tradicidn que se remonta a las primera.s
contradanzas y tiene su origen en necesidades coreografi-
cas.

31613 anterior publicacion cubana de las contradanzas de
Saumell abarca sdlo cuarenta y cinco de las muchas que
escribié éste. Aunque las facilidades para archivar y editar
eran superiores en la época de Cervantes, muchas de sus
danzas se han perdido. Un factor que quizas haya contri-
buido a este hecho, pudo haber sido la poca seriedad con
que tomaba el género el propio Cervantes.

317Gisela Hernandez y Olga de Blanck. Op. cit., p. 6.

318Ver «La edicién Lopezs, en este mismo apéndice.

319Hernandez y De Blanck. Op. cit., p. 6.
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Apéndice B

EJEMPLOS MUSICALES AMPLIADOS



Tomas Buelta y riores. El himeneo




Ignacio Cervantes. Gran pot-pourri de aires nacionales .




José L. Ferniandez de Coca. Ecos del alma
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Manuel Saumell. El somatén

Manuel Saumell. Ayes del alma
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Manuel Saumell. La Celestina

Manuel Saumell. La Caridad
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Manuel Saumell. La dengosa
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Manuel Saumell. La Josefina

Manue! Saumell. La Fénix
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Manuel Saumell. La Fénix
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Manuel Saumell. La Matilde
Manuel Saumell. Lamentos de amor
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Manuel Saumell. L’amitié _ Manuel Saumell. La Nené
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Manuel Saumell. La suavecita
Manuel Saumell. La quejosita
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Manuel Saumell, La Tedezco

Manuel Saumell. La Territorial
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Manuel Saumell. La Trenita

Manuel Saumell. Los chismes de Guanabacoa
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Manuel Saumell. Luisiana Manuel Saumell. Recuerdos tristes

s e
T

picla |

e e s

T b Vew




Manuel Saumell. Toma, Tomds
Manuel Saumell. Saludo a Cuba
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Gaspar D. Villate. La Cocotte

José White. La coquetia
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Apéndice C

LAS DANZAS DE IGNACIO CERVANTES




1. Soledad




3. Un recuerdo

2. No me toques




4, La celosa 4 5. Almendares
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6. El velorio
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8. La encantadora
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9. Mensaje 10. Duchas frias
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11. Zigs-zags

12. Amistad




13. ;No bailes mds! 14. Cri-cri




16. Picotazos
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17. Decision 18. ;Pst!
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19. Tiene que ser
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21. Vuelta al hoear 22. Ilusiones perdidas
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23. Los tres golpes
24, Siempre si




25. Se fue y no vuelve mds 26. Homenaje




27. Gran setiora i,
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29. No llores mds 30. ¢Por qué, eh?
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31. Interrumpida 32. Invitacion
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33. iLejos de ti! ' 34. ;Te quiero tanto!
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36. Cortesana

35. La carcajada




37. Intima

38. La camagiieyuna (secondo)




39. Los delirios de Rosita (secondo)

La camagiieyana (primo) a

—t el ] :L‘W
LEspsa 5;-‘5;-.-_-5@_}1;.},_-."_{-_ flesr=s T
7
4

4 = qr#
.a.‘:z- = #3-.

=S




Los deliri g ]
s delirios de Rosita (primo) 40. Los mufiecos (secondo)
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