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Resumen

El objetivo de este articulo es el estudio del proceso de construccion y difusiéon de la
categoria “escuela cubana de composicion” a través del anilisis de los discursos y las practicas
desarrollados por José Ardévol y el Grupo de Renovacion Musical. Este propoésito requirio
la negociaciéon de aspectos como los de “tradiciéon” e “identidad”, que poseian para Ardévol
(un compositor catalin emigrado a la isla en 1930 y acérrimo seguidor del Neoclasicismo de
Stravinsky y Falla) significados divergentes a los propugnados por la generacion anterior de
compositores (Amadeo Roldin y Alejandro Garcia Caturla) y por Alejo Carpentier, principal
sancionador de la historia musical insular y firme defensor del afrocubanismo.

En el primer apartado, el concerniente a los discursos, cobran relieve los escritos del lider
renovador y en especial el “manifiesto” colectivo Presencia cubana en la musica universal
(1945) que, paraddjicamente, propiciaria la desintegracion del grupo. Respecto a las pricticas,
se analiza la labor de la Orquesta de Cimara de La Habana fundada en 1934 por Ardévol como
plataforma de la composicion propia y grupal, gracias a la consulta de documentacion inédita
conservada en el CIDMUC (La Habana); la programacion musical de dicha orquesta entre
1934 y 1946 se presenta como Apéndice.

Palabras clave: Escuela Cubana de Composicion, Grupo de Renovacién Musical (La Habana),
afrocubanismo, Neoclasicismo, Vanguardia Musical.

Discourses and practices around a “Cuban composition school”: José Ardévol, the
Grupo de Renovacién Musical and the Havana Chamber Orchestra (1934-1946)

Abstract

The aim of this paper is to study the process of construction and dissemination of the
category “Cuban Composition School” through the analysis of the discourses and the
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practices carried out by José Ardévol and the Grupo de Renovaciéon Musical. This attempt
required the negotiation of aspects, such as those of “tradition” and “identity”, which had a
different meaning for Ardévol (a Catalonian composer emigrated to the island in 1930 and
an ardent follower of Stravinsky’s and Falla’s Neoclassicism) than for the previous generation
of composers (Amadeo Rold4n and Alejandro Garcia Caturla) and Alejo Carpentier, the main
authority in Cuban Music Historiography and a firm supporter of Afrocubanism.

In its first section, the essay highlights Ardévol’s writings, and especially the collective
“manifesto” Presencia cubana en la musica universal (1945), which, paradoxically, led to the
disintegration of the Group. In the second one, regarding musical practices, it is analysed
the activity of the Havana Chamber Orchestra, founded in 1934 by Ardévol as a platform
for the Group’s and his own work; a study that has been undertaken on the basis of the
unpublished documents kept at the CIDMUC (Havana). Finally, an Appendix shows the
Music Programming of the aforementioned Orchestra from 1934 to 1946.

Keywords: Cuban Composition School, Grupo de Renovacion Musical (Havana), Afrocubanism,
Neoclassicism, Musical Avant-garde.

Introduccion

sAspiramos a la formacién de una escuela? ;La consideramos ya constituida?
;Es este concierto su primera manifestacion? Algo queremos deciros sobre
estas preguntas que nos hemos hecho en més de una ocasion, y que tal vez os
hagdis ahora vosotros. Las respuestas serdn afirmativas o negativas segtin lo que
entendamos por escuela (Ardévol 1943, 4).

En 1942 tiene lugar la presentacion ptblica del Grupo de Renovaciéon Musical de Cuba.! Se
trata de un concierto organizado en el marco de la programacion de la Orquesta de Camara
de La Habana, fundada en 1934 por el compositor espafiol y lider del grupo, José Ardévol,
en donde no falt6 un discurso de proclamacion de su ideario (del que se extrae la cita que
encabeza este articulo). A este seguirian otros escritos y, muy especialmente, el ensayo
titulado Presencia cubana en la misica universal (Grupo de Renovacién Musical 1945), cuya
interpretacion resulta clave para comprender no solo la ideologia grupal, sino el modo en
que estos jovenes compositores —con la palpable guia de Ardévol- se erigieron en “escuela
cubana de composicion”. Para ello se hizo necesario negociar aspectos como los de “tradicion”
o “identidad”, que tenian para su maestro (un compositor catalan emigrado a finales de 1930
y acérrimo seguidor del neoclasicismo de Stravinsky y Falla) significados divergentes a los

1. Este grupo estaba formado por jovenes vinculados a la catedra de composicion del Conservatorio Municipal de La
Habana que por entonces rondaban la veintena, como Dolores Torres (1922), Esther Rodriguez (1920), Hilario Gonzalez
(1920), Harold Gramatges (1918), Argeliers Leon (1918), Virginia Fleites (1916) y Edgardo Martin (1915), y otros mas
proximos a la edad de su maestro José Ardévol (1911) como Gisela Hernandez (1912), tan solo un afio mas joven que
aquel, o Serafin Pro (1906), cinco afios mayor. Dentro del grupo se encontraba también un jovencisimo Julidn Orbén
(1925), musico de origen espafiol que fue, sin embargo, uno de sus representantes mas destacados. No existe atin un
estudio en profundidad de la compleja dimension estética e ideoldgica de dicho grupo, pero merecen destacarse los
trabajos de Fanjul (2012 y 2013) y Vega Pichaco (2013, 2014 y 2016). Un importante paso en la recuperacion de la
memoria del Grupo de Renovacién Musical lo constituyeron la edicién de la correspondencia de José Ardévol (Diaz
2004), 1a recopilacion de escritos grupales (Giro 2009) y el reciente lanzamiento de una coleccion de discos con parte de
su repertorio a cargo del sello Colibri.
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propugnados por el entonces principal sancionador de la historia musical insular, Alejo
Carpentier, desde escritos como La musica en Cuba (Carpentier 1946) y muchos otros durante
las décadas precedentes, en los que destacaba fundamentalmente la labor de los compositores
afrocubanistas Amadeo Rolddn y Alejandro Garcia Caturla, desaparecidos poco tiempo antes
de que el citado grupo viese la luz.>

En el presente texto pretendo mostrar, a partir de dos analisis complementarios —del discurso
de Ardévol y los renovadores, asi como de la practica de programacion musical efectuada
desde la plataforma de la Orquesta de Camara de La Habana—, el modo en que se construyo
y se difundié dicha categoria (“escuela cubana de composicion”)? a partir de una suerte de
didlogo discontinuo con el pasado musical mas inmediato de la isla.

1. Tradicion, identidad y genealogia en el discurso renovador

En 1928 Alejo Carpentier celebraba el triunfo parisino de su apuesta por el afrocubanismo en
la obra de los dos jovenes compositores Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Caturla. Apelando,
como era habitual en sus escritos de esta época, a la “autoridad” de los musicos europeos (“jNi
Marius Francois Gaillard, ni Nadia Boulanger se equivocan! jConocen demasiado el ambiente
para querer hacer el ridiculo!”, Carpentier 1928, 58), se enorgullecia en participar de un
acontecimiento de proporciones historicas:

Por una comunidad de ideales, Amadeo Roldin y Alejandro Garcia Caturla
constituyen ya algo mas que una escuela: un estado de espiritu, que seguiran
—pese a quien pese— todos los nuevos musicos que surjan en nuestro horizonte
artistico. {Ya termin6 para nuestra musica la era del menor esfuerzo!... Existe ya
una moderna Escuela de La Habana.

iPaso a la Escuela de La Habana! (Carpentier 1928, 58).

En textos posteriores, Carpentier no dejaria de sefalar su cualidad de visionario: “Hoy la
critica europea ha dado razén a mis previsiones” (Carpentier 1931, 51).* Sin embargo, la
“Escuela de La Habana” no seria mas tal escuela, sino dos compositores unidos, en todo caso,
por el mencionado “estado de espiritu”:

2. Ambos compositores fallecieron de manera prematura: Amadeo Roldan (1900-1939) a causa de un cancer, y Alejandro
Garcia Caturla (1906-1940), en un asesinato propiciado por su profesion de juez.

3. De manera significativa, dicha categoria desaparecera en posteriores discursos historiograficos de miembros del grupo
—por ejemplo, Edgardo Martin hablard de “Movimiento de Renovacién Musical” en su Panorama historico de la musica
cubana (Martin 1971, 129)- y se enfatizara la continuidad tanto con los afrocubanistas (Roldan y Caturla) como con la
generacion de vanguardia posterior, en la celebracion de un espiritu revolucionario. Asi, José Ardévol en su monografia
Introduccion a Cuba: La Musica se referird a “Los afos 40 y 50. La Revolucion” (Ardévol 1969, 91) y Harold Gramatges
explicard como “en la década de los 50 se suman a estos compositores [del Grupo de Renovacion Musical] los nombres
de la generacion siguiente: Nilo Rodriguez, Juan Blanco y Carlos Farifias, formados bajo la orientacién de algunos de los
creadores antes mencionados” (Gramatges 1983, 17). Para més informacion acerca de las continuidades y rupturas en
el discurso estético e ideoldgico de parte de los integrantes del Grupo de Renovacion Musical después de 1959, véase
Vega Pichaco 2014.

4. En el articulo anterior, Carpentier escribia: “Lo que me enorgullece es que cuando, hace tiempo, declaraba la guerra a
la lira italianizante en favor de muchos nuevos compositores, no hacia mas que anticiparme a las afirmaciones de estos
dos grandes musicos europeos” (1928, 58).
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Un doble triunfo de Roldin y de Caturla, en Paris, en menos de una semana,
me satisface tanto como el mdas personal de los éxitos. [...] De Roldan y Caturla,
podré decir lo que decia un joven critico parisiense de dos compositores a
quienes siempre habia apoyado con entusiasmo: “en la carrera de automoviles
aposté sobre dos marcas: las dos me hicieron ganar...” (Carpentier 1931, 51).

En efecto, esas “dos marcas” tenian sus nombres propios, siguieron trayectorias independientes
(en puridad, Caturla no podia siquiera adscribirse a la capital cubana)’ y sus diferencias
técnicas y estéticas —e incluso personales— eran notables, como reconocié Carpentier en
abundantes escritos y en su revision de La musica en Cuba:

Por haber sido contemporaneos, por haber aparecido en un mismo momento,
por haber compartido ideas afines, Amadeo Rolddn y Alejandro Garcia Caturla
resultan dos figuras inseparables en la historia de la musica cubana. Sin
embargo, una cuestion de tendencias y de cronologia no debe hacernos olvidar
que sus naturalezas eran absolutamente distintas y que, si bien trabajaron en
sectores paralelos, sus obras ofrecen caracteristicas diametralmente opuestas
(Carpentier 1946, 244).

Aunque hasta el propio Caturla se consideraba en 1931 parte de una “naciente escuela cubana
de composicion”,® solo tras su fallecimiento, junto al de Roldin, comenz6 a plantearse la
existencia de una verdadera escuela en torno a la figura de José Ardévol. La lectura detenida (y
entre lineas) de los escritos del musico catalan y del Grupo de Renovacién Musical arroja luz
respecto al modo en que los miembros de dicho grupo y su fundador se erigieron en escuela, y
debieron construir una “tradicion” o particular genealogia que incluyese a 1a pionera “Escuela
de La Habana” (siguiendo la sentencia carpenteriana: “seguiran —pese a quien pese— todos los
nuevos musicos que surjan en nuestro horizonte artistico”), a pesar de su rechazo previo al
afrocubanismo de Roldan y Caturla del que hicieron gala.”

En la conferencia que abria la presentacion del Grupo de Renovacion Musical (junio de 1942),
su lider, José Ardévol, se preguntaba siguiendo reflexiones propias y ajenas: “;Aspiramos a la

5. Pese a sus reiterados intentos de pasar mas tiempo en la capital —lo que, probablemente, hubiese favorecido la difusion
de su obra en la isla— sus compromisos profesionales lo llevaron hacia el interior y agudizaron la distancia estética (y
posiblemente personal) entre los dos musicos.

6. Asilo afirmaba en un escrito inédito, “Breve ensayo sobre musica cubana” (fechado el 30 de agosto de 1931), dedicado
a Antonio Quevedo. MNMC (La Habana, Fondo Alejandro Garcia Caturla). Ademas, por carta (17-9-1931) le expresaba
a Alejo Carpentier su deseo de ampliar esa “Escuela de La Habana” con otros futuros miembros, que habrian de salir
de las canteras habaneras en las que trabajaban Sanjuin, Roldin y él: “Pienso pasar en La Habana todo el invierno
pues estoy para ofrecer un curso de Orquestacion (y principios de acustica) en el Conservatorio de Maria y Antonio
[Conservatorio Bach] [...] Algo serio pues tanto Sanjuin, Roldin como yo, el primero con sus clases privadas, el segundo
en su ya inaugurada Escuela Normal y yo con mi curso en el Bach, lo que queremos es buscar nuevo elemento a quien
poder incorporar a nuestra escuela perfectamente bautizada por ti con el nombre de Escuela de La Habana y que tanto
juego estd llamada a dar en todo el mundo” (Henriquez, ed. 1978, 231).

7. Para comprender los aspectos coyunturales que influyeron en la conformacién de esta autoproclamada escuela
cubana de composicion y el auge de una estética neoclasica dentro de la produccion musical académica en la isla hay que
atender tanto a la posicion preeminente que alcanz6 el compositor espanol José Ardévol tras el fallecimiento de Roldan
y Caturla como al ascenso, durante la II Guerra Mundial, de una clase social media-alta (en su mayoria blanca) que no
se identificaba —y trat6 de desvincularse— de los elementos afro de la cultura cubana y, por el contrario, posé su mirada
en el modelo europeo; este serfa el publico potencial de la produccion musical renovadora. Véanse Moore (1997, 221-
223) y Quevedo (2016, 85-86). Respecto a la tendencia general hacia el Neoclasicismo en la musica latinoamericana de
concierto de la época, véase Aretz (1977, 210-212).
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formacion de una escuela? ;La consideramos ya constituida? ;Es este concierto su primera
manifestacion?” (Ardévol 1943, 4). Pese al caracter dubitativo que el autor quiso conferir
a su texto, el contenido era suficientemente afirmativo y se resumia en maximas como las
siguientes: “Nuestro ideario es muy simple, pero, como todo lo simple, muy seguro de si mismo
e intolerante respecto a todo lo que estd fuera de é1” o “No excluimos ninguna diferencia
personal mientras no signifique una contradiccion a los principios esenciales de la musica”.®

El ideario renovador estaba, ciertamente, bien definido y junto a las poéticas “aspiraciones”
comunes a todos sus miembros —“el odio al humo, a la serpiente, al polvo, a la selva, a lo
exotico, a los rios que se desbordan; el amor a la construccion, al dibujo, a lo angélico, a los
cuerpos, a los pies ligeros” (Ardévol 1943, 5) (metiforas que recuerdan poderosamente a las
empleadas por el grupo Origenes)—° se hallaban otras pautas mucho mds concretas, como la
siguiente: “A la Musica Nueva que pedimos no le interesa la originalidad, sino la pureza de su
concepcion, y la limpieza del agua clara” (Ardévol 1943, 4). Resulta inevitable retrotraerse a
las palabras que escribiera Ardévol cuatro afios antes, en el articulo de elocuente titulo “Agua
clara en el caracol del oido” (1939), en donde abogaba por la superacion del afrocubanismo,
tal y como habian hecho “algunos de los mejores” dentro de la literatura y las artes plasticas:

Quizds sea interesante advertir que en la poesia cubana el “afro-cubanismo” no
se ha aduenado de casi todas las voluntades, como en la masica, sino que, por el
contrario, hay y ha habido siempre en los poetas cubanos un grupo, integrado
por algunos de los mejores, que siempre ha considerado el “afro-cubanismo”
como un fenémeno fundamental temporal, de vida efimera; y que entre los
pintores y escultores el “afro-cubanismo” tiene pocos representantes (Ardévol
1939, 10).

La proximidad con Origenes era evidente; no por casualidad el articulo se publicé en el primer
numero de Espuela de Plata, revista de la que Ardévol, ademas, era asesor. Aunque reconocia
el valor del afrocubanismo musical en tanto “poderoso exorcismo” contra “la sensibilidad
de mala 6pera” (esa que llevo a Carpentier a elevar su grito de guerra “jAbajo la lira, arriba
el bongo!”), a la altura de 1939, Ardévol consideraba que “hoy lo mds sano seria dejar a un
lado todo lo tipico, todo exagerado localismo y exotismo” (Ardévol 1939, 9), oponiéndole el
ejemplo falliano: “No hay que perder de vista en ningin momento la gran leccion de Falla.
Este musico —uno de los de hoy que mas admiro— se ha ido alejando cada vez mas de todo lo
particularista, lo exdtico, lo localista, hasta llegar a obras como ‘El Retablo de Maese Pedro’

8. Tanto esta como las siguientes referencias corresponden a la fuente anterior (revista Conservatorio, Ardévol 1943,
3-5). No obstante, el texto aparecié publicado con posterioridad en diversos lugares con ligeras modificaciones. Como
ejemplo, véase la afirmacion citada segiin consta en Mtsica y Revolucién —con un tinte tal vez mas combativo, propio de
la ideologia revolucionaria que impregna el libro que la recoge—: “Nuestro ideario es muy claro y simple; pero, como todo
lo simple y claro, es, también, muy firme y seguro de si mismo, e intolerante respecto a todo lo que funcione en su contra
[cursiva mia]” (Ardévol 1966, 22). Puesto que habitualmente la consulta de este y otros textos del Grupo de Renovacion
Musical se realiza a partir de la edicion moderna compilada por Radamés Giro (2009, 7-18), quien en este caso reproduce
una version idéntica a la publicada en 1966, considero relevante sefialar la existencia de estas variantes textuales.

9. Grupo de literatos y artistas creado en torno a la figura de José Lezama Lima y en el que participaron también
activamente los compositores José Ardévol y Julidn Orbon. Para confirmar el empleo de la metdfora y las enumeraciones
cadticas, tan caras al lider origenista, véanse los articulos publicados en sus revistas Verbum (1937), Espuela de Plata
(1939-1941), Nadie Parecia (1942-1944) u Origenes (1944-1956). Como muestra de la proximidad discursiva con el
“manifiesto” renovador léase parte del editorial del primer nimero de Espuela de Plata: “Con lo del Sol del Tropico nos
quedamos a la Luna de Valencia [...] Cosas que nos interesan: Teseo, la Resurreccion, Proserpina, el hambre, la Doctrina
de la Gracia, el hilo, los angeles [...]” (Editorial 1939, 1).
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I

y el ‘Concerto’” (Ardévol 1939, 9). Asimismo, afirmaba que el afrocubanismo “tampoco es

tradicion en ningun sentido” (Ardévol 1939, 10).

Tras conocer cudl era para Ardévol esa “agua clara” que debia “limpiar” los oidos cubanos,
no se pueden dejar de sefialar las referencias implicitas que traslucen en el ideario del grupo:
sacaso la “selva”, lo “exotico” y los “rios que se desbordan” —odiados por los renovadores— no
eran imagenes del afrocubanismo? E, igualmente, ;no era la “originalidad” —desechada por
ellos— uno de los valores mas exaltados en dicha tendencia?!® Estas preguntas cobran ain
mayor interés cuando encontramos que, en la publicacién de la conferencia de Ardévol, tal
y como apareci6 en la revista Conservatorio™ —con el titulo de “Hacia una escuela cubana de
composicion” (1943)- se omiten precisamente todos los parrafos relacionados con Roldan y
Caturla. Pudo tratarse de un hecho fortuito, pero en cualquier caso lo que nos interesa ahora
no son las palabras que se borraron sino aquellas que, segun las ediciones de Ardévol y Giro
(1966 y 2009), aparecieron en el Boletin del Grupo de Renovacion Musical, reproducidas en
sendas ediciones modernas:

No debemos ser indiferentes a nuestro pasado inmediato, a la importante obra
que nos han dejado Roldan y Caturla. [...] El joven compositor cubano cuenta
hoy con un decisivo punto de partida por lo que concierne a lo que podriamos
llamar idiosincrasia sonora cubana, que fue puesta al dia por Caturla y Roldén,
a quienes debemos las bases de una musica esencialmente cubana y realmente
contemporanea en el tratamiento de los elementos estilisticos y el enfoque de la
orquestacion (Giro 2009, 12-13).

El concepto de “idiosincrasia sonora cubana” fue desarrollado en una especie de manifiesto
grupal titulado Presencia cubana en la musica universal (1945) que, paraddjicamente, propicié
la desintegracion del grupo. Tras su publicacion, Julidn Orboén e Hilario Gonzalez, encargados
de su redaccion, mostraron su desacuerdo con la manipulacion a que se habia visto sometido
el texto original.®> Por tanto, el resultado definitivo —que analizaremos someramente a
continuacion— es un claro exponente de la citada construccion de la “escuela cubana de
composicion” segun fue operada por José Ardévol y sus mis fieles seguidores dentro del
grupo. En efecto, a lo largo del escrito se encuentran abundantes afirmaciones cuya finalidad
exclusiva parece ser la validacion de las decisiones estéticas, e incluso de la propia identidad
de su lider. Siguiendo la estela marcada por Carpentier (“por encima de la frontera alzada
entre dos siglos, Ignacio Cervantes, Roldin y Caturla se tienden las manos”, 1944, s.p.), el
Grupo de Renovacion Musical extendia la linea de sucesion hacia si mismo, y hacia su maestro:

10. Asilo destaco la critica de la época. Véase como ejemplo la recepcion del estreno de la suite de ballet La rebambaramba
de Amadeo Roldan, sobre libreto de Alejo Carpentier: “Los breves disefios de este tiempo estan tratados con un arte que
sorprende en muchos momentos, tal es su extraordinaria originalidad. Los instrumentos de percusion, decididamente
colocados en el primer plano sonoro, entrelazan sus ritmos en un juego de infinitos recursos, con una habilidad técnica
desconcertante [cursiva mia]” (Mufioz de Quevedo 1928, 108).

11. Esta revista, vinculada al Conservatorio Municipal de La Habana (cuya catedra de composicion ostentaba Ardévol),
fue portavoz de la ideologia del Grupo de Renovacion Musical entre 1943 y 1947; a partir del noveno ntimero el sesgo de
la revista cambi6 (junto a su equipo editorial). En 1948 buena parte de los antiguos integrantes del grupo constituyeron el
equipo editorial de La Musica, publicada por la Sociedad de Ediciones Cubanas de Musica; revista dirigida por Ithiel Le6n
y cuyos redactores eran también del circulo renovador: José Ardévol, Alejo Carpentier, Juan Antonio Camara, Hilario
Gonzilez, Harold Gramatges, Argeliers Leon, Manuel Ochoa, Serafin Pro y Odilio Urfé. Véase la contribucion de Vega
Pichaco (2016b) al IV Congreso Nacional de Musica y Prensa (Cordoba, Espafa, 12-13 de mayo).

12. Al igual que Orbén y Gonzilez, la compositora Gisela Herndndez también abandond en esa fecha el Grupo de
Renovacion Musical.
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Creemos que la idiosincrasia sonora de la musica culta cubana esta realizada.
Al hacer estas afirmaciones pensamos en la escala cronolédgica constituida por
estos tres momentos principales: 1) Cervantes, 2) Roldan y Caturla, 3) Ardévol
y el Grupo de Renovacion. El Grupo hace suya, por derecho de conquista,
incorporandosela, lamusica de Ardévol, 1a cual pasa asia ser nuestra, adquiriendo
de este modo su gran significado historico dentro de la musica cubana. Por eso
se ha podido decir, con razoén, que una obra como “Forma”, entre cuyas raices
tradicionales mas importantes figura el neoplatonismo espanol del siglo XVI, es
también una obra indiscutiblemente cubana desde el mismo momento en que
los compositores del Grupo la asimilan, con lo que pasa a ser una de las fuentes
principales de su musica (Grupo de Renovacion Musical 1945, 8).

Parece evidente que se trataba de justificar la inclusién de un musico espafnol como Ardévol
dentro de ese constructo denominado “idiosincrasia sonora cubana”;"® el propio compositor
dejaba patente esta controversia en un articulo posterior de provocativo titulo, “Posicion del
compositor cubano actual”: “Pero antes de entrar en materia sera preciso aclarar qué es lo que
entendemos por compositor cubano ya que sobre este punto abundan las confusiones, tanto
debidas a la ignorancia como a la mala fe” (Ardévol 1945, 3)."* No obstante, las aparentes
reticencias hacia Ardévol no radicaban exclusivamente en su origen, sino en el desinterés
mostrado por él hacia la musica popular cubana en favor de la tradicion hispanica; pero este
escollo fue salvado por el grupo como sigue:

Es cierto que pueden existir compositores en que esta presencia no haya
sido adquirida por contacto directo con lo popular, pero lo habra sido por su
percepcion a través de un tipo de musica integrada ya como culta. También
puede darse el caso —menos frecuente, pero de capital importancia— de que un
compositor sea por si mismo fuente de idiosincrasia sonora, es decir, que su
presencia auditiva, en parte, de tipo inaugural, sea lo suficiente poderosa —vale
decir, legitima— para modificar o enriquecer en algin sentido la idiosincrasia
existente (Grupo de Renovacién Musical 1945, 5).

Este fue uno de los puntos de friccion con el renovador disidente Julidn Orbon. En particular,
el joven compositor, pese a compartir origen, filiaciéon con la tradicion hispanica e incluso
admiracion por Falla (“por quien tiene un verdadero culto” diria Carpentier [1946, 259]) —o,
precisamente por ello— no admitia el siguiente ejemplo ofrecido en Presencia cubana...:

13. El esfuerzo es patente en otras afirmaciones, como la siguiente: “Para realizar la clasificacion de una obra musical,
desde el punto de vista de la nacionalidad, no cuenta el origen geografico del autor, sino la imagen sonora que vive
en su sensibilidad antes que nada, imagen que es lo que hemos dado en llamar presencia auditiva interna” (Grupo de
Renovacion Musical 1945, 17).

14. La capacidad de Ardévol para liderar una escuela de composicion cubana fue cuestionada también mds alla de los
limites insulares. Su nacionalidad espafola, en conjunciéon con su empefo de “renovacion neoclasicista”, fue juzgada
negativamente, entre otros, por el critico Paul Bowles: “[...] the idea of ‘reform’ in his movement is pro-neo-classicism,
and is directed principally against the Cuban-Impressionist influences of Caturla and Roldan. That such a group should
be functioning in Cuba is a healthy sign; it would be more convincing if Ardévol were a Cuban. A similar state of affairs
would exist here if Schonberg were to announce the twelve-tone system as the new, true, American idiom” (Bowles 1946,
16). “[...] La idea de ‘reforma’ en su movimiento es pro-neoclasica, y se orienta principalmente contra las influencias
cubano-impresionistas de Caturla y Roldan. Es un signo saludable que un grupo de estas caracteristicas esté trabajando
en Cuba; [sin embargo] seria mas convincente si Ardévol fuese cubano. Algo similar ocurriria si Schonberg se dispusiera
a proclamar el sistema dodecafénico como el nuevo y auténtico lenguaje americano” (traduccion propia). Respecto a
la recepcion negativa por parte de los circulos de la modernidad neoyorquina de la estética del Grupo de Renovacion
Musical frente a las obras afrocubanistas de Roldan y Caturla véanse Vega Pichaco 2016a y 2018.
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El caso de una presencia auditiva inaugural respecto a un medio determinado
puede apreciarse claramente en Domenico Scarlatti, cuya presencia auditiva
es nueva en Espafia, pero tan decisiva que condiciona profundamente la
idiosincrasia sonora espafnola. A su vez, en Scarlatti se advierte muy pronto
la influencia del medio espafiol. El resultado es una nueva sintesis, tanto para
el compositor (presencia auditiva) como para Espafa (idiosincrasia sonora
nacional) (Grupo de Renovacién Musical 1945, 5-6).

La comparacion implicita de Scarlatti con Ardévol, en tanto extranjeros que al contacto con
un nuevo medio ven influenciada su “presencia auditiva” por él, pero, fundamentalmente
—y este es el aspecto problematico— se erigen en “idiosincrasia sonora” de ese nuevo pais,
se trataba para Orbon de un “concepto expresado exactamente al revés” (Fanjul 2012, 33).
Heredero del pensamiento falliano, a su vez deudor de Joaquin Nin (Torres 2000, 71-72),
Orbon opinaba que Scarlatti formaba parte de la tradicion hispanica como miembro de pleno
derecho por haber asimilado la musica popular espafiola, y no a la inversa; es decir, que podria
decirse —siguiendo la terminologia renovadora— que fue la “idiosincrasia espafiola” la que
opero el cambio sobre su “presencia” particular y no esta la que “condiciona profundamente
la musica espafola”, tal y como se defendia en dicho escrito. El siguiente argumento de Orbon,
que minaba la autoridad ardevoliana defendida acérrimamente en el citado manifiesto grupal,
rezumaba, asimismo, la influencia de Falla, tanto en el referente scarlattiano como en la vision
esencialista y quasi religiosa del elemento popular:

Al defender con tanta insistencia la suficiencia del individuo para llegar por si
solo a construir un sistema que sea valido para trabajar en lo sucesivo la musica
de un pueblo, el Grupo olvida, o quiere olvidar, como lo demuestra el ejemplo
de Scarlatti en que con tan poca discrecion y juicio se apoyan (pudieron haber
buscado algtn artista menos sensible al reflejo de la fragante y cultisima vida
popular), que mientras la principal dimension de la historia sea el hombre no
se podra hacer arte viviendo al margen de lo que le da su categoria como tal: la
gracia y la pasion, elementos que nos son suministrados por el Jordan vivificante
que es el pueblo (Citado por Fanjul 2012, 34).

Sobre la posicion que debia mantener el compositor cubano actual ante el folklore de
ascendencia africana, que tanto interesé a Roldan y Caturla, el grupo renovador mostraba un
significativo silencio al dedicar solo un epigrafe (el sexto) del citado manifiesto a la “tradicion
espafola y tradicion colonial” y eludir de forma taxativa la participacion en el debate (“No
es nuestra intencioén entrar en consideraciones al margen de lo que tiene de creador este
trabajo [...] Bdstenos reconocer todos ellos como cubanos [se refiere a tres tipos de musica: “la
de pura ascendencia espafiola, la que por su fusion con lo negro ha dado en llamarse mulata
y la africana”] y afirmar; como hemos hecho hasta ahora, sus posibilidades para la obra culta™)
(Grupo de Renovacion Musical 1945, 20 [cursiva original]). Por el contrario, si le interesd
analizar la tradicién hispanica que se hallaba presente en la produccién de su maestro:

Vamos, sin embargo, a aclarar cudl puede ser la posicion del compositor cubano
que desee trabajar dentro de la tradicién originariamente espafiola, alejado de
toda concomitancia con el elemento negro. Esta posiciéon puede admitirse en un
compositor que trabaje con elementos de criolla, guajira, habanera, etcétera, o
sea, productos de “pequefia gran tradicion”. Claro que también puede darse el

98



ARTICULOS

caso de un musico que no trabaje directamente con estos elementos, sino que los
sienta —y se sienta él mismo a su vez— como espiritu de paisaje, indirectamente
asimilados y formando parte de su sensibilidad, y que puede admitirse que la
obra de este compositor tenga un significado tan hondamente cubano como la
de otro que esté en contacto directo con dichos elementos populares (Grupo de
Renovacion Musical 1945, 20 [cursiva mia]).

Y proseguia para dejar ain mas nitido el perfil en que se encuadraba Ardévol: “No es imposible
que la fuente de su musica haya que buscarla muy lejos en el tiempo de la historia musical
espanola; pero, en cualquier caso, es imprescindible la absoluta vigencia de la integracion a
que dé lugar” (Grupo de Renovacién Musical 1945, 20). Como se deduce de las anteriores
palabras, existia una “gran tradicion” espafola y dentro de ella, 1a masica hispanocubana
(la ajena al “elemento negro”) constituia una suerte de “pequefia gran tradicion”; hemos de
recordar que desde afios atras Ardévol afirmaba (jpese a los siglos de esclavitud y consecuente
presencia negra en la isla!) que el afrocubanismo “tampoco es tradiciéon en ningan sentido”
(Ardévol 1939, 10).

En este contexto habremos de rememorar también la peculiar relectura que Edgardo Martin
efectuaba de la “Significacion de Caturla” (titulo del ensayo publicado en Musicalia): “Caturla
es cubano en el mejor sentido, por su raiz en lo hispanico” (Martin 1944, 4).'s Para el Grupo
de Renovacion Musical la tradicion hispanica era garante de esa universalidad ansiada (y
lograda, en su opinién, por Falla en el Concerto); el siguiente alegato de tintes imperialistas
debe ponerse en conexion con la vision de América como “nueva morada” de 1a “decadente”
Europa que sefialaba Edgardo Martin en otro de sus articulos:*®

Espafia cred a su imagen y semejanza, pero dando ademas hasta una voluntad de
superacion, una energia tal que la haga alguna vez receptora [...] Es esta fuerza de
concrecion nacional lograda por Espafa, a lo que se debe que varios de los paises
latinoamericanos, pese a su juventud, estén en vias de lograr una proyeccion
musical comparable a la que poseen las naciones europeas de mayor madurez
cultural (Grupo de Renovacion Musical 1945, 23-24 [cursiva en el original]).

Cuando Ardévol sentenciaba “Estamos convencidos de que la Musica Nueva y la Musica
Antigua son en verdad la misma cosa” o que “no vale la pena dedicarse a la musica actual si
no se ve en esta la natural continuacion de la tradicion antigua” (Ardévol 1943, 3) —“tradicion
historica” (en Ardévol 1966, 22)— ;pensaba acaso en los géneros populares de ascendencia
africana? Hemos de responder, una vez mas, con sus propias palabras, que aquella no se
consideraba “tradicion”.

15. De este modo “salvaba” Martin la estética afrocubanista de Caturla: “Caturla es un mdusico afro-cubano porque
adoptd unos cuantos principios artisticos derivados de la musica del negro cubano. Pero, Alejandro Garcia de Caturla
es, alld en lo profundo de su mis intima naturaleza espiritual, esencialmente un masico hispanico, no apartado de la
honda tradicion de la raza mas que por apariencias —aunque estas apariencias casi siempre asuman en ¢él jerarquia de
integraciones substanciales” (Martin 1944, 3).

16. “En forma rotunda podemos decir que ninguna musica indigena o negra ha llegado a un grado de perfeccion
comparable con el obtenido por la musica europea. Pero si es cierto que la cultura occidental estd en decadencia —que
mucho lo dudamos— y también lo es que América hereda a Europa para tomar las riendas de la cultura universal, y que tanto
la musica negra, al igual que otras musicas primitivas, poseen una sana fuerza primaria de la que va careciendo la musica
europea, precisa, por ahora, admitir la razén y el hecho de la continuidad histérica de la musica europea en su nueva morada
americana, y que la funcién de aquellas con relacion a esta musica europea que hacemos en América serd purgarla y
renovarla” (Martin 1943a, 9 [cursivas mias]).
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La falacia de la “universalidad” de la musica cubana —seria mas apropiado hablar de
reconocimiento europeo y, en términos técnicos, de la utilizacion de recursos de la tradicion
occidental, aunque en un nuevo contexto— era, ciertamente, el estadio final que aspiraba
conquistar el grupo renovador tras la época de “tanteos” (asi es reconocido por el propio
Carpentier 1946, 253) y experimentacion afrocubanista. Presencia cubana... muestra tal
vision teleologica, cuyo culmen se encuentra en el ejemplo ardevoliano y en la constitucion
de la primera escuela de composicion de Cuba. Asi, en la “escala cronoldgica” o genealogia
apuntada anteriormente se diferencian las siguientes etapas: 1) la obra de Cervantes, en la que
“sus limitaciones de alcance llevan ya implicita la decadencia de la linea en ellas [sus danzas]
comenzada” (Grupo de Renovacién Musical 1945, 16); 2) el “momento Roldan-Caturla” que,
si bien “abre un nuevo horizonte para la musica cubana de este siglo [...] es un momento
cerrado, cuya misma potencia algo desordenada no deja formar a su lado ninguna escuela, ni
siquiera un grupo de imitadores en la composicién” (Grupo de Renovacion Musical 1945, 16)
y, tras el hallazgo de Carlo Borbolla,” “nexo espiritual” con la obra de los anteriores (Grupo
de Renovacién Musical 1945, 16); 3) finalmente se logra la creacion de la escuela cubana de
composicion:

Es el espiritu animador y la obra musical de José Ardévol lo que realiza por
primera vez entre nosotros la labor artesana y unificadora de crear una escuela
de composicion. Ardévol da, con el rigor de sus ideas y la lecciéon viva de su
musica, asimiladas por el Grupo de Renovacién Musical, la comprension total
para aprovechar ambos momentos (Grupo de Renovacion Musical 1945, 16-
17).18

De este modo, tal y como hemos visto, Presencia cubana en la musica universal (1945)
constituy6 la autoproclamacion del Grupo de Renovaciéon Musical como “escuela cubana de
composiciéon” y de Ardévol, como su fundador y maestro.” El discurso teleolégico de dicho
manifiesto —siguiendo la linea de sucesion marcada por Carpentier (Cervantes-Roldian/
Caturla), mas afadiendo sus nombres en el estadio definitivo— hubo de salvar, sin embargo,
algunos escollos como justificar la nacionalidad y filiacion hispanicas de Ardévol o su
desinterés por la musica popular cubana (en favor de la de su pais natal), asi como hallar la

17. Carlo Borbolla era un musico y organero de la region oriental de la isla formado en Paris (con Louis Aubert y
posteriormente en la Schola Cantorum de D’Indy) que desarrolld su actividad musical, pese a ser coetineo de los
afrocubanistas, completamente al margen de ellos: “hasta la fecha [escribe Carpentier en 1946] ignora totalmente la obra
de Roldéan y Caturla” (Carpentier 1946, 271). El interés suscitado por el “descubrimiento” de Borbolla es en si mismo
significativo de la busqueda de una via alternativa al “movimiento cerrado” de los vanguardistas afrocubanos. En su
descripcion estilistica del musico, Carpentier apunta dos caracteristicas que considero pudieron influir en la apreciacion
por parte del Grupo de Renovacion Musical: su proximidad a Falla (“rasgos de estilo que solo verianse, mas tarde, en
obras de los discipulos y seguidores de Falla”) y la posibilidad de erigirse en un “Villalobos cubano” (“expresdndose en
criollo, aun cuando sus dedos se complazcan en recordar, ocasionalmente, El clave bien temperado”) (Carpentier 1946,
72).

18. Si Ardévol trataba de dotar a su discurso “Hacia una escuela cubana de composicion” de cierto caracter improvisado
—aunque, como veiamos, las premisas estéticas e ideologicas eran firmes y meditadas—, por el contrario, Edgardo Martin
no vacilaba en manifestar la exacta determinacion de tal empresa con la mirada puesta, una vez mas, en la tan ansiada
“universalidad”: “El Grupo de Renovacién Musical ha sido formado para alcanzar un sentido exacto, una figura escueta,
una Unidad. Todo lo pone al servicio de esta Unidad: la creaciéon de una Escuela de Composicion en Cuba que pueda
alcanzar el mismo grado de universalidad que el logrado en otros paises” (Martin 1943b en Giro 2009, 32).

19. Las siguientes palabras de Ardévol son muy elocuentes: “Ninguno de estos seis compositores puede ser considerado
como alumno, al menos por lo que concierne a las obras que vais [sic] a oir. Todos son discipulos mios —que no alumnos—
y ninguno de ellos ha terminado sus estudios” (Ardévol 1943, 4).
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forma de incluir en la tradicién cubana el afrocubanismo de Roldan y Caturla, que habia sido
previamente despreciado y considerado, literalmente, al margen de la tradicion.

2. La Orquesta de Camara de La Habana al servicio de la nueva “Escuela cubana de
composicion”

El andlisis de la programacién de musica cubana en el seno de la Orquesta de Camara de La
Habana (en adelante OCH) desde su fundacién en 1934 hasta 1946,%° afio de celebracion de
su LXVII concierto con un significativo programa —correlato del discurso estético del recién
publicado manifiesto Presencia cubana en la misica universal—-, permite seguir la estrategia
practica del lider renovador, José Ardévol, desde su necesaria y “negociada” inserciéon en el
panorama musical de vanguardia de los afios treinta, encabezado por una estética afrocubanista
que distaba profundamente de su ideario, hasta la consecucion, una década mas tarde, de
la ansiada “Escuela cubana de composicion” gracias a la creacion del Grupo de Renovacion
Musical (1942).

Presencia de la vanguardia afrocubanista: Amadeo Rolddan y Alejandro Garcia Caturla

Cuando la OCH vio la luz en 1934, los compositores Amadeo Roldin y Alejandro Garcia
Caturla llevaban a sus espaldas una solida trayectoria nacional e internacional: sus obras
habian sido interpretadas en Paris, Nueva York y muchas de las capitales europeas y ciudades
estadounidenses (por accién de la Pan American Association of Composers) (Root 1972;
Stallings 2008), asi como en La Habana (Sianchez Cabrera 1979). En particular, Amadeo
Roldan asumia ya la direccion de la Orquesta Filarmonica de La Habana, que estren6 el Scherzo
ardevoliano, en octubre de 1932, y Dos trozos de musica, en mayo de 1934 (Sanchez Cabrera
1979, 57 y 60), es decir, tan solo un mes mas tarde de que la agrupacion cameristica hiciera
su aparicion en escena.

Resulta, por tanto, razonable que Ardévol le devolviera el favor a Roldan cediéndole la batuta
en cuanto tuvo ocasioén para que dirigiese el estreno mundial de Tres Toques, compuesta por el
musico cubano en 1931 con una “peculiar instrumentacién”, como sefiala Zoila Gémez (1977,
78), pues debian ser ejecutados por “un tipo de orquesta menor que la sinfénica y mayor que
la de cdmara”.*' El estreno acaeci6 en julio de 1934, en el cuarto concierto de la OCH —tnico en
el que Roldan actudé como director—, en donde se incluy6 una réplica parcial del programa de
fanfarrias que habia dirigido Slonimsky un afio antes con la filarmoénica habanera,* sumando a

20. En Apéndice puede consultarse el contenido de todos los programas de la Orquesta de Camara de La Habana desde
su fundacion hasta 1946, segtn los documentos conservados en el Centro de Investigacién y Desarrollo de la Musica
Cubana (CIDMUC).

21. Desconocemos los detalles de instrumentacion.

22. Aunque en el programa de concierto de la Orquesta Filarmdnica de La Habana dirigido por Nicolas Slonimsky el 30
de abril de 1933 solo se encuentra referencia de las fanfarrias de Satie, Falla, Milhaud, Goossens, Stravinsky y Prokofiev,
junto a obras de Bach (Suite n°2), Bliss (Conversaciones), Copland (Musica para teatro), Revueltas (Colorines), Schoenberg
(Acompafiamiento a una escena cinematografica) y Varése (Octandre e Ionisation), segun consta en los recortes de prensa
conservados en el fondo Slonimsky (Library of Congress), se introdujeron, fuera de programa, las fanfarrias de Amadeo
Roldén (Fanfarria para despertar a Papd Montero), Alejandro Garcia Caturla (Fanfarria para despertar espiritus apolillados)
y José Ardévol (Fanfarria para despertar a un romantico cordial). LOC (Washington), Fondo Slonimsky, Cajas 125 y 346.
Respecto al programa de la Orquesta de Camara de La Habana, véase Apéndice.
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las fanfarrias cubanas de Roldan, Caturla y Ardévol estrenadas entonces, la Fanfarria para una
danza de estrellas compuesta recientemente por M? Isabel Lopez Rovirosa.

Ademais de Tres Toques, 1a OCH se ocup6 del estreno de una pequefia pieza de Roldan, Mulato
(1932), subtitulada humoristicamente por su autor “carbdn para piano” (Gémez 1977, 122)
y con afectuosa dedicatoria al director de la orquesta: “Para José Ardévol, con la admiracién
y fraterna amistad de su autor”.? Pero, sin duda, fue la Ritmica n° 1 (1929-1930), compuesta,
como las n° 3 y 4 (también ejecutadas por dicha orquesta), para flauta, oboe, clarinete, fagot,
trompa y piano, las que mas interesaron al musico de origen catalan. Asi pues, las percusivas
Ritmicas n° 5 y 6, que tanto por sus caracteristicas instrumentales (plantilla) como por las
estéticas (lenguaje compositivo de avanzada) e ideoldgicas (preeminencia del elemento
africano) tendrian poca cabida en la Orquesta Filarmonica de La Habana, especialmente a
partir de los afios cuarenta, quedaron sin estrenar en la isla hasta 1960 (Gémez 1977, 73).%

En vida de Amadeo Roldan (+2 de marzo de 1939), solo tenemos constancia de que se
incluyera su musica en dos conciertos (IV y XX); un saldo bastante pobre en el contexto
de cinco afos y un total de 51 programas de abono. Si, como muestran las figuras 1y 2, se
amplia el rango hasta cubrir el marco cronoldgico de este estudio (trece afios, 47 conciertos
ordinarios), el resultado es atin més flagrante. Hubo de transcurrir un afio y medio desde
la muerte de Roldan para que el ptblico habanero pudiese escuchar de nuevo una partitura
suya interpretada por la OCH. No le faltaba razén a César Pérez Sentenat cuando, a dos afos
escasos del triste acontecimiento, se preguntaba desde Musicalia “;Amadeo Roldin se nos
muere?”, exhortando al recuerdo de su querido compaiiero (Pérez Sentenat 1941, 12-14).
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Figura 1 / N° de programas de la OCH con misica de Amadeo Roldan (6) distribuidos por afios.

23. La dedicatoria estd extraida de la ediciéon que realiz6 en 1972 Nilo Rodriguez, prologada por el propio Ardévol. Zoila
Gomez (1977, 122) en su estudio monogréfico sobre Rolddn no detalla la inscripcion de dicha dedicatoria, y ofrece como
fecha de estreno el 8-6-1934, es decir, justamente un mes antes que el estreno de Tres toques. Segun la compilacion de
programas de la OCH dicho concierto no se verific6 dentro de su temporada de conciertos; parece que tuvo lugar en un
concierto celebrado en el Lyceum (Henriquez y Pifieiro 2001, 221).

24. La musicéloga cubana se refiere a un concierto organizado en 1960 por Argeliers Le6n en el marco institucional
de la Biblioteca Nacional. En la revista La Mtsica, n° 6 (abril 1950), p. 15, aparece publicado un anuncio del proximo
concierto de mayo de la OCH, en el que consta la primera audicion de dichas Ritmicas. No obstante, segtin los programas
conservados, en el concierto de 16-5-1950 solo se ejecutd la Ritmica I. CIDMUC (La Habana), “Programas de la Orquesta
de Camara de La Habana”. El estreno internacional, de la mano de John Cage, se habia llevado a cabo décadas antes
(Seattle, Cornish School, 9-12-1939).
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José Ardévol particip6 en el concierto homenaje a Rolddn organizado por la Orquesta
Filarmoénica de La Habana y la Sociedad Coral de La Habana, celebrado el 2 de abril de 1939;
y en él dirigi6 una partitura del compositor afrocubano tan emblemadtica como la Obertura
sobre temas cubanos (Sanchez Cabrera 1979, 73). Sin embargo, llama la atenciéon que desde
la OCH no partiese ninguna iniciativa en este sentido, y especialmente que no se volviesen
a ejecutar los Tres Toques teniendo en consideracion que, como especificase su director:
“Roldan me la dedicé fraternalmente pocos meses antes de morir” (Ardévol 1961 en Ardévol
1966, 189). La explicacion de Ardévol descansaba en la falta de preparacion de los masicos
(“el nivel técnico promedio de nuestros instrumentistas estaba en razon inversa de su gran
entusiasmo y espiritu de sacrificio” [Ardévol 1966, 189]) pero, bajo mi punto de vista, las
“impresiones contradictorias” que el director de la orquesta acusaba tras una nueva audicién
de la obra en 1961 es posible que ya entonces pesasen: “[...] abundan las reiteraciones, hay
cierto rapsodismo —principalmente en el tercer toque— y alguna inseguridad estilistica en el
tratamiento de los elementos elegidos por el compositor” (Ardévol 1961 en Ardévol 1966,
190). Asi, bien por razones practicas, bien por razones estéticas, la Ritmica n° 1 se convirtié
en la principal faz de Rolddn que la OCH mostrdé en la capital cubana a lo largo de los afios 40.

® Programas con musica de Amadeo
Roldan (9%)

Resto de programas (91%)

Figura 2 / N° de programas de la OCH (hasta 1946) con musica de Amadeo Roldan respecto del total.

El cardcter anecdotico de su presencia en la programacién de esos afios —asi como la de
Caturla, que veremos a continuaciéon— se comprende bien a la luz del discurso ardevoliano
comentado anteriormente, asi como en las indicaciones que el musico catalan ofreci6 a Aaron
Copland con motivo de los preparativos del “concierto de musica norteamericana y cubana”
de 1941, que bien hacen pensar en que con las obras de estos dos musicos ya fallecidos
(recuérdese que Caturla lo hizo tan solo un afio después que Roldan) se cubria la cuota de

25. Véase programa LVII en Apéndice.

103



Vega. “Discursos y practicas en torno a la construccién de una ‘escuela cubana de composicién’...”. Resonancias 23 (45): 91-120.

afrocubanismo exigida por el estadounidense,* y que podrian ficilmente intercambiarse sus
nombres, a pesar de las importantes diferencias estilisticas entre ambos, sin perjuicio en el
resultado: “voy a tratar de preparar un concierto de Orquesta de Cimara a base de dos obras
cubanas (una de Roldan o Caturla y la otra mia) y varias obras norteamericanas, incluyendo
su sonata y las otras obras que usted tenga a bien escoger”.*”

Ciertamente, hasta 1946 la musica de Caturla tampoco tuvo demasiada acogida en los
programas de la OCH (véanse figuras 3 y 4), y al igual que Roldan, a su muerte le sucedio
un silencio de dos afios en los que no se escuch6 una sola nota de la masica del compositor
remediano. Sin embargo, hay que destacar que Ardévol le reservd un lugar privilegiado en
el concierto conmemorativo del octavo aniversario de la orquesta (LXI). En dicha ocasion
ejecut6 la Primera Suite Cubana, partitura a la que le unian vinculos personales diversos.
Por una parte, Caturla habia decidido un afio antes de morir cambiar la dedicatoria previa a
Slonimsky en favor del director de la OCH:

QUIERO QUE CONSIDERES QUE LA PRIMERA SUITE CUBANA ESTA
DEDICADA A TI. Estd impreso en la partitura el nombre del aprovechado y
superficial Slonimsky por mi inexperiencia y pasajero deslumbramiento, pero
esta obra —una de las que mas quiero— te pertenece, por haberla estrenado y
haber dirigido la dacion de la segunda audicion, y por lo que ti me has hablado
de ella; también por lo mucho que la comprendes. Te aseguro que nadie ha
comprendido asi, de un modo tan completo, una obra mia. Por todo esto te
ruego encarecidamente QUE CONSIDERES ESTA PARTITURA DEDICADA A
TI. Cuando se vuelva a editar, corregiré mi error [mayusculas en el original].2®

Por otra, el escandaloso estreno habanero de la Primera Suite Cubana lig6 para la posteridad
la obra del remediano con las Nueve pequenas piezas de Ardévol, también presentadas ante

26. Tanto Aaron Copland como los autores de la orbita de Modern Music (Henry Cowell, Nicolas Slonimsky, John
Cage y Lou Harrison) sintieron verdadero interés por la musica de los compositores afrocubanistas, en comparacion
con el neoclasicismo de Ardévol. Véase, por ejemplo, el siguiente comentario de Copland respecto al deceso de los
afrocubanistas y el relevo ardevoliano: “Serious music in Cuba suffered a set-back in the death of its two leading men
—Amadeo Roldan in 1939 and Alejandro Caturla in 1940. The only composer of importance now writing works there
in the larger forms is José Ardévol, a naturalized Spaniard of thirty, who has taken Roldan’s place as the teacher of most
of Havana’s young composers. He is a very intelligent musician and a gifted artist. His recent works stem directly from
the neo-classic esthetic, giving them at times a too great similarity of style and emotional content” (Copland 1942,
82). “La musica culta de Cuba sufrié un revés con la muerte de sus dos lideres —Amadeo Roldidn en 1939 y Alejandro
Garcia Caturla en 1940—. El tnico compositor de importancia que escribe obras de gran formato es José Ardévol, un
compositor espaiol nacionalizado de 30 [afios], que ha asumido el papel de Roldidn como profesor de la mayoria de los
jovenes compositores de La Habana. El es un musico muy inteligente y un artista dotado. Sus obras recientes proceden
dierectamente de la estética neoclasica, lo que les otorga en ocasiones una excesiva similaridad de estilo y de contenido
emocional” (traduccion propia).

27. Carta inédita (12-11-1941) de José Ardévol a Aaron Copland. Library of Congress (Washington), Fondo Aaron
Copland, 246/13. La predileccion del musico estadounidense por la via afrocubanista quedd patente en su propia obra
Danzén cubano (1942, arr. orquestal, 1946).

28. Carta (18-10-1939) de Alejandro Garcia Caturla a José Ardévol (Diaz, ed. 2004, 67-68). El malestar de Caturla con
Slonimsky se debia, probablemente, a los significativos recortes que este hizo en la partitura, como se puede apreciar en
la copia de la Suite Cubana n° 1 conservada en la Free Library of Philadelphia (Filadelfia), Fleisher Collection, U4812,
y como expreso en carta (4-4-1933) a Henry Cowell. New York Public Library, Nueva York, Fondo Henry Cowell,
8/2. En el programa de concierto VI (9-9-1934) de la OCH, la ejecucion de la obra consta como “estreno mundial”,
precisamente, por considerar que a causa de la manipulacién de Slonimsky la obra nunca habia sido escuchada en su
integridad. CIDMUC (La Habana), Programas de la Orquesta de Cimara de La Habana.
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el publico cubano en el sexto concierto de la OCH. La audiencia mas conservadora abucheo6
ambas obras y las caricaturiz6 como “La comparsa de los tres platanos fritos” haciendo alusion,
respectivamente, al segundo movimiento de la suite de Caturla (“Comparsa”) y a la quinta de
las piezas de Ardévol (“Homenaje a tres platanos fritos”), evidente homenaje a Erik Satie.
Pero, a pesar de la polémica, esta Suite constituiria el equivalente de la Ritmica n° 1 de Roldan,
ejecutada —como aquella— también en cuatro ocasiones entre 1934 y 1946.

® Programas con musica de
Alejandro Garcia Caturla (9%)

Resto de programas (91%)

Figura 3 / N° de programas de la OCH (hasta 1946) con musica de Alejandro Garcia Caturla respecto del total.

1934 1936 1838 1840 1942 1944 1946

Figura 4 / N° de programas de la OCH con musica de Alejandro Garcia Caturla (6)

distribuidos por afos.

José Ardévol dejo pasar un lustro hasta repetir la interpretacion de la Primera Suite Cubana,
tiempo suficiente, a juzgar por los resultados obtenidos, “para cambiar una actitud arisca,
torpe e ignorante por otra comprensiva, respetuosa y que comenzaba a mostrar sincero interés
por la musica cubana”; al menos asi lo estimaba el director de la OCH, quien se atribuia —con
razon— parte del mérito del cambio de mentalidad: “se ponia de manifiesto la importancia
educativa de la labor realizada por esta orquesta” (Ardévol 1960 en Ardévol 1966, 158). Pero
no debe inducir a error la presencia, aunque escasa, de la obra de Caturla. La ideologia musical
de Ardévol distaba mucho de las aproximaciones tanto del remediano como de Roldan; la
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siguiente cita del musicélogo Andrés Sas, convenientemente incluida en dicho programa,
incidia en este punto:

Se puede decir que los musicos de la América Latina pertenecen, en términos
generales, a uno de estos dos grandes grupos: los “regionalistas”, cantores de la
raza, solicitados directa o indirectamente por el folklore, y los que podriamos
llamar “universalistas”, que son los que se alejan de la etnologia musical y
escriben una musica inspirada en fuentes mis eternas, de orden humanista. A
este respecto, es interesante tener en cuenta los nombres de dos jévenes latinos
de América: el cubano José Ardévol y el argentino Juan Carlos Paz.?

Por tltimo, se han de mencionar tres piezas breves, de muy diferente caricter y pertenecientes,
a su vez, a diversas etapas creativas de Caturla, que formaron parte de los programas de la
OCH en los limites del presente estudio. Como se ha mencionado, Rolddn quiso repetir en
julio de 1934 la ejecucion de las fanfarrias cubanas comisionadas y estrenadas por Slonimsky
un afio antes, y asi se interpreto la breve partitura de Caturla, con una neta finalidad subversiva
y explicito titulo, Fanfarria para despertar espiritus apolillados (1933). En el limite superior,
ya en 1946, Margot Fleites incorpord la Danza lucumi y la Berceuse campesina del musico
remediano en su revision de la historia del piano cubano desde Saumell a Ardévol.*°

La musica de José Ardévol y del Grupo de Renovacion Musical

A partir de los datos de la tabla 1, se podria afirmar que la OCH estuvo en primera instancia
al servicio de la difusion de la obra de su director. No obstante, como en cualquier estadistica,
solo si se trasciende el mero dato cuantitativo se halla informaciéon de verdadera utilidad.
Por una parte, hay que sefalar que Ardévol fue un compositor extraordinariamente prolifico
(compuso obras incluso en cuestion de semanas) y con una trayectoria mas amplia que el
resto de los compositores representados (por ejemplo, uno de sus estrenos —Capriccio— era
una partitura compuesta en Barcelona, cuando contaba solo catorce afios). Por otra, conviene
recordar que la muestra considerada corresponde a los 67 programas de abono de la OCH,
algo que afectard muy especialmente a la representacion de los compositores renovadores,
que contarian mas tarde con circuitos de concierto propios.

29. Cita reproducida en el programa del concierto LI (3-2-1939) de la OCH. CIDMUC, La Habana, Programas de la
Orquesta de Camara de La Habana. La cita original correspondia a: Sas, Andrés. 1938. “La musica en la América Latina”.
L’Art Musical (Paris), 4 (96): 8; la traduccion del francés imaginamos que correspondi6é a Ardévol. En dicho concierto
se ejecutaron, junto a la Primera Suite Cubana de Caturla y la Sonata a tres n° 1 (1937) de Ardévol, obras de: Hans Leo
Hassler, Johann Hermann Schein, Johann Christian Bach y Albert Roussel.

30. Mas adelante se comentara el contenido de este programa de concierto, que fija el limite del presente estudio y que
represento la puesta en practica de la genealogia cubana establecida en el ensayo Presencia cubana en la misica universal
(1945).

106



ARTICULOS

Tabla 1 / Mdsica Nueva cubana en la OCH hasta 1946.%

Compositores | Ejecuciones | Obras interpretadas | Estrenos
J. Ardévol (lider del Grupo de Renovacién Musical)
total | 31 | 18 | 15
“AFROCUBANOS”
A. Roldan 8 4 2
A. Garcia Caturla 7 4 2
Total 15 8 4
“RENOVADORES”
H. Gramatges 3 3 3
H. Gonzalez 1 1 1
A. Ledn 2 2 2
E. Martin 1 1 1
J. Orbon 2 2 2
S. Pro 1 1 1
Total 10 10 10
OTROS
M.2 |. Lopez Rovirosa 7 3 3
Carlo Borbolla 1 1
Total 8 4 4

En cualquier caso, la omnipresencia de la musica ardevoliana en los conciertos de la OCH es
innegable. Posiblemente el compositor traté de contrarrestar —al igual que hiciera Caturla con
la efimera Orquesta de Conciertos de Caibarién—3 la patente desatencion hacia su obra por
parte de la principal institucion sinfonica encargada de divulgar la musica contemporinea
cubana esos afos: la Orquesta Filarmoénica de La Habana. La compositora Maria Isabel Lopez
Rovirosa (incluida en el apartado “Otros” de la tabla anterior), discipula de Ardévol, y desde
1936 su esposa, también recibié un trato preferente, interpretandose hasta en siete ocasiones
tres de sus obras (Fanfarria para una danza de estrellas, Preludio y Allegro y Suite para siete
instrumentos), estrenadas, respectivamente, en los conciertos IV (1934), XVI (1935) y LIII
(1939) de la OCH. La musica de Carlo Borbolla (segundo integrante de esta categoria marginal
de “Otros”) solo hizo acto de presencia en el recital pianistico de Margot Fleites (1946) que
comentaremos mas adelante.

31. Para mas informacion sobre la programaciéon musical de la OCH en materia de repertorio internacional y, en especial,
el estudio de su énfasis en el repertorio histérico europeo y en obras de compositores neoclasicos, véase Vega Pichaco
2013, 331-337. A titulo orientativo, del total de conciertos (69) programados por dicha institucion en el periodo de
estudio, las obras de Ardévol y del GRM figuraron en 28, esto es, el 40,6%.

32. En tiempos tan convulsos como el transito de 1932 a 1933 (en este tltimo afio se produjo el derrocamiento del dictador
Machado), Alejandro Garcia Caturla se afané en organizar en Caibarién (localidad cercana a su ciudad natal, Remedios)
una orquesta integrada por musicos del interior y destinada a difundir la musica contemporanea (y, por supuesto, su
propia musica) a un publico muy diferente del aristocratico habanero. Desafortunadamente, no se completaron més que
tres conciertos, pero esto supuso un importante logro personal para el musico y la posibilidad de difundir parte de su
obra, que cont6 con un acceso menor al repertorio de la Orquesta Filarmonica de La Habana, bajo la direccién de Pedro
Sanjudn, primero, y de Amadeo Roldan, mis tarde.
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En este espacio de tiempo algo superior a una década, la OCH experimentd una etapa de
receso desde 1939, llegando a ofrecer temporadas (como las de 1944 y 1946) con un solo
concierto de abono. Pero esto no supuso un descenso en el nimero de estrenos de musica
contemporanea. Por el contrario, desde la temporada de 1941, cuando se presentaron las Dos
invenciones de Harold Gramatges, la progresion de estrenos no fue sino ascendente.®

El Grupo de Renovacion Musical encontrd en la Sociedad de Conciertos de la OCH una
plataforma para la difusion de su obra; y asi, de manera natural, Ardévol fue cediendo espacio
a sus discipulos en la programacion de 1a orquesta, y a la timida presencia inaugural de Harold
Gramatges en el concierto LVII, celebrado con motivo de la estancia de Copland en La Habana
(1941),% le sigui6 un concierto extraordinario de presentacién de “Sonatas para piano de
compositores cubanos” en junio de 1942 (véase figura 5), dedicado integramente a las piezas
compuestas por este grupo de jovenes aspirantes a una beca de estudios con el compositor
estadounidense —obtenida, precisamente, por Gramatges— y que se consideroé la presentacion
oficiosa del grupo.®® A este siguieron otros cuatro conciertos de abono (LXII, LXIV, LXV y
LXVII) entre 1944 y 1946, en los que se estrenaron obras de casi todos los miembros del
grupo renovador, algunas de ellas dotadas ya de reconocimiento publico, como la Sonata en
Sol# menor (1942) de Gramatges, galardonada con la citada beca, o el Concerto de cdmara
(1944) de Julian Orbon, premiado en el concurso de composicion Margot de Blanck.

Programa 1
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Figura 5 / Programa de concierto (20-6-1942) “Sonatas para piano de compositores cubanos”.

33. De dicha referencia unica, en 1941, se llega al maximo de nueve obras “renovadoras” en 1945.

34. No por casualidad, Harold Gramatges fue el ganador de la beca para ampliar estudios con Aaron Copland y Sergei
Koussevitsky en Tanglewood. Sobre este concierto dirfa Gramatges: “Histéricamente es la primera vez que yo me senté
en un piano a escucharme, a enfrentarme con mi propia obra, esa fue la primerisima experiencia” (Giro 2009, 121).

35. La presentacion “oficial” del Grupo de Renovaciéon Musical se produjo en el “Concierto inaugural” del 19 de enero
de 1943 (Lyceum), en donde participaron ocho de sus miembros: Julidin Orbén (Sonata — Homenaje sobre la tumba del
padre Soler; Leonardo a la sangre y Perlimplin al amor); Serafin Pro (Suite cldsica para piano); Gisela Hernandez (Preludio y
Giga); Hilario Gonzélez (Sonata en La menor y Voy sofiando caminos); Edgardo Martin (Ay rostro y vista); Virginia Fleites
(Sonata de cimara) y Esther Rodriguez (Cuarteto en La). Respecto a la recepcion de este primer concierto oficial como
grupo véanse los textos de Antonio Quevedo, (pp. 25-27), Custodio (34-38) y Pro (39-43) reproducidas en Giro 2009.
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Curiosamente, dada la naturaleza orquestal de la institucion (pero en consonancia con la
produccion renovadora), el segundo concierto en el marco de la programacién de la OCH
autoproclamado de “musica cubana”? (LXVII) fue consagrado al piano. Este recital, ejecutado
por la intérprete renovadora Margot Fleites, puede considerarse 1a puesta en practica de la
genealogia fijada meses antes en el citado manifiesto Presencia cubana en la musica universal a
partir de las dos etapas sancionadas por Carpentier, a saber: 1) Cervantes y 2) Roldan/Caturla.

Tal y como veiamos, el Grupo de Renovacién Musical se situ6 en el estadio final de esos “tres
momentos principales” de la historia musical de la isla. Y, del mismo modo, dicho programa
(figura 6) reprodujo idéntica linea ascendente con el afiadido de tres contradanzas de Saumell
y de la obra del denominado “nexo espiritual” (“el Bach cubano”) Carlo Borbolla, cuya
importancia, segin rezaba un programa posterior, “ha sido puesta en evidencia por el Grupo
de Renovacion Musical y por Alejo Carpentier”.3” Asi pues, el hilo cronologico —y teleologico,
segun el discurso renovador— del programa conducia indefectiblemente, y tras sucesivas
etapas, desde el “padre del nacionalismo musical cubano” (Carpentier 1946, 145) al maestro
y fundador de la “Escuela cubana de composiciéon”. De manera significativa, a partir de este
momento, los programas subsiguientes incorporarian el epiteto “cubano” con regularidad.*®

PREOGRAMA

Tres € ontrndamens
Tews Dansas

Berceuse Campesine.
Dansa Lucumi.

Mulate.

Rumbita No. 3
Orientalita.

Dansén No. 1 (1945).
Fista em « Soli (1938).

Pequeia Suite (1943).

Tros Pequeiios Preludios (18M5).

Figura 6 / Programa de concierto (25-2-1946) “Mdsica cubana para piano”.

36. Hubo otros programas, como el LXV (1945) con obras de los renovadores Serafin Pro, Argeliers Le6n, Harold
Gramatges y Julidn Orbén, que bien pudieron denominarse de “musica cubana”. No obstante, no encontraremos esta

denominacion salvo en los programas senalados.
37. Programa de concierto LXVIII (1949).

38. “Dos conciertos de musica cubana contemporanea” (programas LXVIII y LXIX) en 1947 y “Musica cubana para
piano” (LXX) en 1949. El cambio que se opera a partir de 1946 es mucho mas profundo de lo que representa la mera
adopcion de dicho epiteto; la influencia de Carpentier —quien pasa a formar parte de la directiva de la OCH en 1947—
constituird un poderoso acicate para la exploracion por parte de Ardévol de géneros del folklore afrocubano (como la
conga), antes denostados, y su adscripcion a una nueva tendencia que él mismo denominaria “neonacionalista” (Ardévol

1969, 99).
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Conclusion

Los discursos y las practicas analizados dejan patente que la construccion de la categoria de
“escuela cubana de composicion” para denominar al Grupo de Renovacion Musical de La
Habana (1942-1948) fue fruto de la accidon consciente y sistematica de José Ardévol. Desde
su llegada a la isla en diciembre de 1930, este joven cataldin hubo de negociar su espacio en
un panorama musical de vanguardia copado entonces por la estética afrocubanista defendida
por Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Caturla con el respaldo internacional tanto del circulo
parisino por via carpenteriana, como del estadounidense, de la mano de Nicolas Slonimsky,
Henry Cowell y mas tarde John Cage o Aaron Copland. En este sentido, la programacion de la
Orquesta de Camara de La Habana (posterior plataforma de la “escuela”) pone de manifiesto
las tensiones existentes entre su ideario estético neoclasicista y las necesarias (y limitadas)
concesiones a las figuras preeminentes de Roldan y Caturla, tanto en vida de estos como tras
su muerte.

La afirmacién de una escuela nacional de composicion que se inscribiese en la genealogia
dictada por una figura de la autoridad nacional e internacional de Alejo Carpentier daba carta
de naturaleza tanto a la produccion de esos jovenes compositores cubanos como a su maestro,
cuya posicion resultaba problematica tanto por su identidad espafiola como por su rechazo
hacia la musica popular cubana y la labor de sus predecesores afrocubanistas, asi como por
su defensa de un neoclasicismo que se apoyaba en la que consideraban “gran tradiciéon” de
la musica cubana; esto es, la de la antigua metrépoli, en un discurso no exento de cierto
eurocentrismo.

La construccion de conceptos o etiquetas como las de “idiosincrasia sonora”, “presencia
auditiva” y, al fin, la de “escuela cubana de composicion”, por un lado; y 1a configuracion de una
programacion orquestal en donde la escasa presencia afrocubanista se contraponia siempre
—en una suerte de comparacion implicita— a la propia y “definitiva”, por el otro, vienen a
representar el haz (discursivo) y envés (performativo) de un mismo fenémeno de validacion
identitaria dentro del campo musical cubano de los afios treinta y cuarenta del siglo XX, asi
como el punto de partida para la asuncion, a partir de 1946, de una nueva categoria estética
(“neonacionalista”) en la que finalmente Ardévol y su “escuela” encontrardn una conciliacion
mas organica con la tradicion cubana, tanto de raiz hispana como africana.
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Apéndice: conciertos de la orquesta de cAmara de la Habana (1934-1946)*

Estreno (*)

Autor cubano

N° de programa

Obras

Lugar y fecha

J. S. Bach. Suite n° 1 en Do mayor*
Mozart. Pequefia serenata nocturna
Haydn. Sinfonia [n° 73] en Re mayor (La Chasse)*

Teatro Campoamor
8-4-1934

Mozart. Don Juan (obertura)

Vivaldi. Concerto grosso en La menor*
Wagpner. Idilio de Sigfredo

Ardévol. “Scherzo” (de Suite para orquesta)

Teatro Campoamor
20-5-1934

Haendel. Concerto grosso [op. 6] n° 12 en Si menor*
Riegger. Tres cdnones para instrumentos de madera*
Hindemith. Pequena musica de camara para quinteto de
viento [op. 24/2]*

Haydn. Sinfonia [n° 85] en Si bemol mayor (La Reina)*

Teatro Campoamor
10-6-1934

\% Gluck. Alceste (obertura)* Teatro Campoamor
J. S. Bach. Concierto en Re mayor para piano y orquesta 8-7-1934
Stravinsky. Fanfarria para una liturgia
Prokofiev. “Fanfarria” de El amor de las tres naranjas
Malipiero. Fanfarria para una declaracion siniestra*
A. Roldan. Tres toques*
Cuatro fanfarrias cubanas de A. Roldan [Fanfarria para
despertar a Papd Montero], A. G. Caturla [Fanfarria
para despertar espiritus apolillados], Maria Isabel Lopez
Rovirosa [Fanfarria para una danza de estrellas]*, ). Ardévol
[Fanfarria para despertar a un romdntico cordial]

\ Gabrieli. Canzoni per sonar a 4* Teatro Campoamor
Corelli. Concerto grosso [op. 6] n° 1 en Re mayor* 12-8-1934
Mozart. Sinfonia [n° 41] en Do mayor (Jupiter)

Vi Mozart. Serenata (para 8 instrumentos de viento)* Teatro Campoamor
A. G. Caturla. Primera Suite Cubana* 9-9-1934
). Ardévol. 9 pequerias piezas (1933)*

Vil Haendel. Concerto grosso [op. 6] n° 5 en Re mayor* Teatro Principal de la
G. B. Fasolo y A. Stradella. Dos canciones italianas* Comedia
Hindemith. Spielmusik* 17-10-1934
Haydn. Sinfonia [n° 92] “Oxford” en Sol mayor*

Vil J. S. Bach. Suite n° 2, en Si menor Teatro Principal de la
J. S. Bach. Concerto para dos violines y orquesta* Comedia
J. S. Bach. Concerto en Re menor, para piano y orquesta 21-11-1934
J. S. Bach. | Concierto de Brandemburgo, en Fa mayor*

IX Haendel. Concerto grosso [op. 6] n° 12, en Si menor Teatro Principal de la
H. Purcell. Pavane et Chaconne* Comedia
). Ardévol. Tres invenciones a tres voces (1933)* 19-12-1934
). S. Bach. Il Concierto de Brandemburgo, en Fa mayor

X J. S. Bach. lll Concierto de Brandemburgo, en Sol mayor Teatro Principal de la

Mozart [sic: ;Haydn?]. Concerto en Re mayor, para violonchelo
y orquesta*

J. Pahissa. Sinfonia para orquesta de cuerda*

F. Ardévol. Pequenas variaciones y fuga*

). Ardévol. “Sardana” (del I Cuarteto), version orquestal del
autor

Comedia
13-1-1935

39. En la elaboracion de este Apéndice se ha respetado la grafia e informacién que apareci6 en los programas de concierto
de la OCH conservados en el CIDMUC (La Habana). Entre corchetes se especifican o rectifican datos. Se han omitido, sin

embargo, los datos relativos a los intérpretes por no resultar relevantes en este estudio.
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Xl J. S. Bach. IV Concierto de Brandemburgo, en Sol mayor Teatro Principal de la
J. S. Bach. Concerto en Mi mayor para violin y orquesta* Comedia
Mozart. Sinfonia en Sol menor 10-2-1935
Xl J. S. Bach. V Concierto de Brandemburgo, en Re mayor* Teatro Principal de la
Mozart. Concierto en Re menor para piano y orquesta Comedia
Strawinsky. Suite n® 1 (1925) 17-3-1935
). Ardévol. Sardana (1933)
Xl J. S. Bach. VI Concierto de Brandemburgo, en Si bemol mayor* | Hotel Nacional
“Primer J. S. Bach. Suite en Do mayor 30-4-1935
Aniversario” Mozart. Serenata (Eine Kleine Nachtmusik), en Sol mayor
Haydn. Sinfonia [n° 73] “La Chasse”, en Re mayor
XV Corelli. Concerto grosso [op. 6] n° 1 en Re mayor Teatro Principal
“Musica italiana | Palestrina. Ricercari sopra li tuoni* de la Comedia
antigua” G. Gabrieli. Canzoni per sonar a 4 29-5-1935
Frescobaldi. Canzoni a due canti*
Vivaldi. Concerto grosso en La menor
XV Mozart. Divertimento n° 14 (para seis instrumentos de Teatro Principal
viento)* de la Comedia
Beethoven. Concierto n° 3, en Do menor (para piano y 9-6-1935
orquesta)
Haydn. Sinfonia [n° 85] en Si bemol mayor (La Reina)
XVI Sinigaglia. Dos piezas caracteristicas* Teatro Principal
J. Pahissa. Sinfonia | (Trio) para orquesta de cuerda (1903) de la Comedia
Hindemith. Spielmusik 14y 16-7-1935
Maria I. Lopez Rovirosa. Preludio y Allegro (1935)*
Ardévol. Scherzo (1929)
XVII Gluck. Alceste (obertura) Teatro Principal
Beethoven. Septeto* de la Comedia
Max Trapp. Divertimento (1931)* 20-8-1935
XVl J. S. Bach. V Concierto de Brandemburgo, en Re mayor Teatro Principal de la
Mozart. Concierto en Mi bemol mayor para piano y orquesta* | Comedia
Beethoven. Trio en Do mayor, para dos oboes y corno inglés* 8-9-1935
Haydn. Sinfonia [n°® 92] “Oxford” en Sol mayor
XIX#0 Ravel. Pavana para una infanta difunta Teatro Principal de la
Debussy. Petite Suite Comedia
Casella. Serenata para cinco instrumentos* 13-10-1935
). Ardévol. Sardana
Maria I. Lépez Rovirosa. Preludio y Allegro
XX Pergolesi. Trio n° 1, en Sol mayor* Teatro Principal de la
Haydn. Concierto en Re mayor para piano y orquesta* Comedia
A. Roldan. Ritmicas 1y 4 (1929) 10-11-1935
Milhaud. Suite de La Création du Monde (1926)*
Prokofieff. Overtura [sic] sobre temas hebreos (1919)*
XXI Corelli. VIII Concerto grosso en Sol (fatto per la note di Natale) | Teatro Principal de la
op. 6/8* Comedia
Monteverdi. Orfeo: Sinfonie e Ritornelli (transcr. Malipiero)* | 8-12-1935
Mozart. Sinfonia en Sol menor
Max Trapp. Divertimento (1931)
XXII Palestrina. Ricercari sopra li tuoni... terzo tuono y quarto Teatro Principal de la
tuono* Comedia
Haendel. V Concerto grosso en Re mayor* 12-1-1936
Mozart. Larghetto (op. 108) para viola y cuerdas*
Beethoven. Sinfonia [n° 1] en Do mayor

40. Copia del programa original en el Archivo Manuel de Falla (Granada, Espana). Ausente en el CIDMUC (La Habana).
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XXII Purcell. Pavane et Chaconne Teatro Principal de la
Sinigaglia. Dos piezas caracteristicas Comedia
F. Ardévol. Pequefias variaciones y fuga (1919) 9-2-1936
G. B. Fasolo. Cangia, cangia tue voglie
A. Stradella. Ragion sempre addita
Rameau. Air (de Les Indes Galantes)*
S. Rossi. Star Vicino
Haydn. Sinfonia en Mi menor (Finebre) n° 44*
[s.n.] Beethoven. Septeto Lyceum
Sinigaglia. Dos piezas caracteristicas 5-3-1936
Ardévol. Musica de Cdmara para 6 instrumentos (1936)*
Casella. Serenata (1927)
XXIV Markevitch. Serenata* Teatro Principal de la
Bartok-). Ardévol. 5 piezas infantiles* Comedia
Strawinsky. Fanfarria para una liturgia 8-3-1936
Maria Isabel L. Rovirosa. Fanfarria para una danza de
estrellas (1934)
Beethoven. Septeto
Mozart. Don Giovanni (obertura)
XXV Jean Ockeghem. Cancién a tres* Teatro Principal de la
Adrian Willaert. Cancién a tres* Comedia
Beethoven. Concierto n° 2, en Si bemol mayor para piano y 12-4-1936
orquesta
Strawinsky. Suite de Pulcinella, d’aprés J. B. Pergolesi (1924)
XXVI Mozart. Serenata (Eine kleine Nachtmusik), en Sol mayor Teatro Principal de la
Beethoven. Serenata en Re mayor, para flauta, violin y viola* | Comedia
Ardévol. Musica de cdmara para 6 instrumentos (1936) 10-5-1936
Ardévol. Scherzo (1929)
XXVII Mozart. Sinfonia [n° 41] en Do mayor (Japiter) Teatro Principal de la
Beethoven. Concierto n° 5 para piano y orquesta, en Mi bemol | Comedia
mayor * 14-6-1936
Strawinsky. Suite n® 1 (1925)
Falla. El amor brujo, “Danza ritual del fuego”*
XXVINI Prokofieff. “Fanfarria para un espectaculo” (De El amor de las | Teatro Principal de la
tres naranjas) Comedia
Dukelsky. Duetto para violin y fagote (1931)* 12-7-1936
Hindemith. Pequena musica de cdmara para 5 instrumentos
de viento [op. 24/2]
Ardévol. Tres Ricercari a 4 (1936)* (para orquesta de
cuerda)
Guerrero. Dos canciones espirituales a tres voces*
Haydn. Sinfonia en Do mayor n° 82 (L'ours)*
XXIX Pergolesi. Trio n° 1, en Sol mayor* Teatro Principal de la
Haendel. Concerto Grosso [op. 6] n°® 2 en Fa mayor* Comedia
Wagner. Siegfried-Idyll 9-8-1936
Honegger. Pastorale d’été (1920)
XXX Palestrina. Ricercari sopra li tuoni... primo tuono y secondo Teatro Principal de la
tuono Comedia
Monteverdi. Orfeo: Sinfonie e Ritornelli (transcr. Malipiero) 13-9-1936
Malipiero. Ricercari para once instrumentos (1925)*
Haydn. Sinfonia en Re mayor (n° 104, Londres)
XXXI Anbnimo francés del siglo XVI. Basse dance (La Magdalene)* | Lyceum
Hermann Schein. Pavane* 11-10-1936

Hans Leo Hassler. Intrada*

Frescobaldi. Canzoni a due canti

Ardévol. Tres ricercari a 4 para orquesta de cuerda (1936)
Honegger. Pastorale d’été (1920)

Falla. El amor brujo, “Danza ritual del fuego”
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XXXII

G. Gabrieli. Canzoni per sonar a 4

Strawinsky. Ragtime (1918)

Strawinsky. Suite n° 1 (en lugar del previsto estreno cubano
del Octeto para instrumentos de viento)

Max Reger. Andante lirico, para orquesta de cuerda*
Debussy. Petite Suite

Lyceum
13-11-1936

XXXII

Jean Ockeghem. Cancién a tres

Adrian Willaert. Cancién a tres

Palestrina. Ricercari sopra li tuoni quinto y sesto*

J. S. Bach. Concerto en Do menor para violin, oboe y orquesta
de cuerda

Strawinsky. Octuor para instrumentos de viento (1922-23)*
Strawinsky. Suite n®2 (1917-25)

Lyceum
17-12-1936

XXXIV

H. Purcell. Pavane et Chaconne

Corelli. VIII Concerto grosso en Sol (fatto per la notte di
Natale) [op. 6/8]

Mozart. Serenata (Eine kleine Nachtmusik), en Sol mayor
Haydn. Concierto en Re mayor para piano y orquesta

Lyceum
16-1-1937

XXXV

Palestrina. Dos ricercari sopra li tuoni*

Vivaldi. Concerto grosso en Si menor, para cuatro violines y
orquesta

Ravel. Pavana para una infanta difunta

Ravel. Concierto para piano y orquesta [ probablemente
Concierto en Sol mayor]

Lyceum
20-2-1937

XXXVI

Haendel. Concerto grosso en Fa mayor (op. 6 no. 9) para
orquesta de cuerda *

Mozart. Concierto en La mayor, para piano y orquesta
Malipiero. Fanfarria

Trapp. Divertimento (1931)

Prokofieff. Obertura sobre tema hebreos (1919)

Lyceum
20-3-1937

XXXVII
“Tercer
aniversario”

”

). Ardévol. Fanfarria para el tercer aniversario de la OCH*
Stravinsky. Rag-time

J. Ardévol. MUsica de camara para seis instrumentos
Prokofiev. “Fanfarria” (de El amor de las tres naranjas)
Bela Bartok. Cinco piezas infantiles (version para
instrumentos de viento de ). Ardévol)

Falla. Suite de El amor brujo

Lyceum
17-4-1937

XXXVII

Frescobaldi. Toccate (transcr. Malipiero)*

Vivaldi. Concerto en La mayor para violin y orquesta de
cuerda (realizacién de Guarnieri)*

Casella. Serenata, para cinco instrumentos (1927)
Milhaud. Suite de La Création du monde, para piano e
instrumentos de cuerda (1926)

Lyceum
15-5-1937

XXXIX

Rosenmiiller. Suite de Studenten-Music (1654 )*
Alessandro Scarlatti. Concerto grosso en Fa menor*

J. S. Bach. Suite n° 1, en Do mayor

Respighi. Antiche danze ed arie per liuto transcripcion libre
para orquesta de cuerda. Ill Suite (1931)

Lyceum
19-6-1937

XL

Torelli. Concerto (Op. 6 No. 10)*
Lully. Concerto*
Stradella-Malipiero. Serenata*
Roussel. Sinfonietta*

Lyceum
16-10-1937

XLI

). S. Bach. El arte de la fuga: contrapunctus | y II*

J. S. Bach. Concierto en Re menor, para dos violines y orquesta
Joh. Christian Bach. Sinfonia en Re mayor*

). Ardévol. I Concerto grosso (1937)*

Lyceum
26-11-1937
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XLl J. S. Bach. El arte de la fuga: contrapuntos III-VI* Lyceum

C. Ph. Em. Bach. Sinfonia n° 3, en Do mayor, para orquesta 18-12-1937
de cuerda y piano*

Hindemith. Spielmusik, para instrumentos de cuerda, flautas
y oboe

). Ardévol. Il Concerto grosso, para dos violines, violoncelo,
orquesta de viento y piano (1937)*

XL ). S. Bach. El arte de la fuga (versidn de ). Ardévol) Lyceum
Contrapunctus VII-IX* 15-1-1938
Mozart. Les Petits Riens*

). Ardévol. I Sonata a tres (1937)*
Strawinsky. Suite n® 1 (1917-25) [1925]
Strawinsky. Suite n®2 (1917-25) [1915-21]

XLIV J. S. Bach. El arte de la fuga: contrapunctus X-XI (versién de Lyceum

J. Ardévol)* 18-2-1938
Haendel. Concerto en Fa mayor, para oboe, fagot, trompas,
orquesta de cuerda y piano*

Alessandro Scarlatti. Concerto grosso en Fa menor

Haydn. Sinfonia en Sol mayor

XLV J. S. Bach. El arte de la fuga: contrapunctus XII-XIII (version Lyceum
de J. Ardévol)* 19-3-1938
Vivaldi. Sinfonia n° 3, en Sol mayor*

Mozart. Divertimento en Si bemol mayor, para dos oboes, dos
trompas y dos fagotes

Mozart. Sinfonia en Sol menor

XLVI J. S. Bach. El arte de la fuga: contrapunctus XIV (version de ). | Lyceum
Ardévol)* 23-4-1938
Haydn. Sinfonia [n°® 92] en Sol mayor (Oxford-Symphonie)
Strawinsky. Suite de Pulcinella d’apres J. B. Pergolesi (1924)
[1922, rev. 1924]

XLvil Palestrina. Ricercari sopra li tuoni... del terzo tuono Lyceum
Vivaldi. Concerto grosso op. 3 no. 8 (Del “Estro Armonico”) 13-5-1938
Maria Isabel L. Rovirosa. Preludio y Allegro (1935)
Malipiero. Ricercari para once instrumentos (1925)
Mozart. Sinfonia concertante, para violin, viola y orquesta*

XLvill Mozart. Serenata (Eine kleine Nachtmusik), em Sol mayor Lyceum
J. S. Bach. Ill Concierto de Brandemburgo, en Sol mayor 28-5-1938
Haydn. Sinfonia [n° 7] en Do mayor (Le midi)*

XLIX G. Gabrieli. Canzoni per sonar a 4 Lyceum
Haendel. Concerto grosso [op. 6] no.12, en Si menor 19-11-1938
Mozart. Sinfonia en Sol menor

L Frescobaldi. Toccate (transcripcion de Malipiero) Lyceum

Corelli. VIl Concerto Grosso en Sol (fatto per la Notte di 17-12-1938

Natale) [op. 6 n°8]
Monteverdi. Orfeo: Sinfonie e Ritornelli (trans. Malipiero)
Respighi. Antiche danze ed arie per liuto, Ill Suite (1931)

LI Hans Leo Hassler. Intrada Lyceum
Hermann Schein. Pavane 3-2-1939
Joh. Christian Bach. Sinfonia en Re mayor

Roussel. Sinfonietta (1934)

Ardévol. | Sonata a tres (1937)

A. G. Caturla. Primera Suite Cubana (1932) [1931]

LIl Palestrina. Ricercari sopra li tuoni... quinto y sesto Lyceum
Vivaldi. Sinfonia n° 3, en Sol mayor 24-3-1939
Lully. Concerto

J. S. Bach. Suite n° 1, en Do mayor
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L

Torelli. Concerto grosso (Op. 6 No.10)

C. Ph. E. Bach. Sinfonia n° 3, en Do mayor, para orquesta de
cuerda y piano

Ardévol. Tres Ricercari a 4, para orquesta de cuerda (1936)
Ardévol. Il Sonata a tres, para dos flautas y viola (1938)*
M. I. Lépez Rovirosa. Suite para siete instrumentos (1938)*

Lyceum
14-4-1939

LIV

[programa desconocido]

Lyceum
9-12-1939

LV

Monteverdi. Orfeo: Sinfonie e Ritornelli (transcr. Malipiero)
Corelli. Ill Concerto grosso [op. 6], en Do menor*

J. S. Bach. El arte de la fuga

J. S. Bach. Suite n° 1, en Do mayor

Mozart. Serenata (Eine kleine Nachtmusik) en Sol mayor

Lyceum
21-9-1940

LVI

Anbnimo francés del siglo XVI. Basse dance (La Magdalene)
Hermann Schein. Pavane
Haydn. Sinfonia [n° 92] en Sol mayor (“Oxford”)
Roldan. Ritmica n° 3 (en programa constaba 1, de 1929)
Ardévol. Il Sonata a tres para dos flautas y viola (1938)
Strawinsky. Suite n®1 (1917-25) [1925]

Suiten®2 (1917-25) [1915-21]

Lyceum
19-10-1940

Lvil
“Concierto
de Obras
contemporaneas
norteamericanas
y cubanas”
“presentacion de
Aaron Copland”

Roy Harris. Trio para violin, violoncelo y piano (1934)
Harold Gramatges. Dos Invenciones (1941)

Maria Isabel Lopez Rovirosa. Suite (1938), para flauta,
oboe, fagot, violin, viola, violoncelo y piano

Aaron Copland. Sonata para piano (1941)

Amadeo Roldan. Ritmica n° 1 (1929), para flauta, oboe,
clarinete, fagot, trompa y piano

Amadeo Roldan. Fanfarria para despertar a Papa Montero
(1933)

Aaron Copland. Quiet City (1940) para trompeta, corno
inglés y orquesta de cuerda

). Ardévol. | Concerto grosso (1937) para piano, flauta, oboe,
fagot, dos trompetas y orquesta de cuerda

Lyceum
11-12-1941

Lvii

Vivaldi. Sinfonia n° 3, en Sol mayor, para orquesta de cuerda
C. Phil. Em. Bach. Sinfonia n° 3, en Do mayor, para orquesta
de cuerda

J. Ch. Bach. Sinfonia en Re mayor, Op. 18, no. 4

Haydn. Sinfonia n°® 102, en Si bemol mayor

Lyceum
18-3-1942

LIX
“Octavo
Aniversario”

Mozart. Serenata. en Sol mayor (Eine kleine Nachtmusik)
para orquesta de cuerda

Ardévol. Ill Sonata a tres, para dos trompetas y trombon
(1942)*

A. G. Caturla. Primera Suite Cubana. Para ocho instrumentos
de viento y piano (1932) [1931]

Haydn. Sinfonia n° 73, en Re mayor (La Chasse)

Lyceum
16-5-1942

Concierto
extraordinario
“Sonatas
para piano de
compositores
cubanos”

Gisela Hernandez. Sonata en Do*

Serafin Pro. Sonata en Mi menor-mayor*

Juan Antonio Camara. Sonata en Re dérico*

Harold Gramatges. Sonata en Sol sostenido*

Virginia Fleites. Sonata en Re*

Edgardo Martin. Sonata para piano, a cuatro manos*

Lyceum
20-6-1942

LX

Palestrina. Ricercari sopra li tuoni. ... primo tuoni

J. S. Bach. Suite n° 1, en Do mayor

Falla. Concerto para piano, flauta, oboe, clarinete, violin y
piano

). Ardévol. Il Concerto grosso, para dos violines, violoncelo y
orquesta de viento con piano (1937)

Lyceum
12-12-1942
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Caturla. Berceuse campesina

Caturla. Danza lucumi

Roldan. Mulato

Carlo Borbolla. Rumbita n° 3 “Orientalita”
Argeliers Ledn. Danzén n° 1 (1945)
Hilario Gonzalez. Fieta en e Sold (1938)
Harold Gramatges. Pequefia suite (1943)
). Ardévol. Tres pequerios preludios (1945)

LXI Purcell. Pavane et Chaconne Lyceum
Frescobaldi. Toccata (transcripcién de Malipiero) 16-6-1943
J. S. Bach. Concerto en Re mayor, para piano y orquesta
Mozart. Sinfonia n° 34, en Do mayor*

LXII Hindemith. Pequefia musica de camara para cinco Lyceum
instrumentos de viento [op. 24] 21-6-1944
A. G. Caturla. Primera Suite Cubana para ocho instrumentos
de viento y piano (1932) [1931]

Julian Orbén. Capriccio concertante para orquesta de
camara (1944)*

LXI Monteverdi. Orfeo: Sinfonie e Ritornelli (transcr. Malipiero) Lyceum
Vivaldi-Bach. Concerto en Fa menor, para piano y orquesta de | 7-2-1945
cuerda
Respighi. Antiche danze ed arie per liuto. Il Suite (1931)

LXIV Otto Luening. Fuguing Tune, para flauta, oboe, clarinete, Lyceum
“Concierto trompa y fagot* 17-5-1945
Aniversario Douglas Moore. Quintet for Winds*

Decimoprimero. | Edgardo Martin. Concerto para nueve instrumentos de
Musica viento (1944)*
Contemporanea | Robert McBride. Jam Session, para cinco instrumentos de
Norteamericana | viento*
y Cubana para | Arthur Berger. Cuarteto en Do mayor (flauta, oboe, clarinete
conjuntos y fagot)*
instrumentales de | J. Ardévol. Concerto de piano y orquesta de viento (1944)*
Viento”

LXV Serafin Pro. Sonata para violin y piano (1944)* Lyceum
Argeliers Leon. Cuatro escenas de ballet, para clarinete, 18-10-1945
trompeta, percusion cubana y piano (1944)*

Harold Gramatges. Trio en Do menor para clarinete,
violoncelo y piano (1944)*

Julian Orbén. Concerto de camara, para corno inglés,
trompa, trompeta, violoncelo y piano (1944)*

LXVI J. Ardévol. IV Sonata a tres para dos oboes y corno inglés Lyceum

“Obras de ). (1942)* 14-11- 1945
Ardévol” ). Ardévol. Capriccio para flauta, oboe y piano (1925)*
). Ardévol. Tres pequerios preludios para piano (1945)*
). Ardévol. Concerto para seis instrumentos de arco (n°2)
(1931-32)*
LXvil Saumell. Tres contradanzas (“La Quejosita”, “Los ojos de Lyceum
“M0sica cubana | Pepa”, “La Suavecita”) 25-2-1946
para piano” Cervantes. Tres danzas (n°7,10y 2)
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