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INTRODUCCION

Dance la luz reconciliando

al hombre con sus dioses desderiosos.
Ambos sonrientes,diciendo

los vencimientos de la muerte universal
v la calidad tranquila de la luz.

José Lezama Lima.

Este trabajo es una aproximacién multidisciplinaria’ a la obra de Julin Orbén. Compositor
nacido en Asturias, Espafia en 1925 posteriormente nacionalizado cubano.’

Debido al escaso conocimiento que se tiene de este miisico y a que no existe un método 6
guia para analizar su obra, decidimos acercarnos a ésta desde diversos angulos. Para esto
partimos de la idea de que el entono influye sobre el creador y a través de él, sobre su
creacién. De ahi que hayamos iniciado esta investigacién conectando el ambiente espiritual
de su tiempo con su vida, para alcanzar asf un mejor entendimiento de su obra,

Asi, este escrito va de lo universal a lo particular. Comienza con una visién panoramica del
mundo al cual Orb6n perteneci, y del que era participe y consiente, para ir concentrando
esta aproximacién primero hacia Espaiia, su cuna natal, de la cual absorbe una herencia
que verd transfigurada en su otra patria: Cuba.

Hijo de un entomo escindido y violento, tanto puertas afuera, con la Guerra Civil Espaiiola;
como puertas adentro, con la separacién de sus padres: uno espaiiol, la otra cubana, esta
dicotomia cultural, influye en su permanente afén de integracién de dos mundos y tiempos.
Afién que tifie su vida personal, su credo ético , y que serd génesis de su estética musical.

'Para nuestro objeto de estudio: la vida y obra de un desconocido compositor hispano-cubano del siglo XX y la
relacion que hay entre ambas, fue necesario recurrir a varias disciplinas. Asf historia, andlisis musical, literatura y
psicologfa se congregan y apoyan para tratar de entender la estética de Julidn Orbon.

* Segln Mercedes Vicini, viuda de Julién Orbon, este nunca obtuvo la nacionalidad cubana Y siempre usé un
pasaporte espariol. Sin embargo Orb6n adopté a Cuba como patria. En realidad ef se decia ser un hispano-
cubano.



Desde esta voluntad de integracion; de esta necesidad de reunir fo roto, Orbén parte de la
creencia en un absoluto primevo, y en la posibilidad de un mundo unificado por el amor
como se daba en los primeros tiempos de la Edad Media. Cuando Dios se encontraba en
todas partes y en todas las criaturas.

Su nostalgia del absoluto, lo llevar4 hacia un constante retorno hacia los primeros tiempos.
Hacia aquella lejana patria, aquella madre que desaparecié de su vida cuando era muy
niiio... hasta aquél paraiso perdido.

Este absoluto, se revela a Orb6n en el canto gregoriano, al cual vefa como corpus generador
de la miisica occidental y en segundas nupcias, de la misica verndcula en Latinoamérica.
En su biisqueda por integrar mundos re-ligados en el Verbo Encarnado, es decir, en la
palabra divina, nos ofrece una estética ecuménica.’

Una caracterfstica esencial en la obra de este compositor, es la plasticidad y flexibilidad de
su lenguaje, el cual permite la convivencia de diversas tradiciones musicales dentro de un
expresivo dmbito sonoro, el cual se logra a través del uso de los modos medievales cuya
direccionalidad no es definida, sino ambigua. En esta forma Orbén se mueve en varios
ordenes cuya naturaleza permite muchos enlaces. Lo que también se manifiesta en su
pensamiento, en su personalidad y en su existencia. Julidn era un hombre capaz de
defender la virginidad de Maria, la madre de Cristo, y al mismo tiempo, abogar por las
teorias freudianas. Después de citar a San Juan de la Cruz y relacionarlo con Verlaine 6 con
Kieerkegard pasando por Leibnitz, podia interesarse en el dltimo partido de fiitbol del
momento, o echar una chascarrillo humoristico. Fue capaz de amar fervientemente a una
sola mujer: su esposa, y de enamorarse de todas las demds.

Su viday obra son complejas y dificiles de entender de acuerdo a una mentalidad binaria.
En Orb6n no hay un si 6 un no, sino claroscuros. Esta poliestilistica y multidireccionalidad
nos recuerdan la poesia de José Lezama Lima. Ambos creadores fueron testigos por un
lado, de un entorno sincrético, y por otro de un mundo en continuo devenir. Compartieron
el mismo “latido de la ausencia™ y vieron en el origen, un punto estable desde el cual

moverse libremente por ese inagotable manantial de conocimientos que es ia historia.’

® En el sentido de restauracién de una unidad universal.

* Asi se referia Lezama Lima a la muerte de su padre cuando el era nifio. Acontecimiento que encausé su vida
hacia la poesia.

* Siguiendo a Thomas Mann,Joseph Campbell habla de nuestra herencia histdrica como algo ilimitado.

Ver Joseph Campbell , The masks of God. Primitive mythology, Arkana ,1987,p.5.
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Aprovechamos este contexto para estudiar una importante obra relacionada con Orbén: la
Guajira Guantanamera, cuyos origenes se remontan hasta un anénimo romance hispano
de raiz medieval, transformado en Cuba por la influencia negra, y revivido en un son guajiro
al cual Orb6n adapta unos versos de Marti.

Culminamos el presente trabajo concentrédndonos en el andlisis de una obra fundamental en
su trayectoria: Tres Versiones Sinfénicas. Ciispide y sintesis de su produccién en Cuba y
cuna de su tiltima etapa creativa,

Orbén rescata del inmenso bagaje de la experiencia humana, materiales olvidados en su
época y que, desde la perspectiva presente, han probado ser de valor para generaciones
posteriores, La figura de Orbon se alza como un rfo comunicante en cuyas aguas fluyen y
confluyen diversos tiempos y mundos dignos de ser rescatados. En su obra encontramos
reminiscencias de un son guajiro y la presencia de Brahms & Bartdk, todos elios
transfigurados en el oido de Orbén. Luis de Mildn, Antonio de Cabezén, Alfonso X y
Tomés Luis de Victoria, renacen en €] a través de una miisica que sirve de contrapeso
necesario al continuo instinto de cambio caracterfstico del mundo moderno, ayudando asi, a
restaurar un equilibrio entre sendas voluntades. Ambas, fuerzas fundamentales en ia historia
del hombre: ¢l cambio y la permanencia que se da a través de la continuidad. Su obra,
cargada de pasado, estd prefiada de futuridad. En este sentido la importancia de Julidn
Orbon se proyecta hacia varias direcciones:

Por un lado como heredero de la obra de Manuel de Falla, y por ende, de la tradicién
verndcula hispana, moribunda en tiempos de Falla y a su muerte, de nuevo relegada al
olvido.

Por otro, a Orbon lo situamos como digno continuador de una generacién fundacional de
compositores latinoamericanos que se inicia con Heitor Villa-Lobos y se expande en la
obra de Alberto Ginastera, Antonio Estévez, Carlos Chdvez y Silvestre Revueltas en México,
y Amadeo Rold4n y Alejandro Garcia Caturla en Cuba.

Sin embargo el camino que prosigue a mediados de los afios sesenta es vinico en el sentido
de que, mientras los arriba citados mueren, dejan de producir o se insertan en alguna de las
vanguardias del momento, Julién Orb6n se va hasta tos albores de la civilizacién hispana,
logrando en su misica una singular sintesis entre lo verndculo y lo culto, lo remoto y lo
presente, lo nuestro y lo ajeno.
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Es decir, mientras la mayoria de fos compositores latinoamericanos productivos durante
los afios sesenta y setenta se adhieren al cambio, Orbén busca la permanencia en los
origenes.

Entendemos esta singular trayectoria al saber que Orb6n era el misico de Origenes, grupo
de poetas habaneros unidos todos ellos, en una biisqueda por reconcilarse con su tiempo a
través de la memoria.

En este sentido, este retorno a los origenes puede delatar una necesidad de un grupo de
artistas habaneros por comprender que pasa con el entorno presente y quizd en esta
bisqueda y asimilacién del origen encontremos, en la obra de los artistas de Origenes
algo esencial del mundo actual.

A un nivel mas personal, como compositora nacida en México a mediados de los afios
sesenta y educada dentro de la tradici6n cldsica centro europea, estuve por afios inmersa en
el dilema que afrontamos aguellos que buscamos encontrar una voz propia en el entorno,
sin renunciar a la colectiva. La obra de Julidn Orbén resolvié este dilema y sefialé mi

camino a seguir.

Su vida y su miisica continiian siendo ejemplo. El de una voz ferozmente auténtica, cuyo
claro sentido de su linaje e historia lo impulsan aguerridamente al mundo en toda su
complejidad.

Actualmente existen diversas lineas de investigacién sobre los compositores arriba
mencionados. Quizd no las suficientes. Sin embargo, los estudios acerca de la obra de
Julidn Orbén son aiin més limitados.
En Cuba tenemos lo escrito por Alejo Carpentier durante los afios cuarenta y cincuenta, y
un par de ensayos y testimonios del musicélogo Leonardo Acosta y del poeta Cintio Vitier.
En Estados Unidos, hay un breve ensayo biogrifico elaborado por la musicéloga cubano-
americana Velia Yedra, que data de 1990, el cual nos sirvié como punto de partida para esta
investigacion.

En México, estin las tres conferencias que Eduardo Mata dicta en su ingreso al Colegio
Nacional en el afio de 1984, las cuales intentan difundir la nmisica de este compositor.
Debido a sus compromisos como director de orquesta y a su prematura muerte, no
correspondid a Mata ahondar en este fema.



Los otros trabajos que se han elaborado en torno al compositor hispano-cubano se los
debemos a otro alumno suyo: Julio Estrada, quien desde varios Angulos aborda la figura de
su maestro. Uno de estos ensayos propone un método de andlisis a partir de la intervélica.
La perspectiva de Estrada tiene la ventaja de provenir de un compositor activo e investigador
del fenémeno sonoro. Sin embargo, en las antipodas estéticas de su maestro, Estrada no se
ha dedicado al andlisis de 1a obra de Orb6n.

Este trabajo parte de su gufa e intenta continuar una linea de investigacién apenas trazada.

Para esto se recopild y estudié el material escrito por y sobre Orb6n. Se realizaron una
seric de entrevistas con personajes que estuvieron muy cercanos a Julidn a lo largo de su
vida o durante su estancia en Cuba, Espafia, México y Estados Unidos. Toda esta
informacioén se complementé con material de apoyo.

* % %

Esta tesis concluye abriendo nuevas lineas de investigacion.

Una de ellas es el estudio del canto gregoriano, sus posibles conexiones y transformaciones
en relacién a [a mdsica verndcula de Espafia y América®. El gregoriano es suma de un
rico conglomerado de cantos antiguos provenientes de diversas regiones del antiguo
Imperio Romano posteriormente unificados por el Papa Gregorio Magno para la liturgia
cristiana. De ahi su natural riqueza. Una posible hipétesis que se abrié meditando sobre
esta idea, es la de hasta qué punto algunos de estos cantos podrian constituir una especie
de arquetipos 0 modelos universales cuya estructura mel6dico-intervdlica encontramos en
otras culturas que no necesariamente han tenido contacto con Europa.” Lo que nos llevaria
a plantearnos la existencia del arquetipo en el 4mbito musical.

Originalmente, esta tesis abarcarfa toda la producci6n existente de Julidn Orb6n, la cual
alcanza 16 obras concluidas.® Sin embargo, la riqueza de este corpus hizo imposible un
trabajo exhaustivo de toda ella en cuatro afios.

® Encuanto a Norte América , nos remitimos  a los espirituales negros y otros tipos de cantos antiguos.

7 “La naturaleza une en la medida que la cultura diversifica” , comenta Adolfo Salazar al comparar ciertas
formaciones escalisticas de la India , Siria, Turqula y China con los nomos griegos, mismos que heredaré la
tradicion musical catdlica . Ver: Adolfo Salazar. La musica como proceso histérico de su invencion. La
Habana,1987.p.65.

® Elinterés que Lezama Lima manifestara hacia el potens, es decir, la potencia escondida en algo, sus
posibilidades futuras, nos acerco a la idea de estudiar las partituras que Orboén dejo inconclusas,y quiza, -y
esta serfa otra posible linea de investigacion-, cargadas de posibilidades.



Asi nos reducimos a deducir las constantes y variables de su estilo, cotejarlas con su obra
en general y aplicarlas a una obra que signific6 a Orb6n su presentacién ante el mundo
Americano: Tres Versiones Sinfénicas.

Faltarfa una aplicacién mas a fondo de las constantes y variables descubiertas, a su obra
escrita en el exilio, en donde podemos escuchar la coalicién de dos realidades sonoras: una
que nos remite al modalismo y hacia un orden diéfano; otra cuya violencia e indefinicién
nos conducen al caos.

Si en Monte Gelboé -primer obra escrita en el exilio-, el segundo orden sonoro acaba por
engullir al primero, en Partitas 4 una de sus ultimas obras, queda a través de ia lejania, un
canto atemporal, eterno, finalmente descansado. El de un hombre desgarrado entre la
realidad y la fantasfa; afiorando un pasado, presente a través de la ausencia. Hombre roto
entre el deber ser y el ser; entre un mundo en constante desmoronamiento y otro tratando
desesperadamente de surgir. Expresién finalmente, del perenne conflicto del hombre
modemo.

Mariana Villanueva
Cuemavaca, Enero del 2003.



CAPITULO I
CONTEXTO HISTORICO



1.1. El mundo moderno.

El hombre es él y su circunstancia.

Protdgoras.

Yo soy yo y mi circunstancia
y 51 no la salvo a ella no me salvo yo.

José Ortega y Gasset.

Julidn Orb6n nace en 1925 en Avilés, al norte de Espafia. Acababa de terminar la Primer
Guerra Mundial, la cual dej6 tras de sf desempleo y pobreza, condiciones que propiciaron la
aparicion de ideologfas extremistas y de regfmenes totalitarios en Europa. Aiin Espafia que no
participé en la guerra, recibié el choque de las dificultades econdmicas y sociales que
padecieron los pafses beligerantes. Su régimen mondrquico a cargo de Alfonso XIII era débit
y s6lo Jogré una precaria estabilidad politica con Primo de Rivera mediante una dictadura
militar (1925-1930) después de la cual las elecciones de 1931 llevardn a la Republica al poder.
Este serd el inicio de una guerra civil que se convertird en el campo de batalla de las ideologias
del siglo XX: fascismo versus comunismo. Guerra que contribuyé a unir a Italia y Alemania
preludiando la Segunda Guerra Mundjal y que terminar4 en 1939 con la imposicién de un
régimen totalitario a cargo del Gral. Francisco Franco; a raiz del cual el renacimiento cultural
espafiol iniciado con la Generacion del 98 se trunca, debido a que la mayoria de los artistas e

intelectuales simpatizantes de la Repiiblica se exiliaron o fueron asesinados.

Julidan Orbén fue testigo de un mundo escindido y violento que habia comenzado a
resquebrajarse internamente. Esta percepcién de una cultura en descomposicién aparece en su
obra, y en la de diversos artistas e intelectuales del siglo XX. Por ejemplo, es conocido el
poema posterior 2 1a primera guerra: Waste Land, escrito en 1922 de Thomas Stearns Eliot
(1888-1965).



“What are the roots that clutch ,
what branches grow out of this stony rubbish?
Son of man,

you cannot say or guess , for you know only
a heap of broken images , where the sun beats,
and the dead tree gives no shelter , the cricket no relief,

and the dry stone no sound of water. Only there is shadow under this
red rock . "’

En La decadencia de Europa Maria Zambrano (1907-1991) contemporinea y amiga de

Julidan Orbén escribe :

El espiritu europeo se ha agotado en su lucha con Dios, y ha preferide

olvidarlo , pero esto le lleva a un profundo vacio , a la negacidén de su
propia existencia como cultura que se caracteriza justamente por esta
dialéctica Dios-hombre. Y con ello la cultura europea ha perdido su
sentido , ha descubierto la nada, se encuentra hueca por dentro. ?

Hijo de su tiempo, Julidn Orbdn participa de este sentimiento de pertenencia a una cultura
agotada, En “De los estilos trascendentales en el postwagnerismo” Orbén, siguiendo a
Oswald Spengler en La decadencia de Occidente, se refiere a Tristdn e Isolda de Richard

Wagner como el canto de cisne de la tradicién europea: “Solamente en el vértice de una

decadencia se encuentra la cima de una cuitura ” * opina .

' Thomas Stearns Eliot , Giuseppe Ungareti. Antologia conmemorativa.
Introducci6n y seleccion de textos: Moisés Ladrén de Guevara y Claudia Kerik.

México, UAM-iztapalapa, 1988, p. 23.

Entre piedra'y escombro, ;que raices brotan

¥ que ramas crecerdn? Hijo del hombre

no podrds decirlo ni imaginarlo ; sélo distingues
una multitud de imdgenes rotas donde el sol incide,
y el drbol seco no protege , ni el grillo nos consuela,
y de la piedra no brota ya el rumor del agua.

Sdlo hay sombra baje esta roca.

{Traducci6n tomada de la antologia).

? Juan Fernando Ortega Mufioz. introduccion al pensamiento de Maria Zambrano, México,FCE,1924, p. 241.
? Julidn Orb6n . “De los estilos trascendentales en el postwagnerismo. En Origenes No.14, La Habana, 1947,

p. 35.



Citamos a continuacién un fragmento del Doktor Faustus (1947), escrito durante la Segunda
Guerra Mundial, de Thomas Mann (1875-1955). Metifora profética de la actitud del
compositor de vanguardia activo en un mundo en descomposicién que el personaje de Adridn
Leverkhun simboliza. Su credo estético, enraizado en un culto irracional por el numero, su

frialdad desapegada, su pacto con las fuerzas maléficas, reflejan el clima espiritual de su tiempo.

El arte requerfa hombres como Adridn y , atin cuando hipdcritamente lo
disimulara , el sabfa perfectamente que tal era el caso. La frialdad , la
inteligencia fdcilmente asimiladora, el sentido de lo original, la
inclinacién al cansancio, todas estas cosas precisamente unidas a sus
dones, contribufan a hacer de €l un elegido. ;Por qué? Porque todas estas
caracterfsticas constitufan por lo demds una expresién supra individual
del cansancio colectivo ante ciertos procedimientos artfsticos vy de
anhelo por descubrir nuevos caminos.*

Doktor Faustus fue una de las novelas preferidas de Julisn Orbén, quien influenciado por
éste, proyect6 escribir una obra coral que expresara esa relacién que pudiera existir entre la
musica y el mundo infemnal. La dicotomia de dos mundos en contraposicién: el luciferino,
faustico al que iba a abordar mediante un lenguaje dodecafénico y el mundo donde la misica

esta al servicio de Dios, constituiria el tema central de esta obra.*

El sentimiento de cansancio, de decadencia de toda una cultura, ya se habfa hecho sentir antes

de la Primer Guerra Mundial. De hecho, a partir de una rebelién contra una tradicién agotada, y

de una necesidad de renovacién, es como surge -para algunos criticos - el arte contempordneo, °

* Thomas Mann, Doktor Faustus. Barcelona, Seix Barral,1983, p.533.
% En entrevista de la autora con el musicélogo cubano Leonardo Acosta. (La Habana, Agosto, def 2003)
® Para esta afirmacién me baso en los siguientes libros:

The Arts. A history of expression in the 20th Century.

Ronald Tamplin,editor. New York, Oxford Univerity Press,1990,p.256.

Edward Lucie-Smith, Cuftural calendar of the 20th Century
New York, Phaidon,1979, p.184.



Las caracteristicas de este movimiento se irdn radicalizando Y polarizando a lo largo de su
desarrollo. Surgen varias estéticas. Una de estas, Les Jauves )’ cuyo elitismo influye de manera
decisiva en el hermetismo del arte modero, creando una distancia cada vez mayor entre el

artista y su entorno.

Otro movimiento estético importante, fue el futurismo. Nacido en Italia y hostil al
sentimentalismo decimonénico. El futurismo se deja deslumbrar por la maquina y la tecnologia
Y aprueba la violencia y la guerra como medios de purga de una humanidad podrida.®

En miisica este movimiento provoca la bisqueda de nuevos instrumentos y sonidos. Asi Luigi

Russolo (1885-1947) inventar4 varias mdquinas de hacer midos.

Contempordneo al fauvismo francés y al futurismo italiano es Die Brucke. Movimiento
altamente emocional que tiende a distorsionar la realidad. Este que surge en Alemania, sus

equivalentes en miisica serdn las obras de Richard Strauss y de Arnold Schoenberg:

The cult of unrestrained feeling exemplified in the music of
Strauss’s Salome and Elektra as well as by Schoenberg’s
Gurrelieder , was linked to a desire to shake a corrupt society to
its foundations . *

Edward Lucie-Smith.

El desperdicio de miles de vidas humanas que causan la bisqueda por el dominio econémico
del mundo y un delirante orgullo nacional por parte de los gobiemos europeos tuvo como
primer consecuencia en las artes una revuelta de orientacidn irracionalista contra el orden

establecido:

" Les fauves - fieras en espafiol-, es el nombre que el critico de arte Louis Vauxcelles dié en 1905 a un grupo
de jovenes artistas cuyo lider era Henry Matisse. Se destaca el color como valor en sf. Un ejemplo conocido
es Retrato de Madame Matisse con raya verde, de Matisse.

Ver: Edward Lucie-Smith, Cultural calendar of the 20th Century, pp. 21-22.

® Los fundamentos de este movimiento se pueden leer en : La fundacién Y manifiesto del futurismo publicado
en 1909 por el poeta italiano F.T.Marinetti en donde anuncia el arte del futuro celebrando la maquina y sus
posibilidades: una de ellas Ja velocidad.

° “El culto por los sentimientos descontrolados, ejemplificados en Salomé y Elektra de Strauss, asi

como los Gurrelieder de Amold Schoenberg, estaban ligados a un deseo de tambalear los cimientos de

una sociedad corrupta.” Traduccién de la autora. Edward Lucie-Smith. Opus Cit, p. 20.



el dadaismo, que aparece después de la primer guerra en 1916, en Zurich con el Cabaret
Voltaire, punto de reunién de artistas que revalian los actuales valores morales y culturales a
través de! absurdo; reaccién extrema no sélo contra la guerra sino también contra la sociedad
que la genera. ° Asi, para el primer cuarto del siglo XX, las obras fundacionales del arte

contempordneo ya habian surgido. Profetas de su tiempo, los artistas deshacen .

En el 4mbito musical sucede que los diversos elementos que conformaban una partitura dentro
de un marco de referencia dado, el de la tonalidad -base de construccién de la milsica

occidental escrita desde el siglo XVII- se liberan de éste:

En 1912 Amold Schoenberg (1874-1951) compone Pierrot Lunaire, obra que logra
independizar los sonidos de su marco tonal. "' En 1913 Igor Stravinsky (1882-1971) estrena
La Consagracién de la Primavera, a partir de 1a cual el ritmo adquiere un valor auténomo de
la armonfa y la melodia, otorgando a éste, un rol estructural nuevo para la tradicién occidental.
Ese mismo aiio se presenta Jewux , de Claude Debussy (1862-1918) en donde cobra autonomia

el color.

Tal liberacién de todos los elementos musicales: -forma, ritmo, color, dindmicas, etc.- de la
antigua estructura tonal a través de estas obras, coincide en fechas con un Anagquel de botellas
(1914) primer obra de arte puramente concreto de Marcel Duchamp (1887-1968) al que seguira
uno de los primeros cuadros de pintura puramente abstracta: Cuadrado negro (1915) de

Kasimir Malevich (1878-1935), ambas expresi6n simbolica de una colectiva fisura

¥ ver por ejemplo, las fotografias de la Primer Ferja Internacional de Arte Dada que se efectud en la galeria
Burchard de Berlin (1920). En: The Arts: A history of expression in the 20th Century, pp. 66-67.

" A lo largo del siglo XVII se establece el sistema tonal como base de composicién de toda la masica europea
. Este sistema parte de una serie de jerarquizaciones en los sonidos de una escala : la escala diat6nica, los
cuales se manifiestan a partir de la contraposicién de dos fuerzas dadas a partir del primer sonido de la
escala denominado ténica -centro de gravedad al cual estén unidos los demas grados de la escala -, y del
S5to grado , llamado dominante, contrapeso de la tonica y de naturaleza dindmica. La jerarquizacion de fos
sonidos restantes se da por su relacién con alguno de estos pofos. Tanto la melodia como la sucesién de los
acordes arménicos y demés elementos de la musica basada en este sistema, parten de esta base. Para una
mas extensa explicacion, ver glosario.



psiquica: materia versus espiritu. * Fisura que habia comenzado desde el Renacimiento y que

se logra en su totalidad, en el siglo XX"

Anagquel de Botellas de Marcel Duchamp.
Primer ejemplo de una obra de arte totalmente concreta.

¥ Carl Gustav Jung et al. £ hombre y sus simbolos, Nueva York,Paidos, 1964,
Del capitulo “E! simbolismo en las artes visuales” de Aniela Jaffé. p.320.
" Seglin Aniela Jaffé, Opus Cit,p. 320.
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Cuadrade Negro
de Kasimir Malevich. Primer obra de arte absolutamente abstracto.



Al mismo tiempo, a consecuencia del rdpido desarrolio y difusién de la fotografia y el cine,
ligados ambos a una nueva teoria de la visién, aparecen la simultaneidad de imégenes y el
cubismo, -quiz4 dltimo recurso de la pintura para competir con la cimara que ahora reproduce
imdgenes del mundo de manera mds exacta-. Surge asi, una visién dindmica en donde la
realidad es vista desde diversos angulos.

En 1907 Pablo Picasso (1881-1973) pinta Las sefioritas de Avignon , primer cuadro cubista .

Las sefioritas de Avignon de Pablo Picasso.



Los ritmos de esta inicial ruptura son diversos. No se dan de la misma manera en todas las
actividades artisticas ni en el mismo tiempo. Por ejemplo, la polarizacién de estilos que nace
en las artes visuales entre el arte concreto y el abstracto, guarda un paralelo en el 4mbito
musical s6lo hasta la década de los cincuenta, cuando la vertiente abstracta nacida con
Schoenberg por los aifios veinte con la técnica dodecaf6nica, es llevada hasta sus tltimas
consecuencias por su discipulo Anton Webern (1883-1945), padre del serialismo integral. Esta
estética condujo a muchos compositores hacia un control total y absoluto del material sonoro,
sometiendo todos sus parametros a un nuevo orden dado ahora por una serie (ordenamiento
fijo de sonidos) preestablecida de antemano. “ Nos aventuramos a relacionar esta estética del

control total y absoluto del material sonoro con los regimenes totalitarios de ese entonces.

Justo en esa década aparece en el polo opuesto 4:33 ” (1951) de John Cage (1912-1990).
Obra radical que expresa c6mo la misica puede surgir de una actitud completamente dejada al
azar. El compositor ya no interviene sino como expositor de una ideas, sino como organizador
de eventos dentro de los cuales da un papel activo al auditor. Cage defiende una equivalencia
entre el arte, la vida y la libertad, impulsando definitivamente la misica aleatoria que permite
que todos los elementos constituyentes de una pieza musical, sean dejados al azar, visto éste
como fuerza ordenadora.

Music for changes (1955) es otro ejemplo de Cage en donde a través del I Ching se decide la

estructuracién de la pieza. *°

Nos interesa ilustrar esta fisura interna que Jung'® y colaboradores notaron con los ejemplos

mencionados.

" Pierre Boulez y Karlheinz Stockhausen son ejemplos del uso de este sistema. Ver en glosario: serialismo
integral.

" Arnold Whittall propone Ia teoria del vaivén que se registra a lo largo de todo el siglo veinte entre una
ruptura definitiva con el pasado y un querer recobrarto. Tal oscilacibn se da a menudo en un mismo
compositor como Stravinsky o Alban Berg. Ya se retomara esta idea cuando se exponga sobre América Latina.
Ver de Whittall: Music Since the First World War, London, Dent & Sons,1988, p.281.

'® Carl Gustav Jung et al. Opus.Cit.
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Compirese el Anaquel de Botellas de Marcel Duchamp (pdgina 6) y el Cuadrado Negro de
Kasimir Malevich (pdgina 7) , con el Aria de John Cage ejemplo cldsico de una partitura

aleatoria, estética que equiparamos al arte concreto, y un sketch de Iannis Xenakis, que a

nuestro parecer, tiene su equivalente en el arte completamente abstracto.

L'ra pagina del A rig de Cage. Las nstrueciones del compositor {resumidas) dicen: La notacion

epresenta ¢l tempo horizonralmente, ef wono verticalmente, sugiriéndolos de un modo general...

Cudindy s compuso. s¢ considerd yue Hiazia matenal para diez minutos ¢¢ duracion (cada
pdging equivale a 30 vegundos)... Las lineas vocales van sefialadas en negro o bien en uno o
antre acho coiores, Estas diferanaias representan diez estilos de canto, Puede utilizarse
susiguierd de fus e ucde establecerse cuaiguier correspondencia antre color ¥
estivg, ] utihizado nor a cantanie $a. 3erberian os: azul oscero iguad a jazz, -ojo equivale &
CORTrAto fy iirtea contralta). negro equivaie a dramdtico, morado equivale 3 Marlene Dietrich,

y

- e
NIZENN A

amarille ¢quivaie a coloratura fy coloratura liricai, verde equivale a foiklore, naranja
cquivaie 1 orental, azui palido equivale & bebe. marron a nasal. £.os cuadrados negros

on rudos cualquera.,. Los elegidos por Berberian son Esk, Evk. pataleo, tino Je pajaro.
chuasquido, chasquido rdedos), palmada. ladrida iperrot suspiro de pena. exhalacion macifica,
hucheo Jde desdefio. chasquido Je 'a lengua, sxglamacion de repugnancia. Je enajo. 2rito
LMD 20r SapeT IS un rarend e reomo parecy augertr an sndio amereanot ia ca inisan
cypresion J2 siacer sexual. En al texto se athvan vocales o runsenanwes ¢ onalaoras de
idiomas: armenio. ruso. iaiiano. francds & inglés.

Aria de John Cage.
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Unsketch , de lannis Xenakis.
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Al vertiginoso dinamismo de la época que auspicia la ampliacién de las fronteras humanas en
todas direcciones, y su difuminarse sin un punto de referencia definitivo, se alinan los aportes
de la ciencia:

En 1900 Max Planck (1858-1947) inaugura la modemna teorfa cudntica al enunciar que la
naturaleza se encuentra agrupada en paquetes o “cuantos”.” Por otro lado, la formulacién de
la Teoria de la Relatividad (1905) seguida de la Teoria del Campo Unificado (1920) ambas
de Albert Einstein (1879-1955) dan nacimiento a la fisica nuclear.

El Principio de Indeterminacién (1927) de Werner Heisenberg (1901-1976) y la Idea de la
Complementariedad de Niels Bohr (1885-1962) descubren el mundo de la microfisica y nos
revelan la imposibilidad de Hegar a conocer la realidad tal cual es y las condiciones

intrinsecamente relativas del conocimiento humano .

La complejidad del mundo modemo se incrementa con los numerosos aportes de la
tecnologia cuyo productos alterardn afio con afio la vida de los seres humanos.” Las
categorias bésicas antafio estdticas del tiempo y el espacio se vuelven dindmicas. El tiempo
pierde su ininterrumpida continuidad, su irreversible direccionalidad y se vuelve relativo ,
subjetivo, maleable, movible... espacial. A su vez, el espacio adquiere propiedades
temporales. Ambos juegos de coordenadas quedan comunicados en una nueva nocion
espacio-temporal. Esta interrelaci6n espacio y tiempo la encontramos en la obra del

compositor griego Iannis Xenakis , por ejemplo.”

En la novela En busca del tiempo perdido de Marcel Proust (1871-1922) , el tiempo es
una corriente infinita y sin limites existente en el interior del hombre, cuya esencia habré de

establecerse mediante un ejercicio de reflexién al mismo tiempo libre y sistematico .

:: AAVV. Cuestiones Cudnticas, Kairbs, Barcelona,19886.

Desde 1876 Thomas Alva Edisson {1847-1931) habfa creado un laboratorio que registré6 mas de 1,200
patentes, entre ellas el fonbgrafo inventado en 1877 y la ldmpara incandescente de 1879. Varios de sus
inventos iniciardn una serie de instrumentos como la radio y la camara fotografica que influiran sobre la
forma de vivir del ser humano y su visién del mundo.

* En México esta vision espacio - temporal de la masica, 1a encontramos en 1a obra de quien fuera alumno
suyo: Julio Estrada.



Por otro lado, en el Ulises de James Joyce (1882-1941) el tiempo s¢ nos revela como una
continuidad heterogénea , suma y potencia caleidoscdpica de un mundo desintegrindose ,
fluidez amorfa de la experiencia interna.  En este sentido nos parece interesante la
comparacién que se ha hecho del Finegans Wake (1923-1940) de James Joyce con la
Sinfonia (1969) de Luciano Berio (1925-2003), ¥ densisima construccidn laberintica hecha
de diversas capas de discurso musical y lingiifstico cuya proliferacién de interrelaciones y
referencias a una tradicién milenaria, es casi incomprehensible, pero es en esa sensacitn de
casi no llegar a entender, limite del lenguaje musical, donde reside el sustento expresivo
de esta obra, reflejo de un complejo e inabarcable mundo en vértigo.

Dentro de otro 4mbito, el cine sers el medio idéneo que exprese la maleabilidad de la vision
moderna del tiempo y del espacio. La experiencia fundamental del hombre del siglo XX, es

el presente.

El mundo intelectual del hombre de hoy estd imbuido de la atmésfera del
presente inmediato, lo mismo que el de la Edad Media estaba
caracterizado por una atmdsfera del otro mundo y el de la ltustracién por
una disposicién de mirar expectantemente hacia el futuro. El hombre de
hoy tiene la experiencia de la grandeza de sus ciudades , de los milagros
de su técnica, de la riqueza de sus ideas , de las profundidades de su
psicologfa , en la contigiiidad , las interconecciones y la fusién de cosasy
procesos . La fascinacién de la simultaneidad , el descubrimiento de que,
por un lado, el mismo hombre experimenta tantas cosas diferentes,
inconexas e inconciliables en un mismo momento , y de que , por otro,
hombres diferentes en diferentes lugares experimentan muchas veces las
mismas cosas , que las mismas cosas estdn ocurriendo al mismo tiempo en
lugares completamente aislados entre sf, este universalismo del cual la
técnica moderna ha dado conciencia al hombre , es quizé la fuente real de
la manera plenamente abrupta como el arte contempordneo describe la
vida.

Arnold Hauser. 2

2 para Arnold Mauser esta fluidez amorfa de los estados del alma, es la experiencia basica que enlaza las
diversas tendencias de la pintura moderna. Ver: Hauser Historia Social de la literatura y el arte. Volumen
ili,Madrid, Guadarrama,1969, p.296.

? | uciano Berio. Sinfonia, etc. Notas al disco; Roger Marsh. Luciano Berio y Umberto Eco fueron amigos
muy cercanos. Ver: Luciano Berio: Two interviews, [sine data] pp.106-110

Z  Amold Hauser. Opus Cit, p.294.



Si aunamos a este continuc devenir el hecho de que a partir de las dos guerras Europa
pierde su hegernonia politica, econdmica y espiritual frente al mundo, lo que propicia, junto
con el surgimiento protagénico de los Estados Unidos, el nacimiento de decenas de
naciones antafio subyugadas o colonizadas por las potencias europeas, la expansién se

vuelve inabarcable.

Las guerras dejaron huérfanos y libres a los hombres del Tercer Mundo, quienes por
primera vez, tanto en América como en Europa, se encuentran con un mismo dilema: el de
tener que hacer o rehacer su cultura. “Somos por primera vez en nuestra historia,

contempordneos a todos los hombres " escribe Octavio Paz.”
El mundo del hombre moderno sigue creciendo .

Nos interesa citar al respecto, a Amold Schoenberg cuya obra serd paradigma a seguir por la

mayoria de los compositores latinoamericanos activos durante la década de los afios 60.

La paz que sucedi6 a la Primera Guerra Mundial otorgé independencia
politica a naciones que, en el aspecto cultural, estaban muy lejos de
hallarse preparadas para ello. No obstante , naciones pequefias, hasta de
seis a diez millones de habitantes se

istingui i como naciones  cuyas
caracteristicas nacionales tenfan su expresion en muchas facetas.**

El subrayado es nuestro. En este pérrafo se alcanza a percibir un desprecio por esas pequeiias

naciones que no figuraban como tales en Europa.

Una de estas naciones podrfa ser Cuba, cuya poblacién no alcanzaba en ese entonces, los seis

millones de habitantes.”

3 Octavio Paz, El Jaberinto de Ja soledad. México, Fondo de Cultura Econdmica,1959.,p.174.

* Arnold Schoenberg, E/ estilo y ia idea. Madrid, Taurus Editores,1963.,p.248.

% A principios del siglo XX,Ja poblacién total de Cuba apenas contaba con un millén y medio de habitantes.
VerAAVV. Cuba y su historia, La Habana, Editorial Gente Nueva,1998.,p.13,
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Esta actitud parte de una idea eurocentrista del mundo, y delata una soberbia que ya habia
expresado Thomas Mann en el citado Doktor Faustus (ver pigina 3) . Julidn Orbén oponfa ala
soberbia del europeo, la humildad. Recordemos que para un cristiano como lo fue Orbén, el

séptimo pecado capital, el mds grave de todos, es la soberbia. Lo cito:

Schoenberg, se mueve impulsado por una técnica concentrativa , por ello
su concepcion contrapuntistica se repliega sobre sf misma, no hay que
olvidar que estamos ante el caso més sefialado de egocentrismo estético
que se ha producido hoy.*

Para Orbén la Segunda Escuela de Viena,” iltima espiral del estilo de la misica europea
“carece de didlogo ecuménico.” La mdsica de Julidn Orb6n se moverd en el extremo

opuesto siendo de naturaleza abierta la interaccién de diversos estilos.

La generacién de Julisn Orbén fue testigo de un momento violento, tiempo en vértigo ,
repleto de constantes cambios, continuamente amplidndose, desintegrdndose y tratando de
reintegrarse, en pugna con su pasado al que le tocd, sobre las innumerables ruinas del
presente, reconstruir.

(Cual fue ¢} papel de este creador ante ese dificil momento de la historia? | El de
antecesor, ¢l de sucesor, el de portador, el de renovador? Diversas fueron las reacciones
ante la hecatombe. Una buena parte de ia generacin nacida entre guerras buscé su

reconstruccién en el pasado més remoto.

Un tema que podria ser futuro objeto de investigacién es un estudio de ese retorno a los
origenes del hombre que inician varios artistas a principios del siglo XX. Siegfried
Giedion en El presente eterno: los comienzos de arte ™ explica como resurge en la obra
de Paul Klee, Joan Mir6, Pablo Picasso y Kadinsky, entre otros, un regreso a formas de
pintar que no se habfa vuelto a dar desde el Paleolitico: la transparencia, la simultaneidad de

imdgenes, la superposicin de €stas, el movimiento.

% Tomado de los articulos “De los estilos trascendentales en el postwagnerisma” y “En la esencia de los
gstilos" en: En la esencia de los estilos y otros ensayos. Madrid, Editorial Colibri,2000.,p.40.
. integrada por Arnold Schoenberg, Alban Berg y Anton Webem. Ver glosario.

Siegfried Giedion, Ef presente eterno: los comienzos del arte, Madrid, Alianza Editorial,1981, pp. 71-103.
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En este sentido nos aventuramos a relacionar este retorno que se da en las artes pidsticas,
en dos vertientes musicales: una que Bela Bartok y Manuel de Falla aportan rescatando e
integrando a su lenguaje la misica verndcula de su entorno; y otra que aparece a principios
del siglo XX con dos tradiciones musicales cuyo florecimiento esta relacionado con el
aporte de la raza negra y su sensibilidad ritmica: el ragtime, el blues el jazz y el rock and
roll; emergiendo todos ellos, de una misma fuente: los negros espirituales de Nueva
Orledns, lugar en el que se verifica una abigarrada mezcla de tradiciones musicales. * No
muy lejos de ahi y casi al mismo tiempo , en una pequefia isla del Caribe, Cuba, crisol

también de diversas tradiciones, se logra, con el negro habanero, el son cubano.

Situamos al compositor Julidn Orbén como parte de esta corriente artistica que intenta
reinsertarse a una herencia, retornar a un origen en cuyo centro se encuentra la biisqueda
de la esencia de la naturaleza humana. Sin embargo, simultinea a esta corriente,
encontramos en la historia de la cultura en e} siglo XX otra, que rompe lazos con una

tradicion caduca: la inmediata anterior.

Nuestra intencién para este capitulo, ha sido mostrar una visién panordmica del mundo
que Orbén vivi6. A través de sus escritos * podemos observar que este compositor era
consiente de pertenecer a una etapa histérica que habia llegado a su fin. A continuacién
expondremos como, a través del conocimiento y asimilacién de la tradicién hispana,
Julidn Orbén nos ofrece una obra que parte de una milenaria tradicién. Obra abierta al
mundo, pero nacida de un punto de vista muy particular: el suyo. El de un hispanc-

cubano del siglo XX.

# En su Historia del Jazz, Ted Giogia considera Nueva Orlenas el lugar que histéricamente amalgamoé
franceses, espafoles,irlandeses, haitianos refugiados de la revolucién en Haiti (1808) y africanos, siendo el
estado de Louisiana quiza el mé4s sincrético de toda la Unién Americana. Ver de Ted Giogia, The History of
Jazz,New York, Oxford University Press, 1997 pp. 6-7.

® juliaZn Orbdn: “De los estilos trascendentales en el postwagnerismo” y “ En la esencia de los estilos”
Opus Cit.
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1.2. La herencia hispana.

La misica espafiola es el resultado de un conglomerado de diversas tradiciones que fueron
fusiondndose a través del tiempo. Es preciso hacer una breve historia de estas influencias,
que nos ayudardn a entender la naturaleza de la misica antigua hispana vista por Orbon, y
a través del rescate que de ella hiciera Manuel de Falla. En esta seccién, nos interesa
sefialar cémo el estudio y asimilacion de la misica espafiola desde sus primeros frutos hasta
su cenit en ¢l Renacimiento, enlazaron a Orb6n con una tradicién que habfa decafdo y que
fue rescatada por Manuel de Falla, a cuya muerte esta se dejé de lado otra vez. Aqui se
muestra cémo Orbén fue un caso singular que comienza su labor como compositor,

asimilando la milenaria tradicién hispana a través de la obra de Manuei de Falla.

Desde sus origenes la peninsula ibérica se ha caracterizado por una vasta diversidad étnica y
cultural. Ya para el siglo IIf se pueden encontrar tres zonas bésicas de demarcacion geogrifica,
enriquecidas anteriormente, con oleadas de pueblos indoeuropeos (ilirios y celtas) y con la
fundacién de colonias griegas, fenicias y cartaginesas durante el primer milenio. En la franja
de] litoral cantdbrico convivian cdntabros, vascones, vdrdulos, autrigones, caristios; existian
algunos enclaves celtas ( galaicos, turmédigos, berones) y los astures (celtiberos). En la zona
central y occidental predominan los celtiberos; entre el Duero y el Guadalquivir: lusitanos,
vetones, vacceos, carpetanos, arévacos, pelendones, titos, belos, lusones, turboletas, olcades y
lobetanos. Las zonas sur y este estaban pobladas por iberos “puros™ contestanos, edetanos,
iacetanos, ilergetes, baledricos. E “impuros™: turdetanos, oretanos, basetanos, cosetanos y

layetanos. Fue ésta el drea de mayor riqueza cultural debido a la civilizacién Tartessica” ya

que ahi se encontraban colonias griegas y fenicias. >

* En Tartessos se desarrolla una cultura que unifica por vez primera la peninsula. Véase Hermann Kinder

Y Werner Hilgemann. Atlas zur Weltgeschichte, Ed.en espafiol. Madrid, Ediciones Istmo, 2000. Vol |, p.71.
Kinder y Higelmann, Opus Cit. pp. 72-73.
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Nos interesa seiialar tal diversidad étnica y cultural ya que ésta serd también una de las
caracteristicas esenciales de la muisica hispana, nacida ésta de muititud de etnias que con el
tiempo se irfin amalgamando hasta conformar la musica popular espaiiola. Amalgama que
heredamos y a la cual -como pueblos sincréticos - contribuiremos. Este mosaico cultural, serd

parte esencial de la misica hispancamericana.” Orbon sefiala y valorael eclecticismo

hispano e hispanoamericano ** y lo convierte en parte de su pensamiento musical.

El hispanoamericano es un hombre situado ante la cultura con un
radiante sentido de la libertad; asimilador voraz de toda
experiencia , su acercamiento a la expresién puede ser multiple, pero
estard siempre tocado por una realidad traspasada de sfmbolos.
Hombre sincrético , se verificard siempre en su persona la reunién de
los instantes sagrados que constituyen su historia **.

Unos de esos “ instantes sagrados  de nuestra historia es para Orbén el choque y toque
de dos culturas que se verifica en la conquista y que da por resultado una cultura de
naturaleza sincrética. Fsta creencia se nos ird revelando en Orbon a través de su musica.

A reserva de abordar esta idea mds en detalle * damos un ejemplo con una de sus obras
mds conocidas: las Tres Versiones Sinfonicas (1954) ¥ segiin Orbén , una declaracion de
principios.’®

As described by Orbén, “Tres Versiones Sinfénicas” are ” a free interpretation
of three musical quotations which appear at the beginning of each
movement.The first is taken from a Pavane by Luis de Milan, the spanish
composer and lutist of the 16 th century. The second is taken from a clause
from a Conductus of Perotinus Magnus, the french master of the Notre Dame
school of the 12 century ; and the third is a rhythmic pattern taken from an
original example of African Congolese music™ .

® Para mas detalle ver siguiente capitulo.

* Julian Orbén . “Tradicion y originalidad en la musica Hispanoamericana”. Pauta, Volumen VI, No.21,
México, Enero de 1987, pp. 19-30.

® Julidn Orbén . Opus Cit. p.30.

% En el capitulo del anilisis de su obra.

¥ Las Danzas Sinfbnicas (1955) , el Concerto Grosso (1958) son otros ejemplos

*® Velia Yedra. Julign Orb6n. A biographical and critical essay,Coral Gables, University of Miami, 1990, p.93
®  Velia Yedra, Opus Cit,p.51.

Tal como las describe Orbén, Tres Versiones Sinfénicas son una libre interpretacién de tres citas musicales cada
una de las cuales aparcce al principio de cada movimiento, La primera es tomada de una Pavana de Luis de Milén.
Compositor y laudero hispano del siglo XVI. La segunda es tomada de una cléusula provenientc de un
Conductus de Perotinus Magnus, ¢l maestro francés de la escuela de Notre Dame del siglo XIL y 1a tercera ¢s un
patrén ritmico proveniente de la miisica Afro-Congolesa. Trad. de Ia autora.
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Continuemos afiadiendo a tal diversidad de etnias la entrada de los romanos a lo que ahora se
llamar4 Hispania, y cuya estadia se prolongar4 cerca de seis siglos (206-a.C. -414 d.C.) hasta
la llegada de los visigodos quienes -a invitacién de Roma para expulsar a los suevos-, forman
un reino responsable de la cristianizacién de la peninsula. A raiz de esto, se encargé al clero
cristiano la tarea de combinar los elementos musicales nativos con los aportes cristianos para
sus rituales. De esta mezcla nace el canto visigodo, originalmente acompaiiado de danzas y
canciones paganas, que dura hasta 589 cuando el Il Concilio de Toledo adopta el

catolicismo como religién oficial del pueblo godo y prohibe esas expresiones sincréticas.

Hacia el afio 630 las luchas por la corona van debilitando a los visigodos que acaban
dividiéndose en dos facciones : la franca y la de Africa Bizantina, con la familia Vitiza, la cual
pide ayuda a los musulmanes mediterrineos para vencer a sus encmigos. De esta manera
entran los 4rabes a Espaiia ocupando por ocho siglos la peninsula y trayendo consigo el saber

grecorromano y la cultura oriental. (711-1492).

De la mezcla de drabes y cristianos, nacerd la muisica mozdrabe. El ejemplo musical mas
conocido son las Cantigas de Santa Marfa, atribuidas y compiladas por el Rey Alfonso X
“El Sabio”(1221-1284). Corpus de cerca de cuatrocientos cantos populares cuya fosma es
siempre la misma: se asemeja a la del zéjel drabe y al virelai francés “ y su sentido se refiere
a la Virgen Maria. Unas canciones son peticiones, otras narran algdn milagro y otras son de
alabanza.

Julidn Orb6én valora esta misica cuando apenas comenzaba a ser estudiada por los
music6logos. Escoge tres cantigas de este corpus medieval, (fas nimeros 65, 134 y 133)*®

para escribir Tres Cantigas del Rey (1960).

A 1a suma de culturas ya conformada una Espafia, se afiade la judia, que se habia desplazado

hacia la peninsula desde los primeros siglos de la era cristiana.

“ De los siglos Vi a XI seran Sevilla con Isidoro de Sevilla y Toledo con San lldefonso, San Julidn y San
Eugenio los principales centros culturales de Hispania,

* Ver glosario.

2 Este es el orden de su aparici6n en la partitura.
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La existencia de esta comunidad se vio amenazada cuando el rey visigodo Recaredo se
convierte al catolicismo (589) y lo instituye como religién oficial de sus dominios, lo cual
gener6 persecuciones antisemitas. Asi, cuando los drabes ltegan, los judios los consideran
unos libertadores y les ayudan en la conguista. La misica sefaradf es producto de esa Espafia
judia.

Finalmente, durante el siglo XV los gitanos -tribus provenientes de la India -, se establecen
en Granada. Segiin Roger Foltz, estudioso de la misica de Manuel de Falla, estos aprenden
las canciones de los pueblos a los que llegan y las transforman .® Su manera de cantar hacfa
de la miisica que interpretaban, un continuo flujo sonoro. Tanto para Federico Garca Lorca
como para Manuel de Falla, 1a misica popular espafiola encarna en toda su pureza en el cante
Jondo, privilegiando asf el primitivo canto andaluz sobre los existentes en otras partes de

Espaia. Cito a Garcfa Lorca:

-y estas gentes , {los gitanos] llegando de Andalucfa , unieron los
viejisimos elementos nativos con el viejsimo que ellos trafan y dieron
las definitivas formas a lo que hoy llamamos cante jondo **

Y a Roger Foltz:

In agreement to with most authorities on Spanish music , Falla held
that the music which best captures the many foreing influences while
at the same time preserving an individual and unique style is found in
the region of Andalusia **

Esta idea serd retomada por Orb6n a través del estudio de la obra de Manuel de Falla. Sin

embargo su interés se amplfa a la mésica verndcula de otras regiones, en las que se perciben

trazos de los modos gregorianos .

“ Roger Foltz. Pitch organization in spanish music and selected late works of Manuel de Falfa. Austin ,
University of North Texas, PH.Degree. Dissertation, 1977., pp. 20-26.

* Federico Garcia Lorca . *El cante jondo. Primitivo canto andaluz”. Obras completas. Volumen I,
Madrid,Aguilar., p.201.

®  “De acuerdo con la mayoria de autoridades de la masica espafiola, Falla sostuvo que la misica que mejor
captura las diversas influencias y al mismo tiempo preserva un estilo Unico es la que se encuentra en la
region de Andalucfa”. Traduccién mia. Roger Foltz. Opus Cit., p. 22.
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Para finales del siglo XV, la misica espaiiola ya contiene sus caracterfsticas fundamentales.
Es justo cuando Espafia recién alcanza su unidad politica con Fernando e Isabel , los Reyes
Catdlicos, ¢ inicia su expansi6n hacia América.* Orbén, en “Tradicion y originalidad en la
miisica hispanoamericana”, habla de esta ambivalencia en la cultura espafiola, la cual tiende
por un lado a ensimismarse y por otro, a expandirse 7 y sefiala tal expandirse y replegarse
de la cultura espaiiola en la miisica poniendo como ejemplo el Tratado de nuisica prdctica de
Ramos de Pareja (Bolonia, 1482). Este teérico espafiol plantea por vez primera la idea de un
temperamento igual estableciendo la divisién del tono en dos semitonos iguales, buscando la
unidad y homogeneidad en el smbito sonoro. *

Si por un lado, encontramos en Ramos de Pareja una tendencia hacia la homogeneizacién,
por el otro, una actitud expansiva la podemos observar en la técnica de la variacién y su
refinamiento. Ejemplos de esta técnica serdn [as Diferencias sobre el canto del caballero de
Antonio de Cabezén (m. 1566) y las grandes construcciones polifénicas de Tomds Luis de
Victoria (1549-1611).® Mi4s adelante veremos como Orb6n recurre, a lo largo de su

trayectoria como compositor, 2 Cabezén y a Victoria,

Para finales del siglo XV, con la derrota de la Armada Espafiola en 1588, comienza un lento
pero definitivo derrumbamiento del imperio espaiiol que decae a lo largo del siglo XVIIT y
concluird a finales del siglo XiX con la pérdida de sus colonias en América, Una de las
consecuencias que estos hechos trajeron a la tradicién musical hispana fue la entrada a 1la
cultura espafiola apenas amalgamada, de otras que nunca acabaron por asimilarse. Cito a
Roger Foltz:

Just as these [musical] aspects had begun to converge into a unique ,
nationalistic style, the great artistic and political prowess of Spain
came to a marked end with the defeat of the Spanish Armada bringing
about a whole sale influx of non hispanic music **

* 1492 marca el descubrimiento de América y el afio también de la expulsién de arabes y judios de territorio
espafiol.

7 Julién Orbén . “Tradicién y originalidad en la masica hispanoamericana® Pauta, pp. 18-30.

® Orbén, Opus Cit.,p.30

* Ibid.

® Roger Foltz . Opus Cit., p. 210. “Justo cuando todos esos aspectos musicales comienzan a converger en
un estilo Gnico y nacionalista,el gran poderio artistico y politico de Espafia termina con la derrota de fa
Armada Espafiola metiendo asf un fuerte influjo de musica no espaiiola® Trad. de Ia autora.
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Muchas fueron las causas del deterioro del poderio espafiol. Entre otras, el que una buena
parte de la poblacién no fuera productiva, pues la conformaban por una parte, hidalgos y
caballeros para quienes el trabajo era una actividad no digna de su alcurnia, y por otra , mas
de la tercera parte de su poblacién estaba viviendo al servicio de la iglesia. Ademds, mucha
de la gente que era productiva, fué expulsada del pais por la Santa Inquisicion, debido a su
origen racial 6 religion.” Finalmente con la derrota de los comuneros, en Villalar ( 1521),

queda trunca la posibilidad de cambiar de un gobiemo mondrquico y absolutista, a otro
Parlamentario.La permanencia del absolutismo en Espafia, y por ende de sus colonias
impidi6 el cambio hacia una forma de gobierno més apta para el crecimiento industrial yel
desarrollo econémico del pafs.” A partir de entonces, Espaia disminuye su fuerza cultural,
econdmica y politica. Varios hechos lo evidencian: en 1640 pierde Portugal; de 1702a 1713
sufre los estragos de la Guerra de Sucesién; de 1808 a 1813, queda bajo dominio del Imperio
Napolednico, y durante el siglo XIX fue perdiendo sus colonias en América hasta el afio de
1898 cuando Cuba, la tltima de éstas colonias, se independiza. A raiz de estos aconteceres,
los espafioles comienzan a preguntarse qué pasé con Espafia, y surge la necesidad de una
renovacién espiritual a través de un regreso a Ia realidad, y a la busqueda de su esencia y

origenes.

En el 4mbito musical 1a figura de Felipe Pedrell ( 1841-1922y fue fundamental para iniciar
un retorno a esta identidad a través del rescate y difusién de Ia maisica popular. Pedrell
dedic6 su vida a recopilar y estudiar las diversas manifestaciones de miisica folklérica
espafiola, labor que se concreta en su obra méxima: El Cancionero Musical Popular
Espariol> Sus alumnos fueron pioneros del movimiento nacionalista espariol: Isaac Albéniz
(1860-1909) , Enrique Granados (1867-1916) y Manuel de Falla (1876-1946).

* En 1492 se hace oficial la expulsién de los judios. £n 1502, la de los musulmanes.

* Compérese en este sentido la decadencia de la economia espafiola con el asenso de la economia inglesa, la
cual desde 1295 se regia por un Parlamento que incluye dos representantes de cada ciudad y dos de cada
condado. Sobre este tema , ver al respecto:

* La busqueda de una ilentidad propia en el 4mbito musical, habia sido tema a investigar por el jesuita
Antonio Eximeno ( 1729-1808), para quien la mdsica de cada pais debiera tener en la cancién folklérica Ia
base de sus fundamentos y organizacién. Felipe Pedrell parte de los escritos de Eximeno para su
investigacién. Ver al respecto la tesis ya citada de Roger Foltz,p. 60.

* Una de las obras mé4s estudiadas por Julidn Orbon sera el Cancionero de Pedrell, al cual le dedica un
articulo.
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Recobrar a tradicién e identidad espafiolas no fue tarea facil. El miisico de entonces nacia y
vivia dentro de la cultura musical roméntica predominante,como en el resto de Europa. Albéniz,
y Granados abrieron camino, pero no lograron zafarse de esta estética comiin, El primero
tomd elementos espaiioles dentro del marco francés, y Granados hizo lo propio dentro de la
tradicién alemana.

No alcanzaron a darse cuenta de que un estilo auténticamente espaiiol no naceria dentro de los
confines del sistema tonal. ** Adn las primeras obras de Manuel de Falla como Za vida breve
delatan lo dificil de esta bisqueda y no es hasta el Amor Brujo (1915) cuando logra asimilar
a su estilo la esencia de la miisica espafiola alcanzando un lenguaje universal con su obra

posterior. Foltz considera sin embargo, que esto ocurre plenamente en sus Gltimas obras:

With three of his last completed works , “Fantasia Ibérica” ,
“Psyché” and “Concerto for clavecin” , Falla finally developed
a style what was universal but which had the distinctive
feature of incorporating authentic Spanish characteristics *¢.

Orbén coincide con Foltz en sefialar a Manuel de Falla como primer compositor hispano
que fogra rescatar esta miisica e incorporarla de manera efectiva a su lenguaje personal . En
su primer contribucién a la revista Origenes. “Y murié en Alta Gracia”, Orb6n parte de la

sensacién de que Espaiia habfa perdido un pasado .

--Por que habia que comenzar por la creacitn de un presente yla
recuperacién de un pasado sin el cual sélo era posible la
orfandad y la esclavitud **

He aqui a Orb6n sobre Manuel de Falla:

® Para una discusion a fondo del tema remito af lector a la tesis ya citada de Roger Foltz, capitulo Il “Some
aspects of spanish music”.

“Con tres de sus Gltimas obras » Fantasia Ibérica, Pyché y el Concierto para clavecin, Falla finalmente
desarroita un estilo universal que incorpora auténticas caracteristicas de la masica espafiola.” La
traduccién es nuestra. Roger Foltz, Opus Cit, p- 210.

¥ Julian Orbon . “Y murié en Alta Gracia”. Origenes, no. 12, La Habana,1946., p.14.
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Al darnos el estilo, el maestro nos libera de todo , todo vuelve
a ser nuestro , no hay respiracién en Europa que no podamos
acoger **

A continuacién presentamos algunos paralelos y diferencias encontrados entre
Manuel de Falla y Julidn Orbén:

* Ambos fueron estudiosos del folklore hispano y creian que éste era la fuente de la cual se
alimentaba la mdsica de trascendencia. Admiraban la sencillez y pureza de estas

manifestaciones en las que percibian el alma de todo un pueblo. Cito a Orbén:

Con el folklore , siempre es lo mismo; es tan prodigioso , que cualquier
intento de acercdrsele tiene que ser hecho por la mano de un maestro.
De otra forma , el folklore por sf mismo prueba ser superior a cualquier
intento de hacer algo con é1.°*

*Ambos crefan que a partir de una integracién de la misica popular al lenguaje musical de la
misica de concierto, ésta ltima rescataria la esencia de su pueblo. En el caso de Orbén, esta
idea la extiende a Hispanoamérica.

*Ambos creadores citaron a menudo mdsica hispana antigua, ya sea popular 6 “cuita”. A
continuacién presentamos un ejemplo de una cita directa que hace Manuel de Falla de un

romance viejo recopilado por Felipe Pedrell . Primero, el romance viejo:

26)

Romance viejo

Salinas
rfle Musica Jibry seplem)
Poco mosso
A 5
1 ' )

Vv F r — 1t F
A ca.zar va don Ro.dri-go Y aundon Rodri.

==

L

L

% Jufian Orbén . Opus Cit., p. 18.
® Ver En la esencia de los estilos, “Dialogo con Julidn Orbon” p.101
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Ahora su insercion al inicio del segundo cuadro del Retablo de Maese Pedro.
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Otro ejemplo que ya no citaremos por ya haber sido estudiado, es la tonada popular que
Manuel de Falla utiliza como primer tema en el primer movimiento del Concierto para

Clavecin. Ver a este respecto la tesis doctoral de Roger Foltz sobre Manuel de Falla,

En Orbon esta cita directa se da por ejemplo en la Partitas 4 , compés 413, pagina 114 del
inicio del motete O magnum mysterium de Tomds Luis de Victoria. He aqui el motete

original.



He aqui su insercién en la Partitas 4 :
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Manuel de Falla utilizé en muchas ocasiones la miisica de Tomds Luis de Victoria. A veces

la reinstrumentaba y en otras ocasiones la insertaba literalmente en alguna obra. Tal es el caso

de El gran teatro del mundo, donde aparece,por ejemplo €l motete de Tomds Luis de Victoria

Tantum ergo Sacramentum y otras canciones tomadas de! Cancionero de Felipe Pedrell.

Tanto Falla como Orb6n recurren constantemente a la tradicién hispana a través del

Cancionero de Pedreil; de los compositores renacentistas cuya obra estd en los cancioneros

de esa época, y de la obra de Tom4s Luis de Victoria. Las obras sefialadas con asterisco (*)

muestran que Orbon extiende este recurrir al pasado al canto gregoriano y a la misica popular

en América.

MANUEL DE FALLA

Siete canciones populares (1914)
Sobre melodias populares espafiolas

El Gran Teatro del mundo {(1929). Incluye en la tercer
seccibn la cantiga de Alfonso X Alaben al Sefior; en la 5a
seccion Canto de las montafias del Cancionero de Pedrell y
el Tantum Ergum Sacramenturn de Tomas Luis de Victoria.

Hormenajes (1939) 4to movimiento Toma y adapta varias
canciones del Cancionero de Felipe Pedrell.

Otras adaptaciones: de Tomas Luis de Victoria:
Duo seraphim clamabat(1932)

Sanctus (1932)

Ave Maria. (1932)

O magnum Mysterium{1942)

Tenebrae Facte Sunt (1942)

Miserere Mei Deus (1942) , etc.

Rormance de Granada de Juan de la Encina
Emendemus in Melius de Cristobal de Morales.
Glossa tomado del Cancionero de Pedrelt

Romance de Don Juan y Don Rarmon tormado del Cancionero
de Pedreill

JULIAN ORBON

Suite de canciones de Juan de
Ia Encina (1947)

Homenaje a la tonadilla (1947)
Sobre tonadillas populares espariolas

Tres versiones Sinfénicas (1953)
ElTer. movimiento comienza una cita del compositor
espafiol Luis de Milan.

Tres Cantigas del Rey (1960)

Orbén selecciona tres cantigas del Corpus medieval de
cantigas atribuidas a Alfonso X para escribir una obra
para soprano, clavecin y cuarteto de cuerdas.

* Monte Gelboe.
Basado en un canto gregoriano:la Antifona 5 después del
Pentecostés tomado del Liber Usualis, p.986.

* Dos canciones folkléricas (1972}
Utiliza La Horona de México y la Balada de [esse James de
Estados Unidos para escribir una obra coral.

Libro de Cantares (1987)
Sobre melodias populares de la regién de Asturias.
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En ambos casos esa insercién textual se da sin violentar el discurso musical planteado por el

compositor. Esto nos lleva al siguiente paralelismo:

* Ambos compositores lograron integrar a su lenguaje ciertos procedimientos musicales que
se dan en la miisica popular. En el caso de Falla, esto se da a través de su incursién en la
miisica popular hispana, particularmente la andaluz,“ En el caso de Orbén siguiendo y

extendiendo los pasos de Falla en esta materia, su asimilacién alcanza a la miisica cubana y
posteriormente, a la hispancamericana. En el capitulo 3.1 de esta tesis detallaremos como se
da esta asimilacién en Orbén . Baste por ahora mostrar como Julifn se inicia si guiendo fa

estética de Manuel de Falla en cuya misica encuentra la esencia hispana.

Manuel de Falla fue contemporéneo a la Generacidn del 98, grupo de intelectuales y artistas
testigos de la decadencia espafiola que buscaron su renovacién a partir de un recobrar los
lazos con su pasado y asi, abrir otros hacia el porvenir a través de la recuperacién del espiritu
espaiiol. Miguel de Unamuno (1864- 1936) Antonio Machado (1875-1939) , José Martinez

Ruiz, Azorin (1873-1967), formaban parte de esta generacién.:

Todos los escritores englobados por la citada denominacién ,
reciben aproximadamente a la misma edad la huella del fracaso
espafiol del 98, que modula su mundo de inquietudes y
anhelos..Todos son agitados por la misma angustia y
condicionados por ella. ;Qué pasa con Espafia? ...Qué es Espafa,
cudl es su esencia? **

Ya veremos como esta preocupacién por el entorno, esta biisqueda del secreto espafiol que
encontramos en Azorin , por ejemplo, y en su voz llena de carifio y caridad hacia las cosas
mas humildes tiene un equivalente en Origenes, generaci6n de poetas cubanos del cual Julidn

Orb6n formard parte nuclear.

[

Roger Foltz en su tesis doctoral Pitch organization in Spanish Music and sefected [ate works of Manuel

de Falla , demuestra como se da esa influencia de la masica andaluz en Falla.

]

German Bleiberg y Julisn Marias. Diccionario de Literatura Espafiola.

Madrid, Revista de Occidente, 1982, p.363.
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Federico Garcia Lorca (1898- 1936) y Pablo Picasso (1881-1973) serdn algunos frutos de
este espititu espafiol recién recobrado que llevard a Espafia hacia un renacimiento espiritual .

En este sentido me parece oportuno sefialar el hecko de que en 1922 se organice en Granada

el Primer Festiv ondo que convocd a todos los cantaores de euntonces a

presentarse a CONCUrsO. Junto con Garcia Lorcay Manuel de Falla, Joaquin Turina (1882-
1949) y Juan Ramén Jiménez (1881-1958)" formaban parte del comité organizador.
Durante este festival, Lorca dio una conferencia sobre el cante jondo. Sus palabras iniciales

denotan la intencién de recuperar un origen:

E} grupo de intelectuales y amigos entusiastas que patrocinan la idea
de este concurso , no hace mds que dar una voz de alerta. jEl tesoro
artistico de toda una raza va camino al olvido!Puede decirse que cada
dfa que pasa cae una hoja del admirable drbol lirico andaluz, los
viejos se llevan al sepulcro tesoros inapreciables de las pasadas
generaciones , y la avalancha grosera y estipida de los cuplés
enturbia el delicioso ambiente popular de toda Espafia **.

. ",‘.‘_“-’." T
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Granada, por 1920. De izquierda a derecha: Francisco Garcfa Lorca ( amigo de Julidn Orbén), Antonto Ma.Luna,
Ma. det Carmen Fatla, Federico Garcia Lorca, Wanda Landowska, Manuel de Falla y José Segura.

% Figura fundamental para el surgimiento del grupo Origenes el cual tuvo una perdurable influencia sobre

Orbén , ver seccién 1.4 . ‘
Sver: Federico Garcia Lorca, “El cante jondo. Primitivo canto andaluz” Obras completas, volumen I, p.195.
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* En 1543 aparece la censura de imprenta.Comienzan a circular listas de
libros prohibidos,

* Con el Concilio de Trento (1545-1563) la Iglesia se reserva el criterio de
autoridad sobre la Biblia. y reafirma la autoridad y poder del Papa.

La nostalgia por un pasado de corte medieval se refleja por ejemplo en la ambicién de
Carlos V por revivir la nocién de un Sacro Imperio Cristiano con el al frente como rey de
reyes , desde luego.

Menciono finalmente el resurgir en Espafia, de un anacronismo histérico medieval: el de
la caballerfa, en un momento social y cultural antiromdintico.® Lo inoportuno del
romanticismo caballeresco hispano en un tiempo esencialmente realista se verd reflejado en
una de las obras cumbre de la literatura espafiola: E! Quijote ™ , en donde la tragedia del
caballero se repetird en gran escala, en el destino del pueblo caballeresco por excelencia:
Espafia ™

Esa fue la Espafia que heredé América,

Segiin Leopoldo Zea,” para que no entrasen a sus colonias las fuerzas que estaban
disolviendo su poderio, Espafia ensefié a los hispanoamericanos a odiar a Europa, a la

Europa contrincante a Espaiia. Este odio fue transmitido a los pueblos colonizados.

Si por un lado el criollo descendiente de espafioles fue la primer clase en afirmar una
identidad nacional forjando lazos con la tierra que se habita; creando simbolos patrios 6
rescatando el antiguo pasado indigena, por otro lado, de esta clase social surgen los
primeros libertadores de Hispanoamérica,” quienes consideraron a Espafia como

expresién de Europa y un estorbo para la liberacion de sus pueblos.

® Otro sintoma del ambiente cultural de esta época quizé sea el que la literatura mistica espafiola alcanza su
cumbre. Fray Luis de Lebn , Fray Luis de Granada, Fray Juan de los Angeles, Santa Teresa de JesUs y San
Juan de la Cruz, son producto de esta Espafia profundamente catdlica.

® Una de las obras preferidas de Julian Orbén.Profundizaremos en este punto al anatizar (Ver capitulo 2) el
pensamiento de Orbén ligado a una dicotomia entre la realidad y la fantasia.Dicotomia esencial en El Quijote.
" Segn Amold Hauser. Historia Social de la Literatura y el Arte, Vol.ll. p. 65y ss.

% Leopoido Zea. £l pensamiento latinoamericano, México, Seix Barral,1976. p.115.

 Enrique Florescano . Historia de las historias de la nacién mexicana. México 2002,pp. 270 y ss.
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Asi surgen dos Américas rivales: la espaiiola, europea, civilizada y la indigena.”™

Esta actitud se vuelve caracteristica de los paises hispanoamericanos, y fue factor
importante para explicar el sentimiento de rechazo que los habitantes de Centro y
Sudamérica tuvieron hacia una de sus rafces: el mundo hispano, creyendo poder llegar a
ser quienes realmente eran mediante esa negacién, lo que provocaria el efecto contrario.
Cito a Zea:

Hispanoamérica en el terreno de la realidad , se conformaba con
ser un eco y reflejo de algo que querfa ser ; pero que de hecho no
era. Se convertfa en proyecto ajeno, en utopfa de una Europa
también cansada de su historia™ .

De esta manera, la independencia que se logra es en general, sélo politica, ya que el
vasallaje mental de Espafia continuaba, y sus siibditos siguieron comportindose de
acuerdo con los [imites culturales que la metr6poli les habia impuesto a lo largo de tres
siglos de dominaci6n cultural, politica y social.

El hispanoamericano cargaba con la historia que no conocfa, la manera de ser de un pueblo
colonizado que no habia madurado para su liberacién. Los primeros libertadores de
América trataron de moldear al pueblo de acuerdo con las ideas liberales traidas de
Europa, las mismas que los animaron a independizarse, pero estas ideas eran extrafias a
su realidad, a la realidad que intentaban modificar. El orden colonial habia quedado
intacto, y sélo se cambié Ja obediencia de un centro de poder a otro.

La siguiente generacién se dio cuenta de este error y buscard practicar el liberalismo

partiendo de la realidad hispanoamericana.

™ Un ejemplo de esto en México, es el primer cronista de la independencia: Fray Servando Teresa de Mier,
quien en 1813 escribe la Historia de la Revolucién de la Nueva Espafia, en donde encontramos un flamado a la
unidad de los paises americanos para defender su independencia en forma duradera. Su historia es una
impugnacion de la dominacién espafiola. Su negacion del pasado colonial inicia una etapa ideolégica de la
insurgencia. Enrique Florescano. Opus Cit, p. 299.

7 Leopoldo Zea, Opus Cit. p. 56.
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El problema era que su realidad era cadtica. No habia un fondo comin de verdades que
diese la base para un orden . La nueva generacién se entregard a la tarea de construir o
encontrar ese fondo comiin de creencias. Sabian que el error fue no tener en cuenta el
entorno del cual surgfan, asf que esta vez iba a ser la realidad su punto de partida, y fue

el positivismo la doctrina elegida para tal tarea.

Hechos que revelan este clima son las interminables revoluciones seguidas por la anarquia,
el despotismo y las dictaduras que se suceden a partir de la independencia. El dictador

espaiiol era sustituido por el dictador nacional.

En busca de su autonomia Cuba -ademds de Brasil-,” sigui6 un curso diferente dei de

otros paises latinoamericanos. Esta isla serd la dltima de las colonias espafiolas en
alcanzar su independencia politica. Tal retraso le sirvié para aprender en cabeza ajena al
presenciar c6mo los dem4s paises independizados cafan en la guerrilia 6 en la dictadura.
En Cuba comenz6 una labor de emancipacién mental a través de la educacion. Se buscaba
preparar al pueblo espiritualmente para la liberacién politica. De este movimiento surgird
un maestro cubano que quiso ensefiar al pueblo a ser libre. De sus aulas saldrin los
lideres de la revolucién cubana. Su nombre era José Cipriano de la Luz y Caballero (1800-
1862). Este maestro creia que era de la realidad cubana de donde tendria que salir la
filosoffa o ideologfa que se quisiese arraigar en Cuba. De esta manera, duefios de su

entorno, los cubanos acabarfan naturalmente reclaméndolo para si.

Fruto de este movimiento educativo fue José Marti (1853-1895) cuyo pensamiento y
acciones, tan anclados a su pafs, ayudaron a concretar el movimiento de liberacién de
1898.

7 A diferencia de las colonias vecinas, el brasilefio no encontrara en su pasado un obstaculo, sino un
instrumento para asimitar el mundo nuevo del que queria ser parte . Sus reyes contribuyeron a esto: en
1808 Juan VI huye a Brasil de las tropas francesas que pretendian ampliar el Imperio Napolednico, se
instala en Rio de Janeiro, y concede a sus habitantes los mismosprivilegios de la metrépoli, decretando una
constitucion que da a sus subditos cierta autonomia politica. Este mismo rey trae una imprenta que sirve
para difundir las nuevas ideas provenientes de Europa e impulsa las artes y las ciencias. En 1821 Juan Vi
regresa a Portugal y deja como regente a su hijo Pedro. Al afio siguiente, este proclama la independencia
que se lleva a cabo de manera pacifica.
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La vecindad con los Estados Unidos como nueva potencia en vias de crecimiento hizo
que Cuba pasara de ser una cofonia espaiiola a ser casi una colonia norteamericana hasta
la revolucién de 1959, cnando logra liberarse de su yugo. Mientras tanto, en el resto de
Hispanoamérica se expande la doctrina positivista como base para ordenar una realidad
cadtica, y asf, entre 1880 y 1900, surge una América Latina industrializada que toma como
modelo esta vez, a los Estados Unidos de Norteamérica. Cito a Zea:

Los afanes de la América Latina para transformar la herencia
ibera adoptando la de otros pueblos que se prestaban como
abanderados de la modernidad se repetirfan a lo largo y ancho de
los pueblos que formaban América. Los suefios de los grandes
emancipadores mentales eran eso: simples suefios. Una nueva
utopfa , la utopfa de la ciencia habfa sustituido a otras utopifas no
menos inoperantes’™

Producto de esta lucha por encontrar su identidad , nacido del encuentro de dos culturas
de naturaleza plural, aparece el criollo americano, tan nuevo él, que atn sigue buscando su
esencia y se sigue haciendo a lo largo de su existir, Y aunque en su corta trayectoria se ha
ido perfilando una manera muy particular de ser, ésta no acaba de solidificarse debido a
varios motivos: el rechazo y desconocimiento que tiene hacia parte de su historia; al poco
tiempo que lleva de nacido, y a que aidn se le siguen sumando elementos de culturas
diversas a la suya. Ana Maria Locatelli en su articulo “Raices musicales” ,” habla de
nuestros origenes, provenientes de un vasto y dindmico cimulo de tradiciones: de las
culturas nativas, -mosaico abigarrado de varios grupos-, de las culturas espaiiolas, las
africanas, y de las que aportan los mé4s recientes inmigrantes, Para dar una idea de tal
riqueza, menciona las culturas de los esclavos africanos, las cuales tampoco integraban un
ndicleo unitario, pues pertenecian a diversas tradiciones , entre estas, la sudanesa, la
dahomeyana, la guineo-sudanesa-islamizada, la banti, etc. Ello porque, para evitar
sublevaciones, los esclavistas mezclaban negros provenientes de Senegal, Costa de Marfil,

Mozambique y Sud4n a lo largo de toda la Costa det Atldntico.

™ Zea, Opus Cit.,p.409.
™ De Isabel Aretz et Al. América Latina en su musica, México, Siglo XX Editores y UNESCO,1983., p. 36.
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En Cuba por ejemplo, entre 1847 y 1875 llegaron a la isla miles de chinos a los que se

sumaron emigrados franceses provenientes de Haiti y de Louisiana. *

Queremos seialar esta abigarrada red de confluencias culturales como caracteristica de la
cuitura cubana y en particular de su misica.

Ya el musicSlogo Fernando Ortiz, quien dedicara toda su vida al estudio de la misica
afrocubana, (ver capitulo 3.3, pigina 138) afirma que para estudiar esta misica debemos al
menos distinguir entre la tradicién de ascendencia dajomé, de la lucumi, la carabalf y la
conga. *

Por otro lado, l1a influencia china ha sido sefialada por Alejo Carpentier al explicar la
contradanza® como generadora de diversas formas de mdsica popular cubana, tales como

el danzén y més adelante, el son. ©

Asi, la cultura hispanoamericana se conforma de un rico cimulo de tradiciones, y si
sumamos a todas éstas las de los inmigrantes europeos que, a raiz de la supresion de la
esclavitud, llegan a América a reemplazar la mano de obra, tendremos un creciente
mosaico adn indeterminado, de tradiciones que no acaban de concretarse plenamente, ni

de integrarse ala cultura Americana.

Este proceso de mezcla y asimilacién, atn contintia en diversas regiones y etapas. Tal
caldero se encuentra a su vez, sumergido en una época que se caracteriza por su continuo
devenir. * Son tantos y tan répidos los cambios que estamos viviendo , que no ha habido

tiempo para asentar raices s6lidas, menos atin en un continente que apenas estd naciendo

como ente aumténomo.

® Datos tomados del libro Cuba y su historia, La Habana, Ed.Gente Nueva,1998., p. 62.

¥ Citado por Alejo Carpentier en La musica en Cuba,l.a Habana, Ed. Letras Cubanas,1979,p.293.

% proveniente de la country-dance inglesa, que pasa a Francia como counter dance, de ahi a Haiti

y de Haiti a Cuba.

® Alejo Carpentler. Opus Cit., p. 220 .

* £{ tema de un devenir continuo ya ha sido tratado en la primer seccién de este capitulo. Para ver una
elaboracion mas profunda del mismo me remito a Gilo Dorfles. EI devenir de las artes . México, FCE.,1986.
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En resumen, puede decirse que si bien la independencia politica de Latinoamérica
comienza en 1810 y termina en 1898, nuestra independencia cultural de Europa apenas

surge arafz de las dos guerras mundiales.

Dadas estas circunstancias, no es diffcil imaginar el complicado rol del artista creador

latinoamericano.

A lo largo del siglo XX podemos observar un movimiento pendular por parte de los
compositores de estas latitudes que oscila entre un acercamiento a las raices verndculas y
un distanciamiento de éstas, a fin de aprender las estéticas de los paises aln

predominantes.

El siglo XX se inicia en Latinoamérica con un movimiento musical nacionalista que
utiliza materiales folkl6ricos de su entorno. Ignacio Cervantes (1847 1905) es en Cuba
su médximo representante.® Posteriormente Alberto Williams (1862-1952) lo sera en
Argentina, Manuel M. Ponce (1882-1948) en México y Eduardo Fabini (1883-1950) en
Uruguay.

Fste movimiento desatd una reaccién en su direccién opuesta. Casi simultineamente,
aparece una generacién que veia en la musica folkl6rica una limitante natural al desarrollo
de las grandes formas musicales. Se trata de compositores se sentian parte de una cultura
proveniente de Europa y contempordneos a su tiempo. Su mirada se volcé hacia la
modernidad y el universalismo. Juliin Carrillo (1875-1965) en México; Juan Carlos Paz
(1879-1972) en Argentina y Domingo Santacruz (1899- ) en Chile, son los autores

referenciales .

® | as 21 danzas que Ignacic Cervantes compuso entre 1875 y 1895 parten de la contradanza cubana . Ver en
Carpentier La misica en Cuba, el capitulo dedicado a Cervantes y en la fonografia, los datos del disco
donde se han grabado estas danzas.
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La siguiente generacién de compositores logra amalgamar las dos tendencias antes
mencionadas: Heitor Villa-Lobos (1887-1959) la inicia en Brasil; Silvestre Revueltas
(1899-1940) y Caros Chévez (1899-1978) en México; Amadeo Rolddn (1900-1939) y
Alejandro Garcia Caturla (1906-1940) en Cuba, y mis adelante, Antonio Estévez (1916-
1988) en Venezuela y Alberto Ginastera (1916- 1983) en Argentina. Segiin el director de
orquesta Eduardo Mata (1945-1997) ellos integran la generacién hispanoamericana que

inaugura una s6lida tradicién, producto sincrético de nuestra bimilenaria herencia.*

Los compositores posteriores no seguirdn sus huellas. Un periodo de biisqueda de un
universalismo que para nosotros los americanos ha significado mds bien europefsmo, hace
que se rechace la naciente tradicién y se comience a olvidar lo apenas construido por la
generacién anterior. A este respecto afirma Gilbert Chase: “Cuando nosotros los

americanos decimos universalismo, pensamos europefsmo” ©

El péndulo vuelve a moverse.

Si insertamos esta problemética dentro del devenir del hombre del siglo XX, veremos que
en este movernos de un extremo a otro, ¢l compositor contemporéneo de América Latina
se ha visto expuesto al nacimiento de varias estéticas que incluian problemas que ain no
han sido resueltos y que trajeron consigo,por un lado, la miisica electrdnica y su constante

desarrollo, y por el otro, el serialismo integral y la miisica aleatoria.

Con éstos, el universo musical se expande de tal forma que resulta imposible de abarcar en
su totalidad. Asf, el compositor hispanoamericano del siglo XX se encuentra en la

encrucijada de varios caminos. En este sentido, otra vez resulta interesante el comentario

de Gilbert Chase:

%  Eduardo Mata. “Julian Orbén: hacia una misica latinoamericana.” Pauta, Volumen V, No.19,

México, Julio de 1986. pp. 24-55.

¥ Citado por Gerard Behague en: Music in Latin America: an introduction. New Jersey,Prentice Hall,1979,,
p.145,
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La contradiccién entre los impulsos del arte nativo y la cultura
oficial de origen europeo debieran constituir el elemento bésico
de estudio de la misica contemporénea*”

Hasta aquf se ha querido mostrar c6mo la historia de la misica hispanoamericana
contemporénea estd teflida de contradicciones inherentes a su naturaleza y que parten del
dilema entre tradicién y modernidad; pasado y futuro; lo nuestro y lo de los demis. Al
desconocer lo hecho hasta ese momento por sus antecesores, muchos miisicos
hispanoamericanos nacidos alrededor de 1910, rompieron con un hilo del cual podrian

haberse sostenido para mantener una naciente tradicién que les sirviera de guia.

Varios creadores son conscientes de este problema. Entre elloé, el chileno Juan Orrego

Salas (1919).

Tanto la sumisién a la primera de estas categorfas , representado por
las técnicas de serializacién total,como a los procedimientos
aleatorios envueltos en la creacion, han apartado a la obra de arte
del dinamismeo e impulso renovador que es propio de toda tradicion,
y 1o han hecho también perder contacto con su medio **.

Y Luis Sandi (México , 1905-1996)

El latinoamericano apenas comienza a enirever sus tesoros
tradicionales cuando se ve obligado a abandonarlos para lanzarse a
una aventura que le es extrafta. O sus compositores tienen fe en la
evolucién de los elementos tradicionales de la misica , entre ellos la
miisica tradicional de! pueblo y se dejan llevar por su genio para
crear su propio idioma natural , o renuncian a toda tradicion y se
lanzan a la vordgine mundial de nuestra sefiora de la soledad **

¥ En América Latina en su misica, Citado por Luis Correa de Azevedo. p.53.
® Opus Cit. Juan Orrego-Salas. “Ei artista y su obra”., p.84.
® Opus Cit., p.93.
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La posterior generacién de compositores, a la que Orbén pertenece, sigue esta dltima
tendencia; Manuel Enriquez (1926-1990) en México utiliza en muchas de sus partituras la
graffa y procedimientos aleatorios; el cubano Aurelio de la Vega (1925) adopta el
dodecafonismo como sistema de composicién; el venezolano Alfredo del Monaco (1938)
inicia su carrera experimentando con la miisica electrénica, sin embargo serd Francisco
Kropfl (sine data) de Argentina, el pionero de la misica electrénica en América Latina al
iniciar en 1958, el primer laboratorio de musica electrénica en Latinoamérica. El brasilefio
Rogerio Duprat (1932) utiliza procedimientos aleatorios para su creacién. En este sentido
Julidn Orbén (1925-1991) es un caso singular.

Dentro de este vaivén pendular en donde no existié una préctica continuada, el discurrir
por tales caminos se ha desvanecido en cabos sueltos y muchos creadores se encuentran
perdidos en este mare magnum de informacién. Es decir, dentro de una vaga atmésfera

sin tiempo ni espacio precisos, sin una orientacion definida, sin perfiles propios.

Dado este panorama histérico, la misica de Julidén Orb6n se distingue de 1a escrita por sus
contempordneos. Su miisica no puede ser definida como vanguardista. En todo caso estd
més cercana a la generacién de Antonio Estévez, de Heitor Villa-Lobos y de alguna

manera continida esta linea inaugural.

Para completar la figura de Julisn Orbén dentro de este contexto, queremos sefialar el
paralelo que encontramos en la problemética musical de Espafia e Iberoamérica .
Ambas perdieron la continuidad de una tradicién verndcula, la cual finalmente sostiene
espiritualmente una cultura y le da su fuerza. En ambas se ha tratado de retomarla y, en
ambas, como hemos visto, la recuperacién de la continuidad es tenue o se esta perdiendo
otra vez.

La obra de Julidn Orbon se nos presenta asi como una posibilidad de reintegracién a
ambos mundos: Espafia y América - y a sendos tiempos: pasado y presente.
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Su estudio de 1a misica espaiiola y la transfiguracién de ésta at llegar al Nuevo Mundo;
la utilizacién de sus elementos para crear un lenguaje sincrético que nos devuelve a un rica
y desconocida herencia; todo ello como parte sustantiva de nuestra historia, de nuestra
més intima naturaleza, son pertinentes en un momento caético de nuestra historia.
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1.4, Cuba .

Mostramos la mayor cantidad de luz que puede, hoy por hoy,
mostrar un pueblo en la tierra. Luz que lleva en sf misma su

vitral y su harnero. Luz que encuentra siempre su ojo de buey,
para descomponerse en la potencia silenciosa de la resaca lunar.

José Lezama Lima.

Aunque Cuba logra su independencia de Espaiia en 1898, de inmediato pasa a depender tanto
econémica como polfticamente, de los Estados Unidos, al principio de manera abierta y més
adelante disfrazada de repiblica.™ Asi, la oportunidad de liberarse del yugo politico,

econdémico y cultural que brinda a paises periféricos fa Segunda Guerra Mundial, no pudo ser
aprovechada en la isla  por la ripida intervencion de la nueva potencia en expansion: los
Estados Unidos, pais que comienza una recuperacion econdémica partiendo del

intervencionismo,”

A lo largo de la primera mitad del siglo XX se pueden ver diversos brotes de insurreccién en
la isla en busca de su autonomfa. Es en este clima, en un pafs recién entrado al mundo
modemo, estrenando vias de ferrocarril, zonas urbanas, alumbrado publico, automéviles y
aviones, plagado de contrastes entre la cada vez més poblada y rica porcién urbana y la
pobreza rural. Nuevo Mundo, refugio de exiliados que huyen de la guerra enropea cuya
presencia fertiliza su ambiente cultural, y sin embargo pais escéptico por no haber logrado su
plenitud propia, al que Julidn Orbén llega en 1940.%

® El tratado de paz entre Espaiia y los Estados Unidos que pone fin a la guerra de independencia cubana se
hace sin la presencia de algln representante del pueblo cubano. Ver Cuba y su historial a Habana, Ed.Gente
Nueva, 1998, p.101.

* Ibid.

% |_a década de los afios 40 se inicia en Europa con el fascismo. En Cuba los Estados Unidos imponen su politica
de la guerra frfa y en 1947 se firma un acuerdo entre Cuba y Estados Unidos: ef Acuerdo General de
Aranceles v Comercio (GAYT) que frustra todo intento de nacionalismo y autonomfa econdmicas.
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La generacién inmediatamente anterior a la de Julidn Orbén estd inserta dentro del
movimiento nacionalista que surge a principios del siglo XX en toda Latinoamérica. En Cuba
se inicia durante la década de los afios veinte en un ambiente de pesimismo y decepcion . La
caida de los precios del aziicar en 1919 y el resultante colapso del Sistema Bancario Nacional,
dej6 al erario piblico sin dinero para poder pagar al empleado estatal. Aunado a esto, estaba
la carga de la deuda externa. Todo ello provoca una aguda crisis econémica y social en el

pais. De esta crisis surge un grupo de artistas en busca de la renovacién social y artistica de
la isla a través del rescate del arte verndculo, particularmente del afro cubano. Asi surge el

Grupo Minorista. Robin Moore investigador de este periodo afirma:

En el contexto imperante de inestabilidad econémica y corrupcién
gubernamental, las bellas artes parecfan ofrecer a la sociedad cubana una
fuente més alta de inspiracién.

Para los integrantes del Grupo Minorista era a través del arte como se buscaba rescatar 6
influir en la devastada realidad.** Los escritores Emilio Roig, Alejo Carpentiery el pintor
Eduardo Abela formaban parte de esta agrupacién gue se mantuvo unida de 1923 a 1928 .

En el terreno musical tal movimiento nace con los estudios del etnomusicélogo Fernando
Ortiz. Este y el Grupo Minorista influyeron de manera decisiva para el descubrimiento de la
cultura afro-cubana. El afrocubanismo se convirtié asi en la mejor fuente de expresion nacional
para los exponentes del nacionalismo cubano m4s importantes: Amadeo Rolddn y Alejandro
Garcfa Caturla. Ambos son contemporineos a la ya mencionada generacién que intenta
alcanzar un nacionalismo de alcance universal,”, actitud que surge al despertar de una
conciencia nacional la cual, de acuerdo a su idiosincrasia, toma elementos de las influencias

que mejor se acomodan a su identidad. ” *

® ver Roger Moore, Misica y mestizaje. Revolucion artistica y cambio sacial en La Habana. 1920-1940,
1a ed en espaftol , Editoral Colibri, Madrid, 2001, p.243.

* Ibid

Ya veremos como la siguiente generacion de artistas cubanos Origenes, a la que se integrara Orbon, parte

de una actitud parecida.

* Ver capitulo 1.3.

* Velia Yedra. Opus Cit,. Prologo de Eduardo Mata.
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Cabe mencionar que el Movimiento Minorista es paralelo y estd influenciado por las
corrientes artisticas que en ese entonces, se desarrollaban en Europa y Estados Unidos.
Entre 1910 y 1920 surge entre los artistas méis destacados de Europa una tendencia a
revalorar culturas fuera del espectro de las predominantes. Sfntoma de un cansancio de la
cultura occidental que ya se habia comenzado a sentir desde principios de siglo veinte y que
busca nueva inspiraci6n fuera de sus fronteras. ” ,

Un ejemplo cldsico de este interés que despierta la cultura negra africana estd en las
Demoiselles de Avignon™ de Pablo Picasso. En el &mbito musical, el ragtime,el blues y
posteriormente el jazz influirin en misicos de toda Europa. Igor Stravinsky escribe Ragtime
(1918) y Claude Debussy Gollywog’s Cake Walk (1918). Maurice Ravel, Paul Hindemith y
George Gershwin también escribirdn obras influenciadas por el jazz.

Muchos de los artistas minoristas vivieron y estudiaron en las orbes europeas y supieron de
este revalorar lo negro en Europa.” Tal s el caso de Rolddn y Caturla. Amadeo Rolddn nace
en Paris e ingresa al Conservatorio de Madrid a los cinco afios de edad. Hasta los 19 afios
conocerd Cuba. Alejandro Garcfa Caturla estudié en Parfs con Nadia Boulanger antes de
integrarse al movimiento minorista. Segin Roger Moore, este movimiento no parte de una
asimilacién profunda de la cultura negra vemdcula sino que mas bien toma de manera
superficial algunos elementos de ésta. Asf comenta: “la composicin afrocubanista poco tenia
que ver con el folklore cubano”.'® Si escuchamos un toque negro y lo comparamos con los

Tres Toques (1931) de Amadeo Roldsn™ por ejemplo, confirmamos la valoracién de Roger
Moore que coincide con la de Alejo Carpentier. El mérito de estos compositores estuvo en
integrar los ritmos y la percusion negra nativa de Cuba a Ia miisica de concierto. Sin embargo

ni el tiempo ni las circunstancias fueron propicios ya que ambos creadores estuvieron en

¥ Como se vio en ¢l capitulo 1.1
* Ver capitulo1.1.,p.8.

'® Ver Roger Moore, Opus Cit, Masicos y misicas vanguardistas, p.281.
' Ver Fonografia .



48

activo no més de diez afios y de manera irregular, pues tuvieron que dedicarse a otras

disciplinas para sobrevivir y murieron muy jévenes,'®

Amadeo Roldédn y Alejandro Caturia fueron reconocidos en el exterior gracias al vinculo que
mantuvieron con Europa y Estados Unidos. A través de la Pan American Association of
Composers (PAAC)'® organizacitn dirigida por Henry Cowell, hubo una retroalimentacién
entre compositores como Charles Ives, Edgar Varese, Heitor Villa-Lobos, Silvestre Revueltas
Carfos Chdvez,"™ Rold4n y Caturta.

Para 1940, tamto Rolddn como Garcia Caturla ya habian muerto, dejando un vacio en el
ambiente de la composicién musical. José Ardévol (1911- ) compositor espafiol establecido
en La Habana desde 1930, se convierte en la figura mids importante de ese entonces. En 1934
funda y dirige la Org

ang y es a través de su liderazgo como surge
un grupo de compositores que busca alcanzar 1o universal a través del constante ejercicio de
un buen oficio. Al respecto Alejo Carpentier comenta:

Al fundar con algunos alumnos aventajados , el grupo Renovacién Musical,
Ardévol aspir6é a establecer una escuela - mejor adin: un seminario - de
musicos sélidamente preparados en lo técnico, conocedores de los grandes
modelos del pasado y de las mejores realizaciones del presente, a los que
querfa dotar de un respeto casi religioso por el oficio, situando, por encima
de todo, el culto a la forma. '*

El Grupo Renovacidn Musical forma parte de ese movimiento pendular - ya abordado en la
seccién anterior - en el que durante el siglo XX, oscilan las generaciones de compositores

en Hispanoamérica, ‘®

"2 pe Alejo Carpentier. La musica en Cuba. La Habana, Ed.Letras Cubanas,1979.Capitulo dedicado a Amadeo
Roldén y Alejandro Garcia Caturla.

' Ver capitulo1.5.

'™ Roger Moore, Opus Cit,p 264.

** Alejo Carpentier. Opus Cit. pp. 331-332.

" ya vimos en el rubro anterior, cémo durante el siglo XX en Latinoamérica las generaciones emergentes
ignoran a sus antecesores inmediatos, tal vez esto ha contribuido at hecho de carecer de una tradicién
musical vigorosa en el dmbito de la masica de concierto.
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Los compositores activos durante las décadas de los afios 30 y 40, buscan integrarse a las

estéticas europeas :

The 1930 s and 1940 s in Latin American music were the beginning of a new
era, an era of awarness of some of the progressive trends in twentieth -
century european composition and of consciouss effort to follow or
assimilate these trends... This period wittnessed the creation of groups or
associations advocating the modernization of Latin American composition
in order to synchronize its development with that of Europe. '’

El interés del Grupo Renovacion no estaba en e} folklore Afro-Cubano sino en la estética
neocldsica y en la manufactura artesanal y rigurosa de la partitura. La obra de Rolddn y
Caturla dej6 de escucharse.'™ Harold Gramatges, Edgardo Marin , Hilario Gonzdlez, Virginia
Fleites, Serafin Pro, Gisela Herndndez y Julidn Orbén fueron integrantes de este grupo
fundado en 1942. A continuacién cito parte de su pensamiento:

Lo que ahora debe hacerse en Cuba es desechar pesos muertos, materiales
inertes, cavando profundo hasta alcanzar nuestros mds puros orfgenes. Esta
tarea requiere de dos condiciones bésicas : una inmersidn en las generosas
fuentes de la cancién: y viendo a la forma [musical] como una substancia de
caricter universal, dadora de orden, integracién y vida. Estas dos
condiciones sobre el acto de creacién han resultado y seguirdn haciéndolo
para el surgimiento del verdadero mdsico cubano, capaz de lograr
finalmente , una presencia cubana en el mundo del la mdsica . '”

Acerca de la influencia de esta herencia afro cubana sobre Orb6n,Victor Batista comenta: “la

s 110

herencia afro cubana tal como la concebfan los minoristas, se le fue quedando pequeiia”.

“Gerard Behague . Opus Cit. p.245,

“| as décadas de los afos 30 y 40 marcan el principio de una nueva era para la misica
latinoamericana , una era de conciencia sobre las nuevas tendencias estéticas de la musica europea del siglo
XX y de un esfuerzo consiente por seguir y asimilar esas tendencias ....este periodo es testigo de la creacion
de varios grupos 6 asociaciones que defendian la modernizacion de la misica latinoamericana para entrar en
sincronia con el desarrollo cuitural de Ewopa”™. Trad. nuestra.

% Segn Leonardo Acosta, en la entrevista realizada a principios de agosto del 2003 en su departamento,
ubicado en Bl Vedado, La Habana.

'® Gerhard Behague, Opus Cit, p.13. Traduccion mia.

0 \tictor Batista fue director de la revista Exilio, y muy cercano Julidn Orbén cuando éste Gltimo ya residia
en Nueva York. En entrevista personal realizada en la Ciudad de México, diciembre del 2002.
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Una de las ideas de esta tesis es mostrar c6mo es la bisqueda de un origen y su reencuentro,
una de las constantes en la vida y obra de Orbdn. De ahi que sefiale de este manifiesto, el

interés que se muestra por rescatar un origen.

En La Habana, los afios cuarenta fueron prédigos en grandes figuras artisticas. Mientras
Anton Rubinstein, Pablo Casals 6 Enrico Caruso daban presentaciones piiblicas,"' en el
imbito de la miisica urbana popular, el son , recién nacido se escucha por todas partes'” .
Acaban de surgir y suenan el son-pregén E! manisero (1928) de Samuel Simons y Mamd
Inés de Eliseo Grenet. Ignacio Villa mejor conocido como Bola de Nieve,- pianista de
educaci6n cldsica que interpretaba con gran éxito el repertorio afro cubano de sal6n -estd en
la cumbre de su carrera al igual que Emesto Lecuona (1865-1963) famoso compositor de
canciones y de teatro musical.’™ De este abigarrado y sincrético ambiente Julidn Orbén se
impregnard tomando elementos tanto de la miisica popular urbana, de la misica verndcula y de
lo ofrecido por los intérpretes de la misica de tradici6n cldsica europea, mezcldndolos con su
bagaje cultural hispano al que se acomodaron de manera natural, como se acomodo6 él, siendo
hispano, en Cuba. La miisica que crea ya en plena madurez durante la década de los afios
cincuenta es esencialmente sincrética. ' Me refiero a su Cuarteto de cuerdas (1951), Tres
Versiones Sinfonicas (1953), Danzas Sinfénicas (1955), Himnus ad galli canticum (1956), y
el Concerto Grosso (1958-60) por no mencionar la Guajira Guantanamera. Acerca de este
sincretismo me extenderé mas adelante.

Entre las personalidades musicales que en ese entonces liegan a Cuba, estaba el director de
orquesta Erich Kieiber, quien en 1945 estrena e incorpora a su repertorio la recién compuesta
Sinfonia en Do '* de Julidn Orb6n manifestando asf una marcada preferencia por su obra.

" £n esta época también llegaron Ana Paviova y Sara Bernhardt

"2 ver: Alejo Carpentier. Opus Cit.

"3 Alejo Carpentier, intimo de Orbdn en los 40, ni siquiera menciona a Lecuona en su libro La mdsica en
Cuba. Parece ser que lo consideraba un compositor menor que favorecia el matiz pintoresco a costa del valor
espiritual en una obra. Al respecto ver,de Tony Evora, Origenes de la misica cubana ,pp. 318-319. Orbén
nunca lo menciona.

™ Esto ya ha sido reconocido tanto por el compositor como por Julio Estrada, Eduardo Matay Velia Yedra.
S velia Yedra. Julidn Orbén. A biographical and critical essay,Coral Gables, University of Miami, 1990,
p.19.
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En la Sinfonia en Do,ya se nota un rompimiento con la estética neocldsica del Ardévol™ En
&sta, Orbén evita el desarrollo escoldstico y el neoclasicismo de tipo retérico y va conciliando

forma cldsica con expresion lirica."”

Ese mismo aiio (1945), Orbén parte durante el verano, a estudiar con Aaron Copland en el
Music_Berkshire Center en Tanglewood. El contacto con otros compositores de Centro y
Sud-América enriquece y amplia su horizonte musical. Un afio ms tarde el compositor rompe
sus vinculos con el Grupo Renovacion debido a crecientes diferencias en torno a la manera
de abordar la composicién musical. “José Ardévol crefa en el rigor como herramienta
fundamental del compositor. Julidn crefa més en el lirismo” dice Leonardo Acosta.”® “El

neoclasicismo suele ser un refugio para evitar la riesgosa pero necesaria aventura del lirismo™

decfa Juli4n Orb6n a uno de sus més cercanos amigos: Alejo Carpentier .'*

Vale la pena destacar anticipadamente el tema de la intensa y fructifera relaciGn amistosa que
hubo entre Alejo Carpentier y Julin Orb6n , sobre el cual ahondaremos al hablar de su vida
personal. Baste por ahora sciialar el rico ambiente cultural dentro del cual Orbén se
desarrolld, y que se ampliard an més al término de su estancia en Tanglewood cuando Orbén
integra a Origenes.

El grupo Origenes se va formando en un clima de desilusién diverso al del grupo minorista,
sus inmediatos antecesores. Cuando los jévenes de la década de los afios veinte se inician en
en el mundo de la politica y el arte, crefan que a través de la lucha conjunta podrian derribar la
decadente repiiblica que habfa ido degenerando a partir de su independencia. El enemigo ,
Antonio Machado estaba bien definido.

6 Velia Yedra, Opus Cit. Serfa necesario tener una grabaci6n o la partitura de esta obra para profundizar
en este punto. En el libro de la Dra. Yedra avalado por el compositor, esto se entiende. En esta época Orbén
estaba deslumbrade con “el lirismo de Brahms” segin Leonardo Acosta.

" ver: Alejo Carpentier, Opus Cit,p. 340

" £n entrevista realizada el lunes 4 de agosto del 2003 en su casa, ubicada en 26, numero 163, piso 9,
interior 1. El Vedado, La Habana.

"* Alejo Carpentier, Opus Cit, p. 337.
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El representaba a través del ejercicio del poder, los grandes errores de la decadente repiiblica:
caudillismo, monocultivo, corrupcién, ligados estos a la dependencia y sumisién a los
Estados Unidos.

Una ruptura, un nuevo comienzo que en el arte se renovarfa a través del revalorar un elemento
fundamental en su cultura , lo negro como caracteristica fundamental, les darfa una nueva
cubania. El tirano cay6 pero los cambios esperados no se dieron; asf las grandes esperanzas de

los affos 20 se convirtieron en desilusién para la generacién posterior.

Origenes tiene una actitud similar a la Generacidn del 98 en Espafia. Ambos movimientos
artisticos parten de una decepcién del pafs, son testigos de la decadencia de su cultura , y
buscan retomar la esencia del hombre de su entorno aspirando a alcanzar lo universal
partiendo de lo propio. Dos figuras venidas de fuera cercanas al sentir de 1a Generacién del
98 serin fundamentales para consolidar este grupo reunido alrededor de José Lezama Lima :
Juan Ramén Jiménez y Marfa Zambrano, quienes llegan 2 La Habana en 1936' .

La siguiente cita es de José Lezama Lima, centro de gravedad del grupo. Incluye al poeta Juan
Ramén Jiménez , uno de los jueces en el concurso de cante jondo que Federico Garcia Lorca

y Manue! de Falla organizan en 1923:

En la rafz del grupo de pintores, miisicos , escritores, '' estaba implicito
en todos ellos la tendencia a la universalidad de la cultura, a la
biisqueda de nuestro paisaje (no se puede olvidar que ésa fue una época
de gran pesimismo) , y yo me cref obligado a levantar el mito de la
insularidad en mi coloquio con Juan Ramén Jiménez. ***

"™ M4s adelante llega Manuel Altolaguirre. Ver “Los aftos de Origenes” de Alessandra Riccio en Coloquio
internacional sobre la obra de Lezama Lima.

2 Aunque el niicleo de la revista era conformado por cerca de 14 artistas , numerosos fueron sus
colaboradores .He aqui algunos nombres: Wilfredo Lam, Victor Manuel, Diago, Carmelo Gonzdlez, José
Clemente Orozco, Rufino Tamayo, Cyril Osbomne, Luis Martinez Pedro, Cundo Bermidez, Felipe Orando, Radl
Milian, Mario Carefio, Fayad Jamis, José Marla Mijares, ademéis de Amelia Peliez, Alfredo Lozano
,Mariano Rodriguez, José Arche, el mismo José Ardévol, etc.

2 Del articulo ya citado de Alejandra Riccio, p. 24.



53

Un miicleo inicial de poetas se fue conformado con el padre Angel Gaztelu (1914-2003),
Eliseo Diego (1920- ), Bella Garcia Marruz, Cintio Vitier (1921), Fina Garcfa Marruz (1923),
Octavio Smith (1921) Gastén Baquero y Virgilio Pifiera (1912- )

No es raro el que Orbén, quien ya trafa consigo una herencia hispana arraigada y un
pensamiento cercano -a través de la obra de Manuel de Falla-, a los origenistas, acabe
integrandose de manera natural y definitiva a este grupo de poetas por 1951 ' Enuna
entrevista realizada en La Habana en 1979 por Enrico Mario Santi , Cintio Vitier dice:

Es necesario también hablar de otra persona muy importante para
nosotros todos y en cuya casa nos reunimos més tarde , que es Julidn Orbén,
el musico. Julidn para nosotros fue, mas que un amigo, un hermano. En él
vimos realmente rasgos geniales como creador musical y ademds una
persena de una calidad extraordinaria. En su casa , a la que nosotros
llam#bamos , carifiosamente, el “Palacio Orbén”, nos solfamos reunir” ***

A diferencia de otras agrupaciones de artistas, Origenes nunca lanz6 un manifiesto abierto
acerca de sus principios estéticos. Sin embargo la falsa realidad que este grupo de intelectuales
cubanos vivia fue uno de los factores que contribuyeron a modo de reaccién, a conformario =
Al respecto, Eliseo Diego comenta: “... a 1o que nosotros aspirdbamos en Origenes, hasta
cierto punto, era el rescate de la realidad del pais a través de la poesia.”"™
Citoa Cintio Vitier:

En Cuba, las frustracién de la Guerra de Independencia, la frustracién de

la revolucion de 1930, el asesinato de Gutieras,'” la corrupcidn total del

pafs , o sea, la frustracién sucesiva de todos los intentos revolucionarios;

en el resto del mundo, la guerra civil espafiola, la gran guerra mundial, etc.

Todo este contexto, creo yo, nos impresioné de una manera mds 0 menos

consiente y partfamos un poco de la idea de que el mundo polftico era
irremediable. Habfa pues, que crear otra realidad. '

'2 Cintio Vitier en entrevista .
¢ AAVV, Coloquio Internacional sobre fa obra de José Lezama Lima. Centre de Recherches Latino-

Americaines,Univerité de Poitiers, VOL. | , Il. Madrid, Editorial Fundamentos, 1984. Enrico Santi. “
Entrevista con el grupo Origenes ™, p.166.
= Ibid.

"% Enrico Santi. Opus Cit, p. 182.
7 Antonio Gutieras (19 -1935) fue un lider estudiantil y luchador revolucionario que estuvo exiliado en

México y que al regresar a Cuba para derrocar a Fulgencio Batista, muere en una emboscada .
% Santi, fhid.
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La revista Orfgenes aparece en 1944. Publicard 40 niimeros y 23 libros durante doce afios. En
el aiio de su primer emisién, 1a humanidad acaba de librarse del horror fascista y en la isla se
producia una agudizacion de la crisis neocolonial.™ A la realidad de una repiiblica mutilada,
de un pais frustrado politicamente, Orfgenes opone la soberania del aislamiento, y un baluarte
de cubanidad. Julifn Orbén vivia con ellos esta frustraciéa personal del mundo que era
testigo. ™

Asf, en la compartida sensacién de rechazo a las circunstancias que les rodeaban ' habia una
complicidad, una alianza fomentada por Lezama Lima con su idea de un ordo caritatis,”
provocando una generosa apertura hacia el mundo del otro que se manifestd en una entraiiable
amistad entre ellos. Origenes opone al mundo desintegrado, fantasmagérico, otra realidad : la
poética, cargada de religiosidad, y entre ellos se tiene la esperanza de que ésta, trascendente, se
inmiscuya en la otra realidad. “Un pais frustrado en lo esencial politico puede alcanzar

virtudes y expresiones por otros cotos de mayor realeza” escribe Lezama Lima .

Desde una aguda conciencia de lo cubano, a partir de un pequeiio y firme punto insular, es
como los origenistas buscan integrarse e integrar la naciente y cercana realidad Americana
para abrirse de manera aguerrida a descifrar el miltiple, complejo y cambiante entorno del
hombre del siglo XX. Orfgenes fue un bastidn de resistencia y esperanza contra el mundo
convulso de su tiempo. Orbén permanecié unido, atin en el exilio, a este grupo de amigos.

Los casi veinte afios en Cuba fueron los afios de la juventud y formacién profesional en
Orb6n. Durante estas dos décadas logra consolidar una técnica y una estética a la que se
mantendrd fiel durante el resto de su quehacer artistico,

'3 En 1947, por ejemplo se firma entre Cuba y los Estados Unidos el Acuerdo General de Aranceles y
Comercio (GATT) que frustra todo intento de autonomia economica en la isla. En este tiempo los EUA imponen
su politica de la guerra fifa.

™ De {a entrevista con Cintio Vitier y Fina Garcia Marruz.

' Enrico Santi,* Entrevista con el grupo Orfgenes *, p.167.

"2 Segln el padre Gaztelu , Lezama Lima aludia constantemente a esta caridad poética como vinculo
fundamental del grupo. Ver Enrico Santi, Opus Cit, p. 174. Nos extenderemos sobre esta idea en el capitulo
2,pagina 69.

'= 1bid, p.176.
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De sus estudios con José Ardévol Orbon adquiere una técnica sélida de composicion y un
cuidado de la forma que se notan en la buena factura de sus primeras obras de madurez como
el Cuarteto, hasta la (ltimas partituras como Partitas 4. La misica popular cubana como el
son, fa guajira y otros géneros que delatan una naturaleza sincrética se convertirin en
elementos esenciales de su cosmogonia musical, como se veré en ¢l andlisis de una obra
fundamental en {a produccién de Julidn Orb6n: Tres Versiones Sinfonicas.

La influencia negra primeramente integrada en Cuba a la misica de concierto por Amadeo
Rold4n y Alejandro Garcia Caturla serd asimilada en Orbén, en el Preludio y Danza (1951)
para guitarra y el Cuarteto de cuerdas del mismo afio y méds adelante en las Tres Versiones
Sinfonicas (1953) y en las Danzas Sinfénicas (1955) no tanto a través de la miisica de
Roldén y Caturla , sino de manera mis directa , en la integracién a la partitura de la riqueza
ritmica de la cultura popular negra. El tercer movimiento de las Tres Versiones Sinfonicas por
ejemplo, esti basado en un patrén ritmico tomado de muisica congolesa, no afro cubana .

Acerca de la miisica de Amadeo Rolddn, Orb6n comentaba con Leonardo Acosta que el uso
casi exclusivo de la escala pentifona como elemento caracterfstico de la misica negra era
erréneo, ya que esta pertenecia sélo a una regién determinada de dentro de la vasta riqueza de
la tradicién musical negra. “Esa misica suena mis a chinos que a negros ” decfa.”™ De
cualquier manera hay un mérito en Roldén y Caturla al traducir e incorporar a la misica de
concierto los ritmos africanos de los cubanos. Sin embargo lo que el Grupo Renovacion
criticaba y no sin razén, a ambos creadores, es la falta de cuidado formal. (Ver por ejemplo,
los Tres Pregones de Roldan)

A continuaci6n se ilustra la asimilacién Julidn Orbén de elementos negros a su miisica. Este
es el inicio del Preludio y Danza (1951) para guitarra. Una influencia ritmica de la cultura
negra-cubana se deja ver en este bajo de son estilizado:

' De ia entrevista realizada a Leonardo Acosta el 4 de agosto en La Habana
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El Cuarteto de cuerdas también de 1951, inicia con un bajo de son en la linea del cello:'

©® Copyright 1959 by Southern Music Publishing Co., Inc.

S £l analisis del cuarteto de cuerdas fue realizado por Ia Dra. Yedra en su ensayo critico.Ver Julidan Orbon; a

biographical and critical essay,p. 48-51.
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El Cuarteto de Cuerdas es un buen ejemplo de la integracién en una obra de diversos
procederes y motivos que provienen tanto de la tradicién verndcula en Cuba como de la
tradici6n cl4sica. Este cuarteto estd pensado en cuatro movimientos siguiendo la estructura del
cuarteto cl4sico, s6lo que aqui los dos movimientos centrales estén intercambiados. Es decir, el
movimiento lento estd en lugar del movimiento que corresponderia al scherzo y viceversa. La
forma utilizada tanto en el primer como (iltimo movimientos es la forma sonata. El segundo
movimiento comienza con un patrén ritmico tipo ostinato que encontramos en mucha de la
mdsica popular latinoamericana y de concierto de esa época: me refiero por ejemplo al
Sensemayd de Silvestre Revueltas, 1a Bachiana No 4 de Villa-Lobos 6 en la “Danza Final”
del ballet Estancia, de Alberto Ginastera. Todos ellos compartiendo una sensibilidad comin

un gusto por el ritmo, He aqui el inicio del segundo movimiento:

o e .;-’x — :'. ’. 'i‘-’x = ‘i-’.
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© Copyright 1959 by Southern Music Publishing Co., Inc.
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El tercer movimiento comienza con una inversién del bajo inicial que se desarrolla en imitacion

candnica. Estamos otra vez ante procederes cldsicos de elementos populares, '

Lentomesto{h-2%)
o) P

P, : r}j__j
=

© Copyright 1959 by Southern Music Publishing Co., Inc.

Sirvan estas ilustraciones para sentar precedente respecto al tipo de andlisis adecuado ala obra
de Julidn Orbén. En el capitulo 3 comenzaremos mostrando este sincretismo en la Guajira

Guantanamera, para enlazar ésta a las Tres Versiones Sinfonicas .

De esta manera podemos ver ¢c6mo, a la inicial influencia de Manuel de Falla, ya en Cuba,
Orbon agrega a su estilo 1a misica popular cubana, al descubrir - como en algin momento
Falla lo hizo en Espaiia (y aqui aparece la idea de un reencnentro con el origen que en Falla
significa una biisqueda que le¢ lleva toda la vida y de la cual nace su obra), la esencia de la
miisica cubana en su tradicion popular, reencarnacién transfigurada en tierra nueva del canto
gregoriano, génesis finalmente, de la muisica europea, y por ende, hispana, como encontré

Orbon™ -a través de los cancioneros espaiioles - , particularmente el de Felipe Pedrell,

% Segiin Leonardo Acosta, antes de escribir este cuarteto Julidn Orbon dedicdé méds de un afio al anilisis de
los cuartetos 2 y 4 de Bela Bartok. La técnica de la imitacién directa ia encontramos en varias partes de los
cuartetos de Bartok

¥ Al respecto ver articulos de Julidn Orbén. “Tradicién y originalidad en la misica hispanoamericana” y
SEl Canclonero de Pedrell.” En la esencia de los estilos, Madrid, Colibri,2000
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Durante los afios de Origenes Orbon recibe algunas de las experiencias més formativas y
decisivas para su vida que veremos reflejadas en su estética. El trato diario, esa hermandad con
los poetas fueron “la base de cultivo de su posterior evolucién.”™ Nos aventuramos a
explicar la singularidad de la estética de Julidn Orb6n que subraydramos en el rubro dedicado
a Iberoamérica, gracias a estas influencias. Como creador, Orb6n estaba mds cercano a Alejo
Carpentier, José Lezama Lima 6 Cintio Vitier, que a los compositores de su generaci6n.”™

En el capitulo siguiente veremos mis en detalle en que forma influyeron sus amigos los poetas
sobre Orbon. Por ahora, baste decir que, tanto en la obra de Lezama Lima como en la de
Orb6n, hay wun universo, un orden estético en donde son posibles las méis peculiares
conexiones. '“ En ambos creadores, se traza un continuo en aquél mundo dindmico y
discontinuo del que son testigos. Continuo que abarca de manera flexible diversas épocas
histéricas donde fluyen y confluyen historia, fantasia y realidad.

Seiialamos, para posterior estudio de su obra, esto como una de las caracteristicas esenciales de
la misica de Julifin Qrbén. Consideramos este abigarrado flnir de diversas épocas, parte
esencial de la sensibilidad cubana cuya historia y realidad refleja un dindmico sincretismo. En
este sentido, 1a obra de Julidn Orbon es entrafiablemente cubana.

'® Citado por Gina Picart en “Julin Orbén: la misica inocente * Revista Clave, No.1, La Habana, Instituto
Cubano de Musica, 2001, p.44.

W En entrevista a Cintio Vitier y Fina Garcia Marruz. No es extraiio el que casi la mitad de su produccién
lleve texto. Del catalogo reafizado por fa Dra. Yedra en vida del autor, se contaron 34 obras. Trece eran con
texto. De las existentes sdlo quedan 17, de las cuales 8 son con texto.

" pefiero al lector a José Lezama Lima. Confluencias. La Habana, Ed. Letras Cubanas, 1988 pp. V-X.
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2.1. Antecedentes .

Hay encuentros que nos suceden y que con los afios vemos como algo fundamental
e inevitable, determinado de alguna manera. Son piedras de toque en nuestro
camino. Y esto es, por que cada vida sigue un orden y es como un hilito que forma
parte de un inmenso tejido universal que nuestra limitada perspectiva no
alcanza a entender, hasta que pasa el tiempo.

Este es un fragmento dela dltima conversacién que tuve con Julidn OrbSn en marzo de 1990,
y la génesis de este trabajo.’ Iniciamos el capitulo con la idea de ver c6mo toda una vida se
realiza segiin ciertos acontecimientos, vistos éstos como punto de partida para ordenar un
ctmulo de datos diversos y contradictorios que quedan de una rica existencia, y privilegiamos
aquellos hechos que consideramos basicos en la vida del compositor estudiado. Creemos asi
que fue la pérdida y la consecuente biisqueda de reencontrar eso que se perdi6 , -la madre, el
tio, el lugar de origen, el paraiso perdido,- una actitud constante que perfila la vida de Julidn
Orb6n y permea su obra.

*

El primer personaje importante antecesor de Julidn Orbén, fue su abuelo, llamado también
Julidn Orb6n (1840-1900).2 Escritor asturiano conocido en la historia de la literatura espaifiola
como el primer traductor al espaiiol del tratado Sobre los héroes, las hazafias y lo heroico en
la historia (1841) del escritor romdntico Thomas Carlyle (1795-1881). Julisn Orbén abuelo,
fue amigo del republicano Emilio Castelar (1832-1899) -presidente de la primer repiiblica
espaiiola - y de Leopoldo Alas Clarin (1852-1901) -critico implacable de la sociedad catolica

de su tiempo- quien muri6 en brazos de Don Julifn® .

' Julian Orbén viajo a Pittsburgh en marzo de 1990 para asistir a fa grabacién de su cuarteto de cuerdas que
se efectué bajo su direccion en el Carnegie Free Library Concert Hall con el Cuarteto
Latinoamericano. Estuvo hospedado en mi casa una semana, y esto es lo que mas o menos recuerdo de esa
glitima conversacion.

2 Datos proporcionados por Armando Orbon en entrevista personal realizada en mayo 19 del 2001 en un
restaurante chino de |a Ciudad de México.

? Segiin Armando Orbon, de la citada entrevista.
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De temperamento aventurero, Orb6n abuelo, marcha a los Estados Unidos y se establece
como maderero en California, regién que poblé de hijos todos reconocidos por é1.* Después
de veinte afios fuera de su patria, regresa a Espaiia hacia 1870 y se establece como profesor
de literatura en la Universidad de Oviedo, al norte de Asturias. Conoce a Carmen .... y se
casan. De este matrimonio nacerdn dos hijos: Julidn y Benjamin, este \iltimo, fue el padre de
Julign Orbén, el compositor que estudiamos. Julidn Orbén, el compositor, recuerda la enorme
biblioteca del abuelo, famosa por ser una de las mds antiguas y extensas de Asturias, > misma
que heredaron su padre y su tio, y a la cual tuvo acceso cuando nifio. Esta circunstancia ayuda
a explicar la enorme y singular cultura que Julidn poseia al llegar a Cuba.’

Benjamin Orbén, padre del compositor, nace en Avilés en 1879. Fue un reconocido pianista en
su tiempo. Entre sus colegas y amigos figuraron Arthur Rubinstein, Enrico Caruso, vy
Alexander Brailowsky. ” Su actividad como pianista la combiné con la composicién y la

ensefianza. A principios de 1900, Benjamin Orb6n inicia una estrecha relacién con Cuba a
donde iba cada aiio a presentarse. En el Archivo Musical Odilio Urfé ubicado en La Habana
vieja se pueden encontrar varias partituras editadas para piano de Benjamin Orb6n. Entre

eflas algunas Guajiras.

Durante los primeros afios del siglo XX, Benjamin Orbon, asociado con su hermano Julidn,
funda el Conservatorio Qrbén ., ubicado en El Vedado, ahora sede del coro principal de La
Habana. Este conservatorio fue famoso y reconocido en su tiempo. Cerca de 160 academias de
misica, diseminadas por la isla, estaban adscritas a su plan de estudios y seguian el Mérodo
Orbon, disefiado por Benjamin Orb6n.® Adn ahora encontramos en La Avenida Linea

esquina con Calle 6, una academia de miisica cuyas directoras, -dos maestras de piano - fueron

alumnas de Benjamin Orbon. Este método se sigue aplicando en la ensefianza del piano.”

* Ibid.

*Velia Yedra. Julign Orbén. A biographical and critical essay, Coral Gables, University of Miami,1990,p. 9.
® Testimonios de su rica y singular cuitura poética, musical y literaria son los de Cintio Vitier, Fina Garcia
Marruz y Leonardo Acosta En entrevista realizada en La Habana el dominge 19 de julio del 2003 .

" De la citada entrevista con Armando Orbon.

® Velia Yedra, Opus Cit,p.10.

® Buscando |a casa del compositor, se encontré esta Academia.
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Cerca de 1910 Benjamin se casa con Ana de Soto Blanch, alumna de piano del Conservatorio
Orbon y discipula de su fundador. El matrimonio inicialmente tuvo tres hijos: Ana (1909 ),
Carlos (1911) y Armando (1913). Se cuenta que Benjamin Orb6n poseia una vitalidad y
un magnetismo poco comunes, y tal vez hubiera llegado a ser uno de los mas grandes pianistas
del siglo si no hubiera sido por su fuerte inclinacién al alcoholismo, factor que repercutié en
su vida personal.

Por 1920, su mujer, Ana de Soto Blanch, se va a vivir a Nueva Orledns con otro hombre,
Después de dos aiios de biisqueda, da con ella Benjamin Orb6n y Ana de Soto se regresa a
vivir con su marido, pero no a su tierra natal, Cuba, sino a Avilés, Espafia, en donde serd
vigilada por su cufiado Julidn, hermano de Benjamin. En estas circunstancias esta mujer tavo
un hijo mas: Julidn Orb6n.

2.2. La infancia: Espaiia .

Dentro del marco politico de la Espafia de 1930, Asturias era una de las regiones més
declaradamente republicanas de la peninsula. El tio Julidn se hizo responsable de su cufiada y
de los hijos de su hermano, ya que las ocupaciones profesionales de Benjamin como
concertista le impedfan estar presente una buena parte del aiio. El tio Julidn era en ese entonces
director de un periédico local que proclamaba abiertamente su adhesion al régimen mondrquico
de Primo de Rivera. Es decir, esta familia representaba una minoria desde ¢l punto de vista
ideolé6gico de su comunidad.

Producto de un matrimonio escindido,  Julidn Orbén vivié sus primeros aiios en un mundo
que ya comenzaba a dar sefiales de ruptura interna, tanto sélo puertas adentro, como puertas
afuera.

 Segin un relato contado a Julio Estrada por Julian Orbén, hijo.
"' En entrevista con el hijo mayor de Julidn Orb6n en Nueva York, segin Julio Estrada, afio 2000.
2 Ver e prologo de Julio Estrada a En la esencia de los estilos, p.11.
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El niffo Orb6n comenz6 a tomar clases de piano con su hermana mayor, Ana.” Probablemente
su padre también le daba lecciones cuando andaba de regreso de sus giras, y lleg6 a cursar el
bachillerato en Gijén.” Sin embargo,hacia 1930" , viviendo en un pais cada vez m4s violento

y radical por parte de ambos extremos ideoldgicos, y siendo los Orb6én minorfa en una
comunidad muy unida ideol6gicamente contra la monarquia, es probable que al nifio para

protegerlo, lo mantuvieran -entre libros y miisica-, refugiado en casa.'

Tratando de establecer un vinculo entre la vida y la obra del compositor que estudiamos, se
han tomado en cuenta, ademas los hechos externos, aquellos acontecimientos que creemos
incidieron de manera permanente en la vida de Julidn Orbdn. A veces todo un proceso interior
llega a manifestarse en acciones y a través de ellas se puede detectar lo invisible enla vida
de alguien. En este sentido, consideramos la biblioteca del abuelo, de primordial importancia
en la vida del compositor quien, dadas sus circunstancias, probablemente pasé largos periodos
de tiempo encerrado en la biblioteca de la casa de sus t{os leyendo, entrando a otro mundo y a
otro tiempo. Tal vez esta situacién pudiera servir para explicar como el nifio Julidn pudo
adquirir una cultura tan vasta que haya dejado admirados al grupo de intelectuales més brillante
que hasta ahora ha producido Cuba, el grupo Origenes. Cito a Leonardo Acosta.

Cuando Julidn Orb6n se integra a a Orfgenes todo el mundo estaba
asombrado de la cultura musical, poética y literaria que posefa en
ese entonces un chamaco de 16 afios. '’

Clemente de Alejandria, San Agustin, los filésofos ardbigo-andaluces, El cancionero de Juan
de la Encina; cldsicos espafioles como San Juan de la Cruz, ¢l Arcipreste de Hita, Le6n Hebreo.

" La madre también era pianista,lo que nos hace suponer que tal vez dio clases a Julidn. Sin embargo no se ha
logrado tener noticias de ella en esta &poca.

“ vVer Gina Picart. “Julion Orbén: la masica inocente.” Revista Clave, afio 3,nGmero 1, La Habana, 2001,
p.44.

' En 1930 por ejemplo, debido una grave crisis nacional estalla el movimiento obrero en toda Espafia

' Segin su alumno Julio Estrada, en entrevista en Temixco,Julio del 2000.

7 De la entrevista realizada en La Habana en agosto del 2003.
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Los estudios grecorromanos y renacentistas de Burkhart, Jaeger, Rohde; fil6sofos heterodoxos
como Ramén Lull, Jacob Boheme; autores apocalipticos rsos: Chestov, Berdiaeff,
Merejkowsky; y neotomistas franceses: Maritain, Gilson, ademés de autores poco conocidos:
Nerval, Von Kleist, A.Bertrand, Von Chamisso y la obra de historiadores como Américo
Castro y Belloc de los Rios, todos ellos formaban parte del extenso bagaje cultural de Julidn
al ilegar a Cuba.

La Biblia siempre lo acompafié.” Bemnal Diaz del Castillo con la Relacidn de la Conquista
de la Nueva Espaiia junto con el Quijote de Miguel de Cervantes y El Doktor Faustus de

Thomas Mann constituyeron una tritogia esencial en su vida ."”

El mundo cultural de Orbén se seguird ampliando al contacto con los cubanos. Ademis de los
poetas de la Generacidn del 98, Maria Zambrano, Juan Ramén Jiménez, Antonio Machado,
irdin formando parte de su cosmogonia y por lo menos en relacién a Federico Garcia Lorca,
fue no solo la herencia de su abuelo, sino la presencia del tio Julidn -quien mantuvo una
amistad con Lorca - el que estimulara intelectuaimente a su sobrino con quien mantenia una
muy estrecha relacion .

También José Marti, figura cenital en el pensamiento de Orbén aparece desde su nificz. He

aqui a Julidn Orb6n rememorando:

Recuerdo que en mis dfas de infancia en Espafia se conocia y cantaba en
casa como en muchas casa espaiiolas, el estribillo de la clave “Martf no
debié morir”. Claro que yo no tenfa una idea precisa de quién era el que
se nombraba en esa copla, pero ahf estaba el nombre, acompafiando
veladamente los primeros contactos con la realidad.”

Nos parece interesante citar otro fragmento de ésta época donde Cuba, ligada a José Marti
aparece tempranameante. No es de extraiiar que el futuro compositor creyera en la union de las

dos orillas 1a cual se verifica en su produccién musical.

" Segin su viuda.

" \ier de Leonardo Acosta: “Homenaje a Julian Orbén®, p.40.

® ver de Julisn Orbon: “José Martf: poesia y realidad” del libro En la esencia de los estilos, p.107.
Este estribillo es el mismo que se usa en México para el danzén Judrez no debi6 morir.
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..]a imagen de Cuba que se tenfa y persiste en Espafia se muestra desde
la memoria y la esperanza, y el nombre de Mart{ aparece vincuiado ,
desde luego, a esas dos esencias de lo cubano.”

“El tio Julidn fue un hombre muy bueno y generoso, asi [Julidn Orbén] lo recordaba” afirma
la sefiora Mercedes Vicini , viuda de Julidn Orbén.”

Si de su tio Julisn, Orbén aprende a amar la poesia y la literatura espaiiolas, serd de su padre

a través del cual le llegue el mundo de la misica.

De su infancia Julidn recuerda que cuando su padre estaba en casa, la misica era parte
importante de la vida cotidiana. Después de cenar, la familia se reunia en una tertulia musical
donde el padre interpretaba al piano Las Noches en los jardines de Espaia de Manuel de
Falla, los Estudios Sinfénicos de Robert Schumann, las Variaciones Seriosas de Félix
Mendelsohn entre otros.”

Ademis de la obra de Albéniz y Falla, Benjamin Orb6n incluia en sus presentaciones piiblicas
obras del cubano Ignacio Cervantes. Ya desde entonces, la miisica cubana era escuchada por el

futuro compositor.

En 1932, victima de una angina de pecho, muere Ana de Soto, madre de Julidn Orb6n. El nifio
tenia siete afios. A partir de entonces Orbon vivird seis meses en La Habana y seis meses en
Oviedo. Entrard entonces a tomar clases de piano en el Conservatorio Orbdn, y durante su
estancia en Espaiia, en el Conservatorio de Oviedo.

De sus primeros viajes a Cuba, Julidn nifio recuerda, en contraste con el paisaje frio y oscuro

de Asturias, la brillante luz de la isla.”

4 Ibid,p.108.

Z En entrevista por teléfono realizada ei 30 de octubre det 2003.
B Velia Yedra,Opus Cit., p. 11.

* Segun Mercedes Vicini. En la entrevista telefénica recién citada.
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El 5 de octubre de 1934 estalla en toda Espafia una huelga general. En Asturias las
organizaciones obreras , como la UGT, UTC, entre otras, participan en Cuenca de Mieres.
Como parte de esta revuelta, en Avilés los rebeldes destruyen la biblioteca del abuelo, queman
las instalaciones del periédico de su tio y se llevan a éste preso.” La familia pierde casi todos

sus bienes.

Sobre la muerte del tio, existen dos versiones: una avalada por el compositor en vida, escrita
por Velia Yedra en su ensayo biogrifico sobre Julidn Orbdn, en donde el tio es llevado preso, y
unos dfas después, llega la noticia de su muerte. Otra versién es la que el poeta cubano Cintio
Vitier da en una entrevista :

“A ese o, con el cual parece que Julidn estaba mis compenetrado que
con su mismo padre, lo mataron por la calle delante del muchacho.” **

La cercanfa de Julidn con su tio hace que este acontecimiento en extremo doloroso, marque

su vida. “La muerte de su tio, fue un trauma inolvidable para Julidn ™ comenta Cintio Vitier.

En 1936 estalla la Guerra Civil Espafiola.

La situacién politica del pais ya dividido, en plena guema civil afecté a los Orboén. La familia
habia perdido casi todo con la huelga de octubre. Mercedes Vicini, viuda de Julidén Orbén,
cuenta como Julidn sufria de pesadillas nacidas de esta época, cuando eran comunes los
bombardeos. De ese entonces es la siguiente anécdota contada por Julidn Orbén a Fina Garcia

Marruz:

“ ..que cuando liegaban las milicias y habfa que esconder a alguien en el
s6tano, para evitar que los soldados escucharan algin ruido que los
delatara, ponian al nifio Julidn a tocar el piano. Alguna vez se quedaron
un rato escuchdndolo y uno de los soldados comentd a sus compafieros :
mira que toca bien el rapaz “ Este fue uno de los primeros halagos que
Julidn, riendo, recordaba .*°

% velia Yedra, Opus Cit.

® Gina Picart, Opus Cit, p. 47.

Z De la entrevista citada. Como se vera més adelante este fue un motivo importante en la decision de Orbon
para dejar Cuba poco después de la revolucion.

*Ibid,
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Durante las entrevistas realizadas tanto en Cuba como en México a la gente que lo conoci6 de
cerca: su vinda, Mercedes Vicini, su sobrino Armando Orbén, su mds cercana amiga en
México Maria Lmsa Elfo; Julio Estrada quien junto con Eduardo Mata fue el m4s allegado a
Orb6n mientras le clases en México; Victor Batista, editor de la revista Exilio e intimo
amigo de Orbén durante su estancia en Nueva York; Cintio Vitier, Fina Garcia Marruz y
Leonardo Acosta por diez afios su amigo mds cercano en La Habana, han coincidido en ver al
tfo de Julidn como una presencia fundamental de la nifiez de Julidn Orbén, y su muerte como
una pena definitiva en su vida. Sin embargo, en la inica biografia critica que existe sobre
Orbo6n en la cual é] participd activamente, casi no se menciona la presencia del tio y no se
hace ninguna mencién de su muerte. Algo similar sucede con Ana de Soto, su madre, a la cual
apenas si se nombra en la mencionada biograffa pero no se habla de su viaje a Nueva
Orledns con otro hombre, ni de su muerte. En entrevista con Armando Orbén este dice gue su
padre, -hermano mayor de Juliin - no habla mucho sobre la estancia de su madre en Nueva
Orledns. Es un tema guardado en Ia familia.

Tal silencio respecto a la pérdida de la madre y del tfo, nos hacen sospechar. Creemos que
ambos hechos fueron lo suficientemente dolorosos y trascendentales en la vida del compositor,
como para no mencionarse. “Cuando algo de importancia sucede a Julidn, éste se encierma en
un prolongado silencio.” Este comentario que hiciera Eduardo Mata acerca de Orbén,”

reafirma nuestra sospecha.

La importancia que para Orbdn revestia el recuerdo de su madre, nos la confirma Fina Garcia
Marruz, poeta cubana quien mantuvo junto con su esposo el poeta Cintio Vitier una amistad
entrafiable con el matrimonio Orbén. En entrevista, la Sra. Fina habla de cémo fue que Julidn
se unié a su grupo de manera tan intensa. He aquf una transcripcién de su relato:

2 En el afto de 1989 Lorin Maazel, titular de la Pittsburgh Symphony Orchestra, invita a Eduardo Mata como

“Principal Guest Conductor” (principal director de orquesta invitado). Durante ese afto Eduardo Mata tuvo
una cercania con el Cugrteto Latinoamericang, residente en ese entonces de la Carnegie Mellon University
donde yo estudiaba. Asi pude conocer de cerca a Eduardo Mata, quien me presentd a Julisn Orbon. Fue en una
de tantas conversaciones , que Mata menciond este aspecto de la personalidad de Julidn Orbdn.
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Todo comenzé con fa madre de Fina, Josefina Badia, originaria de Cirdenas en Matanzas,
estudiante de piano quien & raiz de su encuentro con el maestro Benjamin Orbén, se viene a
vivir a La Habana donde es aceptada en el Conservatorio Orbdn. Ahi conoce a Ana de Soto
y se hacen amigas: “Mi madre conocié a la madre de Julidn, por eso cuando €l supo que en
La Habana habfa alguien que la habfa tratado, quiso conocerla” cuenta Fina® “...en casa de
Josefina era donde tnico ¢l podia ofr hablar de su mam4, que muri6 cuando ¢l tenia siete u ocho
afios de edad, y de la que [Julifin Orbén] s6lo guardaba borrosos recuerdos de infancia™'
cuenta Cintio Vitier. Tanto Cintio como Fina ya sabfan de la existencia de Julidn pues habian
asistido a los conciertos del Grupo Renovacidn, en donde se presentaba la obra de jévenes
compositores alumnos de José Ardévol. “De todos ellos, fue Julidn quien de inmediato nos
cautivé” comenta Fina.

Asi, en una cena organizada por la joven pareja, Julidn asiste con la intencién de conocer a
quien fuera amiga de su madre. Entre los invitados estaba José Lezama Lima. En la sala de esa
casa habia un cuadro de Francisco de Goya que retrata a un nifio junto a un canaro.
Silenciosamente Julidn se acercé a mirar por largo rato el cuadro. “... desde ese momento me
enamoré de su alma ” fue ¢l comentario de José Lezama Lima.”

La historia que més adelante relaté el mismo Julidn es que antes de irse a vivir a Espafia, su
madre se quiso llevar un recuerdo de su tierra natal, un canario al que cuidaba mucho, pero el

canario no aguantd el cambio de clima y murié.

Tal vez Julidn identificé simbélicamente al canario quien poco a poco fue dejando la vida en
su transtierro, como la fue dejando su madre quien siendo muy joven, murié en Espaiia.
Consideramos que la imagen de estos dos personajes oper6 de manera oculta sobre la vida
de Orbdn de tal manera que algunos de los hechos més significativos de su vida personal y
de su obra, estin relacionados con la pérdida del tio o con la de la madre.

® De la entrevista citada.
" Gina Picart. Opus Cit.,p.44.
# segiin recuerdan los anfitriones.
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La muerte del tio Julidn fue un recuerdo que revive cuando Julidn presencia, afios mas tarde -
a raiz de la revoluci6n cubana-, el surgimiento de la milicia. El recuerdo del tio asesinado, el
haber vivido de niiio un enfrentamiento entre espaiioles y espaiioles, es decir, entre hermanos,
serd factor determinante en la decisién de Orbén al exiliarse de Cuba.

Por otro lado, el recuerdo de la imagen materna en Julidn Orbon resurge al final de su vida
con un amor efimero y prohibido que o dejé destrozado por la culpa en doble partida, ya
que era la esposa de Armando, su sobrino mds querido, la mujer que encamé este amor . A
raiz de esta experiencia Orb6n compone su dltima obra: el Libro de Cantares (1987) basado
en textos del Cantar de los Cantares 'y en melodias de su tierra original: Asturias. Es como
si hubiera buscado reencontrar esa mujer amada a la que conocié por tan poco tiempo en vida,
¥ cuyo recuerdo atesor6 silenciosa y devotamente .
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El nifio de rojo de Francisco Goya®**

% Muchos afios después quien fuera su alumno en México, Julio Estrada,regalé este cuadro a Julian Orbon.
Como sabias de este cuadro? Le preguntd el maestro, a lo que el alumno contestd: “No. No sabia.”,
Aclaramos que este pajarito no es un canario.
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2.3. La plenitud: Cuba.

Es la memoria la que nos liga a la esperanza.
Cintio Vitier,

Un afio después de haber terminado la Guerra Civil Espaiiola, en 1940, Benjamin Orbén

¥y sus cuatro hijos se van a vivir a La Habana definitivamente. La generacién de intelectuales a
la cual Julidn Orbén se adhiere, adin recuerda el fracaso del movimiento revolucionario de los
afios 20 y su incapacidad para generar una transformacién fructifera del pais. Como ya se vio,
el sentimiento de frustracién y la biisqueda de un origen estarin presentes en este clima
cultural. Es ahi donde Julidn Orb6n se integra a dos movimientos que buscan reencontrar
ese origen el grupo Renovacion Musical y Origenes. Serd dentro de Renovacién Musical,
cuyo director era el compositor José Ardévol, donde Orb6n adquiera una sélida técnica de
composicion. Una més perdurable influencia seré sin embargo, la que encuentre en Origenes
donde consolida una formacién humanistica de tinte profundamente espiritual, base de su
pensamiento y de su estética.

Queremos sefialar que fue en Cuba,més concretamente en La Habana, donde Orb6n se forma.
La Habana es una ciudad cautivadora. Conocerla en vivo ayuda a entender la naturaleza Ibero-
Americana de indole ecléctico que encontramos de la miisica de Orbén. Todo en esta ciudad
declara abiertamente su naturaleza sincrética. Sus edificios estilo colonial est4dn pintados de
rosa ligero, azul claro, amarillo, verde pistache... mostrando asf un gusto caribefio por el color.
En ella se mueven multitud de razas que van desde el negro, pasando por el mulato de ojos
azules, el criollo con rasgos franceses, espafioles y chinos, hasta el cubano blanco. Es comiin
ver de pronto niflitas negras vestidas de francesitas del siglo XVIII y cubanos de rasgos
europeos moviéndose como negros. Una confluencia de diversas razas,tiempos y tradiciones se
percibe en toda la ciudad. El temperamento del habanero es naturalmente abierto al semejante,

y la ciudad toda invita a la convivencia.
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No es raro encontrar nombres combinados como Gladys Garcfa, Janis Ladys, Arsenio
Travieso Scull® 6 Rolando Dumont. A continuacién citamos el texto de Lucrecia, una
guaracha compuesta por el 7rio Avilefio, activo en La Habana durante los afios coarenta, la cual
participa de esta naturaleza amalgamadora propia del habanero.”

1 m
Cuando me vaya Cuando regrese
para Venecia yo de Venecia
Adiés Lucrecia que tal Lucrecia
te escribiré te escribiré. como te fue, como te fue.
SIM -BOM- BA. SIM -BOM- BA.
i v
Tira de la vela, tira de la vela Abre la botella, abre la botella
de la vela estoy tirando. la botella estoy abriendo
Al son de la mandolina. Al son de la mandolina.
Adios Catalina mia. Adiés Catalina mia.
Noche de cabaret. Noche de cabaret
Santos Dumont, Santos Dumont,
Santos Dumont.
El pensaba dirigir un aire solo
Sentado en su silla estaba
pa ‘tomar la direccién
y cuando mas alto estaba
su papd le pregunto.
iEy Dumont:
Bajas o no? (Este fragmento es hablado y sin misica)
iNo,no,no!
Baja Dumont, baja Dumont
que aquf te espera

la comisién que ha de llevarte a la antequera

-Que se vaya a donde quiera
que no me pienso bajar
que me pienso dirigtr hacia el Pefién de Gibraltar.

Adiés “people”

* Conocido como Arsenio Rodriguez.
® Cha,cha,cha con el cubanisimo Trio Avilefio . Discos DCO. México, regrabacion: 1996, S DCO 5041.
Track. 9. Ver fonografia.
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;Que tiene que ver el Pefién de Gibraltar con Venecia, Lucrecia o Catalina ? Serd la alusién al

mar el cval al mismo tiempo que aisla, comunica? ;Y el sim-bom-bd onomatopéyico de
ascendencia negra? Como se relaciona con la palabra ‘people’? Independientemente del valor
intrinseco que pueda tener esta guaracha, queremos seiialar tal facilidad para mezclar lenguas,
lugares y significados, agregando nuevos sentidos a una palabra. Esto también lo
encontraremos en dos habaneros: José Lezama Lima y Julidn Orb6n. Con este breve retrato de

la ciudad queremos sefialar la ascendencia que esta tuvo sobre el clima espiritual y cultural

dentro del cual Julidn Orb6n se formé ¢

La Habana

% para otros ejemplos de muisica cubana de naturaleza ecléctica , vease en la fonografia los datos def disco
compacto que contienen ia guaracha A romper &l coco, que Orbon introduce en el primer movimiento de
Tres Versiones Sinfonicas y Mustafd. Conjunto Batacha, Canadd, [sin fecha] DIMSA DCB -1414.
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2.3.1. El grupo Renovacién Musical

Julidn Orbén adquiere su oficio con José Ardévol (1911) , compositor espafiol alrededor del
cual se relinen jévenes compositores para formar Renovacicén Musical. Dentro de este grupo se
buscaba adquirir un oficio y se tenfa un cuito por la forma un tanto excesivo. El rigor de José

Ardévol rayaba en la rigidez. Cito una anécdota que ilustra tres temperamentos:

Orbén presencié una discusién entre Erich Kleiber y José Ardévol, este
tltimo defendiendo el rigor como caracterfstica de la miisica clasica
de valer universal a lo cual Kleiber replicé “ pero si Mozart no es
riguroso”. “Julidn se inclinaba hacia la manera de escuchar de

Kleiber” *

Cada determinado tiempo José Ardévol organizaba presentaciones piblicas con la obra de sus
alumnos. Fue en estas presentaciones donde Alejo Carpentier conoce a Julidn Orbén iniciando
una amistad que enriquecerd a ambos creadores. En alguno de esos conciertos el director de
orquesta Erich Kleiber, que en ese entonces vivia an Cuba, conoce a Orbén. *“De todos, el que
tiene talento, es éste”, decia.™ Mercedes Vicini, viuda de Julidn Orbéa, cuenta:

Erich Kleiber fue muy importante para Julidn. Durante un tiempo
salieron diario a caminar al malecén. Kleiber daba consejos a Julidn .
“Lea partituras , éstas son los mejores maestros” , le decfa.

Hablando en tono burlén de sus clases de contrapunto con José Ardévol, Julidn resume: “No
entendi nada”, * y sobre la obra de su maestro decia : “ Ardévol escoge las combinaciones

mas horribles de instrumentos.” “ Al respecto Cintio Vitier relata:

¥ Relatada por Fina y Cintio Vitier en entrevista

*® Segin Mercedes Vicini, viuda de Orbén,

® Ver de Leonardo Acosta. “Homenaje a Julidn Orbén”,p. 39,

“ De la primer entrevista. Lunes 4 de agosto del 2003 en su departamento, ubicado en calle 26 #163, piso

9 interior 1. Entre calles 15 y 17 en El Vedado, La Habana. En ambos 1a entrevista dur6 de 11:00 AM a 3:00
PM aproximadamente.



75

En una ocasi6n presencié o6mo después de la presentacion de una obra de
José Ardévol, Lezama Lima con su caracteristico sentido del humor, le
pregunté: “Por qué no escribe usted maestro, un trfo para tridngulo isésceles,
arpa enfundada y fagot enarenado”.

Parece ser que fueron diferencias estéticas, las que pesaron para que Orbén abandonara el
Grupo Renovacién en 1946. “Los mis talentosos: Hilario Gonzilez, Harold Gramatges y
Julidn Orbén se salieron, Julidn fue el primero.” * comenta Leonardo Acosta.

El manejo cuidadoso de la forma -particularmente la forma sonata-, lo adquirié Orbén en
estos aflos. Esta estructura la encontramos en sus obras de madurez : su Cuarteto de cuerdas
(1951), Tres Versiones Sinfonicas(1953), Danzas Sinfonicas (1955), el Concerto Grosso
(1958). Adfin en la obra vocal la forma sonata, estruchira, como en las Tres Cantigas del Rey
(1969) todas ellas iniciando con un estribillo de Alfonso X que sufre una transformacién para

convertirse en forma sonata.

En 1944 muere Benjamin Orb6n. Leonardo Acosta dice :

Cuando muere el padre, Julidn es nombrado director [del Conservatorio
Orb6n). Ya habfa tan buenos maestros y estaba todo tan organizado que é]
solo firmaba los diplomas de fin de cursos.

En este tiempo, Julidn Orbén también trabaja como critico musical para el periddico Alerta.

En 1945 Orb6n gana una beca para ir a estudiar al Berkshire Music Center en Tanglewood
con Aaron Copland. Figura alrededor de la cual se rednen varios de los mds importantes
compositores latinoamericanos de ese entonces.

Recordemos que desde 1941 el Comité Interamericano de Relaciones Artisticas e Intelectuales
habia unido esfuerzos con la Fundacién Guggenheim para reafirmar un sentimiento Americano

que uniera a todos los paises del continente.

“ De 1a segunda entrevista. Sibado 9 de agosto, mismo lugar y hora.

“ Franklin D. Rooselvet (1882-1945) presidente en ese entonces de Estados Unidos, habia iniciado, desde
1934, su politica de *buena vecindad”. Dos afios después se declara la solidaridad de los Estados Americanos
(Vi Conferencia Panamericana de Lima).
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A raiz de esto, ambas instituciones comisionan a Aaron Copland .- ya conocido por su interés
hacia la cultura latinoamericana-, para realizar un viaje por Centro y Sudamérica, a través del
cual localiza y contacta a los principales compositores de cada pais. A su regreso, Copland
hizo un reporte recomendando fomentar las relaciones con los creadores latinoamericanos.
Esta recomendacién abrird puertas a varios compositores para la difusién y apoyo de su obra
en Estados Unidos. De sus impresiones sobre este viaje, Copland escribié: “SouthAmérica is
in the process of becoming,. If you are interested in growing things you can only be interested

in these countries.”™®

El curso de verano al que Orb6n asiste sirve de foco de reunidn de compositores que luego
jugarén un importante rol en la creacién de la misica latinoamericana de concierto.

Durante su estancia en Tanglewood, entra en contacto con Alberto Ginastera, Antonio
Estévez, Roque Cordero, Héctor Tosar y Juan Orrego Salas; y con los norteamericanos Lucas
Foss y Leonard Bernstein. “Orbén siente el poder emergente de una cultura hispanoamericana
de perfiles propios que reivindica y convalida herencias y mitos del viejo mundo espaiiol”.
Escribe Eduardo Mata* Al contacto con sus colegas su horizonte crece, y el reafirma su
creencia en una unidad cultural mayor: Iberoamérica. Su mundo se expande y al contacto con

sus colegas latinoamericanos, reafirma su creencia en una cultura hispanoamericana.*

De Copland, Orb6n aprende su técnica de orquestar con quien a partir de entonces establece
una cordial amistad. Mds adelante Copland ayuda a Julidn a entrar en el ambiente
norteamericano recomendéndolo como compositor para encargos e invitaciones a diversas
Universidades. Para Copland, Julisn Orbén era el mejor compositor cubano de su

generacién.®

® Vivian Perlis y Aaron Copland 7900-1943, St Martin“s Mareck , New York,1960., p.329
Sudamérica se encuentra en proceso de llegar a serSi usted estd interesado en cosas que estan
desamrollandose, estara interesado en esos paises. Trad. de la autora.

*  Eduardo Mata. * Julisn Orbon I * Pauta, Volumen V, No.20, México, Octubre de 1986,p.40.

“  Eduardo Mata . Opus Cit. pp. 39-48.

* Ver Vivian Pertis, Opus Cit.,p.217.

b
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A raiz de sus experiencias en Tanglewood, Julidn compone su Sinfonfa en Do (1945), y ese
mismo afio junto con su compaiiero de composicién Hilario Gonzilez, escribe el articulo
“Presencia cubana en la miisica universal.”” Es entonces cuando Orbén comienzaa

frecuentar a José Lezama Lima.

De un curso de verano en Tanglewood. Armiba, de izquierda a derecha: Anionio Estévez, Aaron Copland, Koussevitsky,
Carvallo, Ginastera. Abejo de izquierda a derecha: Héctor Tosar, Juan Orrego-Salas, Julidn Orbén y Buenaventura,

“ La Habana, Publicaciones del Conservatorio Municipal, Oficina de Difusién e Intercambio, 1945. No se
encontrb.
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2.3.2. José Lezama Lima y Origenes.

Nos detenemos un momento para hacer un paralelo entre Orbdén y Lezama Lima. Personaje
que influy6 en ¢l pensamiento y estética de Julidn Orbén.

José Lezama Lima fue centro de gravedad del grupo Origenes, y sentia un especial carifio por
Julidn. “Era al Ginico que hablaba de ti. A todos los demds nos trataba de usted ” comentan
Cintio y Fina® Recordemos que Lezama Lima y Orb6n se conocieron en casa de los Vitier,

cuando Orb6n iba en busca de un recuerdo: el de la madre ausente. En ambos creadores, serd
la pérdida, parte fundamental de su vocacién como artistas. De ahi el que entre elios naciera

una secreta complicidad, una definitiva amistad. ®

La siguiente cita de Leonardo Acosta muestra la estrecha relacién que de manera cotidiana

vivia Orbén con Lezama Lima:

“De los poetas de Origenes , en esos afios el mas asiduo visitante de Julidn
fue Lezama Lima. Para €] habfa un butacén de hierro con mullidos cojines
que llamabamos su trono, y que arrastrdbamos hasta la terraza si habia
calor. Entonces Julidn encargaba enormes sandwiches y cerveza al gallego
Paco, duefio del aledafio Victory Bar, quien enviaba todo con el
imprescindible “sobrin”. En las conversaciones Lezama llevaba la voz
principal; el polemista nato que era Julidn nunca lo contradecfa y yo no
contradecfa a ninguno. Pero por los chistes que Julidn intercambiaba me di
cuenta de que era como el hijo consentido de Lezama y de todo el grupo
Orfgenes “*°

Citamos a continuacién, a José Lezama Lima relatando dos momentos fundamentales de su
existencia. Ambos relacionados con la pérdida:

“ En la citada entrevista .

* Tanto José Lezama Lima como Julién Orbon , se inician con Don Quijote , y testigos de la descomposicion
de su realidad, se sumergen en los clasicos. En ambos creadores, asistimos a una labor creativa que no vacila
ante las incorporaciones, pues se sirve de éstas para mostrar un ambito propio.

® Ver: Leonardo Acosta. “Homenaje a Julian Orbon™ Clave,La Habana, 2001, p.40.
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Mi vida transcurrié entre dos momentos de alucinacién: yo acababa de
cumplir ocho afos cuando mi padre contrajo gripe en Fort
Barrancas,Pensacola, y se murié de esa enfermedad complicada con una
pulmonfa. Tenia mi padre al morir treinta y tres afios. El estaba en el
centro de mi vida y su muerte, me dio el sentido de lo que yo mas tarde
llamarfa el latido de la ausencia. El sitio que mi padre ocupaba en ia
mesa qued6 vacio, pero como en los mitos pitagéricos, acudfa siempre a
conversar con nosotros a la hora de la comida..la otra alucinacién se
precipit6 hace tres afios [1964], cuando mi madre de setenta y seis, me
dej6 también.*

Esta inicial pérdida serd decisiva para despertar en Lezama Lima un impulso poético y para
reforzar un vinculo profundo entre madre ¢ hijo. Inicio quizd, de su vocacién.

... aquella imagen patriarcal nos dio una unidad suprema e instalé en
Mami la idea de que mi destino era contar la historia de la familia. “Td
tienes que ser el que escriba, tii tienes que.” La muerte me ofrend6 un nuevo
concepto de la vida, lo invisible empez6 a trabajar en mf. Todo lo que
hice estd dedicado a mi madre. Su acento me acompaiia en la noche
cuando me duermo y en la mafiana cuando me despierto.®

“Lezama es la reiterada presencia del impulso familiar y doméstico; en esencia, del impulso

materno” comenta el critico y poeta cubano Armando Alvarez Bravo.®

Asf, para ambos creadores, el mundo del arte abre sus puertas a través de la conciencia de
experiencias vitales, de ese tipo de experiencias que delimitan toda una vida y tifien un destino.
Ante la pérdida, ante un mundo desintegrindose y en constante ebullicion, José Lezama Lima y
Julidn Orbén, buscan alcanzar la concordancia universal recurriendo a una idea del primitivo
cristianismo, capaz de asimilar con naturalidad, el milagro.*

Recordemos al respecto, el ordo caritatis (ver pigina 48) al que acudia reiteradamente Lezama

Lima rescatando una idea de San Pablo: charitas omnia credit.

5 “Interrogando a Lezama Lima” Varios autores., p.12, de Recopilacion de textos sobre José Lezama Lima.

Casa de fas Américas, La Habana, 1970.

2 Ibid.

S Armando Alvarez Bravo *Orbita de Lezama Lima”,p.44. Recopilacién de textos sobre José Lezama Lima.
Casa de las Américas, La Habana, 1970.

* Esta idea la encontramos en los ensayos de Julidn Orbdn  “En la esencia de los estilos™ y “José Marti:

poesia y realidad.” En este sentido la figura de San Francisco de Asis es central en el pensamiento de Orbén.
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La caridad todo lo cree. A partir de ésta, el creador abre puertas hasta a lo imposible.”® “Es
creible por que es increfble. Es cierto porque es imposible decia, siguiendo a Tertuliano.™

De esta forma, a través de un saber de comuniSn que abarca de manera flexible diversas épocas
histéricas donde fluyen y confluyen historia, fantasia y realidad, tanto Orb6n como Lezama
crean su orden estético. “Si hay un mecanismo central en el pensamiento de Lezama que brota
naturalmente de su condicién definitoria de poeta, es aquél que comprende la biisqueda de

enlaces ocultos entre elementos separados por abismos de tiempo, espacio 6 sentido” resume

Abel Prieto.”
Se cita a continuacién un poema de Lezama Lima que ilustra este natural transcurrir por ¢l

tiempo en donde son posibles las més peculiares conexiones:

Cefiida fuga se elabora
con la precisién tramontana.
La lejanta orilla la maiiana,
Niké saltando por la prora,

Argos, hija de Ynaco,Eco,
tiran extremosas de la brisa.
Pdmpano icdrico la risa,
guiriando al monte seco.

La escala de Aldebardn
y el relog de Salzburgo,
cubren la peluca en el fuego

de la casa del burgo-
maestre jnombres? jestdnl
Todas las miradas en el juego.®’

= Armando Alvarez Bravo. * Orbita de Lezama Lima”,p.60.

* Armando Alvarez Bravo. Opus Cit,p. 61.

¥ De José Lezama Lima. Confluencias, La Habana,Letras Cubanas 1988, p. VI.

* Tomado de José Lezama Lima. Poesia completa, La Habana, Letras Cubanas pp. 409-410.
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De la misma forma que Lezama Lima relaciona un relog de Salzburgo con la ninfa Eco y el
Aldebarén, o pone a dialogar un refranero cubano con William Blake y la sabiduria teoista,®
encontramos en una sola partitura de Orb6n,una cita del compositor renacentista Luis de Mil4n,
una guaracha habanera, un Conductus de Perotin, un son cubano y una cita del Congo Belga,
todos ellos mezclados dentro de una estructura proveniente de la escuela vienesa diesiochesca.®
Esta confluencia de diversos estilos y tradiciones también la podemos observar en el

pensamiento escrito de Julidn. Veamos el inicio de su ensayo “En la esencia de los estilos”

En el prélogo a América de Kafka, Vogelman, tras la justa memoria de
Dostoievsky, cita a ].S.Bach. Lo extrafio de la cita nos conmueve: también
nos conmueve Finseinstein al narramos la blancura de Moby Dick.
Partiendo de estas relaciones nombramos dos esencias: lo exacto y lo
infinito , que nos dan la definicién de lo inerme del hombre en el mundo.*!

Obsérvese como en tres lineas, Juliin Orbén relaciona a Bach con Dostoievksy, Kafka ,
Einseinstein y Dickens para definir la situacién del hombre ante el universo. Para esto se
necesita un orden flexible, fluido que permita la convivencia de tan diversas fuentes. Tal
diversidad de estilos es caracteristica del pensamiento orboniano.®

Consideramos este punto de capital importancia para la tesis ya que tal elasticidad y fluidez
seran puntos a estudiar en la obra seleccionada para este trabajo. Tal elasticidad creadora se

refleja de otras formas. Cito a continuacién , a Lezama Lima:

En el mundo de la poiesis, en tantas cosas opuesto al de la ffsica, que es el
que tenemos desde el Renacimiento, 1a resistencia tiene que proceder por
rdpidas inundaciones, por pruebas totales que no desean ajustar, limpiar,
o definir el cristal,sino rodear,romper una brecha por donde caiga el agua
tangenciando la rueda giradora. La potencia estd como el granizo en
todas partes, pero la resistencia se recobra en el peligro de no estar en
tierra ni en granizo.**

® José Lezama Lima, Confluencias, La Habana,Letras Cubanas,1988. En Tratados en La Habana, *El nombre

de Lydia Cabrera”™ .

® Esto lo encontraremos en la obra a analizar para este trabajo: ias Tres Versiones Sinfonicas.

® Julidn Orbdn. “En la esencia de los estilos”.,p.42. De En la esencia de los estilos y otros ensayos, Colibi,
Madrid, 2000.

“ Remito al lector al capitulo 3.2,pégina 90, donde se wvuelve a sefialar esta muitiplicidad en “José Marti:

poesia y realidad” de Orbén,

® José Lezama Lima Opus Cit,p.178.
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Este estar y no estar, este evitar un si 6 un no absolutos, y m4s bien de acudir a un quizds o a
ambos, lo encontramos también en Cintio Vitier. He aquf un fragmento de un articulo que
trata el Homenaje a la Tonadilla de Juliin Orb6n:

Atn no tenemos inmediatez, presente ni presencia disfrutables, y quizas
nuestro destino esté en el sentido poético de la realizacién por la
metdfora, en la fiesta y extraiieza de lo que somos y no somos. Quizds lo
nuestro no sea un sf y un no, sino, esencialmentelo otrolo cultural
inapresable, la nostalgia y la esperanza de todos. Nacimos como el
suefio de alguien; sofiamos ahora lo que nos engendrd y nos impulsa,
suspendidos en un extrafio tiempo insular, intrahistérico, entre la
memoria y el futuro.*

Sirvan esas citas para mostrar hasta que punto Lezama y los poetas, nicleo de Origenes
jugaron un importante papel en la singular trayectoria del compositor. A Julidn Orbén es dificil
situarlo dentro de alguna corriente 6 generacién de compositores. Siempre se presenta como
un caso unico. Adn reconociendo su vinculacién con Ginastera, Chivez y Estévez la
divergencia estética que a partir de la década de los sesenta encontramos entre éstos y
Orbén, nos hace dudar, ya que todos ellos se integraron a alguna de las corrientes de
vanguardia.® Orb6n méds bien ahondé de manera ferviente en * una biisqueda de integracién

en la unidad, en el espejo, en el agua fluyente y detenida™ *

En este sentido el padre Angel Gaztelu toca un punto que distingue el movimiento cultural
origenista de otros movimientos de vanguardia en Latinoamérica:

Orfgenes se asocia con la vanguardia cubana y se preocupa al mismo
tiempo por reformar lo creador dentro del dmbito de una tradicién,
paralelismo muy poco frecuente en la mayorfa de los movimientos
latinoamericanos de esa época, que heredaron del vanguardismo, junto al
espiritu renovador, 1a voluntad de la “tabula rasa.”*’

* Jomado de “ El Homenaje 3 la Tonadilla de Julian Orbén™ Pauta, No.2,p.43.

® A partir de los afos sesenta tanto Ginastera como Estévez y Chévez se asimilan a alguna de las estéticas
de vanguardia. Ginastera comienza a experimentar con el dodecafonismo, Estévez parte por casi diez afios a
Paris para integrar a su lenguaje la misica concreta y Chévez, influenciado por el sistema serial comienza
a escribir masica que se sustenta en la no repeticién de los sonidos.

® José Lezama Lima citado por Armando Alvarez Bravo en “Orbita de Lezama Lima”.

En AAVV. Recopilacién de textos sobre José Lezama Lima, La Habana, Casa de las Américas, 1970,p.58.

¥ De AAVVV. Origenes y la vanguardia cubana, México,Museo de Arte Moderno,2000., p.40.
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Asi, desde una carbeiia repiiblica vendida y luminosa, testigos de experiencias sociales
frustrantes, y de un mundo descuartizado, encontramos en Lezama y en Orb6n una respuesta
integradora. Ante una angustiosa pérdida de toda nocién de unidad que atormenta gran parte
del arte contempordneo, encontramos en ambos creadores, multitud de lazos inesperados
todos ellos, apuntando a la revelacién de una armonia universal encubierta. Existe (y habfa que
aferrarse a esa fé) una armonia ignorada en lo creado, y el arte fue capaz de ayudarles a
vislumbrarla. Fue su sostén existencial.

Llegamos asi a un punto cenital de este discurso. La actitud de Julidn Orbon ante el tiempo
que vivid, fue la de un hombre profundamente religioso que afioraba,tanto para si como para
sus semejantes, la integracion, la reunificacién a través del amor, del creer en el otro, en Jo otro,
partiendo de su concreta realidad,la cual era iinica, entrafiable,insustituible. “Siente el artista, su
ciudad, su contorno, la historia de sus casas, sus chismes, las familias en sus uniones de
sangre, sus emigraciones, los secretos que se inician,las leyendas que se van extinguiendo por
el cansancio de sus fantasmas™ dice Lezama Lima, acerca de La Habana. * Aquél peregrino
inmévil que sé6lo dos veces dejé su ciudad. Comparado con Orbén el caso de José Lezama es
miés radical. “A Lezama era dificil sacarlo de Trocadero 62 (lugar donde vivia)”. Cuenta la
viuda de Julidn, Mercedes Vicini.*

Alguna vez pregunté a Julidn Orbon si creia en Dios. La naturaleza de mi pregunta lo hizo
mirarme largamente: “No podemos aspirar a lo trascendente sin ser profundamente
religiosos” contestd, y comenz6 a tocar un fragmento del coral Zion hort die Wichter singen
(Zi6n escucha al Vigia cantar) de la cantata No.140 de Bach.”

® José Lezama Lima. Confluencias. Seleccion de ensayos a cargo de Abel Prieto, La Habana, Letras Cubanas,
,1988.,p. XXXVI.

® £y entrevista telefénica realizada el Viemes 26 de Diciembre del 2003.

™ Esta cantata,una de las més populares de Bach, esti construida sobre un himno litirgico de Philipp Nicolai:
Wachet aufruft und die Stimme , muy usado en la liturgia futerana desde su publicacién (1599). El Coral al
que aludo corresponde a la segunda estrofa del himno de Philipp Nicolai, arreglado por Bach para tenor solo y
conjunto instumental. En Bach también encontramos este recurrir a otras fuentes de la tradicion. Ver en
fonografia: Johann Sebastian Bach. Cantatas BWV 140 Y 51.Dir. Joshua Rifkin. The Bach Ensemble,New York,
1987, DECCA, L OISEAU LYRE. 417 616-2. Notas al disco: Joshua Rifkin.
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“Este coral s6lo pudo ser escrito por un hombre profundamente religioso” concluy6.” Su
respuesta me hizo sentir que mi pregunta estaba tocando una creencia vital en él. Esta éfeencia
en algo trascendente que €l identificaba con el Dios de los cristianos, fue faro orientador
siempre presente, génesis de gran parte de su obra. El simplemente nombrar los titulos de
algunas de sus partituras, confirma esto: Cantar de Nuestra Seriora (1942), Crucifixus (1953),
Himnus ad Galli Cantum (1959), Tres Cantigas del Rey (1960), Monte Gelboé (1962),
Introito (1968), Liturgia de Tres Dias (1975). Para Orbén “lo esencial en la misica es
siempre un absoluto primario en el que las participaciones de lo exterior sélo sirven, en cuanto

relaciones, para afirmar un orden superior™”

En este sentido encontramos una nueva cercania con Lezama Lima:

El catélico vive lo sobrenatural y profundiza el concepto nuevo de la
terateia, pues estd imbuido del paulino intento de substantivizar la fé, de
encontrar una substancia de lo invisible, de lo inaudible, de lo
inasible,alcanzando , dentro de la poesfa,un mundo de rotunda y vigente
significacién.”™

A estas alturas nos preguntamos que pasa con el creador ateo. El no creyente. Esta es una
respuesta que da Lezama a esta pregunta: “Bueno, pero usted me puede precisar el caso de un
hombre que no crea absolutamente en nada, que haga poesia?™

Tal respuesta nos precisa que la religién para Lezama no se limitaba a seguir un dogma, sino
que m4s bien se concentraba en la posibilidad de creer en algo trascendente. Dado su entono
cultural fue la religion catélica, y no el budismo por ejemplo, la que proporcioné esta
posibilidad de alcanzar un sentir de lo inexplicado, y tal vez inexplicable del universo; un
percibir el misterio de las cosas y lo sagrado que se habita en cada criatura. De percibir ese

Enemigo Rumor.”

" En conversacion personal con la autora que data de mayo de 1990,Pittsburgh, Pennsyivania.

7 Julian Orbén. “En la esencia de los estilos”,p. 46.

Ver En la esencia de los estilos y otros ensayos. Colibri, Madrid, 2000,

7 AAVV. Recopilacién de textos sobre José Lezama Lima, La Habana, Casa de las Américas, 1970,Armando
Alvarez Bravo. “Orbita de Lezama Lima”,p.64.

™ Ibid.

™ Libro de poemas de Lezama Lima que data de 1941y cuya esencia aborda esa trascendencia siempre
presente detras de las cosas.
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De la creencia en lo trascendente comulgaban los poetas de Origenes. ™ Este grupo de amigos
se logra gracias a un ceremonial que inclufa bodas, bautizos, santos, compleaiios y fechas
relacionadas con la liturgia catlica. Estos ceremoniales eran complementados con la amistad.
Asi se daba vida y sentido a un pufiado de artistas que no sélo querian crear sino vivir como
creadores.” “ En Cuba era posible escribir poemas, pero imposible vivir como poeta™”
comenta el escritor cubano Antonio José Ponte.

El ceremonial , ademés introducia algunos soplos de salvaci6n eterna. “Si todo hombre, un
dia dijo una palabra hermosa u organiza en la armonia del cuerpo un ademén del ceremonial, en
el Dia de los Dias, en el Valle de la Glorta, asistird con esa palabra y ese gesto de esplendor”
escribe Lezama Lima quien era un obseso de las fechas y celebraciones.” De ahila
importancia del ceremonial. En este sentido este grupo vanguardista catélico, nacionalista y

CEremonioso, €S sui generis.

Los origenistas se reunian a comer una vez a la semana en tres lugares: Bauta, ® con el padre
Angel Gaztelu, “La casa del turco” con las hermanas Fina y Bella Garcia Marruz y

sobretodo, “El Palacio Orbén” en casa de Julidn Orb6n.”

Ademés de la ya mencionada sensaci6n de decepcion ante lo que pasaba en su pais,” les unia unc.
fé en lo trascendente que el arte podia revelar. Origenes era “el espiritu venciendo una coraza

de dificultades.” ®©

% AAVV. Coloquic Internacional sobre la obra de José Lezama Lima, Madirid, Editorial Fundamentos, 1984.
Enrico Santi. “Entrevista con el grupoe Origenes ”, p.164.

7 antonio José Ponte. El libro perdido de los origenistas. Editorial Aldus, México,2002.,pp. 84-87.

™ Antonio José Ponte. Opus Cit.,p.85.

™ Ibid. pp. 85-86.

® A cuarenta minutos de La Habana

¥ Segiin Mercedes Vicini, Tangui, fue en su casa donde més seguido se efectuaban las reuniones. “Diario habia
cena y llegaban los amigos™ comenta (En la entrevista del 31 de octubre del 2003)

® Ver capitulo 1.3

% £n AAVV. Recopilacién de textos sobre José Lezama Lima, La Habana, Casa de las Américas,
1970,Armando Alvarez Bravo. “Entrevista a José Lezama Lima” , p.13
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EF grupo Origenes en una de las cldsicas comidas en Bauta, en casa del padre Angel Gaztelu.

De izquierda & derecha: Fina Garcia Marraz, Elisco Diego, Bella Garcia Marniz, (no identificado), Cintio Vitier, Angel Gaztelu,
Lorenzo Garcia vega, Alfredo Lozano, Jos¢ Lezama Lima, julidn Orbon, (no identificado) y Julian Smith.
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2.3.3. Mercedes Vicini.

A su regreso de Tanglewood (1946) Julidn Orb6n conoce a Mercedes Vicini nacida en
Santiago de Cuba, * y hermana del fundador del coro Orfedn Santiago. Mercedes, lamada
por sus amigos més cercanos Tangui serd la compafiera de toda su vida. Asi cuenta como se

conocieron:

Fue en 1946. Mi hermano, como director del Coro Orfesn fue a La
Habana a donde conoci6 a Julidn. A su regreso, me platicé que habfa
conocido a un genio, y yo me ref. Poco tiempo después Julidn, ya siendo
director del Conservatorio Orbén vino a Santiago a hacer unos exdmenes
de piano y buscé a mi hermano, pero este estaba enfermo y no pudo
recibirlo. Entonces yo lo atendf. Tres dfas después me escribi6é una carta

donde me dice que yo era definitivamente, la mujer de su vida.”

Y asi sucedi6. Mercedes Vicini fue la compafiera de toda la vida de Julidn Orbén. En ella
encontré a una mujer que probé una lealtad inquebrantable y un amor definitivo hacia su
marido. “Cuando conoci a Julidn, decidi cuidarlo y protegerlo” menciona Mercedes Vicini.”

Este comentario nos lleva a un rasgo de la personalidad de Julidn que aiin no hemos abordado

A pesar de su precocidad como compositor e intelectual, Orbén siempre fue un nifio. Un nifio
al que habia que proteger, y en varias de sus més cercanas relaciones (con Lezama Lima 6
Caros Chdvez) podemos encontrar esta bisqueda de proteccién. Orbon habité dos mundos:
el real y el de la imaginaci6n. Este iltimo incluja la misica, la poesia, la trascendencia invisible,
El tinico tiempo de su existencia en donde logra adaptarse exitosamente a su entorno. Es decir
equilibrar ambos mundos, fue durante su estancia en Cuba.

Fueron estos, afios de trabajo creativo durante los cuales Orbdn compuso su Sonata para
piano (1946) , el Homenaje a la Tonadilla (1947) y coinienza a colaborar como articulista en
Origenes. En 1948 se casa.

* Santiago de Cuba ciudad rival de La Habana, es conocida como cuna del son y una de las mas musicales de
Cuba.

% En entrevista telefénica, Octubre del 2003,

* En entrevista telefénica, Octubre del 2003.
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[e 1zq. a der: Cintio Vitier, Fina Garcia Marruz, Monsefior Angel Gaztelu, José Lezama Lima, Tangui v Juliin Orbén,

Bella Garcia Marruz y Eliseo Diego.

De izquierdz a derecha: Cintio Vitier, Fina Garcfa Maruz, Monsefior Angel Gaztelu, José Lezama Lima, Tangui y
Julign Orbon, Bella Garcia Marruz y Elisee Diego. Cuba c.a. 1943,

Ademas de sus colaboraciones para Origenes con los ensayos “De los estilos trascendentales
en el postwagnerismo” (1947) , “Richard Strauss” (1949) y “En ia esencia de los estilos”
(1950) , Orbdn - siguiendo el consejo de Ench Kleiber- se dedica dos afios a estudiar los
cuartetos 2 y 4 para cuerdas de Bela Bartok. Como resultado de estos estudios escribe en
1951 una de sus obras fundamentales: el Cuarreto de Cuerdas. Esta fue su primer obra
estrenada en los Estados Unidos por el Fine Arts Quartet (Chicago, 1953), en la cual notamos
una coherente amalgama de tradiciones que inciuyen la forma sonata y el son cubano

enmarcadas dentro de un marco flexible que va de lo modal hasta pasajes atonales.
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2.3.4. Alejo Carpentier.

Ademés de los origenistas, Julidn Orbén tuvo otros amigos: Alejo Carpentier, José Rey de la
Torre, y Leonardo Acosta. Con los dos tltimos, Julidn salia casi a diario en las tardes al
Carmelo, para “admirar el desfile de burguesitas criollas tomar café y conversar ” segiin
cuenta Acosta®™

De la amistad que Julidn Orb6n tuvo con el guitarrista José Rey de la Tome (primo de
Mercedes Vicini) nace el Preludio y Danza (1951). Una de las primeras obras de madurez del
compositor, en donde ya se percibe una influencia de la cultura negra en el tratamiento ritmico
de la obra y el uso de los modos medievales.

A Leonardo Acosta, Orbén lo conoce gracias a Alejo Carpentier, presencia de suma
importancia en la vida de Orbén. Alejo Carpentier fue padrino de su primer hijo.* De esta
amistad los dos creadores se retroalimentaron.”

La amistad que se logra entre Alejo Carpentier y Julidn Orb6n fue muy importante para
ambos. Cito otra anécdota que cuenta Leonardo Acosta e ilustra un rasgo de Orbén: su lealtad
al amigo ofendido.

...cuando el entonces director de la filarménica , Alberto Bolet, publicé
en la prensa un artfculo gratuitamente ofensivo sobre Alejo Carpentier,
en momentos en que se anunciaba su préxima ejecucién de una obra de
Julidn, éste le escribié una carta de respuesta en la que le prohibi6
ejecutar su obra.”

¥ Acosta, Opus Cit, p. 40.

*® Los Vitier recuerdan que Carpentier competia con ellos en cuanto a cercania con Julian Orbon. Un hecho que
apoya esto ¢5 que Lezama Lima fue el padrino de segundo hijo de Julian.

*® En opinidn de Leonardo Acosta, quien conocié de cerca a los dos.

¥ Leonardo Acosta, Opus Cit,p. 41.
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Recordemos que Alejo Carpentier fue un enamorado de la miisica. Su madre era pianista y
Carpentier lleg6 a tomar clases con Pablo Casals.” Carpentier dedicé cerca de diez aftos de su
vida a estudiar la historia de la muisica en Cuba. * Fruto de sus investigaciones es La muisica en
Cuba (1946) en donde incluye en el capitulo dedicado a la miisica contempordnea a Julifn
Orb6n.”

De la cercania de Alejo Carpentier con la miisica ademds de una extensa produccién como

critico musical™ encontramos en El acoso, novela corta originalmente incluida en Guerra

del Tiempo (1958), una obra cuya estructura es musical: una forma sonata.

Esta unién de miisica y literatura la volvemos a tener en Concierto barroco (1974), donde
Carpentier toma un hecho real: -una opera que sobre Moctezuma compuso Antonio Vivaldi-,
para escribir su novela en forma de Concerto Grosso. Para Roberto Gonzdlez Echeverria®
Tanto Concierto barroco como El recurso del método, son novelas cOmico-burlescas
inspiradas por la 6pera.*

Si Lezama busca penetrar la esencia de la cubanidad buscando en el origen ,y revelarnos esta
esencia a través de la poesia, Alejo Carpentier se alimentard para su creaci6n, de la historia de

América Latina y su interrelacién con Europa como se puede apreciar en su produccién.”

¥ Datos tomados de Historia de /a Literatura Latinoamericana. No.2, p.3.

% Ibid.

% Libro que utilizamos en varias ocasiones.

* Recopilada en Ese musico que llevo dentro. L.a Habana, 1980. Tres tomos de escritos que abarcan
compositores latinoamericanos europeos de todas las épocas. Es sintomatico ver que Zalia Gémez,a cargo de
la seleccion de escritos no eligié uno solo sobre Orbén.

® Escritor cubano exiliado en Estados Unidos que se ha dedicado a estudiar a Alejo Carpentier.

* Roberto Gonzalez Echevarria. “Carpentier el extranjero. (1904-1980)" Letras libres, México
2004,p.22.

¥ Ecue-Yamba-O (1933) Primer novela histérica influenciada por el afrocubanismo en la que hace un
tratamiento casi cientifico de los ritos y ceremonias religiosos de la religién afrocubana. El reino de este
mundo (1949). Narra 60 afios de historia en Haitl. El siglo de Ias Juces (1962) También novela histérica que
recoge el impacto producido en el Caribe por las ideas y aconteceres de la Revolucion Francesa. El recurso
del método (1974). Narra la historia de un tirano Latinoamérica (Estd inspirado en varios dictadores de
América Latina);Concierto Barroco (1974), La consagracion de la primavera (1977) Historia de la
revolucidn cubana y E/ arpa y la sombra (1979) en donde narra la historia de Cristébal Colon y lo que tuvo
que hacer para descubrir América.
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Lo que finalmente acaba estructurando cada una de estas novelas es la historia, vista como una
serie de ciclos naturales ( influenciado como Orbén por Spengler) y mds adelante, desde El

siglo de las luces, como una serie de explosiones concatenadas entre si.*

No es de extraiiar que entre Julian Orbon y Alejo Carpentier surgiera un interés mutuo ya
que miisica e historia fueron parte fundamental del pensamiento creador del novelista y del

miisico.

Al respecto queremos sefialar que la mayoria de los escritos de Julian Orb6n parten de un
acontecer histérico 6 recurren a la historia para explicar la idea central de estos. Lo cual es

claro en “De los estilos trascendentales en el postwagnerismo”(1947) , articulo que inicia con

una cita de Spengler tomada de La decadencia de Occidente, para situar al compositor del siglo
XX en el dificil momento de una época agonizando de la cual surgirdn las simientes del
porvenir; 6 “En la esencia de los estilos ” (1950) que comprime en unas hojas la historia de
la miisica occidental desde la Edad Media hasta el momento actual del compositor ; por otro
lado, “Tradicién y originalidad en la misica hispanoamericana ”(1962) inicia con la Espafia
renacentista como parte de la historia de América para explicar la génesis de la misica
hispanoamericana.” Ya veremos como este interés por la historia también se reflejard en la

obra musical de Orb6n.

Una interrelacién més concreta entre Orbon y Carpentier se dio en Los pasos perdidos
(1953). El musicélogo cubano Leonardo Acosta en un trabajo que actualmente realiza acerca
de esta novela, recuerda que durante varias cenas con Alejo Carpentier ,Lilia, Julidn,Tangui y

€l mismo, se hablé sobre los origenes del canto , de como los imaginaba Orbén.

* Roberto Gonzélez Echevarria. Opus Cit.pp.21-24.
* Cito los ejemplos m4s claros. Sin embargo et devenir histérico se encuentra presente en la produccion no

mencionada. Remito al lector at libro que compendia todos estos articulos: En /a esencia de los estilos,
Madrid,2002.
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Testigo de estas tertulias Acosta ha encontrado una clara influencia de Julidn sobre Alejo y
sefiala en Los pasos perdidos el pérrafo XXIX del capitulo V. En esta novela el protagonista
es un compositor que parte al Orinoco en busca de un primitivo instramento musical que lo
obliga a retroceder en el tiempo hasta los mismos origenes, hasta la época de las primeras
formas.

En el fragmento que a continuaci6n se cita, el compositor recobra su fuerza creativa al entrar

en contacto con lo primordial ;

Yo buscaba mds bien una expresion musical que surgiera de la palabra
desnuda , de la palabra anterior a la musica, no de la palabra hecha
miisica por exageracién y estilizacién de sus inflexiones , a la manera
impresionista , y que pasara de lo hablado a lo cantado de modo casi
insensible, el poema haciéndose misica, hallando su propia misica en la
escansi6n y Ja prosodia , como ocurri6 probablemente con la maravilla del
Dies Irae, Dies Ille del canto llano cuya mdsica parece nacida de los
acentos del latin.'®

L]}

“Este miisico era Julidn” comenta Leonardo Acosta,

La idea de encontrar un equilibrio exacto entre palabra y misica, fue en Orbon, punto de
partida y guia para componer obra en donde texto y musica aparecen. Esto lo podemos
observar por ejemplo, en la adaptacién que Orbdn hizo de algunas cuartetas de los Versos
Sencillos de José Marti a una anénima tonada guajira, adaptaci6n de la cual nace la Guajira
Guantanamera; en el Himnus ad Galli Cantum y en Tres Cantigas del Rey. Tal equilibrio lo
encuentra Orbén en los cancioneros espaiioles y en tonadas populares de Latinoamérica y de

ahf se alimenta para su creaci6n. '™

Por otro lado, la influencia de Alejo Carpentier en Orb6n se hace patente al comparar por
ejemplo, el capitulo dedicado a la contradanza que Alejo Carpentier le dedica en La muisica en

Cuba -vista ésta como madre de posteriores formas musicales-'* , con el pensamiento de

‘0 Alejo Carpentier. Los pasos perdidos, Madrid, Alianza Editorial,. p. 211.

" En entrevista.

"2 Ver: “Tradicion y originalidad en la musica hispanoamericana” , “El cancionero de Pedrell” y “José
Marti: poesia y realidad® Como no corresponde a este capitulo ahondar en la estética de Orbdn esta idea se
desarrollard en el capitulo 3.

S Algjo Carpentier. La misica en Cuba pp. 121-136.
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Orbén acerca de la habanera que leemos en la entrevista que la revista Exilio le hace, y en
donde Orb6n (dando crédito a Carpentier) emite las mismas ideas.'™

Menciono un (ltimo paralelismo: “Tarsis, Isafas y Col6n” fue escrito por Julidn Orbén en
1958. El arpa y la sombra de Alejo Carpentier en 1979,

En ambos escritos se trata la idea de la unién de dos mundos: América y Espaiia, como algo
que se encuentra en la génesis y esencia de ambas latitudes. En el texto de Orbén historia,
mito poesfa y realidad se amalgaman en una visién mistica del mundo,en donde la figura de
Colén aparece como parte de un pian divino preconizado por el profeta Isafas. '* En El arpa
y la sombra, la dltima novela de Carpentier, se crea una historia irreverente, llena de humor
que parte de una confesién de Crist6bal Colén en su lecho de muerte, donde hace recuento de

sus pecados y mentiras.

Para Gonzélez Echevarrfa la figura de Col6n es un autorretrato de Carpentier, quien como

Col6n tuvo que inventarse una imagen a la medida de sus aspiraciones.'™

Quizi fuera esta doble vida que llevé Alejo Carpentier, por un lado, como escritor
comprometido con la izquierda, y por el otro, llevando una vida de businessman al estilo
europeo, lo que finalmente haya propiciado una ruptura entre Julidn Orbén y Alejo

Carpentier. Ruptura que se comienza a dar a raiz del exilio de Julidn Orb6n."”

Julidn Orbén con su arcaismo hispdnico le muestra a Carpentier como éste arcaismo  sigue
vivo a través de la miisica popular;'® y Alejo Carpentier, a raiz de sus viajes a Venezuela le

muestra a Orbén el folklore venezolano, los cantos Ilaneros.™

™ Julian Orbén. En la esencia de los estilos, p. 101,

'S julisn Orbén: “Tarsis,Isafas y Colén”. En la esencia de los estilos, Madrid,2002.

% ooberto Gonzdlez Echevarria “Carpentier el extranjero” en Letras Libres, p.23.

" \er al respecto el articulo citado de Gonzélez Echevarria “Carpentier el extranjero” en Letras Libres,
pp. 22-26.

“8 ce ha sefialado como una de las constantes estilisticas de Carpentier, ¢l uso de palabras arcaicas que no se
usan o que son poco conocidas, pero que dan a su texto una distancia hist6rica. Ver Roberto Gonzélez
Echevarria,Opus Citp. 21.

'® De Leonardo Acosta en entrevista.
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- La idea de pertenecer a una entidad mayor, Iberoamérica, se arraiga atin mds en Orbln gracias
a Alejo Carpentier.

Alejo Carpentier

Tres serdn los paises latinoamericanos que Julidn conocerd: Cuba, Venezuela, México. Al
contacto vivo con su folklore descubre una lejana Espafia transfigurada en una unidad mayor.
En su musica se verifica eso que formaba parte de su historia personal: la unién de las dos
orillas,

Su interés por el folkiore latinoamericano se puede ver en esta anécdota que cuenta Maria Luisa

Elio, ocurrida cuando Orbén vivié en México:

julidn estaba profundamente impresionado con los sones veracruzanos al
extremo de irse a vivir a Veracruz, con una familia de mdsicos por una

semana . Querfa absorber el espiritu de esta misica.''’

9 Eny antrevista.



95

En 1953 nace el primer hijo de Julidn Orbén. Lieva por nombre, también Julidn. Ese mismo
afio se anuncia la convocatoria para el concurso de composicién del Primer Festival de Miisica
Latinoamericana organizado en Caracas. Orbén decide entrar al concurso:

.cuando me llegaron las bases de este concurso me animé a participar. A fin
de logrario tuve que encerrarme cuatro meses. Fue aquello un mare magnum,
verdaderamente. Figtirese que, seglin iba componiendo y cada vez que
terminaba un cuadernillo, jo iba pasando al copista , pues no habfa tiempo

que perder.'"’

Asf compone Tres Versiones Sinfonicas. Los jurados del concurso fueron Heitor Villa-Lobos,
Edgar Varese, Vicente Emilio Sojo, Erich Kleiber y Adolfo Salazar. El primer lugar lo obtuvo el
argentino Juan José Castro; el segundo fue compartido por Juli4n Orbén y Carlos Chévez.

Este festival se llevé a cabo en Caracas del 22 de noviembre al 9 de diciembre de 1954 y fue
importante para Julidn desde varios dngulos. Ademds de la difusién de su obra que su
participacién conlleva, conoce a personalidades del medio latinoamericano cuya mésica siente
affn a su sensibilidad, los més cercanos: Heitor Villa-Lobos con quien mantendrd una amistad
que se prolongaria hasta su estancia en Nueva York y cuya misica admiraba; Antonio Estévez,
en quien vio otro compositor de naturaleza sincrética, particularmente a través de la Cantata
Criolla, obra que Orbén estudié a fondo, y Carlos Chdvez. Con Chévez, Orb6n inicia una
amistad enriquecedora para a ambos compositores y que tendré consecuencias importantes para
Julidn .

Ya para ese entonces Julidn Orbén era en Cuba, una gloria nacional. Alejo Carpentier lo
describe como “el primer compositor cubano de la hora actual , y en cuanto al continente, en el

plano de sus m4s grandes misicos”.'”

" Entrevista realizada a Julién Orbon por Nena Benitez para el Diario de Marina. La Habana, Octubre de 1954
12 *Trag versiones sinfonicas de Jullan Orbén” de Alejo Carpentier [sine dala).
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Muisica le rinde homenaje. He aqui un fragmento de la crénica:

Cuba toda debe sentirse no ya satisfecha sino envanecida por el triunfo de
este joven compositor cubano en Venezuela y puede decirse que en el mundo
entero.'**

Después de Tres Versiones Sinfénicas Julidn Orbén compone Danzas Sinfénicas (1955), en
donde este concepto de pertenencia a una entidad mayor que encontramos en Tres Versiones,
se expande hasta abarcar elementos provenientes de México y Venezuela. ' La partitura de

Danzas Sinfénicas inciuye cuatro partes. La primera de ellas, Overtura, estd escrita en base a un
patrén ritmico -melédico elemental. La segunda,Gregoriana, parte de un canto gregoriano que
Julidn transforma en danza polimétrica. La tercer danza, Declamatoria, nos recuerda el
Organum-Conductus, 1a seganda de Tres Versiones Sinfonicas. La danza final o Criolla es una
amalgama de danzas cortesanas espafiolas del siglo XVIIH espaiiol, génesis de sones costefios

mexicanos, guajiras cubanas y tonadas llaneras venezolanas.

Todos estos elementos se encuentran organizados en este Gltimo movimiento en base a una
chacona. Forma barroca cuyo origen se encuentra en las danzas vercacruzanas y que ird a dar

transfigurada a Europa, para retornar de nuevo a América.

En 1955 Julidn Orbén también inicia la composicién de una cantata para soprano y orquesta de
cdmara: el Himnus ad Galli Cantum (Himno al Canto del Gallo), con texto del poeta hispano-
latino Aurelius Prudentius {c.a. 348-405).

Aurelius Prudentius nacié en Zaragoza y dedic6 la mayor parte de su produccién poética a la
interpretacién y explicacién de la doctrina cristiana. El Himnus ad Galli Cantum es el primero
de doce himnos contenidos en el Cathermerinon Liber (Libro de las Horas) coleccion de

poemas relacionados con las diversas horas del dia.

"2 “Rinden hoy merecido homenaje al compositor cubano Julién Orbdn”, Diaro de Marina.
La Habana, Enero 18,1955.
1" namén Garcia Arvelio. Notas al disco: Julidn Orbdn. Obras Orquestales.
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Esta obra religiosa continda la linea iniciada por Orb6n més de diez afios antes, con el Cantar
de Nuestra Sefiora (1942) con textos de Fray Luis de Leén."” El texto de Aurelius Prudentivs
alude al episodio donde Jesds profetiza a Pedro que lo negard tres veces antes de que cante el

gallo. Antes del amanecer. Es decir, de 1a nueva luz. Cito el inicio:

Ales diei nuntius
Lucem propinquam praecinit
Nos excitator mentium
Jam Christus ad vitam vocat.™

La miisica expresa la esperanza que trae la luz. Simbolo éste de Cristo como redentor que
perdona y disuelve el pecado. Al final de la partitura encontramos insertado un auténtico Kyrie
en modo mixolidio."® Nétese que Orbén utiliza una lengua muerta, el latin. En Tres Cantigas
del Rey utilizar4 otra lengua muerta: el galaico portugués.

Tanto la eleccién de un texto tan antiguo proveniente de la tradici6n cldsica hispana como su
contenido religioso, reflejan caracteristicas recurrentes en la obra de Orbén. Asi como también el

uso de los modos medievales y el equilibrio ya mencionado entre texto y misica.

A partir del estreno de las Tres Versiones Sinfonicas Juli4n Orbon recibe varias invitaciones,

encargos y becas provenientes de los Estados Unidos:

1955. A un afio de su revelacibn como compositor, la_Columbia University lo invita a
participar en su Foro de Compositores .

"7 Segin el compositor. En Velia Yedra, Opus Ci,.p.45.

= £1 ave que anuncia el dfa.

Dice que la luz esté proxima;

Cristo, ol que despierta nuestro espiritu,

Nos Hama a la vida.

Traduccién tomada de las notas al texto contenidas en el disco compacto Jufidgn Orbon y Manuel de Falla . Eduardo Mata ,
director. Solistas do México, 1995.

1" Seglin Julidn Orboén en Velia Yedra, Opus Cif, p.62. Para modos, ver glosario.

120 4Poesia es la imagen alcanzada por el hombre para la resurreccién” afime Lezama Lima,quien busca ia mayor posibilidad

on la realidad y esta Gitima posibilidad, es la resurreccion. No es extrafio asl, el que este poeta viera en la resurreccion de

Cristo,un simbolo de esperanza
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1956. Gracias a una iniciativa de Aaron Copland, la Fromm Foundation le comisiona una
obra para estrenarse en Tanglewood . El Himnus ad Galli Canticum.

1957. La Serge Koussevitsky Music Foundation le comisiona su Concerto Grosso.
La University of Miami estrena Danzas Sinfénicas bajo la direccién de Heitor Villa-Lobos.

1958. Recibe la beca John Simon Guggenheim Foundation.

1959. Carlos Chivez invita a Julidn Orbén a participar en un ballet que mostrara un
panorama musical de Latinoamérica. George Balanchine fue, junto con Chévez la cabeza de
este proyecto. En el participaron ademés de Chéivez y Orbén, Heitor Villa-Lobos, Silvestre
Revueltas, Héctor Tosar, Alberto Ginastera, Juan Orrego-Salas y Luis Escobar. Y en la
coreografia Jacques d’ Ambroise y Francisco Mocién del New York City Ballet ; John Caras de
Europa (?) y Gloria Contreras, de México.

Fl New York City Ballet estren6 esta superproduccién llamada Panamericana. La obra de
Orb6n que se escogié para su presentacion fue la dltima de Danzas Sinfénicas.

Durante la década de los afios cincuenta, simultineamente a sus vivencias como compositor,
cada vez mis reconocido en los Estados Unidos y Latinoamérica, Orb6n es testigo de varios
hechos que contrastan la generosa poliitica cultural de los Estados Unidos con su politica
internacional de tradicién imperialista, sufrida, desde que se inicia el siglo XX, por la isla.
“Cuba habia arribado a la década del cincuenta sin haber resuelto la crisis del sistema” ,

comenta Francisca Lépez Civeira, '*

Orb6n al igual que varios de sus amigos, era consiente de este fracaso y de la injerencia de

Estados Unidos en tal situacién. He aqui la seleccién de los hechos méds relevantes.

1952. Golpe de estado para derrocar el gobierno del presidente Fulgencio Batista. Falla.
Cuba se incorpora a la politica de la guerra fria lidereada por los Estados Unidos.

1953. 26 de julio. Fidel Castro (1926) y otros integrantes del grupo Juventud del Centenario de
Marti, atacan el segundo cuartel militar de Cuba : el Guillermo Moncada ubicado en Santiago de
Cuba. El ataque falla y varios de los atacantes se exilian.'*

2 velia Yodra, Opus Cit, pp. 23-24.

2 AAVV. Cuba y su historia, 1.a Habana, Editorial Gente Nueva, 1998.,p.200.

122 | ne datos de esta lista estan tomados del ibro Cuba y su historia partes dos y tres. Aciuaimente esta fecha se ha
convertido en un emblema patriGtico para Cuba .
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1956. 2 de diciembre. Se produce el histérico desembarco de 82 expedicionarios procedentes de
México en el yate Granma ,'” al mando de Fidel Castro.

1957. 13 de marzo. Los revolucionarios toman el Palacio Presidencial en La Habana.

1958. Marzo. Los Estados Unidos cesan la ayuda militar al casi derrocado presidente Fulgencio
Batista.

1959.1 de enero es la fecha que sefiala el fin de 60 afios de dominacién norteamericana

Orbén presencio esta dicotomia contradictoria proveniente de un pais, los Estados Unidos, muy
presente para bien y para mal, en el tiempo y espacio que vivi6. Se sabe de su inicial simpatia

hacia los movimientos revolucionarios de la década de los cincuenta.

Cintio Vitier recuerda que cuando en 1953 , unos jévenes revolucionarios asaltan el Cuartel

Moncada, Orbén refugi6 en su casa a dos de los participantes :

Durante el movimiento Sierra Maestra del 26 de Julio , Julidn refugié
en su casa a dos muchachos. En ese entonces esto estaba penado con la
muerte, '*

Orbén  siguié con entusiasmo los acontecimientos que finalmente llevaron a.Cuha ala
revolucion el 1 de enero de 1959. Su incompatibilidad con el régimen surgi6é mds adelante

cuando este le comienza a dar un giro radical a su politica.

De sus dltimos afios en Cuba es su Concerto Grosso, el cual Orbén compuso gracias a una
beca que la Fundacion Koussevitsky le otorga en 1958. En esta obra Orbén va ampliando su

concepcién sincrética de la misica.

Ya habiamos visto en las Tres Versiones Sinfonicas, una obra que abarca desde un antiguo
ritmo congolés, el gregoriano, una pavana renacentista hispana, hasta un son cubano tratados
todos estos dentro de una forma que proviene de la tradicién centro europea.

=6 Granma o8 Un simbolo historico para la joven nacién y se Je considera reliquia historica. Esta en ubicado en el certro
historico de La Habana Vieja.

"R De {a citada entrevista .

24 \or ja entrevista realizada a Cintio Vitier y Armando Orbon en la revista Clave, por Gina Picart.
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En su siguiente obra para orquesta, las Danzas Sinfénicas, esta concepcitn sincrética se amplia

hasta abarcar, -en el iltimo movimiento - los sones llaneros de Venezuela.

Por otro lado, en FEl Concerto Grosso Orb6n integra una forma barroca y una estructura
cldsico-roméntica. Para este Concerto Grosso Julidn estudié el Doble Concerto para violin y
cello de Brahms. Sin embargo el mundo hispano no desaparece como se puede ver en el

segundo movimiento, en el cual asistimos a uno de los momentos més dramiticos de su obra.

‘Tampoco desaparece la influencia del son cubano 6 de la guajira que ain podemos escuchar en
el primer movimiento. Todos estos elementos se conjugan en un todo ciclico , ya que tanto el
primer movimiento como el tercero contienen los motivos bésicos de los tres movimientos. Esta
serd la dltima obra que Orb6n escriba viviendo en La Habana.

Los afios que van de 1940 a 1959 fueron los més activos, creativos y felices en la vida
compositor.'” En Cuba, Julifn Orb6n forma una familia y combina su quehacer como
critico, ensayista y compositor. Como cubano de ideas democriticas, comparte con sus amigos
la esperanza de ver a su pais libre para ejercer su autonomia. “En esa época todos éramos
revolucionarios comenta Tangui. ™'

En La Habana de entonces no existfan cofradias cerradas. Los artistas e intelectuales de
entonces, convivian y se mezclaban cotidianamente. Jose Ardévol esctibi6 para Origenes; los
poetas de Origenes asistian a su vez, a los conciertos que Ardévol organizaba y conocian su
muisica. Carpentier, Lezama Lima, Rey de 1a Torre y otros intelectuales, pintores y poetas como
Maria Zambrano, Samuel Feijoo, el escultor Alfredo Lozano y el pintor inglés Tim Osbomne se

rennian cotidianamente en casa de la familia Orbén ™

124 A dacir de Leonardo Acosta y del matrimonio Vitier.
125 £y antrevista telefdnica, Octubre det 2003.
128 ver Laonardo Acosta, Opus Cit,p. 40-41.
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Reconocido y apreciado por sus contempordineos, en Cuba Orbdn reencuentra su origen
transfigurado con la luz habanera; con Tangui, la mujer -madre, y en el entrafiable carifio y la
complicidad de sus amigos, los cuales compartian con €l ese secreto anhelo por un origen, un

Paradiso luminoso tan esencial en Lezama.

..stendo como hijos abortivos de una gestacién interrumpida, sentfamos la
necesidad imposible, casi desesperada, de volver a nacer, de re-nacer, y
para ello sentfamos oscuramente la necesidad de des-nacer, de borrar un

nacimiento fraudulento y culpable.”

Esta frase escrita por Cintio Vitier en relacién a Origenes sintetiza a nuestro entender la vida del
compositor que estudiamos y de su quehacer creativo. Esta necesidad de volver a nacer, de
regresar al tero, de viajar a sus origenes, de reconciliarse con ellos, es la columna vertebral de la

musica de Julidn Orbén.

En la ciispide de su creatividad y con las puertas abiertas dentro y fuera de su pais la musica de
Julisn Orb6n comienza a ser conocida. Cuba fue siempre su patria. Primero gozada, después
afiorada. “A Julidn no se le puede sacar de Cuba. Toda su vida, su creacién,sus temas estin

centrados aqui” opina Vitier.'**

27 Antonio José Ponte. El fibro perdide de los origenistas. Editorial Aldus, México,2002.,p.97.
2 Gina Picant “Julian Orbén: la masica inocente™ Revista Clave, afio 3,nimerc 1, La Habana, 2001,p.48.
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2.4. La transicién: Estados Unidos.

Julidn Orbén vivié dos exilios: el primero de nifio, al dejar definitivamente Espaiia para
instalarse en Cuba. El segundo, a sus 35 afios, en pleno ascenso creativo y profesional, cuando
decide dejar Cuba definitivamente. Ambos acontecimientos estuvieron ligados y fueron de
capital importancia en su existencia. A partir del segundo exilio tanto la vida como la obra de
Julidn Orb6n , cambian.

En 1959, Julidn hace un viaje a Nueva York para asistir al estreno del ballet dirigido por
Chévez y Balanchine: Panamericana. Residiendo ahf de manera temporal conoce al clavecinista
espafiol Rafael Puyana y al guitamista también espaiiol, Andrés Segovia. Fue en ese tiempo
cuando comienza una amistad entre Andrés Segovia, Rafael Puyana y Julidn Orb6n que se
reflejard en su siguiente obra: las Tres Cantigas del Rey, de 1960 comisionada por Puyana
para ser estrenada en el Festival de Santiago de Compostela que dirige Segovia. Es en Nueva
York donde recobra a través de estas amistades, lazos con una Espafia lejana, mientras

comienza a perderlos con Cuba .

Siendo originalmente un partidario de la revolucién, ;qué fue lo que lo decidi6 a exiliarse

voluntaria y definitivamente?

Recordemos que la familia Orb6n Hega a Cuba huyendo de la violencia desatada por la
Guema Civil Espaiiola. Violencia que se ejerci6 de manera excesiva por parte de ambos
bandos. Del lado de los republicanos una actitud radical se reflejé en el hecho por ejemplo de
la quema y saqueo de cientos de iglesias, y se llegé a declarar que todas éstas no valfan la
muerte de un republicano. Cosas como ésta debian haber sido inaceptables para creyentes
cristianos como eran los Orbén. La guerra que vivié Julidn siendo nifio fue una guerra entre

hermanos de naturaleza particularmente cruel y dolorosa.
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Fue esta guerra, campo de batalla de dos ideologias que m4s adelante dividirdn al mundo y
fue Fspaiia, lugar de experimentacién de armas de destruccién masiva en donde murieron
miles de civiles en virtud de los nuevos avances tecnoldgicos. Julidn vivié en camne propia esa
crueldad con un hecho fundamental: el asesinato de su tio a quien queria entrafiablemente. Este
acontecimiento resurge en Julidn Orb6n cuando aparecen las milicias en Cuba.

Recordemos que durante su estadia en La Habana, Julidn se habia relacionade con los

més destacados artistas e intelectuales de ese entonces, todos ellos afiorando un cambio
radical, una revolucién que devoiviera a Cuba su libertad como nacién independiente.
Inicialmente Julién fue un entusiasta solidario de la revolucién cubana. El y su esposa oian
Radio Rebelde y segnfan cada acontecimiento con pasion.
Diversos hechos que se dieron entre los Estados Unidos y Cuba hicieron que poco a poco
la revolucién fuera dando un giro que iba contra los principios de Julidn Orb6n y que tocaban
su historia personal. He aqui los acontecirhientos més relevantes que estuvieron a punto de
culminar en una guerra atémica:

1959.

Desde enero, apenas entrando en funciones un gobierno provisional de corte plural,
los Estados Unidos nombran embajador a Philip Bonsall, quien funda la Rosa
Blanca con ayuda de la CIA y del FBI. La Rosa Blanca inicia un movimiento contra
la revolucibn.

Enero 13. Cuba cancela el convenio con Estados Unidos que mantenia una mision
militar en la isla.

Enero 14. Se proclama la pena de muerte por los crimenes de guerra cometidos
durante la tiranfa, * v ge confiscan bienes a favor del estado. En Estados Unidos
comienzan las grandes campafias publicitarias de desprestigio contra la pena de
muerte . Dentro de Cuba comienza una oposicién en el mismo gobierno contra las
medidas adoptadas.

Allen Robert Mayer contratado para asesinar a Fidel Castro, es arrestado.
Renuncia del primer ministro José Mir6 Miranda. Fidel Castro toma el puesto.

Marzo 4. Estalla en el puerto de La Habana el barco francés La Coubre que contenia
armas vendidas a Cuba provenientes de Bélgica. Hay 70 muertos y 200 heridos.
Fidel Castro declara: “Patria 6 Muerte.”

La OEA, por iniciativa del presidente de estados Unidos, Eisenhower, declara Cuba
pais no grato. Como reaccién en septiembre 2 Cuba declara el derecho de autonomia
en la isla

Octubre . Los Estados Unidos ametrallan La Habana .Hay 2 muertos y 50 heridos.
Creaci6n de las milicias nacionales revolucionarias.

Noviembre. _Julian Orbén__se va de Cuba . Estancia en México.

" AAW. Cuba y su historia, La Habana, Editorial Gente Nueva,1998.,p.226.
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1960. La revolucion cubana se radicaliza. Diversas circunstancias propician este

giro: campaiias de difamacién, planes de sabotaje, atentados,aumentan los grupos

subversivos de batistianos, etc.

i-‘;_b;ero 4 . Arriva a Cuba el vice-primer ministro de la Uni6n Soviética, Anastos
ikoyan.

Febrero 13. 1er Convenio Comercial entre la URSS y Cuba. La URSS le vende petréleo

gla isla, a cambio, azficar.

23 de Julio. Convenios comerciales de Cuba con China y Checoslovaquia.

Agosto. Se nacionalizan 36 centrales azucareras norteamericanas. Las compaiifas
de luz y teléfonos bajan sus tarifas. Septiembre 17. Se nacionaliza la banca.

Octubre. Los Estados Unidos lanzan una prohibicién de venta de piezas y repuestos
de méquinas a Cuba .

A estas alturas , hay en Cuba un dilema entre la democracia y el unipartidismo.
Fidel Castro manifiesta que si no hay unién entre los cubanos no habra fuerza para
resistir las agresiones norteamericanas.

1961, Abril. Fisenhower inicia el Plan de Bahia de Cochinos, proyecto de invasibn a
Cuba con ayuda de los cubanos disidentes.

1962. 20 de Enero. John F. Kennedy, recién electo presidente de los Estados Unidos,
hereda este plan.
En Uruguay, la OEA suspende a Cuba de dicha organizacién.

Abril 12. Kennedy declara piiblicamente que no permitird una invasién a Cuba
desde su territorio. Sin embargo, los preparativos en Miami continfian.

Abril 15 . Aviones anticastristas atacan los aeropuertos de Ciuded Libertad en La
Habana y en Santiago de Cuba.

Abril 16 Fidel Castro declara el caricter socialista de la revoluci6n. Abril 17.
Desembarcan los invasores quienes fueron derrotados por el pueblo cubano en 3
dias.

Abril 26. Kennedy acepta la responsabilidad por la derrota.

Comienza un nuevo plan en los Estados Unidos : Operacién Mangosta , con 37 tareas
que se proponen lograr un alzamiento interno en la isla,

Agosto. El gobierno soviético propone a Cuba la instalacién en su territorio, de
cohetes nucleares de corto y medio alcance.

Octubre 17. La cuarentena . Bloqueo naval a Cuba.

Octt}bre 20. Kennedy anuncia lo que ocurre. El mundo esti al borde de una guerra
nuclear.
Octubre 27. Un avién espia norteamericano U-2 , es derribado en Cuba.

Octubre 28. “Las partes soviética y norteamericana , sin consulta alguna a la parte
cubana, llegaban a un acuerdo de retirar de modo inmediato los cohetes , a cambio
del compromiso hecho por el presidente norteamericano de no atacar Cuba. De ese
modo la crisis llega a su fin”® Fidel Castro anuncia sa inconformidad por no haber
sido consultado.

0 AAVV. Cuba y su historia, La Habana, Editorial Gente Nueva,1998.,p. 289.
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Violencia genera violencia, y acciones radicales reacciones radicales. Con la creaci6n de las
milicias, a raiz del bombardeo de La Habana en Octubre de 1959, Orbdn vio de nuevo un
régimen militar. “En ese entonces hubo varios fusilamientos con los cuales Julidn no
comulgaba” comenta Cintio Vitier. *' Tales acontecimientos revivieron la violencia de su

nifiez. No podia olvidar el comportamiento cruel, grosero y abusivo de las milicias espafiolas,
responsables del asesinato de miles de civiles inocentes, como el de su tio. “ Julidn se va de
Cuba por fidelidad a la memoria de su tio ” comenta Fina.™ Quedarse hubiera sido una

traicién a ese recuerdo. Segin Leonardo Acosta fue un consejo de Lezama Lima lo que
finalmente lo decidi® “Tu no vas a aguantar esto Julidn, mejor vete” cuenta Acosta que dijo

Lezama.

En Noviembre de 1959 Julifn Orbén y su familia parten de Cuba definitivamente y se
establecen en la Ciudad de México donde Orbén es contratado por Carlos Chévez como
asistente del taller de Composicién del Conservatorio Nacional. Julidn jamds hizo piblico su
descontento. No fue un tipico exiliado, comenta Julio Estrada:

“Orb6n no es un detractor de Cuba. Ha mantenido una posicién
discretfsima, humildfsima y distante en lo que no estd de acuerdo.
No es como otros exiliados cubanos” >

Quiz4 en ese entonces, Orbén atin no habia decidido exiliarse definitivamente, ya que ea un
testimonio anterior Cintio Vitier afirma que fue a raiz de Playa Girdn (Bahia de Cochinos para
los Norteamericanos) es decir, hasta 1962, cuando la revolucién cubana toma un giro
socialista, que Orbén decide partir.

[Orbén decide irsel... después de Playa Girén , cuando se comenzdé a
hablar de marxismo leninismo. También estaba el problema del
atefsmo, que afecté a muchos , porque nosotros no querfamos que
nuestros hijos fueran a escuelas ateas '*

' De la citada entrevista .

2 Ipbid.

1B gofia Gonzilez de Ledn. “Testimonio sobre Julién Orbon: entrevista a Julio Estrada” Pauta, No.21,
México,enero,1987.,p.45.

% gina Picart. “Julisn Orbén: la msica inocente® Clave,No.1 La Habana,2001.,p. 48.
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La historia vuelve a repetirse, en otro lugar y otro tiempo. Playa Girén fue para Julidn, como lo
fue Ia Guerra Civil Espaiiola, un enfrentamiento entre hermanos.

Al final del articulo “José Martf: poesia y realidad ” el méds extenso de su produccién literaria,
Julifin Orbon expresa su disentir de la revolucién cubana, la cual, a su parecer, traiciono los

ideales de José Martf. He aqui, hablando de la revolucién martiana:

Su revolucitn sigue ahf; en un sentido no acabara nunca de cumplirse, en
otro fue detenida dos veces: primero, por la fatal intervencién
norteamericana (jel “arado” convertido en “perro de presa”!) ; después,
por el sombrfo juego polftico que la hizo entregarse a la dependencia
polftica y econémica de la Uni6én Soviética. Primero, una fuerza;
después, otra; ahora, dos; siempre el “gros animal” totalitario
impidiendo los débiles pero eternos balides del ciervo espiritual.*

Orbdn no cree en una revolucién que divide, para él:

...su pueblo vuelve a estar dividido, como hace cien afios cientos de
miles de cubanos vuelven a llenar Tampa, Cayo Hueso, Jacksonville,
New York, México, Costa Rica, Venezuela, en la aciaga permanencia
de un destino migratorio que parece estar en la entrafia misma de
nuestro ser...S6lo creemos en la revolucién que le envuelva de nuevo y le
haga casa a todos sus cubanos.quizd as{ alcanzarfamos al fin la
independencia politica, a condicién de sentirnos siempre dependientes
del amor."*

Aqui llegamos al coraz6n de la personalidad y el credo ético y estético de Julidn Orbén. Si
5610 una palabra tuviéramos que usar para definirio, esa seria la palabra amor, como actitud que
abarca al otro y busca en el otro su mejor esencia. Y como una forma de ser que une, retine,
integra, como se integran en su misica diversos elementos provenientes de la honda herencia

de Ia experiencia humana.

S Nl libro En la esencia de los estilos, *José Marti : poesia y realidad”, Madrid, Colibri,2000., pp. 145-
146.
" Ibid,p.146.
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La personalidad de Julidn Orb6n ha sido definida por quienes lo trataron, ’de bondadosa. ™
Esta bondad incluia en él generosidad y humildad .

La siguiente cita de Leonardo Acosta vincula este aspecto de la personalidad de Orbén con

su miisica, tema que se explorard en las bases de andlisis de su obra:

En opini6én que comparto, Cintio Vitier ha destacado la bondad como
virtud esencial de Julidn Orbdn, y se ha referido a una miisica de la

bondad , en contraste con las sequedades y hermetismos del oficio. '¥

“Julidn Orbon es esencialmente, un hombre bueno, que llena de bondad -no sélo en el aspecto
moral, sino intelectual y cultural a todos los que lo rodean” opina Julio Estrada. '* Orbén
era ademis, un hombre frigil emotivamente a quien lastimaba ¢ indignaba 1a crueldad ejercida
de un ser humano hacia otro. “Julidn ...era un enfermo de los nervios, porque sufria pesadillas
y suefios de terror, y en las madrugadas despertaba dando alaridos” ', dice Cintio Vitier,

testigo de estas crisis que se desataron cuando la violencia de las milicias se hace presente.
Orbén fue también un hombre intransigente cuando estaban en juego sus principios, su credo

éﬁcolﬂ

Conservar la autenticidad, la integridad moral en un mundo como el que vivid, es ardua tarea.
A veces, al conducirse segiin las circunstancias y no siguiendo lo que en principio uno cree
que es lo que debe ser, se corre el riesgo de traicionar algo de si mismo. En este sentido

Julidn fue intransigente.

¥ Me incluyo en esta lista.

' ver: Leonardo Acosta. “Homenaje a Julisn Orb6n™ y Cintio Vitien “Julisn Orbén, musica y razon” .
Armando Orbon coincide con esta idea de bondad como esencial en la personalidad del misico.

3| sonardo Acosta, “Homenaje a Julidn Orbon" Clave, No.1,La Habana,2001., p.41

" o fia Gonzélez de Ledn, “Testimonio sobre Julidn Orbon: entrevista a Julio Estrada™ Pauta, No.21,
México,enero,1987.,p.46.

W cina Picart.*Jutisn Orbon: la misica inocente” ClaveNo.1 La Habana,2001., p.48.

"2 Seguin Jutio Estrada en entrevista personal.
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A rafz de su exilio callado y voluntario, la produccién musical de Orb6n se transforma. “Si
Orbén perdi6 en esta tercera etapa la luz meridional, gané en cambio a luz interna” afirma
Eduardo Mata. '“

“Creo que el Orbén més doloroso, en el momento del rompimiento con su pais , empieza en

Monte Gelboé, al que sigue la serie de Partitas” '* opina Estrada.

Y Cintio Vitier:
El exilio lo marc6 de una forma absoluta y definitiva. Toda su madsica
posterior se volvié mas desquerida, como si no aceptara la pérdida, y

que se me perdone la redundancia, del parafso perdido que para é fue
Cuba. '**

Una nveva etapa creativa, mas oscura comienza a partir de su estancia en México, durante la
cual escribe Monte Gelboé.

W cduardo Mata: “Himno al canto del galio, Tres cantigas del rey: Julian Orbén” Pauta, Volumen VI, No.21,
México,Enero de 1987, p.36.

" ooffa Gonzélez de Ledn, Opus Cit, p. 51.

" Gina Picart, Opus Cit, p. 48.



109

2.5 La madurez: México.

Nuestra intencién en este rubro serd mostrar la importancia que tuvo Julidn Orbdn
durante su estancia en México como asistente del tailer de composicién de Carlos Chévez. Su
labor como maestro influye de manera definitiva en dos miisicos relevantes: Julio Estrada,
compositor y Eduardo Mata, director de orquesta. Ser4 también en México cuando Julidn
Orbén escriba Monte Gelboé, parteguas de su produccién musical 146,y “ Tradicion y
originalidad en la mdsica Hispanoamericana”, sintesis de su pensamiento musical.
Relacionamos ambas producciones a la historia del exilio, a la sensacién de una doble pérdida
y a la biisqueda o afioranza de un origen primario, pesos que inciden en la génesis de ambas

obras.

2.5.1 Carlos Chdvez

Aunque Carlos Chévez ya habfa ido a Cuba en 1947 como director invitado de la Orquesta
Filarménica de la Habana, no establecié contacto con Julién Orb6n. Este contacto se da hasta
1953, en el Festival de Caracas, donde comparti6 con él, el segundo lugar en el concurso de
composicién “Juan Landaeta”. Carlos Chdvez , veintiséis afios mayor que Orbén , ya era en

ese entonces, un prestigiado compositor y director de orquesta.

El itinerario vital de Chévez, 1o muestra siempre lleno de compromisos, muchos de ellos, de
tipo administrativo. Destacan los siguientes: fue fundador de la Orquesta Sinfénica Nacional y
su director artistico por casi veinte afios (1928-1946); fue director también del Conservatorio
Nacional (1928-1934) y mis adelante, del recién inangurado [nstituto Nacional de Bellas
Artes; columnista del periédico El Heraldo , maestro invitado y conferencista en diversas
universidades de Estados Unidos.

"6 Ver el Prologo de Julio Estrada a En Ja esencia de los estilos y otros ensayos,Madrid, Colibri,2000.,pp.
11-24.
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Su labor como director lo Hevé a recorrer toda América y Europa, y en el interin, a veces
renunciaba a alguno de sus puestos para dedicarse a componer, pero siempre regresaba a estas
actividades, ya que, a excepcién de Lizaro Cdrdenas, desde Alvaro Obregén hasta Luis
Echeverrfa, los presidentes pedian su colaboracién como cabeza directriz para mejorar las
condiciones musicales del pais, pues habia demostrado ser un eficiente administrador y
organizador. '“ Sélo al final de su vida , en 1974, se retira a Nueva York a trabajar. Al afio

siguiente le diagnostican cdncer y muere tres afios después.’®

Un retrato de esta incansable personalidad lo da José Gorostiza :

Piénsese ahora que Carlos Chavez dfa a dia , minuto a minuto, no s6lo
como director de la Orquesta Sinfénica -cuya sola existencia en México
es casi un milagro- sino al frente del Conservatorio Nacional , celebra
acuerdos,contesta correspondencia, dirige ensayos, publica una revista,
da conferencias, escribe artfculos, ataca y se defiende, coordina,
arrastra y se atropella y se verd que si lo mds probable es que no
consiga realizar mucho -como todo agitador- conseguird por lo menos
hacerse aiticos contra todos los obsticulos , para que otros cimienten el
edificio de México sobre las ruinas de un Carlos Chdvez demolido. '**

Entre otras actividades Chdvez organiza en 1931 un taller de composicién del cual salieron
miisicos como Candelario Huizar, Vicente Mendoza y, los més jévenes, Daniel Ayala, Blas
Galindo, Salvador Contreras y Jose Pablo Moncayo.”™

Casi treinta afios después Chdvez decide abrir otro taller de composicién.

En 1960 el entonces presidente de México, Adolfo L6pez Mateos, da a Chéivez el apoyo

necesario para crear un taller de composicién musical en el Conservatorio Nacional.

* Un consejo que le daba a sus alumnos era: componga ocho horas diarias,estudie ocho horas diarias,y

practique las restantes ocho horas. Ver: Robert Parker. Carlos Chévez: México’s Modern Day Orpheus.
Massachusetts, Twayne Publishers, 1983,p.10.

" Cosa penosa el haber trabajado toda su vida para poder dedicarse a componer y justo cuando se retira a la

creacion, le da cancer.

" Tomado del articulo de José Gorostiza “Carlos Chavez, el agitador®. El Heraldo

' nobert Parker. Ibid. Todos ellos tienen un nombre en ia historia de la milsica en México. Parker incluye en

esta lista a Silvestre Revueltas, quien en ese entonces ya habia escrito Ventanas y el Cuarteto de cuerdas

#3. La supuesta tutoria de Chévez hacia Revueltas es un dato dudoso que no se ha podido confirmar.
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Este taller consistia en un programa de instruccién para estudiantes talentosos, a los que se
les otorgaba una beca lo suficientemente grande para que dedicaran todo su tiempo a la
composicién. Cada alumno tenis su propio estudio con piano. El plan de estudios se basaba
en el andlisis en detalle y desde el punto de vista motivico ,_af'im compositor cldsico.
Posteriormente se les asignaba la tarea de escribir una obra que siguiera la construccién
motivica y anménica de la pieza analizada, después de lo cual debfan escribir una composicién
en estilo libre.

Este proceso se realiz6 con una sonata de Mozart, un cuarteto de cuerdas de Beethoven, una
cancién de Schubert, para la orquesta se estudiaba una sinfonia de Brahms. También se
abordaba una pieza de Chopin, una de Strauss y Debussy. El horario de trabajo comenzaba
temprano en la maiiana y a las cuatro habia revisi6n del trabajo del dia anterior. Se establecia
un debate entre estudiantes y maestro sobre cada uno de los trabajos. Después seguia un

anélisis de los cldsicos. La clase terminaba a las ocho de Ia noche. La asistencia era diaria.'

Los integrantes del taller contaban con miisicos profesionales para escuchar sus trabajos: la
soprano Irma Gonzilez, el cuarteto de cuerdas Ferrari, con Franco Ferrari, Manuel Enriquez,
Gilberto Garcfa y Adolfo Odnopossoff (Sally van den Berg) , la pianista Maria Teresa
Rodriguez y la Orquesta de la Opera de Bellas Artes.'

Durante los afios los sesenta, Chivez adquirié numerosos compromisos como director de
orquesta y como compositor. S6lo en 1962 fue director invitado en Bergen , Berlin, Rio de
Janeiro, Tel Aviv, Seattle, Bruselas, Paris y Viena. Dirigié la North German Radio Network
Orchestra y Ia Orquesta de la Ciudad de México. Asf que desde el inicio de este taller de
composicién, Chdvez necesit6 de un asistente.

"' Robert Parker. Opus Cit, pp. 23-24.
2 Ibid, p.24.
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2.5.2. Julidn Orbén como maestro:

El vivia la obra y el desarrollo de sus alumnos como propio.
Victor Batista, '**

Originalmente fue Hemnéndez Moncada quien tomé el puesto de asistente del taller de
composicién que Chivez dirigfa; poco tiempo después le sucedi6 Juli4n Orb6n, ' quien dada
su enorme cultura musical era apto para tal labor.'* “[{Orb6n] es de los pocos misicos que

conozco ( junto con Oliver Messiaen ) que domina los distintos perfodos de la musica, casi a

la perfeccion” comenta quien fuera alumno suyo : Julio Estrada. '

Siete fueron los estudiantes inicialmente aceptados: Jorge Dsher, Julio Estrada, Humberto
Heméndez Medrano, Eduardo Mata (1942-1995), Héctor Quintanar (1936), Jesiis Villasefior
(1936) y Leonardo Veldzquez (1935) , el cual estuvo poco tiempo . Més adelante, cuando
Julio Estrada fue expulsado del taller, entré Mario Lavista.

Orbén mantuvo una amistad con Carlos Chivez por quien siempre manifest6 respeto. El
contraste entre ambos creadores es claro: Chivez, de corte positivista y pensamiento analitico,
perfeccionista vuelto hacia el exterior y, como muchos artistas, egoista. Orb6n , un humanista

vuelto hacia adentro y generoso para con sus alumnos.

La rigidez de Carlos Chdvez, su sentido de la ensefianza de la composicién musical de corte
analitico , nos hacen pensar en José Ardévol, el primer maestro de composicién de Julidn. El
sentido intuitivo de Julidn pudo ser un complemento a estas personalidades,

De los alumnos del taller de composicién, dos de ellos permanecieron unidos de por vida a
Julidn Orb6n a quien consideraban mucho méis que un maestro y un mentor espiritual: Julio
Estrada y Eduardo Mata.

'* En entrevista realizada en diciembre del 2002.

** | bid,p.23

" Segin Jufio Estrada el plan de estudios del taller,fue ampliado con Orbén , ya que-segiin Estrada-, Orbén
asistia diario a las sesiones del taller y Chivez un par de semanas al aito.

" Sofia Gonzalez de Ledn. Opus Cit.,p.47.
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Eduardo Mata

A cada uno de ellos ayud6 a encontrar su camino tratando de entender sus naturalezas més
profundas. Los hechos y opiniones que tanto Eduardo Mata como Julio Estrada han
manifestado Jo corroboran. A continuacién presentamos cémo vefa Eduardo Mata siendo
alumno del taller, a Julidn Orb6n. La comparacién con Chdvez es interesante;

Orb6n era asistente del taller de composicion de Chivez. Pero era
mucho m4s que eso. Julidn era un amigo que nos llevaba por un camino
muy diferente en cuanto a preferencias musicales y artfsticas en
general. Era y es un humanista. Chdvez era un obsesionado por el
trabajo; el crefa que la fnica manera de poder triunfar era
obsesionandose por una sola cosa. Asf pues Orbdn fue en ese momento un
contrapeso muy importante y complemento de Chavez. La rigidez de
Chévez lo podfa sacar a uno de quiciof ... | a través de mi contacto con
Orbén pude racionalizar la parte importantisima que todos levamos
dentro de herencias hisp4nicas. '’

Mata aprenderd de Julidn Orbén a valorar no sélo la conciencia de una herencia hispana
como parte esencial del ser hispanoamericano, sino a apreciar la miisica verndcula de México y

de toda Latincamérica:

..como decfa yo en mi discurso de ingreso al El Colegio Nacional, la
voz més fuerte en mdsica, en el pueblo de México , ha estado en lo
verndculo, en lo folklérico [...] y lo sigo diciendo. Creo que es la voz més
caracterfstica, mds sincera, natural y lograda , aunque dudemos en
llamarla arte y la califiquemos de artesanfa; es la mds auténtica que
hemos producido en el terreno de la miisica. Aprendf a apreciar el
folklor mexicano a través de un extranjero: Juliin Orbén , que fue uno de
los asistentes de la clase de Chdvez y una de las primeras personas
que despertd en mi el interés por profundizar en la investigacién
folklérica y por aprender a apreciar la importancia del acervo tan
formidable que hay no sélo en México, sino en Latinoamérica y, por
supuesto, la influencia capital que tiene el mundo hispdnico en todo
ello y c6mo sin lo hispdnico esta creacién verndcula no existirfa. '**

' Leonora Saaverda y Mario Lavista. “En pos del lenguaje” Una entrevista con Eduardo Mata. Pauta, No.6,
México, Abril 1983., p. 71.

" Elvira Garcia “Le fascinaba volar® Entrevista a Eduardo Mata. Pauta, Vol. XIV, No 53-54, México,
Enero-Junio, 1995, p.8.
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En su discurso de ingreso al El Colegio Nacional, en las numerosas entrevistas que le
hicieron; y al dedicar, como miembro del Colegio Nacional las tres conferencias que dio sobre
la vida y obra de Julidn Orbén, nos muestran que las ensefianzas del maestro cubano

formaron parte esencial del credo estético de Mata.

Mata fue un difusor de la miisica Latinoamericana de concierto, dio en sus programaciones un
significativo espacio a la obra de Heitor Villa-Lobos, Alberto Ginastera, Antonio Estévez,
Carlos Chdvez, Silvestre Revueltas, y por supuesto Julidn Orbén.

Asi, de Orbén, Mata aprende por un lado, a valorar la miisica vernicula mexicana e
hispanocamericana, por otro, a considerar la herencia hispana como parte esencial de nuestra
idiosincrasia. Estas ideas lo levarin a estudiar y difundir la obra de los maestros
latinoamericanos. El estudio y asimilacién de éstos serd para él, el camino a seguir si se quiere

prolongar nuestra apenas naciente tradici6n : 1a Hispano-Americana .

Excursidén del taller de composicion . De izquierda a derecha: Eduardo Mata, Héctor Quintanar,
Carlos Chévez, Julidn Qrbén y Jesiis Villasefior, por el afio de 1962,
Foto tomada en ¢l Jardin Borda de Cuernavaca por Julio Estrada,
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Julio Estrada.

Diversa fue la influencia que ejercié Julian Orb6n sobre Julio Estrada. Bl comenta que de
Orbén aprendi6 las dudas fundamentales. ' Es decir, le enseifi6 a pensar en cuestiones propias
a partir de las cuales Estrada desarrollard su carrera como compositor. Orbén era un pensador

y crefa que paralela a la formacién musical debia existir un pensamiento critico.

Estrada vio en Julidn Orb6n més que un maestro. Sus ensefianzas iban mds alld de la
cuidadosa y profunda observacién de los trabajos de composicién y det analisis de alguna
partitura de los maestros cldsicos. A continuacién cito una descripcion de las clases de Orbon
segtin Julio Estrada:

Dentro de cada una de las clases de Orb6n se dan cita innumerables
vertientes; intentar describir un momento cualquiera entre los que registran
su presencia en el taller, ademds de la emocién que trae el recuerdo,
requicre mencionar que su capacidad de abordar un problema de
composicién ocurre desde el centro mismo de la vida: aparte su saber
musical, histérico y otros que la necesidad convoque en la discusién de las
ideas -siempre como una disertacién filoséfica que asegura e invita at otro
a compartir con el maestro el problema de la creacién en todos sus matices-,
Orbén rompe con el trato formal al final de la sesién para abrirse a la
relacién amistosa ; por ejemplo, hablard del amor, o ante el asombro y la
expectacién de los sitios, conducird a todos , en mangas de camisa , con
corbata y el pantalén arremangado a jugar un partido de fiitbol en los
jardines mismos del Conservatorio- antes recorridos en su esfuerzo
pedagégico-, o bien, a su casa a compartir la cena y el calor franco de su
familia - Tangui, su compafiera de toda la vida, y sus hijos: Julidn y Andrés
[el chiringuito]-, y enmedio de la charla, saltar en direccién del piano
para mostrar con entusiasmo la solucién 6ptima, casi absoluta, que al cabo
del dfa encuentra al problema que alguno le ha planteado. Con formas
elaboradas o espontdneas , en el rigor o en el juego, Orbén ensefia que una
clase es, en el fondo, una leccién de autenticidad.’®

'® Julio Estrada: “La masica en Cuba de Alejo Carpentier”. Vol Il, No 21, México, Universidad Auténoma
Metropolitana, 1982, pp. 14-16.

160

Julio Estrada , “Tres perspectivas de Julidn Orb6n” Pauta, No.21, México, Enero 1987, . pp. 77-78.
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La autenticidad de Orbén no s6lo fue ejemplo definitivo a seguir por Estrada, quien reconoce
en €sta, un principio bésico en cuanto a creador. Sin embargo, es el hecho de que -aparte de
la sélida formacién adquirida gracias al plan de estudios del taller -, Julidn Orbon haya
buscado como maestro, descubrir la esencia de cada alumno y ayudarle a desarroliaria o,
como dirfa Estrada, a “hacer del otro aquél que debe ser, ” " lo que hace que estos dos

musicos s¢ logren de acuerdo a su paturaleza original. Sus lecciones fueron de vida, y de por

vida.

Durante su estancia en México, Julisn OrbSn vivi6 en un modesto departamento ubicado en
Berlin 83, ler piso, en la Colonia Judrez." Su relacién con Carlos Chévez siempre fue cordial,
sin embargo debido a los numerosos compromisos del compositor mexicano, su contacto con

él no era frecuente.

Ademas de los alumnos mis cercanos: Estrada y Mata, a la familia Orb6n frecuentaban el
matrimonio de Jomi Garcia Ascot y Maria Luisa Elio, a quienes habia conocido en Cuba a
finales de la década de los aiios cincuenta. Maria Luisa Elio se convirtié en la amiga mds

cercana a Juliin en ese tiempo. Una misma sensacién de pérdida: la del exilio ambos viviendo

en tierra ajena , los unié. '®

Durante su estadia en México, se estrena el 8 de noviembre de 1961, Concerto Grosso
(1958) en el Camegie Hall de Nueva York con la Orquesta de América dirigida por Richard
Kom- * Fue también, viviendo en México, cuando recibe una invitacién de Francisco Garcia
Lorca, hermano del poeta acribillado, para dar una conferencia en la Casa de Espafia en la
Universidad de Columbia. De esa conferencia nacerd un escrito que sintetiza el pensamiento
musical de Orb6n: “Tradicién y originalidad en la miisica Hipano-Americana” .

"' Julio Estrada. “Tres perspectivas de Julian Orbén® p.75. Las cursivas son del autor.

'® Datos proporcionados por Julio Estrada.

'® Maria Luisa Efio en entrevista personal realizada ef martes 22 de Noviembre de 1999 en su casa,ubicada
en ese entonces, en Fernandez Leal # 112, Coyoacan, Ciudad de México.

* Velia Yedra. Julisn Orbon. A biographical and critical essay, Coral Gables, University of

Miami, 1990,p.27.
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La vida de Orbdn en nuestro pais se dio entre su cotidiano contacto con los alumnos del taller
y su hogar al que generosamente ofrecia a sus amigos. Los dos libros ya mencionados, la
Biblia y el Liber Usualis, fundamentales en su pensamiento eran &vidamente estudiados y

generaron Monte Gelboé, su obra més dramética, salida del reciente exilio '

Pareciera que el nutrirse de estas dos fuentes, le sirvié como punto de apoyo espiritual para
sobre Hevar la pérdida de su pais, de su paraiso perdido como dijera Cintio Vitier.

= Maria Luisa Lilfo y Julidn Orbén, Nueva Yorl:.\3986.

Julidn Orbon con Maria Luisa Elfo. Una de las pocas amistades que tuvo en México.

% Cantata para tenor y orquesta basada en una historia biblica narrada en el Segundo Libro de Samuel: la

historia de la separacion de dos hermanos: Jonathan y David. La obra inicia con un canto gregoriano tomado
del Liber Usualis que comienza con al palabra Monte Gelboé.
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Diversos fueron los factores que incidieron en 1a corta estancia de Orb6én en México. El grupo
de intelectuales de entonces que supieron sobre Orbon, entre ellos, Juan Garcia Ponce
rechazaron a Julidn, en quien veian un detractor més de la revolucién cubana.'® Fuera de
unas pocas amistades Orbén estaba aislado en México. El ambiente cultural y artistico que le
rodeaba era pobre si lo comparamos con el de la Cuba de entonces. Por otro lado, su quehacer
como compositor no fue promovido ni difundido. Aparte de una lectura del Concerto Grosso a
cargo de Carlos Chévez , 1a obra de Orb6n no se escuché.

Ademis, el sueldo que recibfa * 1:11 poco mis del doble de la beca que sus alumnos recibian lo
cual era humillante para un creador de su envergadura.'” “El sueldo era muy pequefio, y esto
hacia la vida en México, dificil.” comenta Mercedes Vicini, viuda de Juli4n Orbon.'®

Como compositor Julidn vivié en México el dilema de pertenecer a dos patrias que no siempre
estdn juntas: la de su pais y ia de Ja misica. Para habitar esta (ltima, hay que estar en contacto
con intérpretes, orquestas, conciertos. En este sentido, desde que Julin comenz6 su carrera en
América, fueron los Estados Unidos quienes le dieron apoyo, primero como joven promesa al
permitirle ir a estudiar a Tanglewood con Aaron Copland y después como compositor al
estrenar su obra, darle encargos, apoyos e invitaciones a dar conferencias en varias
universidades. Todo ello influy6 en su decisi6n de irse a vivir a los Estados Unidos.

En 1963 la familia Orbdn parte definitivamente hacia Nueva York.

" Seg(in Maria Luisa Elio en la entrevista ya citada.
'¥ Segin Julio Estrada,en entrevista.
'® En entrevista telefénica, octubre 30 del 2003.
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2.6. El exilio: Estados Unidos.

Siempre he dependido de la bondad de los extrafios.

Blanche Dubois en Un tranvfa Jlamado deseo

de Tennesse Williams.

Segin Victor Batista,'” uno de los amigos més cercanos a Orb6n durante la década de los
afios sesenta, Julidn tenia la ilusi6n de volver a formar parte de la comunidad de amigos que
se habia logrado durante su primer estancia en Nueva York. Comunidad que lo alimentaba y
estimulaba intelectual y espiritualmente tanto como aquella que lo cobijé en la Cuba de los
tiempos de Origenes. Durante su primer afio en Nueva York Orb6n se habia relacionado
estrechamente con Rafael Puyana, Andres Segovia, Rey de la Torre y Francisco Garcia Lorca.
Habia encontrado en este grupo de amigos una nueva casa espiritual; sin embargo, éste grupo
se fue desbaratando y para mediados de 1960 ya no quedaba nadie. Andres Segovia y
Francisco Garcia Lorca se van a vivir a Espaiia, Rafael Puyana a Paris, y poco tiempo después
Rey de la Torre se traslada a California por motivos profesionales.

“A Julidn le ilusionaba la idea de poder volver a reproducir en pequeiio, su mundo cubano en
Nueva York " comenta Victor Batista.™ Fue entonces cuando se afianza su amistad con dos
exiliados cubanos: el apenas citado, y Carlos Ruiz, con quienes hablaba de José Lezama
Lima, de Cuba y de Origenes.

“Nueva Yotk es una ciudad universal, abierta. Ahi puedes ser y comportarte libremente. En
Nueva York Julidn estaba cerca de su maestro Aaron Copland, de Lukas Foss quien lo visitaba
a menudo, de la viuda de Koussevitsky, muy amiga nuestra, de Gustavo Durdn __en fin, no

estdbamos solos” comenta Tangui '™

'® Victor Batista, cubano y amigo de Orbdn desde La Habana por los afios cuarenta, estuvo desde el inicio
de la revolucién cubana, a principio de los sesenta hasta 1965- 1972 en Nueva York. Ahi traté mucho més
de cerca a Orboén. Fue director de la revista Exilio para la cua colabord el compositor. La cita es de ia
entrevista realizada en dic del 2002 en casa de Carmen Sirisi ubicada en Juan de la Barrera#67.Col.Condesa.
" En la citada entrevista.

' Mercedes Vicini, viuda de Orbon en entrevista telefénica del 30 de octubre, 2003.
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El afio de su llegada a Nueva York, 1963, su Concerto Grosso es seleccionado para
representar a la miisica latinoamericana en un Festival de Miisica Contemportinea celebrado
en Baden-Baden , Alemania.

El 8 de junio de ese afio Pete Seeger presenta al mundo y graba en vivo la Guajira
Guantanamera, sin saber que el hombre que adapt6 unos versos de Martf a esa tonada guajira
se encuentra viviendo en la ciudad. A partir de entonces La guantanamera recorre el mundo,

primero con el LP titulado We shall overcome producido por Columbia Records.”™

Ese mismo aii0,1963, Orbén compone Partitas 1. Curiosamente a partir de esta obra, su
técnica de composicién se modifica. Aunque la técnica de la variacién siempre ha estado
presente desde las primeras producciones, era la construccién motivica y el uso de la forma
sonata su técnica preponderante. Esto se puede apreciar desde su primer obra madura: la
Sinfonia en Do (1945), y en otras obras posteriores como su Cuarteto de Cuerdas (1951)
cuya estructura global sigue los lineamientos del cuarteto cldsico , las Tres Versiones
Sinfonicas (1954) en donde el primer movimiento tiene el esquema de la forma sonata y el
Concerto Grosso (1958) estas dos iiltimas siguiendo ¢l mismo esquema compositivo.

De este periodo llamado cubano'™ hasta el Himnus ad Galli Cantum (1956) se incluye una
reexposicion del material inicial fundamento de la forma sonata. ™ Aiin en las 7res Cantigas
del Rey (1960), obra de transicion cercana al Himnus ad Galli Cantum, se sigue utilizando la
forma sonata.

Tras haber compuesto Monte Gelboé, escrita en México, parteaguas de su produccién musical,
Julidn Orbén escribe Partitas I basada en la técnica de la variacién. A partir de entonces serdn
variaciones sobre un tema las que predominen en su obra posterior. Su siguiente obra serd
Partitas 2 (1964) para clavecin, vibrifono, celesta, harmonio y cuarteto de cuerdas,

' La historia e importancia de la génesis de la Guajira Guantanamera merece todo un capitulo . Para méas
detailes ver ei titulado: La Guajira Guantanamera.

"B Ver En Ia esencia de los estilos ¢l catalogo propuesto por el Dr. Julio Estrada, p.164.

™ Ya se abordars mas extensamente en el capitulo dedicado al anélisis de 1a obra de Orbén esta técnica de
composiciéon.
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En ese afio recibe una invitacién de la Universidad de Washington en St.Louis para dar una
clase maestra en composicion. El entonces director de la Orquesta de St.Louis, Eleazar
Carvalho, da una lectura a Monte Gelboé. Al aiio siguiente, 1964, Orbén escribe Partita 3 para

orquesta.

En 1967, gracias a Victor Batista, después de 27 aiios fuera de Espaiia Julidn Orbén regresa
a su tierra patal para presenciar el estreno de Monte Gelboé dirigida por Carlos Chévez en
Madrid como parte de un Festival Ibero-Americano. Se reencuentra con su hermana mayor,

Ana,y sus dos hermanos. En ese afio es premiado por la Academia de Artes y Letras en los

Estados Unidos.

En 1968 se dedica a escribir Jntroito para coro y orquesta, obra que no concluye. A partir de
entonces comienza una larga etapa de depresion y pardlisis creativa. Fuera de la armonizacion y

arreglo para coro de dos canciones folkiéricas en 1972: La llorona de México y la Balada de
Jesse James, de Estados Unidos, Julidn no escribié nada mas."™

1\ a5 Dos canciones folkiéricas fueron estrenadas en 1972 en la biblioteca del Lincoln Center de Nueva
York con el Coro Cuba- Orfedn que su cufiado, Juan Vicini, dirgia.
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Durante esos afios regresé a obras antiguas que revisaba de manera obsesiva: Monte Gelboé,
el Concerto Grosso y Partita 3. Tal vez haya sido esta una manera simbélica de regresar a
aigo. “El dejé de componer completamente y pensaba que ya nunca més iba a poder hacerlo”
comenta Victor Batista.™ Sin embargo, Orbén no se encerraba. Daba clases particulares a
cuatro 6 cinco alumnos, que eran devotos suyos; " colaboraba para la revista Fxilio, recibia
en su casa visitas diversas tanto de intérpretes como de compositores, amigos y  gente que lo
admiraba y apreciaba, entre ellos Emesto Halffter, quien respetaba mucho a Orbén y siempre
que iba a Nueva York pasaba por su casa; sus antiguos alumnos mexicanos Julio Estrada ,
Eduardo Mata, iban a visitarlo o le hablaban por teléfono; hasta dio un curso de tres meses
sobre ¢l canto gregoriano en alguna Universidad de Nueva York, después de lo cual renuncié a
cuestiones como ésta. “Ahora no estoy para estas cosas ” le comentaba a Victor Batista.
*“Toda esta actividad era una forma de lienar un vacio” supone Victor Batista.'™

En la parilisis creativa, una de las cosas mds angustiantes que le pueden suceder a un creador,
hay fuerzas internas desconocidas y dificles de manejar que no dejan actuar al ser creativo. Y
cuando mds pasa el tiempo, més lejana es la posibilidad de retomar esa energia creativa. Se
tienen noticias de muchos compositores que han sufrido esa pardlisis y de la angustia que

esto les causd.'™

Desde su primer obra escrita en el exilio, Monte Gelboé , se escucha en Orbon la presencia de
un mundo obscuro que estd a punto de engullir al solista que canta. En ella encontramos dos
mundos en coalicion : uno luminoso cada vez mis lejano, otro obscuro que va cubriendo todo.
El hecho de que a partir de entonces sea la variacién la técnica escogida para escribir, es
decir, el recurrir siempre al mismo tema y revestirlo de nuevo ropaje, tal vez esté relacionado
con una necesidad de retomar, de volver obsesivamente al pasado, a una realidad mds gloriosa,
hasta que finalmente ni este retorno lo puede ayudar a sacar fuera su creatividad. Dados los
hechos hasta aqui expuestos pareciera que era de tal magnitud su dolencia que fue dificil de

controlar .

" Muy cercano a él en este periodo. En la entrevista citada.

" Segln Victor Batista.

'® De la entrevista mencionada.

" L a lista es muy larga. Cito dos ejemplos conocidos: Bartok y Beethoven.
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Fue en estos afios cuando Carlos Ruiz hace que Julidn conozca a Jorge Camacho, pintor
surrealista residente en Paris, ' quien se interesa por la obra de Orb6n y en 1974 le
COMIsSiona una pieza para ser estrenada durante la apertura de una exhibicién con obra suya
Cuya tema central era el de la muerte. Asi nace Fantasia, preludio, tiento para érgano. “Fue
lo primero creativo que hizo después de su gran crisis ” , comenta Victor Batista,'®

Después de la Fantasia Orbén emprende una obra con un tema religioso: la Liturgia de
Tres Dias para coro y orquesta. Esta obra también quedé6 sin terminar. La parélisis no habia
cedido y continué durante mas de diez aiios.

A partir de 1974 la obra de Orbén comenzsé a ser difundida por Eduardo Mata. Destacan el
estreno del Homenaje a la Tonadilla en Madrid en 1979 (més de 30 afios después de haber
sido escrita y estrenada en La Habana), y las diversas ejecuciones en Estados Unidos de las
Tres Versiones Sinfonicas. Particularmente exitosas fueron las de Cleveland y Filadelfia
(1982). Durante este periodo Orb6n fue invitado a dar conferencias a diversas universidades
de Estados Unidos: Miami en 1980 y Princeton al aiio siguiente.'™

Ese mismo afio, 1981, recibe el encargo de escribir las notas de programa para la grabacién de
las seis sinfonias de Carlos Chdvez con la London Symphony, y por iniciativa de Eduardo
Mata, la Orquesta Sinfénica de Dallas comisiona a Julisn Orbén una obra para piano y
orquesta para la inauguracion del nuevo Hall de la Sinfénica. Cuenta Carmen Sirisi™® lo
extraordinariamente dificil que fue para Orb6n completaria y c6mo en méds de una ocasién
traté de cancelar el compromiso. Sin embargo esta cancelaci6n no fue aceptada y Orbén
terminé la obra en 1985. La Partita 4 para piano y orquesta es estrepada en Dallas con
Eduardo Mata dirigiendo, el solista fue Tedd Joselson. Esta obra también se ejecuté en
Frankfurt, Londres y Venezuela con Eduardo Mata.

™ Partita 3, en 1978 Datos proporcionados por Victor Batista.
"® fhid.
" En el _Noveno Festival Interamericano de Mdsica en Washington.

' Compafiera de Eduardo Mata por més de veinte afios. En conversacion en Pittsburgh.
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De los lugares donde vivié Orbén: Espafia,Cuba, México y Estados Unidos, la estancia mds
prolongada la pas6 en este tiltimo pafs. ParadGjicamente Julidn no logré integrarse al modus
vivendi de la sociedad norteamericana en la cual se sentfa un extraiio. Independientemente de
las ocasionales salidas a cenar, a bailar 6 a jugar la pelota con alguno de sus hijos al Central
Park, su vida la hizo recluido. En 1985, al preguntarle Jose Marfa Vitier, hijo de Cintio Vitier
y compositor por qué vivia en Nueva York, Orb6a le contesté que por motivos profesionales.™

Sin embargo Julidén no aproveché su estancia en los Estados Unidos para auto promoverse,
buscar un trabajo estable como compositor en residencia en alguna universidad o encontrar la
manera de recibir encargos. A través de sus escritos encontramos ¢l espiritu de un hombre
profundamente arraigado a Espafia 6 a Cuba. Recurriendo a la primera a través de la misica
y la literatura hispanas y a la segunda a través de los recuerdos y a las entrafiables amistades
que dejé a su partida. Si Espafia estard siempre presente en él con Manuel de Faila y Felipe
Pedrell; con el Quijote, los misticos espafioles, los poetas de la Generacidn del 98, en Manuel
y Antonio Machado, Garcia Lorca, Juan Ramé6n Jiménez y Marfa Zambrano, o con las
Cantigas del Rey Alfonso el Sabio, Cuba lo estard a través del son cubano, de José Marti, de
las cartas de José Lezama Lima, los poemas de Eliseo Diego 6 de las traducciones que
hiciera Cintio Vitier de Mallarmé; es decir el abrazo del mundo a partir de un baluarte cubano.

En contraste, casi nunca aparece Norteamérica en la cosmogonia orboniana. ™ Leonardo
Acosta quien fuera miisico de jazz, afirma que el mundo del jazz por ejemplo le fue ajeno, ™
como 1o fue el rock. No tuvo contacto con la vanguardia experimentalista encabezada por
John Cage, quien también vivia en Nueva York; ni con la estética serialista aplicada a la
electrénica -tan en boga en esa época- iniciada por Milton Babbit.

'™ Segun Victor Batista, también exiliado cubano, y como Orbén nunca integrado a Norteamérica, Julisn
deberia haberse quedado en México

'® Sélo una vez tomd material de Norteamérica para armonizar una cancién folkldrica:La Balada de Jesse
James

'™ | eonardo Acosta en entrevista.
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Recordemos que la década de los afios sesenta fue testigo de movimientos artisticos cada
vez més estrechos, sucediéndose unos a otros de manera veloz. Al expresionismo abstracto le
siguen el pop art, la masica aleatoria, los ensamblajes, el op art, el arte cinético, el minimalismo,
el arte conceptual, el superrealismo y el neo-expresionismo,todos ellos variantes radicales de
los principales movimientos artisticos surgidos a principios del siglo XX.* Muchas de estas
manifestaciones buscaron innovar, otras como el supemealismo 6 el pop art, eran
conscientemente banales. Todo esto fue ajeno a Julidn, para quien “la grandeza de una obra de
arte reside en su profundidad espiritual * ™ El valor de lo nuevo en arte le era ajeno.

“El ideario de Orbén, fincado en la riqueza de los orfgenes, resiste ante la idea de la
innovacién como producto reciente y como objetivo estético”escribe Julio Estrada.
Ademds, el movimiento hippie, el escAndalo de la Guerra de Vietnam (1962-1975) hecho que
como la Guerra Civil Espafiola, afecté y dividié al mundo, se constituyeron en fragmentos de
un ambiente ajeno, hostil a sus creencias. Y si nos preguntamos por que entonces no regresé
a Espaiia, 2 Cuba 0 a México una respuesta que propongo es que en realidad no habia a
donde ir.

Es sintomdtico el que Orbén hablando tanto de Espafia y habiéndosele reconocido en su
tierra, Avilés, haya sido el tinico de los cuatro hermanos que no quizo regresar. Esto nos hace
suponer que los recuerdos de infancia fueron lo suficientemente amargos como para haberlo
mantenido apartado definitivamente,™ ya que la Espaiia que vivié Orbén y que rescaté para
su cosmogonia fue la Espafia anterior, la histdrica, la ideal. Aquella en donde mito,poesia y
realidad se funden.”™ También la Cuba que vivié y que conservé, fue la Cuba secreta, la de
los origenistas, aquél brillante grupo de poetas y artistas que formaron un mundo aparte

w7

** Dicho a la autora durante una conversacién mantenida en Pittsburgh durante su estancia para la grabacion

Edward Lucie-Smith, Cuitural Calendar of the 20th Century, New York, Phaidon,1979, p.179.

del Cuarteto de cuerdas por el Cuarteto Latinoamericano.

'® Sofla Gonzilez de Leén. “Entrevista a Julio Estrada®, p. 82.

* De cualquier manera como dice la sefiora Maria Luisa Elio, ya no hay posibilidad de retomo, ya que la
realidad que buscamos reencontrar ya es otra.

W

Aquella que rescata en su articulo “Tarsis,lsaias y Coldn®
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“La memoria para Origenes era fundamental por que como no habfa una realidad a la cual
asirse se recurre al pasado y Julidn era asf” cuenta Victor Batista.'”

En la época que va de los sesentas hasta finales de los setenta se da en toda América un
auge del dodecafonismo y del serialismo integral. “Hasta Stravinsky esté escribiendo con
series” le comentaba Orbén a Victor Batista, lo que hace suponer que en determinado
momento el compositor hispano-cubano tuvo dudas acerca de la eleccién de su lenguaje

musical.

Lo que nos interesa preguntarnos es hasta qué punto la tensién generada entre la realidad y la
personalidad de Julidn Orb6n existia. Maria Luisa Flio cuenta como Julisn Orbén en varias
ocasiones, habl6 de su identificacién con Blanche Dubois, personaje central de Un tranvia
Hamado deseo de Tennesse Williams, obra de teatro que presenta dos hermanas: una
perfectamente adaptada a la realidad que le toca vivir, otra, Blanche, que se niega a distinguir
entre la realidad y la fantasia, prefiriendo # ésta dltima. Su incapacidad para adaptarse le
llevard a un hospital para enfermos mentales. Este conflicto entre la esperanza y la decepcion ,
entre lo que se desea y lo que es probablemente lo haya sentido Orb6n.'”

Testigo de un mundo resquebrajado y violento, habiendo perdido desde nifio dos seres
fundamentales en su vida: su tio Julian a quien queria como a un padre, y su madre, que murié
cuando el tenia siete afios de edad; habiendo perdido méds adelante a su patria Cuba, y todo lo
que ésta representaba para él, Julidn Orbén se refugia en un mundo interno siempre

buscando el retorno a su origen.

" De la citada entrevista,

"B El critico Heinrich Straumann observa como a partir de la segunda guerra dos de los mas notables
dramaturgos norteamericanos, Tennesse Williams (1914) vy Arthur Miller expresan en sus obras este
conflicto no resuelto entre Ia realidad y la imaginacion. Ademis de Un tranvia llamado deseo, T.Williams
escribié El Zoolbgico de Cristal, en donde tres personajes viven de sus suefios. S6lo dos de ellos logran
adaptarse a su dura realidad. El tercero,una muchacha lisiada, sabe que fracasard al hacerlo y decide
refugiarse en su coleccién de animales de vidrio. De Arthur Miller (1916) esti con el mismo tema La muerte
de un vigjante. Lo interesante de estos personajes es que uno acaba simpatizando no con aquellos que se
adaptan sino con los inadaptados. Estos son los héroes contemporineos. Tal es a nuestro parecer, el caso de
Julidn Orbén. Ver de Straumann: La literatura norteamericana en el siglo XX,(ed. en espafiol) México,

FCE, 1953, pp.223-224.
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“Cuando la miisica de Orbén adopta la otra, refiere al deseo intimo de recobrar la pérdida ™
escribe Julio Estrada. ' Este comentario ilumina una posible relacién entre la postura intima,
muy personal de Orb6n ante acontecimientos fundamentales de su vida, y suobra. Revela una
actitud existencial similar a la adoptada por los origenistas en el sentido de crear como grupo,
a través de la poesia, del arte, un mundo mejor, otra realidad, con la esperanza de llegar a
influir en la presente. De ahf su singular capacidad para descubrir belleza perdida u olvidada ,
o en donde nadie la ve.“Orbén es un descubridor de joyas” dice Julio Estrada.'®

Productos de esta capacidad nacida de una actitud humilde ante la creacién son la Guajira
Guantanamera, las Tres Versiones Sinfonicas, Tres Cantigas del Rey, Dos canciones
Jolkldricas, el Libro de Cantares y en general su produccién que toma de manera impersonal
y sin embargo comprometida, material de otras &pocas.

Creemos que un sintoma de esta permanente bidsqueda de un origen al cual arraigarse al
recuerdo materno, haya sido una efimera y sin embargo profunda relacién que tuvo Julidn
Orbén ,ya al final de su vida, con Carmen, la esposa de su querido sobrino,el guitarrista
Armando Orb6n. Ammando recuerda que durante su segundo viaje a Espaiia ,en una entrevista
publica que un canal de television realiz6 al compositor sobre los motivos de su estancia en
Espaiia, éste explica que se encuentra ahf por cuestiones sentimentales,"™ Este es un tema tabd,
det cual la familia prefiere no hablar. Sin embargo nos parece necesario al menos
mencionarlo, pues fue relevante en su vida, y al omitido truncarfamos una parte importante de
la historia del compositor .

Segiin cuenta Armando Orbén y quienes supieron de este affaire,'”, Julign Orbén se
enamor6 de esta sobrina perdidamente, como un adolescente, y abandoné su hogar
abiertamente y sin esconder nada. Su concepcién del amor era la de un rom4ntico. Crefa en
una predestinacién fatal, imposible de resistir y que iba ms allé de la propia voluntad . Asf

fue como vivi6 esta experiencia.

o4

Julio Estrada, “Tres perspectivas de Julian Orbén™Pauta, No.21, México, Enero 1987,. p.82.

" En entrevista personal.
" Segtin Armando Orb6n en entrevista.
¥ Esto se contaba en las reuniones con Eduardo Mata , en Pittsburgh.
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“Td estds enamorado de la idea del amor,no de Carmen” le dijo alguna vez Amando, el
sobrino afectado.”™ Sin embargo, “la realidad fué distinta al Tristdn e Isolda, de Wagner,
obra que tenia a Julidn Orbén completamente seducido™ Nos preguntamos si esta
fascinacion por el Tristdn que conocia tan bien y a la cual habia reconocido como el iiltimo y
por lo mismo, supremo fruto de la cultura Occidental,™ era puramente musical , 6 inclufa una
concepcién mistica del amor, concepcién Occidental que parte desde el resplandor de la
comunidad citara y su consecuente persecucién por la iglesia, y que encierra una idea del
amor hacia la mujer, vista ésta como el simbolo del alma masculina a la cual podrd unirse
definitivamente mas allf de la vida™ Concepcién det amor también ligada a una
trascendencia, a un mas all4, que imposibilita la unién suprema en este mundo.

Parece ser que la huella m4s inmediata que dejé esta relacién fue la de 1a culpa por partida
doble: hacia su mujer,quien todo le perdond, y hacia su sobrino; y la creacién de su iltima
obra: el Libro de Cantares (1987) basado en textos biblicos: El Cantar de los Cantares y en
un cancionero asturiano, es decir proveniente del lugar de su origen. El manuscrito original

estd dedicado a la amada. Esta dedicatoria fue posteriormente eliminada.

El estreno de El Cantar de los Cantares tuvo lugar en el Teatro Campoamor de Oviedo en
1988.
El 20 de mayo de 1991, Julidn Orbén muere de cdncer en los rifiones en un hospital de

" En entrevista.

"™ Segln Victor Batista.

* Ver de Julisn Orb6n “De los estilos trascendentales en el postwagnerismo™primeras paginas.

' Esta es la tesis que propone Denis de Rougemont en El amor y Occidente. Barcelona, Kairds, 1979.
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3.1. Marco Tebrico.

A continuacién exponemos las aportaciones que hasta ahora se han realizado con respecto a la

obra de Julidn Orbén,después de lo cual propondremos las herramientas que encontramos
adecuadas para explorar sus partituras,

3.1.1 Estados Unidos

En 1986 la pianista y music6loga Velia Yedra elabora en la Universidad de Miami como tesis de
maestria, un andlisis de Ia Tocata y de la Partitas No.I para clavecin de Julidn Orbon, y en 1990
publica su tesis de doctorado: una sumaria biografia de Juli4n Orb6n , en donde enumera e ilustra
ciertas constantes estilisticas de su obra. Las constantes que la autora propone provienen del
mundo espaiiol, el mundo hispanoamericano y el mundo medieval, es decir muestra ja naturaleza
sincrética de la mdsica de Orb6n .'  Su andlisis comienza sefialando a Manuel de Falla como
punto de partida para entender la mdsica de Orb6n, y nos sirvi6 para tomar en cuenta este aspecto
de la estética orboniana. Su trabajo tiene 1a virtud de haber sido escrito en colaboracién con el
compositor y la desventaja de haber sido pionero en su género, y pretende ser una introduccién a
la obra de Orb6n.” Asfse ha tomado en cuenta para esta tesis: como una inicial propuesta rica en
posibilidades de ser estudiada y ampliada.

En 1969 la revista Exilio, dirigida por Victor Batista, publica una entrevista realizada a Julifin
Orbén. En esta, el compositor seiiala el canto gregoriano como fuente generadora de la misica
popular hispana e hispanoamericana. Habla de una “fusién que estd dada desde los origenes”

Esta entrevista enriquece y complementa la investigaci6n realizada por 12 Dra. Yedra. *

' Velia Yedra, Julisn Orbén: a biographical and critical essay,Coral Gables, University of Miami, 1990 pp.
41-42, :

? Velia Yedra.Opus Cit, p.39.

* En la esencia de los estilos y otros ensayos. Madrid, Editorial Colibri,2000,p. 101.

* Ver “Didlogo con Julian Orbén”, En /a esencia de los estilos , Madird,Colibri,pp. 100-106.
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3.1.2 México.

En 1982 Julio Estrada publica “La mdsica en Cuba de Alejo Carpentier ™ y en 1987 “Tres

perspectivas de Julidn Orbon” © Los escritos de Julio Estrada han servido para acercarnos a

Julisn Orbén en su totalidad: como maestro, como amigo y sobretodo, como creador.” En la
dltima parte del articulo “Tres perspectivas de Julifin Orbon” Estrada propone un anilisis
intervilico de la Partitas 1 para clavecin de acuerdo a su Teorfa de las escalas. Este andlisis
intervilico permite la posibilidad de observar el funcionamiento de sistemas melédicos y
armonicos de la miisica compuesta a partir de escalas, sistema apto para analizar intervilicamanete
el canto gregoriano, la miisica renacentista, barroca, cldsica, roméntica y mucha de la producci6n
del siglo XX.° En este sentido la teoria de Estrada permite abordar, desde un punto de vista
intervilico, la misica de Julidn Orbdn, la cual integra universos musicales de diversas &pocas, por
lo que serd utilizado como herramienta de andlisis. Sin embargo, este sistema se concentra en la
intervélica , y deja de lado otros aspectos como serfan la forma en que Orb6n utiliza la variacién
como técnica de construccion , y la manera en que organiza todo un contenido musical dentro de
una estructura , asi como la relacién que se establece entre texto y miisica. Campos de estudio
aiin sin explorar. Julio Estrada muestra ia poliestilistica presente en la obra de Julién Orbén, idea

que refuerza lo investigado en Estados Unidos.

Los otros escritos que hay en México en relacién a la obra de Julisn Orb6n fueron
elaborados como una serie de tres conferencias que en febrero de 1986 dicta -en calidad de
Miembro del Colegio Nacional- , Eduardo Mata. La intencién de estas conferencias es dar a
conocer la obra musical de Julisn Orbén a un piblico no especializado. Su idea central fue la de
situar a Orb6n al lado de compositores como Heitor Villa-lobos y Alberto Ginastera.

* Julio Estrada. “La musica en Cuba de Alejo Carpentier” Casa del Tiempo,UAM, vol.ll, No21, México, mayo
1982.

® Julio Estrada: “Tres perspectivas de Julién Orbon” Pauta, No.21, México, Enero 1987., pp.89-102

" Complementan a estos articulos una entrevista realizada a Julio Estrada por Sofia Gonzélez de Ledn (ver
Pauta, Vol Vi,n0.21 ), un texto inédito escrito a la muerte de Julisn Orbon y el Prélogo a una seleccién de
articulos escritos por Julidn Orbon: En ia esencia de los estilos,Madrid,Colibrf, 2000,

% Julio Estrada,/bid.
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El punto de vista de Mata, es el del intérprete que evaliia la condici6n de la miisica contemporinea
de entonces (estamos hablando de 1986), y expone un panorama de la miisica actual dentro de la
cual la figura de Julidn Orb6n, se distingue.

Debo decir que yo asistf a estas conferencias y ahi escuché por primera vez la misica de Julidn
Orbon. Entends que su obra proponia un acercamiento singular a sonoridades muy antiguas.

Dada la estructura de las tres conferencias y su inicial intencién, Eduardo Mata explica
brevemente las principales obras de Julidn Orbon , y se detiene un poco més en el Cuarteto de
cuerdas, el Himnus ad Galli Cantum y las Tres Cantigas del Rey. Su anlisis estd enfocado a
preparar al auditorio para una primer audici6n. Sus escritos han servido para poner atencién a la
organizacién motivica, en la cual se sustenta la solidez estructural que encontramos en sus obras
y la transparencia de sus instrumentaciones .

3.1.3. Cuba.

Las primeras criticas a la obra de Julidn Orbén las hizo Alejo Carpentier con su libro La
muisica en Cuba (1945), donde se sitia a Julifn Orb6n como una joven promesa cuya singular
trayectoria es congruente con su circunstancia histérica y geogrifica. En posteriores resefias y
articulos que datan de los afios cincuenta Carpentier sefiala a Orb6n como “el primer compositor
cubano de la hora actual y en cuanto al continente, en et plano de sus mds grandes miisicos,” y
en cuya obra confluyen de manera sincrética la tradicién hispana y la cubana. ' Carpentier
observa c6mo Orbén desarrolla sus materiales por caminos que se apartan de las reglas
comunes que se utilizan para desarrollar una meloda, utilizando en cambio, procedimientos muy
antiguos como la inflexién, la acentuacién y la escantacién. Esta idea que sélo aparece
brevemente en una resefia de las Tres Versiones’ me pareci6 digna de ser explorada y es tomada
en cuenta durante el método de mi andlisis.

* Alejo Carpentier “Tres versiones sinfénicas de Julidn Orbén® Diario de Marina, La Habana. Octubre,
1954 .

© Recordemos que Alejo Carpentier fue un  escritor muy respetado como musicéiogo y uno de los mejores
amigos de Julian Orbén. Ya hemos hablado sobre influencia que ambos creadores ejercieron uno sobre el otro
" Carpentier,Opus Cit.
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Existen otros textos sobre la obra de Julian Orb6n que complementaron la visién musicol6gica
que Carpentier aporta. Uno es de José Lezama Lima, escrito como un discurso de homenaje al
compositor que el grupo Orfgenes organiza para celebrar el triunfo de Julidn Orbén en el
concurso de Venezuela.”

El texto de Lezama Lima ayuda a situarnos en el mundo pluritemporal que Orbon comparte con
los poetas de Origenes y cuya esencia permanece reflejada en su miisica.

Considerando que una partitura es una creacién que surge de un individuo, de su cosmogonia y
de su actitud ante la circunstancia, los escritos de José Lezama Lima y Cintio Vitier, ® con
quienes Orb6n tuvo una misma manera de ver la vida, nos sirven para confirmar c6mo una visién
de la existencia que busca integrar diversos mundos y tiempos, se logra expresar. La creencia en
un absoluto que tiene su mds alto vinculo con el verbo encamado, es decir, con el canto gegoriano,
se nos revela en su misica a través de un conglomerado de espacios abiertos a diversos lenguajes
que parten, todos ellos, de un centro generador.

El articulo més reciente que se ha escrito sobre Juliin Orb6n en Cuba apoya esta idea, es del
musicélogo cubano Leonardo Acosta, quien testifica que para Orb6n el canto gregoriano era su
“arma secreta”, el hilo conductor que el vefa unificando a todas las mmisicas hispanas e

hispanoamericanas. Idea que complementa lo hasta ahora dicho sobre su miisica.

Se compararon estos textos con el pensamiento escrito de Julidn Orb6n el caal fue estudiado
de dos maneras:

a) En cuanto a su contenido e ideas que tiene sobre la miisica, a los cuales nos hemos

referido en los capitulos anteriores,

b) En cuanto a su sintaxis y estructura del texto, a través de las cuales encontramos un
paralelo en su partituras. Un ejemplo que estudiamos en un rubro del Ia siguiente seccién, es su
mds extenso articulo “José Marti: poesia y realidad”, en donde Orbdn parte de una idea central

en su pensamiento y en su quehacer como hombre y como creador:

2 ok Lezama Lima. Tratados en La Habana , La Habana,Universidad Central de las Villas,1958.,pp.58-63.
3 Cintio Vitier: “"Homenaje a la Tonadil!a de Julidn Orbon ® Critica Sucesiva, La Habana, 1971y “Julian
Orbon, misica y razén” en, La Gaceta de Cuba, L.a Habana, 1997.
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La idea del amor hacia la criatura, a través de la cual Orb6n recorre varias estéticas y filosofias
que van desde Platn hasta Jean Paul Sartre y que sin embargo aparecen cohesionadas por la idea
inicial. Mostraremos como esto se verifica en sus composiciones a través de las cuales fluyen de

manera esponténea diversos universos sonoros ordenados de acuerdo a una idea generadora .

3.2. Método de andlisis.

Es nuestra intenci6n integrar la informacién acumulada en los capitulos anteriores al presente para

analizar la obra de Juli4n Orb6n. Para esto presentamos a continuacion una serie de conclusiones

1) Bl compositor que mas influencia ejercié sobre Julin Orbéa en sus inicios fue Manuel de
Falla, quien logra integrar a su lenguaje musical, una sincrética tradicién que se mantenia -hasta
ese entonces- al margen de la miisica de concierto: la tradicién de la muisica popular andaluza.
Orb6n seguird los pasos de Falla. Serd un estudioso de! folklore hispano. Ambos compositores
amplian esta exploracién del pasado hispano a la miisica renacentista espaiiola con la obra de
Tomés Luis de Victoria y del cancionero de Felipe Pedrell, y buscarin integrario a su obra a
través de la cita directa; de la variacién de determinado material extraido de estas fuentes y del

modo de conjruir, a A su lenguaje musical."

“ Ver capitulo 1.2: “La herencia hispana”.
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Estribillo FgligiOSO Cﬂmuﬂl‘cﬂ'dﬂ Por

D. Anselmo Gonzales del Valle
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Este estribillo comienza con un mismo sonido que es: a) Repetido varias veces y acompaiiado de
una apoyatura. b) Su rango melédico es limitado (abarca una sexta). ¢) El VII grado aparece como
subtdnica evitando asi 1a sensible tan caracteristica del sistema tonal. Nos interesa sefialar la
dicotomia mi bemol-mi natural en el peniltimo compds, que encontraremos muy comiin en
Orbdn.Veamos ahora varios temas de Noches en los jardines de Espafia de Manuel de Falla.
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En todos ellos podemos ver: a) El uso de modos. b) Un limitado rango melddico. c¢)La reiterada

repeticién de un mismo sonido.



137

A continuacién presentamos varios ejemplos tomado de obras de Julin Orb6n que contienen
estas mismas constantes. Véase el inicio del Preludio y Danza para guitarra (1951) una de sus

primeras obras de madurez:
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Nétese el do natural del comienzo que implica un VII como subténica. La idea inicial se
desarrolla de acuerdo a un bajo estilizado, influencia del usado en el son cubano.” Orbén utiliza

indistintamente fa#-fa natural. (Ver por ejemplo, compases 2-3). En el compds 15 aparece otra
idea (sefialada con un rectdngulo) de rango melédico estrecho.

Esta segunda idea se intercala con la inicial y regresa siempre a un semitono de distancia del
original. En el compés 19 aparece en re, y en el compds 23, en mi. Asi tenemos:

re-mib -mi

Este usar el semitono para moverse de una regién sonora a otra, es una de las constantes que

encontramos en Orb6n. Constante que también aparece en la misica popular andaluz y que no es
tan frecuente en Falla. Veamos ahora la idea inicial de la Danza:

. I
Danza
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** Seqin el propio compositor. Ver: Velia Yedra, Opus Cit,p.47.
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Al igual que en el Preludio, después de ser presentada la idea inicial , -de rango tonal estrecho-,

ésta varia motivicamente y en funcién de una ampliacién del 4mbito sonoro y su armonizacién.

En el compds 20 aparece una idea subsidiaria que podria interpretarse como una inversién de la
idea anterior. Su rango también es limitado. Nétese en ambas ideas la repeticién de una misma
nota:
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El Preludio y Danza han sido clasificados dentro de la época cubana de Julidn Orbén.” No sélo
el bajo tipo son cubano del Preludio, sino la formulacin y consecuente variacién del material
melédico desde el punto de vista ritmico que encontramos en los dos movimientos, corroboran

esta clasificacion.

7 En ef catalogo propuesto por Julio Estrada en £n la esencia de los estilos, Madrid, Colibri,2000.
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En este sentido, esta obra ya contiene elementos del Caribe que no encontramos en la misica
hispana. Mismos que volvemos a encontrar en la obra inmediata a esta: el Cuarteto de cuerdas
(ver capitulo 1.4 p4gina 49-50).

Veamos el inicio de una obra muy posterior: las Tres Cantigas al Rey que data de 1960:

To Rafoe! Puyanao

TRES CANTIGAS DEL REY

JULIAN ORBON
1 (Cantiqa 65)
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Veamos el inicio de la segunda cantiga.

Il {Contiga134)
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Nétese en ambas la repeticion con apoyaturas de una misma nota y el rango melédico limitado. La

cercania a Manuel de Falla es clara , particularmente en la segunda cantiga. Notemos también la

fluctuacion sonora que establece Orbén entre fa y fa# , ambas pertenecientes a la linea melédica.
mi- fa#- fa- sol- la

Al pasarel fa# a fa natural, €] bajo se mueve de mi a re, retornando después a mi:

mi-fa#-sol-la re-mi-fa-sol mi-fa#-sol-la

Orbén utiliza asf dos tetracordes que se mezclan a través de una nota: el fa# que se convierte en fa
y viceversa. Este uso del cromatismo lo encontramos frecuentemente en su obra. Cito a Orbén:

[...] las posibilidades arménicas se dobian al contar con dos escalas para
la construccibn de acordes, dindose ademéds la circunstancia del
extraordinario interés que hace posible cierto cromatismo dentro de la
estructura modal.'*

Este uso de una nota pivote que Orbén utiliza para moverse de un modo a otro, aparece al inicio
de Partitas 1 (1963) para clavecin. Véase en la pfigina siguiente, el movimiento sonoro inicial:

do#-re#- re-mi

Hay dos intervalos bdsicos: la segunda mayor y la segunda menor. A continuacién se sefialan en

la partitura las sonoridades que resultan de la utilizacién de ambos intervalos. Nétese en el

segundo sistema la repeticién de una nota sobre la cual se construye un motivo ritmico:

% Julian Orbon, “El cancionero de Pedrell” En fa esencia de los estilos, Madrid,Colibri,2000.,pp.62-80.
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A Rafael Puyana

PARTITAS (No. 1)

for Harpsichord
JULIAN ORBON

{1963)
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En 1a 5a y 6a secciones de esta Partitas 1 reaparece el sonido repetido:
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Nétese en ambas la ornamentacién cromética, reminiscencia de los cantes jondos.
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Saltemos a una de las dltimas obras de Juliin: la Partitas 4 (1985). Citamos su inicio para
encontrar de nuevo este moverse de un d4mbito sonoro a otro a través del semitono. La obra
comienza con una serie de quintas. En los compases 1 y 2, los comos tocan: si-mi-la , sucesién
de quintas que se transforma gradualmente en do-fa-si bemol, existiendo entre ambas sucesiones
un intervalo de segunda menor: si-mi-la / do fa-si b
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Asf, 1a primer seccién se desarrolla de acuerdo a un continuo transformarse de las quintas a partir

del semitono hasta liegar en el compés 8, a la iiltima coleccién de quintas: do-sol-re-la

En donde reaparece un movimiento intervélico similar al que vimos en Partitas 1

la-si-si bemol

El si bemol lo da el solista , iniciando una nueva seccién (ver compés 9 del fragmento citado)
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A continuacién se presenta una Nana sevillana donde aparece el pedal de tonica permanentemente.
Nétese por un lado, el uso del si bemol y si natural, y por otro, la dicotomfa do# -do natural.
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Fue nuestra intencién comparar fragmentos de miisica popular espafiola” con citas tomadas de
Manuel de Falla y de Julidn Orbén para establecer el enlace mdsica popular espafiola- Falla-
Orb6n.

En el caso de Orbdn, citamos obras que abarcan desde sus primeras hasta sus iiltimas
producciones para mostrar ciertas constantes de estilo que usaremos en el andlisis detallado de su
obra seleccionada. Nos falt6 algo de la década de los afios setenta, durante la cual Orbén escribié
Famasia y Tiento para 6rgano (1974)° basada en un tema popular espafiol sobre la muerte. No
nos ha sido posible adquirir la partitura de Ia obra.

3) Orb6n extiende este recurrir a la tradicién hispana, a los cancioneros renacentistas, a las
tonadillas del siglo XVIII en Espafia y més adelante, a 1a misica popular en Hispanoamérica,
donde encontrard en Ia contradanza y el son cubanos; la cancién venezolana.el son jarocho y
demds formas populares de América Latina, un comin denominador: la presencia de la miisica

hispana enriquecida y transformada en la miisica popular latinoamericana.

4) OrbGn asume que en el canto gregoriano esté 1a génesis, por un lado, de la misica espaiiola en
dos vertientes: la popular y la culta det renacimiento, y por extensi6n, de la misica verndcula en
Latinoamérica. Para Julidn, Ia tradicién de la miisica europea,también se inicia a partir del canto
gregoriano. El Liber Usualis serd una fuente permanente de inspiracion.

5) La obra de Julidn Orb6n es sincrética. Su lenguaje musical abarca mundos sonoros de diversas
épocas dentro de un marco sonoro flexible que permite la confluencia natural de estilos, Todos
estos tienen para Julidn -y esto se comrobora en su miisica- un mismo origen: el gregoriano. Tal
vez esta idea de una miisica generadora de diversos estilos explique la natural fluidez con que
aparecen amalgamados en la obra de Orb6n. Esto nos hace ver al gregoriano, suma a su vez de
varias tradiciones, ejemplo de lo que en psicologia, fisica y biologia modernas se est4 estudiando
con el nombre de arquetipo.

® Los ejemplos fueron tomados del Cancionero de Pedrell.
® Adem4s de las Dos canciones folkiéricas ( 1972) basadas en dos temas populares.
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Es posible que ciertos giros y patrones melédicos elementales se encuentren en la base de la
creatividad de algunos grupos humanos bajo la forma de arquetipos. Asi{ parece ocuparlo el caso
del canto gregoriano, muisica matrix de una tradicién bimilenaria en la que Orbén se inserta , y

que proponemos como guia de anlisis para su obra. He aqui un esquema.

ORIGEN COMUN

ARQUETIPOS MUSICALES
Africa. Patrones melédicos griegos,
CantosPatrones ritmicos exportados a América, ”hebreos, siriacos, bizantinos ,
i | ambrosianos (Romanos) mozéral
CANTO GREGORIANO
Liber Usualis
Tradicién popular hispana ¢ Tradicién occidental
Cantigas de Alfonso X Inicios de la polifonia
Cancioneros hispanos Polifonia renacentista
iTradicién vernacula en América Polifonia barroca
i
w
f Formas clasicas
Formas Roménticas

|
H
h

Dodecafonismo.

+ o\

Roldén y Caturla Julidn Orbo6n

La linea de la derecha esquematiza como Orb6a ve en el canto gregoriano el punto de partida de
la tradici6n occidental. La de la izquierda es propuesta mia.
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6) Desde esta perspectiva, Orbén asimila diversas tradiciones y las integra a su lenguaje. Observa
dos maneras de crear de acuerdo a dos culturas: la hispana que usa de manera natural la variacién,
y la germana, que se caracteriza por la construccién motivica,

En Orbdn encontramos ambas:

1) Con la forma sonata,relacionada a la construccién motivica (alemana).
2) Con la técnica de la variacién (espafiola).

Johannes Brahms serd un ejemplo a seguir: en él la sélida construccion de una forma clésica se
da a través del motivo y su constante variacién. Lirismo y perfeccién formal se sintetizan en su
obra, y esto era algo que Orbon buscé desde su primer Sinfonta en Do, suw Concerto Grosso,
hasta su iltima obra orquestal: Partitas 4. Lograr, de un impulso lirico, una obra forrnalmente

s6lida fue una de sus metas como compositor.*

Ahora bien, jc6mo se logra esta confluencia de diversos lenguajes en la obra de Orb6n? Es
nuestra intencién mostrar que es a través del uso de los modos medievales, los cuales son

flexibles y permiten una direccionalidad eldstica del discurso musical.

A continuacién aplicaremos lo dicho comenzando con wna obra sencilla: La Guajira
Guantanamera, cuya historia nos propone un rescate de la misién del antiguo artista visto éste
como anénimo portador de la esencia de un pueblo. Funci6n que reconocemos en Julidn Orbén.

Sirva el siguiente rubro para dar justicia a la importante aportacién que nuestro compositor hizo a
esta tonada, conjuntando lo mejor de varias tradiciones. Sirva a su vez para ver como QOrb6n
amalgama dos lenguajes de los cuales surgird uno nuevo caracteristico de el. Sirva, por iltimo, el
andlisis de la Guajira para encontrarnos con las Tres Versiones Sinfénicas. M4xima sintesis de

su produccién musical durante su estadfa en Cuba y cuna de su obra posterior.

? Seglin Leonardo Acosta,en la entrevista personal ya citada.
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2) En su investigaci6n sobre la obra de Manuel de Falla en relacion a la misica popular espaiiola,
Roger Foltz encuentra ciertas constantes asimiladas por Falla como parte de su lenguaje.
Encontramos que estas constantes son también caracteristicas del estilo de Julian Orbdén. Yeamos

primero cuales son estas constantes.

) Mekdicas:

1.- La melodia es generalmente modal. Se recurre sobretodo a los modos Frigio (en MI) e Hipodorio
(enLA)usandolasegundaaumentadamtelosgmdoszvﬂ;y6y7resped:ivamente.

2.- En general no hay escalas diatonicas y la sensible desaparece.

3.- El rango melédico es limitado y rara vez excede una sexta.

4.- Es comiin la repeticién del mismo sonido varias veces acompafiado de una apoyatura.

5.- Mientras en el sistema tonal cada tono y semitono tienen un lugar fijo, en los cantos indios y

andaluces, este lugar es variable. Asi encontramos movimientos melédicos y armonicos que fluctiian
entre un semitono y olro.

b) Armdnicas:

1.- Es comin encontrar la prolongacién por largo tiempo de [a tinica como nota pedal.
2.- Hay poco movimiento arménico.

3.- Es comun la progresion I- V-1

4.- Predomina el uso de acordes en estado fundamental.

A continuaci6n presentamos un ejemplo de una cancién folcl6rica que ilustra varias de estas

constantes. Es un estribillo religioso armonizado por Felipe Pedrell"* :

® Felipe Pedrell. Cancionero Musical Popular Espaiiol. Barcelona, Boileau,Casa Editorial de Misica, 1958.
Vol: 1,p.35.
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3.3 La Guajira Guantanamera.

Cuando la gente ignore
que ha estado en el papel,
y el que lo cante lipre,
como si fuera de el
Copla de mis amores,
cantar de mis dolores
entonces ti serds
la copla verdadera
la alondra mafianera
que lejos volards,..

Y en labios de cualquiera
de mf te olvidards.

Manuel Machado.

Si en Cuba la Guajira Guantanamera se atribuye a Joseito Ferndndez, en los Estados Unidos,
el autor reconocido de este son cubano es Pete Seeger. Ninguno de los dos es el autor.Si
alguien merece reclamar este titulo es Juliin Orbén. Sin embago la historia es mis compleja.
Aprovechamos el presente trabajo para mostrar la forma en que un canto antlguo de origen
hispano fue transforméndose a lo largo de siglos hasta cristalizarse en la conocida Guajira
Guantanamera, la cual finalmente se logra con la adaptacién a esta tonada de unos versos de
José Marti. Ultima aportacién de Julidn Orbén que ilumina caracteristicas fundamentales de
Su pensamiento musical. Estas son:

1) El rescate de melodfas provenientes del canto gregoriano, renacidas en la miisica
vernédcula cubana e integradas a su lenguaje musical usando la variacién melddica.
2) El aprovechamiento de la flexibilidad sonora caracteristica de los modos para

integrar elementos provenientes de diversas tradiciones.
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Después de presentar la historia de este son guajiro, pasaremos a mostrar sus vinculos con el
canto gregoriano, para asi concluir en la idea de que la constante transformacién y vitalidad de
este cantar se debe a que contiene elementos universales Y nos atreveriamos a lanzar la
hipétesis de estar frente a una melodfa arquetipica que Julidn Orb6n asimilé como creador

conectdndose asi a una bimilenaria tradicion.

Sirva este rubro sobre la Guantanamera para iniciar un estudio sobre la obra de Orbén desde

diversos 4ngulos, a saber:

a) La relaci6n que establece entre palabra y miisica.
b) Ver en que forma combina materiales provenientes de diversos tiempos y tradiciones en
un lenguaje sincrético.

Con motivo de este trabajo se realiz6 en julio Yy agosto del aifio 2003,un viaje a Cuba. Las
ciudades que, por su importancia para la presente investigaci6n se visitaron fueron La Habana
y Santiago.

Durante nuestra estancia en la isla, tres fueron las piezas que se escuchaban constantemente: el
Chan-Chan de Francisco Repilado, mejor conocido como Compay Segundo, Hasta siempre
comandante de Carlos Puebla ya convertido en son, y la Guajira Guantanamera atribuida en
Cuba a Josefto Ferndndez. Actualmente es el son el género que impera en la isla .

Veremos c6mo la Guantanamera tiene su génesis en un canto gregoriano cuya estructura
melGdica se encuentra en un viejisimo romance espafiol, el Gerineldo , trafdo al Caribe a través
de la conquista.

Este romance quedé flotando por las provincias de oriente hasta que fue retomado por un
repentista popular” : Josefto Fernéndez para improvisar sobre décimas, reviviendo asf una de
las caracteristicas del romance espaiiol: su funcién de gaceta, comunicando hechos del dfa. Serd
Julifin Orb6n quien le adaptard los Versos Sencillos de José Marti, dandole a esta tonada
anénima una letra de su envergadura, propiciando asi , el renacer de un arcaismo. Este revelar la
esencia de una melodia a través de la poesfa y la armonizacién que mejor le corresponde serd
una manera caracteristica de trabajar de Juliin Orbén.

# Improvisador de décimas.Ver glosario.
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Esta lenta fuerza de transformaci6n que comienza a crecer dentro de un complejo cultural
tradicional y estético: el medieval, y tiene un cardcter an6nimo del cual surgirin los tropos,
acci6n inversa a las secuencias que consiste en inventar o adaptar una melodiz a un texto

sagrado o popular.

Productos de este espiritu medieval serdn por ejemplo, el Dies Irae 6 el Stabat Mater, piezas
universales a las cuales diversos compositores han recurrido y aunque ambas son atribuidas a
un autor especifico, este dato se conoce poco y pasa a ser insignificante al lado de la miisica.”
Nos interesa resaltar este cardcter de anonimato que a nuestro parecer tiene también la

Guajira Guantanamera.

La costumbre de adaptar texto a una misica preexistente , quizd nos fue heredada a través
de la conquista 6 probablemente es un procedimento natural del caribefio. Lo que nos
interesa es seflalar ese nexo entre un proceder medieval antiguo y un proceder tipico de la
idiosincrasia del pueblo cubano. Recordemos que se intenta mostrar c6mo la estética de
Julidn Orbon parte del estudio de la misica medieval en la cual ve la génesis de la tradicién
occidental y de la miisica popular de América.

Reforzando 1a idea de Alejo Carpentier, el musicélogo cubano Danilo Orozco afirma que
la Guantanamera, es una tonada tradicional proveniente del negén oriental, * el cual
florece principalmente en la zona central del rio Cauto, donde por diversas circunstancias
histéricas™ se da una rica mezcla interracial en la cual coexistian cantos negros de altar,
cadencias de origen andaluz y cinticos provenientes de Haiti” Segiin este investigador
aqui nace el negén , de donde surge el patrén melédico de la guajira.

® El texto del Dies irae es atribuido a Tomas de Celano. La musica y el texto del Stabat Mater,

a Jacopone da Todi. De Adolfo Salazar, Opus cit. p. 173.

® Negon dos para los especialistas. Citado por Tony Evora en Origenes de la mdsica cubana, Madrid,
Alianza Editorial, 1997., p. 299.

® Una de las consecuencias de la Guerra Grande (1868-1878) en la zona Oriental, fue el debilitamiento de
fronteras raciales ,jo que propici6 el acercamiento y mezcla de razas en esa zona. Otra raza que contribuye
a este acercamiento de culturas fué la de los Jos emigrados negros de Haiti.

* Ibid,pp.105-106
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Por el Jado de Ia poesia Cintio Vitier afirma que es en la décima guajira , proveniente del
romance espafiol, donde encontramos “la tinica manifestaci6n genuinamente popular > *
del pueblo cubano, ya que la musicalidad de éste, exige una estrofa cadenciosa rica en

consonantes y la décima se presta de manera natural a tal sensibilidad.®

La tradicién de improvisar versos sobre un patrén melédico fijo se da también en la miisica
popular de Venezuela* y México. Orb6n vefa en estas manifestaciones musicales presentes
en Venezuela, México y Cuba, una unidad cultural. Esta creencia era parte de su estética.

Asf Orb6n incorpora elementos iberoamericanos a su lenguaje hispano-cubano.”

3.3.2 .El son

Durante la decada de los afios 20, La Habana se ve invadida por dos géneros musicales
ambos derivados de la contradanza: * el danzén y el son. El danzén es un baile estilizado,
que incluye la posibilidad de integrar a su estructura musical todos los elementos
aprovechables independientemente de su origen: el bolero, el ragtimes, los pregones,
arias de Opera, cuplés y hasta melodias chinas entraban en el danz6n. ¥ Esta sincrética
mentalidad creadora la veremos repetida poco después con el son montuno, proveniente de
la zona oriental de Cuba.* Tanto el danzén como el son comparten un bajo que se repite
invariablemente,

Mientras el danzén tiene una historia y estructura musical definidas, el son tiene unos
origenes y una estructura més ambiguos.

¥ Ver de Cintio Vitier: Lo cubano en fa poesiaLa Habana, Universidad Central de las Villas, 1958. p. 133

% Ibid.

* Alejo Carpentier menciona al folklorista y poeta venezolano Juan Lizacno quien ha estudiado este fenémenc
en Venezuela. , Opus cit. p. 303. Julian Orbon  fue amigo del compositor venezolanc Antonio Estévez , autor
de la Cantata Criolla, obra que parte de un tipico duelo de versificadores tipo popular venezolano.

® Alejo Carpentier: La miisica en Cuba.

¥ Estructura musical arquetipica cuyos origenes se pierden en el tiempo,y que reaparece en Inglaterra
como la country-dance , llevada a Francia y Holanda a fines del siglo XVlil , donde se difunde entre ia clase
campesina y iuego en America con los colonos franceses de Santo Domingo para luego pasar a Cuba. Ver el
capitulo dedicado a la contradanza en La musica en Cuba de Alejo Carpentier,

¥ En 1929 con Rompiendo Ia rutina de Aniceto Diaz, aparece por ejemplo, el danzonete nuevo bsile de saldn,
nacido del danz6n , pero con cantante solista . Alejo Carpentier, Opus Cit.,p. 239

® Esto seg(in el historiador Alberto Muguercia (1928-1987)
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El danzon fue un baile de salén en el cual participaba la burguesia cubana, el son
comenzd siendo un baile de las clases mds humildes muy ligado a J& la sensibilidad
negra. También bailable, se cantaba y su estructura era dada, de un lado, por un bajo
inmutable sobre el cual diversas percusiones improvisaban, y de otro lado, se desarrollaba
partiendo de una estructura musical responsorial: a la voz del solista le contestaba el coro
en estribillo. Todo lo apto a ser admitido por un tiempo Dbinario era aceptado por ese

género “que mis que un género es una atmésfera” escribe Carpentier.”

Esta idea del son cubano que implica algo indefinido, coincide con la idea que en Orb6n
encontramos en cuanto a una misica cuya caracteristica es Ia flexibilidad. Véase en el
rubro correspondiente a las Tres Versiones Sinfénicas, particularmente en la Pavana , una
contraposicion equilibrada entre el inmutable motivo que nos recuerda un bajo de son y la
desbordante cantidad de variaciones, superposiciones y yuxtaposiciones que sobre este
bajo Orb6n elabora.

Asi, de acuerdo a una manera de ser cubana, el son, poco después del danzén, invade los
demés géneros musicales de entonces. ® Para 1925 el son cuenta con tal popularidad que

el gobierno de Gerardo Machado lo legaliza y acepta de decente. ¢

La radio comienza a difundirio por todas partes, y para la década de los afios 30 ya hay
guaracha-son, bolero-son, son-pregén. “ Asi, influida por el son, la décima guajira bien
pronto ird a unirse al son para dar como resultado la guajira-son. Es la época del Trio
Matamoros, que luego crecerd y en el cual cantard Bartolomé Miximo Moré, mejor
conocido como Benny Moré; de la Sonora Matancera con Bienvenido Granda como
solista , Arsenio Rodriguez, Pablo Quevedo, mejor conocido como Barbarito Diez, José
Cheo Marqueti, La emperatriz del danzonete, y las orquestas tipo jazz band.

De este ambiente saldrd un repentista habanero que comenzard a  hacerse popular
improvisando décimas sobre una guajira antigua: Josefto Fernéndez.

¥ Alejo Carpentier.Opus Cit.,p. 242

“ El estreno , en 1922 de la primer emisora de radio en La Habana , la PWX tendra un impacto cultural de
tal indole que ayudard a la masiva difusion de ambos géneros. Del libro de Iraida Sanches y Santiago
Moreaux La Guantanamera .La Habana, Editorial José Marti, 1999,

* Iraida Sanches y Santiago Moreaux, Opus Cit. ,p.20.

“Un ejemplo de bolero-son seria Légrimas Negras ,de Miguel Matamoros.



Joseito Ferndndez (1908-1979) nace en el barrio Los Sitios de La Habana. Fue un cantante
popular muy conocido desde los inicios de su carrera como repentista’ En las presentaciones
con su orquesta a finales de los afios treinta este cantante se habfa aprendido la tonada de la
guajira , que hoy conocemos como Guantanamera ,ala cual le improvisaba décimas segtin la
ocasi6n, y como esta era muy popular, acab6 cerrando el espectdculo com este son-guajiro
Que aiin no tenfa nombre definido. En una entrevista que le hace Orfando Quiroga, Joseito
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3.3.3. Josefto Ferndndez: el bautizo de La Guantanamera,

Ferndndez comenta c6mo le puso nombre :

De 1934, de 3 a 5 de la tarde, la Guajira Guantanamera se escuchaba por la radio con
diversas letras en funcién de campaiias populares con el objeto de llamar la atencién a las
autoridades 6 el gobiemo para obtener soluciones a demandas sociales. Algunas de estas

eran: el aumento salarial de los trabajadores, la amnistfa de unos presos, la denuncia publica

por el despido de choferes,etc. He aqui a Joseito Ferndndez hablando del uso de esta tonada:

Yo trabajaba en una plantica de radio , cantaba esa tonada con
cualquier nombre Guajira camagiieyana, guajira vueltabajera. Habia
una guantanamera que estaba enamorada de mf pero era muy celosa.
Ella me trafa flanes,cositas de comer,porque entonces pagaban
centavitos y jpasdbamos un hambre!Ese dfa me sorprendi6 hablando
con otra y se fue indignada y, lo peor, se llev6 el pan con bisté que me
trafa..Entonces yo agarré el micréfono y canté como nunca:
Guantanamera, guajira guantanamera/ guantanamera, guajira
guantanamera. Ella volvi6 en seguida y el piiblico comenz6 a llamar y

a escribir que asf le gustaba .Y asf se quedé.*

~-.me acuerdo que cuando el accidente aquel de Coliseo entre una guagua

y un tren donde perdieron la vida cantidad de gentes, yo ped( a través

de una guantanamera un guardabarreras para el lugar y al otro dfa
estaba all{.**

L]

* 1bid, p. 33

Iraida Sanches y Santiago Moreaux. Opus Cit, pp. 30-31.
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La Guajira Guantanamera también sirvié como recipiente musical para las décimas de
sucesos escandalosos tomados de la nota roja 6 de los archivos judiciales. Asesinatos,
suicidios, siniestros de diverso tipo, accidentes, raptos... se buscaba sobretodo el acontecer
provocado por las bajas pasiones. El suceso del dia era un programa de radio que
dramatizaba una historia que tenfa de fondo musical a la Guajira Guantanamera . El
programa duraba 28 minutos y salia al aire de lunes a sgbado. Una décima introductoria se
repetia entre las escenas dramatizadas , presentaba el tema y terminaba con otra de cardcter
moralizante. Josefto Ferndndez improvisaba estas décimas . He aqui un fragmento de gui6n
tipico de ese programa:

VECINO: (muy alterado , gritando) jDéjala, déjala! ;No vale la pena....!

iNo dispares ...!;Mira que fo matas...!;Desgraciado...! (Expresiones ad lib,)

CUATRO DISPAROS DE PISTOLA: (A ritmo con actor)

CARIDAD: ;No,no, Pedro....ay! ( Se palpa el hombro que siente mojado) (Quejidos y
llantos)

Sonido, misica con carga dramdtica (Mds disparos)

VIEJA: (Gritando al vecino) ;Quitale 1a pistola! (transicidn) jPolicfa,policia...!

Sonido , sube miisica al mdximo , después baja y disuelve a décima de Joseito. ©

£l suceso del dia sale al aire en septiembre de 1938. La idea original y sus argumentos
eran escritos por el periodista Germinal Barral, pero es hasta 1943 cuando Josefto firma
contrato con la compatiia Crusellas. A partir de ese afio, la Guajira Guantanamera no se
cantard mis en otro espacio radial. Aunque en los bailes populares Josefto seguia cerrando

sus presentaciones con la Guajira .

Fue tal el éxito del programa que més adelante otra repentista, Nena Cruz, llamada La
Calandria pide permiso a Josefto Ferndndez para improvisar unas décimas con historias de
la nota roja , usando 1a musica de la Guajira Guantanamera. A estas alturas es natural que

se atribuya a Josefto la creaci6n de este son guajiro.

* Iraida Sanches y Santiago Moreaux. Opus Cit., p- 39.
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Joseito Fernéndez con Nena Cruz, La Calandria,en una emision del programa El suceso del dia, por ¢l afio de 1942.%

Un afio después, en 1939, aparece el programa de radio La Guantanamera con... El suceso
de hoy, esta vez son La Calandria y Joseito improvisando décimas. Este programa se
mantuvo al aire hasta 1954.7 Para entonces Julidn Orb6n habfa integrado a esta Guajira los
Versos Sencillos de José Marti y la cantaba en las reuniones del grupo Origenes. En ese
entonces Julidn Orb6n le daba clases de composicién a Héctor Angulo® -con quien

seguramente Orbon compartié su hallazgo- .Héctor Angulo serd el responsable de llevar la
Guantanamera a Estados Unidos.

Asi cuenta Leonardo Acosta:

“ Reproduccién tomada del libro La Guantanamera, p. 112.

“ Junto con el Suceso del dfa coexistieron varios programas radiales copias del original.Tal era su
popularidad. Iraida Sanches y Santiago Moreaux. Opus Cit,p.44

® Héctor Angulo (1932) nacié en Santa Clara, una ciudad al centro de Cuba , donde comenz6 sus estudios de

musica. A los 16 aflos se va a fa capital con la intencién de estudiar arquitectura. Sin embargo cambié de
profesibn y comenzé a estudiar mosica con diversos maestros. Entre ellos Julisn Orb6n
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Yo fui quien present6 Julizn Orbén a Héctor Angulo. Héctor era compafiero
mfo en ia carrera de arquitectura y cuando Supo que yo era amigo de Julidn
me pidi6 se lo presentara, lo admiraba mucho. Héctor fue alumno de Julidn
y hasta se fue a Nueva York siguiendo a su maestro . Quién sabe qué pasé
entre ellos , que sucedi6 una fuerte ruptura: Héctor era homosexual y tal
vez esta fue la causa. Lo que es muy probable es que Julisn le haya
mostrado a Héctor su version de La Guantanamera con los versos de Marti
Yy en su viaje a Nueva York se haya adjudicado la autoria ante Pete Seeger.
Después de la ruptura [Héctor Angulo) declaré pablicamente que &1 habfa
puesto a la guajira guantanamera los versos sencillos de Marts, pero yo
sabfa que esto no era cierto y dejé de hablarle.**

En 1960 Héctor Angulo estaba estudiando en }a Manhattan School of Music de Nueva York *

Fue durante un trabajo como instructor de musica en un campamento de verano -el
Woodland Camp-, donde conoce a Pete Seeger, el cantante norteamericano que dard a

conocer al mundo la Guajira Guantanamera. He aqui como narra el encuentro Pete Seeger:

-.fue en 1962. Yo estaba de visita en un campamento de verano, al norte,
para nifios de una extensa zona. Como es natural, llevé mis canciones y
algunos me preguntaron: “Pete, por qué no aprende[s] una cancién que nos
ensefi6 un instructor cubano que tenemos aquf?” Era Héctor Angulo, que se
ganaba la vida trabajando durante las vacaciones para poder proseguir
sus estudios musicales, y fue idea suya 6 de su maestro, Julidn Orb6n ,
introducir versos de Martf en la guajira de Josefto Ferndndez, y asf fue
como la aprendy, y ese mismo dfa supe quién era José Mart{ (...) creo que
fue una bendicién ese descubrimiento : llevé la guantanamera a mas de
35 pafses , con los pobres de la tierra®

Pete Seeger estrena la Guajira Guantanamera en el Camegie Hall de Nueva York, el 8 de
Junio de 1963. Esta se graba en vivo y sale al mercado en el LP titulado We shall Overcome.
De esta manera la Guajira Guantanamera se convierte en una de las canciones més
populares de ese entonces. Debido a los miles de dolares que por concepto de derechos de

autor genera la Guajira Guantanamera, varios misicos e instituciones pelearon su autorfa.®

“ Ibid,

¥ Segin Leonardo Acosta, siguiendo a su maestro, Julidn Orbén. Las fechas corroboran esta opinién.

* Ibid, p.56

¥ Ver Homero Campa. “Los derechos de autor de la Guajira Guantanamera para el cantante que la populariz6
en el mundo, Pete Seeger”,Revista Proceso, Namero 1184, Julio 11 de 1999.p.70. Herminio Garcia
Wilsom, sonero de la provincia Guantianamo, cuenta que en 1929 tomé el tres y comenzé a improvisar en
una fiesta con su grupo, y asl sali6é la Guajira Guantanamera.Tal vez esto sirva para confirmar la
existencia de esta tonada en el ambiente.



161

Joseifto Ferndndez, Héctor Anguio, Ramén Espigul,” Herminio Garcia Wilson , > todos elios,
menos Julidn Orbon.

Unos afios después Pette Seeger visita 2 Orbon en Nueva York y le pregunta sobre su posible
autoria. Julidn declara que él solo adapt6 los versos de Marti a esa tonada tan escuchada en

Cuba cuando el vivia alld, lo que no modificé la versién oficial de La Guantanamera hasta

muy recientemente™ .

En 1993 la Broadcasting Music Corporation otorga los derechos de autor a Peete Seeger.™

Cubierta del disco We shall Overcome de Pete Seeger. En este LP se incluye por vez primera, la Guajira Guantanamera.

* Tony Evora en Origenes de Ja misica cubana, Madrid, Alianza Editorial,1997., p. 299

* Ver Homera Campa. Opus Cit,, p. 71.

S varios de sus amigos dieron testimonio ante el Ministerio de Cultura de Cuba. Ademds de los Vitier,
Eliseo y Bella, se sumaron Moreno Fraginals, Roberto Fernandez Retamar y el musicologo Qdilio Urfé,
De la ya citada entrevista personal realizada a Cintio Vitier en La Habana, juiio del 2003

* Segin Ramén Garcia-Avelio en las notas de programa al disco Julidn Orbon: obras orquestales del

principiado de Asturias,
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Dada esta historia vemos a la Guajira Guantanamera como una musica a la cual han
contribuido quiz4 algiin monje an6nimo, y un trovador medieval que adapta el gregoriano al
Romance de Gerineldo, Ilvego, algin negro o mulato dql' Ia regi6n 9€ cercana al rio Cauto
jmn repentista popular habanero, -Joseito Ferndndez- quien la bautiza como Guajira
Guantanamera, un compositor hispano-cubano que adapta a este son guajiro algunas
cuartetas de los Versos Sencillos de José Martf, y un canta-autor popular norteamericano que

la da a conocer por todo el mundo.

Quisiéramos retomar la historia de esta Guajira a partir de la adaptaci6n de los Versos
Sencillos de José Marti por Julifn Orb6n. Aiin ahora este hecho no se conoce. De ahi que
comience por sustentar esta idea, primero con algunos testimonios y después con las
caracterfsticas del pensamiento musical de Julidn Orb6n el cual lo convierte en en el

inevitable contribuyente a la revelacién de esta tonada arcaica.

Segiin Julio Estrada, es a finales de los afios cuarenta cuando Julifn Orbén hace esta
adaptaci6n:

Poco se sabe que desde 1948 es Orb6n quien realiza la adaptacién de los versos
sencillos de Martf a la melodia de la Guantanamera, que van a identificar
més tarde a la Revolucién Cubana.®’

Escrito que coincide que el testimonio que dio Cintio Vitier :

Una noche a finales de los afios cuarenta Eliseo, Fina, Bella y yo,
llegamos a la casa de Julidn en una de nuestras visitas habituales , y él
nos dijo que habfa descubierto c6mo se podfan cantar los versos de La
Guantanamera , y aqueila noche la tocé por primera vez en Cuba. Nadie
habfa tenido esa idea antes ..ImagfMate , que nuestras reuniones
terminaban cada noche con un gran coro loce cantando La Guantanamera ,
cuando aquello no se cantaba piiblicamente. 5*

¥ Julio Estrada. “Tres perspectivas de Julidn Orbon” Pauta, No.21, México, Enero,1987., p. 87.
® Gina Picart. “Julién Orbén: la musica inocente” Clave, No.1 La Habana, Instituto Cubano de Misica,
2001.,p.46.
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El suceso del dia con la Guantanamera en voz de Joseito Ferndndez fue uno de €508
programas de radio que, -viviendo durante los cuarenta en La Habana - era casi imposible
de evitar. Todo el mundo lo conocia y escuchaba. Orb6n también.” De ahi le surge la idea
de adaptar a esa melodia que a diario le metian noticias de la nota roja, otros textos.

He aqui a Julidn Orbén hablando sobre estas adaptaciones, de las cuales hizo varias. Nétese

como no cualquier texto -aun siendo excelente- ie resultaba 6ptimo :

He cantado el poema que trato ( Para Aragén, en Espasia )* conla
tonada de la “Guantanamera” ; claro que la fusién es enorme ; sin
embargo, un dfa percibf que algo faltaba , la mdsica no acababa de
identificarse con los versos; sf se producia ese extrafio y gozoso coincidir
que - al unir la tonada americana con lo remoto del verso- también
ocurre si cantamos con la misma “Guantanamera” cualquier romance,
Fontefrida, el Conde Arnaldos, etc; de cualquier manera , algo estaba
ausente. *'

En su novela De Pefia Pobre, Cintio Vitier se refiere a Julidn Orbdn cuando habla de “el

Miisico” y las reuniones son las del grupo Origenes.”

..la Guantanamera, en fin por primera vez cantada con los Versos
sencillos de José Mart{ , prodigioso hallazgo del Misico , que fue como
una revelacién de la patria en aquellas reuniones.**

De hecho la tonada de 1a Guajira Guantanamera sigui6 sirviendo diversas tareas:

Después del triunfo de la revoluci6n en 1959, la Guajira se utiliza, en voz de Joseito
Ferndndez, para una campafia de alfabetizacién a nivel nacional. M4s adelante resurge en
Radio Rebelde™ En 1972 el son guajiro se escucha ahora en la voz de Ja repentista
Carmelina Barberis.

¥ Los Vitier lo constatan. De la entrevista personal realizada en La Habana, julio del 2003.

® Las cursivas son mias. E| poema, de José Marti.

* Tomado de “José Marti: poesia y realidad” de Julian Orb6n En la esencia de los estilos, Madrid,
Colibri,2000.,p.119

® Confirmado en la entrevista ya citada .

® Ver: Cintio Vitier, De Pefla Pobre, La Habana, Ed.Letras Cubanas, 1980,p.85.

 Programa dirigido por Rafael Lopez. Iraida Sanches y Santiago Moreaux. Opus Cit., p.45
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Esta vez, las décimas improvisadas narraban las noticias recibidas a través de cables
internacionales. Temas de interés social como la higiene, la salud piblica, el trabajo, eran
tratados a través de décimas quefe cantaban con la Guajira Guantanamera.

Actualmente se vende y conoce por toda Cuba un disco compacto: Joseito Ferndndez ...y su
Guantanamera, en la cual aparecen 13 composiciones de este cantante, ademds de la
Guantanamera. Casi todas ellas, guajiras. En cada guajira : Cuento mi vida, Mi biografia, 6
Tu tierra y libertad , se utiliza invariablemente la misma tonada de la Guantanamera No hay
variacién mel6dica, sélo poética. Esto confirmna la tesis de Carpentier: el guajiro no es

muisico, sino poeta.

Si bien se debe reconocer a Joseito Ferndndez el haber incorporado- como guajiro cubano-
a su repertorio este son de origen antiquisimo, Josefto no lieg6 a revelar su total belleza
sino mds bien a utifizarlo como antiguamente se usaba el romance espaiiol y muy acorde a
la mentalidad cubana -dada su extraordinaria popularidad- para contar historias. Su proceder
nos recuerda ¢l de los anénimos monjes medievales que ailadfan a extensos aleluyas
melisméiticos® textos sagrados y profanos.® Costumbre que acab6 por popularizare por toda
Europa .

% Ver Glosario.
% La llamadas secuencias que surgen a finales del siglo VIl .A raiz de éstas apareceran los tropos de afieja
tradicibn bizantina los cuales seguian el proceder contrario: a un texto conocido se le adapta una melodia.
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3.3.4. Julidn Orbén y José Mart{

Orb6én probé con diversos textos la adaptacion de la Guajira Guantanamera hasta que
encontré la solucién optima. Hecho caracteristico de Julidn en su quehacer creafivo era ver y
escuchar donde nadie lo hacfa. La incorporacion de los Versos sencillos de Jose Marti a la
Guantanamera, modificando incluso el tipo de versos a adaptar -ya que los poemas de
Martf no son décimas sino cuartetas-, solo podria haberse logrado por aiguien que habitara

de cerca el mundo poético. Esta no fue una idea concebida de manera casual.

Formaba parte, por un lado , de su concepcién de la misica Iberoamericana cuyas raices el
veia en la liturgia cat6lica de la Edad Media ; y por otra, su hallazgo estd conectado a su
cercanfa y comprensién del mundo poético de José Marti y al conocimiento de los
cancioneros espafioles que se caracterizan por un perfecto balance entre texto y misica .
Como Origenista , Julidn Orbén compartia la profunda admiracién que por José Marti sentian
sus amigos los poetas. “El texto que elijo de José Lezama Lima abarca en su admiracion, al
grupo de artistas :

José Martf fue para todos nosotros el tinico que logré penetrar la casa del
alibi, El estado mistico, el alibi, donde la imaginacién puede engendrar
el sucedido y cada hecho se transfigura en el espejo de los enigmas...
Origenes retine un grupo de escritores reverentes para las imagenes de
Mart{. Sorprende en su primera secularidad la viviente fertilidad de su
fuerza como impulsién histérica , capaz de saltar las insuficiencias
toscas de lo inmediato, para avizorarnos las cipulas de los nuevos actos
nacientes.*’

Nos detenemos un momento para abordar “José Marti: poesfa y realidad ”, texto escrito por
Orb6n para la revista Exilio. En este, Julifn comienza por destacar de José Marti el amor
como tema fundamental de su vida y su obra.

¥ Son conocidos los numerosos estudios martianos que han realizado Fina Garcia Marruz y Cintio Vitier,
actual director del Centro de Estudios Martianos , en La Habana
® josé Lezama Lima. Confluencias. L.a Habana, Editorial Letras Cubanas,1988., p. 206.
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Para Julidn Orbdn es el amor al pr6jimo™ en su uniquez e irrepetible individualidad, de donde
nacen los versos de José Martf tan estrechamente ligados a la realidad a la que “ama
infinitamente.” ® Asi su poesia “ejerce una cortesia suprema: ausentarse y renunciar a su
fuerza, dejar que la realidad sea ella, sola y entera.” ™' Este ausentarse y dejar que la miisica
sea , es una actitud caracteristica del quehacer compositivo de Julidn Orb6n.

A lo largo de este escrito Juliin compara este callar de la poesfa en Martf con otros tipos de
creacion poética: la de Lezama Lima y su universo infinitamente relacionable; la de Cesar
Vallejo, Antonio Machado, Rimbaud, San Juan de la Cruz y-la poesfa an6nima, esa que

encama en sus versos la esencia del hombre,

En “José Marti: poesia y realidad” podemos percibir la misma manera de construir, los
mismos caminos intrincados que parten y resuelven finalmente a un solo tema, lo que
encontramos en las partituras del autor. Después de todo es el mismo individuo,una sola
creatividad trabajando con dos medios diferentes: el ensayo y la partitura.

En “José Marti: poesia y realidad”, Orb6n,inicia con una idea que ya es parte de su ser,
quehacer y estar ante la existencia: el amor como fuente incesante que inunda todo.Asi, nos
vincula contrastando esta idea generadora en contraposicion o a semejanza a Platén, Scheler,
Bergson, Paul Claudel, Miguel de Cervantes, Cristo , Santa Teresa , los poetas ya
mencionados, Neruda, Juan Ramén Jiménez , Emerson, Ortega y Gasset, Andre Breton ,
Jean Paul Sartre, y a sus amigos: Eliseo Diego, y Fina Garcia Marruz... privilegiando como
antecesores de Marti 0 cercanos a su concepcién y quehacer a San Francisco de Asis y
Simone Weil , en quienes ve , como en Marti, un espiritu religioso, universal e integrador. Y
en cuanto espiritu revolucionario, de tinte mistico cercano a Gandhi y a Martin Luther King,
Varias de sus partituras también parten de una idea que esta abierta a mundos sonoros de

diversas épocas .”

* Para Cintio Vitier, través de la poesia de José Marti ,partiendo del amor al préjimo, se encuentra un
espiritu religioso de entrega y sacrificio. “Despidete de ti mismo y viviras® escribe y “En esta tierra no
hay mas que una salvacion: el sacrificio”

®Ver de Julidn Orbon: *“José Marti: poesia y realidad.” En Ja esencia de Jos estilos, Madrid,Colibrf,2000.
" Julisn Orbén. Opus Cit., p. 115.

" Julio Estrada aborda esta idea en el analisis que hace de Partitas 1.Ver Estrada: “Tres perspectivas
sobre Julidn Orbdn * Pauta .No.21.México,Enero 1987.pp.74-104.
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A pesar de la diversidad de autores a los que Orbén recurre,no se pierde la cohesién debido
a la fuerza de la idea original que la sustenta.

Siguiendo a Orb6n , serd a partir de este amor hacia el otro, hacia la realidad particularisima
del momento, como Marti nos devuelve nuestra original plenitud y nos transforma.

A continuacion cito un fragmento de Fina Garcia Marruz, una de las escritoras mas conocidas
por sus estudios sobre José Martf:

La radical diferencia entre Martf y los otros libertadores de pueblos, es la
de haberse propuesto una doble redencién, polftica y personal; no es la
Patria s6lo la que quiere redimir , sino esto de preso que hay en cada
hombre. Para ello es preciso ponerie delante su posibilidad mejor, no en
forma de ideal abstracto, generalizador, sino como “virtud™ en su sentido
original de fuerza propia intransferible ; para ello es necesario “creer’en
esa virtud , ayudando asf a crearla . El se dirige siempre, al escribirles, a
esa “entereza” perdidaDe aquf que a veces nos preguntemos: pero
iquienes eran esos hombres a que hablaba Mart{, dénde se vieron nunca
dechados de virtud privada o piiblica semejantes ? Llegamos a sospechar
si serdn creacién de su generosidad y su caridad dnicas, hasta que
comprerdlemos que las dos cosas son ciertas, que eran hombres quizd
corrientes, pero también que cualquier hombre corriente
sobrenaturalmente amado, puede llegar a dar de sf aquello que en él latia
escondido como su principal secreto. ™

Es esta “posibilidad mejor” en cada individuo, la que Orb6n procuré sacar en sus

alumnos y resalté de sus amigos. Es esta iltima esencia escondida la que encuentra al
adoptar los Versos Sencillos de Marti a la Guantanamera; es la que busca en una Gptima
armonizacion de las Cantigas atribuidas al Rey Alfonso X, y en cada nota relacionada con
un texto. Para Orb6n el amor es fuente generadora de bondad y belleza, lo que nos remite
una idea de la belleza como resplandor de la verdad de Platon, misma que encontramos
como eco en la frase de Marti: quien pregunta “Que es el arte sino el camino més corto para
alcanzar el triunfo de la verdad 7°

Julidn Orbon asimila la filosofia de José Marti y la convierte en parte de su credo
personal. Su ser y quehacer se adhieren naturalmente a ésta, lacual es fundamento de su
vida y de su estética. Marti ejercié una influencia purificadora y permanente en Julin
Orb6n, este a su vez ejerce sobre quienes lo conocimos y a través de su obra una influencia

de la misma naturaleza, difici de resistir.

7 Julian Orbén, Opus Cit.
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Varias son las coincidencias que encontramos entre Orbén y Marti. Su obra ,como la de
Orbén es generosamente abierta al mundo y con eflo logra superar ese ancestral conflicto
del criollo americano que se analizé en al capitulo 1.3. “El es, a plenitud, el primer cubano-
americano (incluyendo la dimensién de americanidad comiin, no especifica, de los Estados

Unidos), y el primer americano-hispénico de la raza” Escribe, sobre Martf, Cintio Vitier.

Marti no buscé separar o independizar, sino incorporar, reunir. Esta es también una actitud
central en Orb6n. Marti, como Orbdn, incorpora a su lenguaje lo cubano y lo hispano. Su
obra es en esencia, Ibero-Americana.” Compdrese la siguiente cita de Eduardo Mata sobre
Orbén con la anterior, de Cintio Vitier sobre Marti:

Alguna vez he llamado a Julidn Orbén el Unico compositor
verdaderamente hispanoamericano de nuestro tiempos, tratando de
expresar {a absoluta integracién estilfstica de su misica con los elementos

mds puros de ambas orillas del Atlantico ™

Cintio Vitier analizando los Versos Sencillos de Marti escribe:

Lo que hemos querido sefialar es el aire anénimo ,popular del arranque de
los versos sencillos, y su tono de concentracin sentenciosa que tan bien se
aviene con el molde musical de la tonada americana . Experiencia
inolvidable , verdadera iluminacién poética, la de oir a Julidn Orbén
cantar con la miisica de Ls Guantanamera, esas estrofas donde Martf
alcanza, en su propio centro, fas esencias del pueblo eterno.”

Marti ve en hombres concretos, en la sustancia misma de lo humano, lo eterno. Esta actitud se
refleja cuando en sus versos el yo individual, de pronto se convierte en recipiente de un yo

universal , “espiritu sin nombre-indefinible esencia”.

™ Cintio Vitier. Lo cubano en la poesfa. |.a Habana,Universidad Central de las Vilas,1958.,p 232.
™ para Eduardo Mata ,Orb6n es el primer compositor verdaderament Hispano-Americano.

Ver el Prologo que escribié Mata para el libro de Velia Yedra, Opus Cit.

™ De En /a esencia de los estilos. Contraportada.

7 En Lo cubano en la poesia (1957) de Cintio Vitier.,p 251-252.
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Ejemplo de esto son las primeras dos cuartetas de los Versos Sencillos.Obra de madurez

escrita durante su exilio en Nueva York

Yo soy un hombre sincero
de donde crece la palma

y antes de morirme quiero

echar mis versos del alma.

En esta primer cuarteta es el individuo quien habla. En la siguiente cuarteta , este individuo se

expande hasta desaparecer, abarcando al vniverso:

Yo vengo de todas partes
y hacia todas partes voy:
Arle soy entre las artes

en los montes, monte soy.

Espiritu ecuménico, que se encuentra en el Orb6n hombre y en el Orbén compositor. De
ahf el natural, casi inevitable nexo que liga a ambos creadores en la Guantanamera. De ahi
también la naturaleza anénima, universal, que tanto ¢l poeta como el musico logran

ofrecernos en este breve son guajiro.
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3.3.5 .0Orbdn y los cancioneros populares

Otro argumento que respalda esta inevitabilidad poética que se da entre los versos de Marti,
Orbén y la Guantanamera, es el siguiente:™ una de las caracteristicas de La Guantanamera
cantada con los versos sencillos de José Marti es la perfecta relacién que se logra entre la
poesia y la misica. Una iluminando a la otra y viceversa. Una naciendo de la otra. Ambas en
igualdad de importancia. Caracteristica que Orbon encuentra en los cancioneros espaiioles
del renacimiento: El Cancionero de Palacio (1505-1520), Bl Cancionero de Medinacelli
(1535-1595) y El Cancionero de Upsala™ .

En su articulo “Tradicion y originalidad en la misica hispanoamericana” el compositor

nos habla de estos cancioneros y de la relacién que encuentra entre poesia y miisica.

Lo que primero sefiaiar{a en el encuentro con esta mdsica es la unién de lo
popular y la individualidad creadora, la fusi6én de la poesfa con la
musica , esto es tan perfecto que es muy diffcil establecer los limites de
una y otra accién. *°

Esta sfntesis a que aludimos en los cancioneros espafioles de los siglos XV
y XVI es posible por lo que parece ser una deliberada simplicidad en la
técnica musical empleada por los compositores en el intento de acercarse
con mayor pureza al texto poético. Es éste otro hecho de gran importancia
para la comprensién de nuestro pasado musical . **

® Actuaimente segiin una encuesta que realicé en La Habana y Santiago durante este afio, los misicos o no
saben a quien atribuir la Guajira Guantanamera o es Joseito Ferniandez el autor.Ademis,se difunden por
todas partes el disco compacto Joseito Femnandez y su Guantanamera y, el libro La Guantanamera. Enla por
hecho la autoria de este son al repentista y minimiza ta aportacién de la palabra a la masica. En la
bibliografia de este libro no aparece el nombre del misicologo cubano Danilo Orozco quien afirma que La
Guantanamera es una tonada anOGnima muy antigua a la cual se le han agregado versos recientemente.
Tampoco se menciona la opinién de Alejo Carpentier al respecto.

® Julian Orbén “Tradicion y originalidad en la misica hispanoamericana”, Pauta . Volumen VI, No. 21,
México , Enero de 1987, p-22

® julian Orbén. Opus Cit.,pp. 22-23.

" Ibid. p.23
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Para Juli4n en estas creaciones la relacién puramente musical transcurre “en la misma morada
en que habita la palabra poética” * fusi6n que, a decir de Orb6n nos serdn heredadas desde

la Espafia renacentista® y se inte a la miisica de las culturas americanas durante la
pai

conquista reviviendo por toda América en la musica popular .

Asf, Orbén comienza por descubrir en la miisica popular hispancamericana nexos con los
viejos romances hispanos y con el gregoriano. Un ejemplo lo da él mismo con el Polo
Margariteiio, * proveniente de Venezuela mostrindonos su mismo d4mbito arménico en un
viejo romance Gudrdame las vacas y un nexo melGdico con un gregoriano: In secula
seculorum. * Explicando el origen y naturaleza de la msica hispanoamericana Orbén

escribe sobre La Guantanamera :

Considerablemente suavizado métricamente por el punteo en sones
guajiros y tonadas llaneras, la concisa insistencia arménica sigue
produciendo una emocién 4tica , de una cldsica desnudez, que se hace
entrafiable al mostrarse en el espacio americano , y, para md, al Henarse
de sustancia insular en la “Guantanamera” . Considero esta mdsica una
de las expresiones m4s puras del ser americano , quizd su instante mds
absoluto. Despojada de toda teluricidad, Hendndose de pura esencia,
transmutadas todas sus realidades formativas, queda esta misica
morando en una soledad insular, mostrandonos un tiempo suspendido en
la gozosa memoria.*®

Otro aporte de Orbén a la Guantanamera es la armonizacién que le hace , sustituyendo el

IV por el II grado. Julio Estrada, quien escuché en varias ocasiones a Orb6n cantar la

Guantanamera, escribe:

La armonizacién modal de Orb6n, entre otras que conozcotiene Ia
belleza del refinamiento sencillo, donde se entrelazan canto y ritmo
populares con una armonizacién que descubre para el oido el origen
gregoriano mixolidio de la melodfa.”

® bid.p.23.

% En este sentido Orbén coincide con Margit Frenk, estudiosa de este tema,la cual sefiala la importancia que
llegb a tener la cancion poputar en los canicioneros renacentistas .Ver: “Misica y poesia en el renacimiento
espafnol {1490-1560)"

® Ibid.pp.27-29

® Seguin Leonardo Acosta , en entrevista

% Julisn Orbén. Opus Cit,p. 26.

¥ “Tres perspectivas de Julidn Orbon”.Pauta, No.21, México, Enero 1987,notalé.
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A continuaci6n, se presenta un texto de Orbdn acerca de esta sustitucion arménica™

En la marcha arménica se verifica una sustitucién de la subdominante
por el acorde de II grado lo que le otorga un arcaismo vivo ,colocando lo
inmediato en una transfigurada lejanfa. S6lo en la sabidurfa naciente de
lo popular puede concebirse que una simple sustitucién arménica
aparezca traspasada de sentido ,iluminacién posible sélo desde la
inocencia. Sobre este transcurrir, ahora desasido de toda dramaticidad ,
de la cual sélo persiste un leve contacto con la htimeda tierra insular , se
alza la transparencia del canto. Cuando las décimas que se escuchan son
los “Versos Sencillos” de Martf, estamos de nuevo en presencia del
remoto misterio de comunién entre poesfa y miisica que se mostr6 en los
cancioneros originales.””

Partiendo de esta idea Orbon hard varias adaptaciones ain no conocidas. Presento unos

versos del poema Trdpico ,de Eugenio Florti, poeta cubano, a otro son cubano. La
Guacanayara.
Dulce Maria a su misa
de domingo va cantando
y el sol la sigue besando
a la mitad de la brisa.
Ya desde lejos divisa
mal camino carretero (etc) ™

Queriendo reconstruir esta adaptacién desconocida para nosotros, durante nuestra estancia en
Cuba intentamos escuchar el son de La Guacanayara y nadie lo conoce.Al preguntarle a
Tangui Orbén, el porqué de la dificultad para encontrario nos dijo: es un son que se cantaba

tierra adentro, poco conocido en La Habana.

Una posible ampliacién de esta investigacién seria recuperar estas diversas mezclas que

Orb6n hizo entre sones y textos cubanos e hispanos .

% En el apéndice incluyo dos versiones publicadas de la Guantanamera :una atribuida a Joseito Fernandez y

otra que sblo reconoce a José Marti como autor de la letra.En ambos casos la sucesién arménica es de IHV-V
grados .Orbon la cantaba con el il grado .

® Ibid.p.27.
©En “José Marti: poesia y realidad”,p. 120.
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3.3.6 Andlisis musical

Al intentar el analisis de la Guantanamera en relacién a las constantes estilisticas de Julidn
Orbén nos enfrentamos a un problema: estamos estudiando una obra proveniente de la
tradicién popular, -de cardcter improvisatorio- y su relacién con un autor de misica de
concierto. De acuerdo al problema que esto plantea, comenzaremos por precisar los
elementos fijos independientes de la improvisacién del momento, para luego sefalar posibles
conexiones de este son-guajiro con el gregoriano y mostrar asi, la relaci6n existente entre esta
musica considerada popular cubana y {a medieval,

Uno de estos elementos ya fijos en la actualidad es su estructura poética-musical:
Estribillo- Copla 1 -Estribillo- Copla 2 -Estribillo-Copla 3 -Estribillo.

He aqui los versos que conforman La Guantanamera tanto en la version oficial cubana - que
da la tutoria a Joseito Ferndndez- como en la publicada por EDIMUSA en los Estados
Unidos™ :

Guantanamera/ Guajira guantanamera Estribillo
Guantanamera/ Guajira guantanamera

Yo soy un hombre sincero

de donde crece 1a palma, Copla 1
y antes de morirme quiero

echar mis versos del alma.

Guantanamera/ Guajira guantanamera Estribillo
Guantanamera/ Guajira guantanamera

Mi verso es de un verde claro

y de un carmin encendido: Copla 2
mi verso es un ciervo herido

que busca en el monte amparo.

Guantanamera/ Guajira guantanamera Estribillo
Guantanamera/ Guajira guantanamera

Con los pobres de la tierra

quiero yo mi suerte echar Copla 3
el arroyo de la sierra

me complace mds que el mar.

Guantanamera/ Guajira guantanamera Estribillo
Guantanameral Guajira guantanamera

% Con COPYRIGHT de Lewis Music Publishing Co., Inc., Carlstadt, N.J., 1966.
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De los Versos Sencillos de José Marti, encontramos seleccionadas en esta versi6n, el primero
de la primer seccién; el tercero de la quinta seccién y el segundo de la tercer seccién.”
Debemos precisar que este orden y seleccién no eran definitivos en Orbén. En las reuniones
con sus amigos usaba otros versos, *al primero seguia el segundo, ya citado (ver pagina 155)

Segiin Julio Estrada, Orbén cantaba para sus amigos la 11a cuarteta de la primer seccion:

Si dicen que del joyero
tome la joya mejor,
tomo a un amigo sincero
y pongo a un lado el amor.

En La Guajira Guantanamera, €l estribillo es cantado por el coro y la copla por el solista.
Esta estructura nos recuerda la de los cantos responsoriales de la Edad Media™ en los cuales
el solista alterna su texto cantado con una especie de estribillo que la comunidad canta.
Antigua forma que probablemente tenga origenes mucho més antiguos y que nos volvemos a
encontrar en la misica de los trovadores de los siglos XII y XIII con el virelai cuyos inicios
aiin se disputan Espafia y Francia. El vierali, francés como el zéjel 4rabe tienen la misma
estructura que encontramos en las cantigas espafiolas y en los laudes italianos Esta es:

Estribillo-Copla 1-Estribillo-Copla 2 - Estribillo-Copla 3- Estribillo con algunas variantes.
Asi, esta estructura comprende por un lado, la melodia y por otro, una parte ritmico-melGdica
permanente, inmutable, a la cual cual se afiaden por un lado, elementos que perfilan su armonia,

y por otro, la improvizacion de los integrantes del grupo.

Estudiando estos dos elementos mostraremos como poseen ciertas caracteristicas que también

encontraremos en la obra seleccionada para esta tesis:las Tres Versiones Sinfonicas.

Veamos primero el perfil melGdico. He aqui la melodia del estribillo.

%2 José Marti: Con los pobres de la tierra, Caracas, Editoral Ayacucho, 1991, pp. 4-13. Son cerca de cuarenta y seis
secciones.

% Cintio Vitier. Lo cubano en la poesia, La Habana,Universidad Central de las Villas,1958.

™ Esta alternancia de solista-coro -solista-coro-sclista, se aplicaba a los camos mas complicados como el Gradual, o
Aleluya y et Ofertorio, dejandose los cantos sencillos a las Antifonas en que alternaban dos coros que formaban parte dela
comunidad religiosa. Para méas detalles, ver Glosario.
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Como se ve en este ejemplo, el estribillo se compone de dos frase melddicas, la primera abarca
la Ifnea del verso Guantanamera / Guajira Guantanamera, y la segunda frase, la segunda linea
del verso, otra vez ,Guantanamera/ Guajira Guantanamera. Cada frase se puede subdividir a

su vez, en dos semifrases.

Partiendo de la idea de que la melodia de la Guajira Guantanamera tenia. para Julidn, su
origen més ditimo en el canto gregoriano® , y sin saber a que canto gregoriano se referfa ,
hicimos un estudio de la melodia encontrando que esta estd en uno de los modos eclesidsticos:
el Tetrardus Auténtico, equivalente al Séptimo Modo 6 Mixolidio (para mas detalles acerca de
los modos ver glosario).

Recordemos que en el sistema modal, -a diferencia del sistema tonal- la melodia no define su
modalidad sino hasta su conclusién , con la aparicién del 1a nota final 6 finalis que la

confirma.”

% Segun Leonardo Acosta.
® Ver de Adolio Salazar, Opus Cit, p. 133.
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Asi también en esta melodia es solo hasta el final de la segunda frase, con la aparicion del do
como nota final , cuando nos damos cuenta de que estamos en el modo mixolidio partiendo
del do. Es decir: do-re-mi-fa-sol-la-si bemol-do. No hay sensible.La melodia es modal. (Ver

en la pagina anterior, compases 7 y 8).
Para sustentar desde otro dngulo la relacién entre la Guantanamera y el canto gregoriano,

procedimos de manera semejante a como lo hacfa Orbén y alteramos ia melodfa, dando a ésta

un contorno ritmico homogéneo como aparece en el canto gregoriano.

L
Sélo la Gitima frase se sale del reducido perfil meldico caracteristico de los cantos

gregorianos. Nos aventuramos a decir que esta modificacién melddica se produjo en tierra

americana.
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Como se ve, Julidn Orbén repite las dos primeras lineas de la copla : Yo soy un hombre
sincero | de donde crece la palma las cuales conforman la primer frase meldica. La
segunda frase melGdica es una variante de la primera. Al repetir esta lineas, el texto es

iluminado por la misica ddndole un cardcter misterioso: si se repite dos veces es por que €s
importante.
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Otra observacién: el estribillo comienza y termina en do. 1a copla comienza una cuarta amba
(en fa). Ya veremos c6mo este intervalo es la base del bajo tipo son cubano que acompafia a la
melodia. El intervalo de cuarta se encuentra de diversas formas en el contorno melddico. A
este respecto, ver la tercer linea: de donde crece la palma , como sube de una cuarta (sol-do)
para luego bajar una cuarta (do-sol) y concluir la frase. Véase también la siguiente linea: y
antes de morirme quiero como se perfila en el 4mbito de la misma cuarta. La iltima linea de
la copla, echar mis versos del alma corresponde melddicamente a la dltima linea del estribillo.

A continuacién, una variacién ritmica que propone el origen iltimo de esta melodia en el canto

gregoriano .Véanse las cuartas.

Veamos ahora ¢l perfil bisico del bajo, el otro elemento estructural de este son:
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Nétese que éste también se mueve por cuartas. El interés de este material por un lado
inmutable, por otro,siempre variable, radica en su ritmo. Mis especificamente, en la entrada de
su segunda nota antes del tiempo fuerte, que a nivel real nunca es igual. El intérprete del
momento la va modificando constantemente. Esta continua mini-varaicion ritmica la

encontraremos trasladada a un partitura para orquesta, en las Tres Versiones Sinfonicas.

La armonia que sugiere este bajo es de ténica-subdominante-dominante y su continuo retornar.
Es decir, la de una progresi6n tipicamente tonal. En la versién que disponemos para este
andlisis es el 1V grado el que tiene la funci6n de subdominante. En la version de Orbon, es el
II grado y esto hace una sutil pero importante diferencia, ubicindolo en un contexto modal, no

tonal.

Asi, desde un punto de vista arménico estamos en la tonalidad de fa, pero desde la Gptica
melédica, nos movemos sobre el mixolidio de do. Nos encontramos ante una ambivalencia
poli-escalistica caracteristica de la obra de Orbén . Tanto en la Guajira Guantanamera como
en las Tres Versiones Sinfonicas, 1a armonfa resultante nace de la conjunci6n entre melodia y
bajo , no de una planificacién tonal. Esto también nos remite a las verticalidades sonoras de
las Tres Versiones Sinfénicas, en donde Orbén superpone diversos elementos de los cuales

nace una armonia que no tiene una sola direccién.

Es interesante escuchar la Guantanamera con alguna de las diversas letras que se le han
adaptado. La melodia gana una nueva dimensi6n cuando, en fugar de meterle décimas sobre las
noticias del dia, la escuchamos con los versos de Marti. Igual sucede con los versos. Ambos,

miisica y palabra adquieren un nuevo significado en la poesia cantada.

Dificil serd encontrar una mejor armonizacién a esta guajira, la cual se mueve siempre con el
bajo del son. Pareciera que ambas se generaron juntas. Sabemos sin embargo, que la

Guantanamera es producto de la fusién de dos géneros populares: la guajira y el son.

#
%

1
-
2
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Consideramos que llega a su éptima realizacién con la palabra poética de Marti, que Orbon
adapté, integrandose a una larga cadena de aportaciones anénimas que generan una miisica
primordial. Esta es otra constante en la obra de Julidn Orb6n, donde Ia  tradicion popular y

la culta se fusionan provocando una nueva sonoridad.

Lo importante aqui finalmente, no es tanto sefialar la autoria de la Guajira Guantanamera,
sino mostrar como la aportacién de Orbén a esta misica ya alcanzando, -debido a su
universalidad , el anonimato-, delata una caracteristica basica y recurrente en su manera de
crear, primero a través de valorar la belleza escondida en una melodia popular o intuir las
posibilidades de un material desconocido i olvidado; y luego con su capacidad de adaptar de
manera natural misica y poesia, cuidando siempre de revelar la esencia de ambas, quedando el

autor como vehiculo dador de algo que va mds alld de su persona.

Su creaci6n se nos presenta asi, como una integracién del mundo popular y el mundo clasico, y
una puerta abierta a universos sonoros olvidados ain no recuperados que forman parte de

nuestro bagaje cultural y se encuentran conformando parte de nuestro gusto musical.
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3.4. Tres Versiones Sinfonicas.

Con esta obra Julian Orbén comparte un segundo lugar con Carlos Chédvez en el concurso de
composicién Juan Landaeta , dentro del Primer Festival de Mdsica Latinoamericana celebrado en
Caracas en 1954. Las Tres Versiones Sinfonicas significaron a Orbén un reconocimiento como
compositor en América. Es ésta, obra cspide de un primer periodo de madurez en donde

encontramos los elementos que definen su estilo.

Las Tres Versiones son tres problemas a resolver que parten cada uno, de un material ya existente
dado como cita. En cada una Orbén desarrolla una estructura utilizando procedimientos y
motivos provenientes de diversas tradiciones. Es nuestra intencién mostrar como se logra la
confluencia estos elementos a través de un discurso sonoro flexible que difumina barreras y

permite la fluidez de un 4mbito sonoro a otro y su continua interrelacién utilizando la natural

ambigiiedad que proporcionan los modos medievales.

3.4.1.Pavana

Aqui mostraremos:

a) La natural convivencia de elementos tomados de diversos tiempos y tradiciones. Es decir, su
sincretismo.
b) El uso de la forma sonata como estructura que cohesiona este discurso musical.

c) El uso de la variacién 1. Motivica principalmente. La disminucién, aumentacién , inversion y
retrogradacién de un motivo.
2.0Ornamental
3. Intervdlica

d) El uso del semitono para moverse libremente de un dmbito modal a otro.

La primera versién comineza con una melodia tomada de una Pavana, del compositor renacentista

Luis de Mildn. Ver corno, compds 1y 2 en la pigina que a continuacién citamos.
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Obsérvese que inmediatamente después de la cita, encontramos un motivo caracteristico de la

muisica andaluz: la repeticién con su adorno de una nota.Véase seccién alientos madera, compis 3.

Tres Versiones Sinfonicas

3
Three Symphonic Versions
I
" PAVANA (Luis de Milan JULIAN ORBON
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Después de este segundo motivo, Orbén introduce un patrén ritmico que evoca el son cubano. Ver

en la pagina anterior, compases 4y 5 , timbal ,arpa piano y contrabajo.

Un primer paso para fundamentar nuestras bases de andlisis fué sefialar las constantes en la obra
de Orbé6n y las diversas fuentes de las que hace uso. Ahora nos interesa ver en que forma maneja
estos materiales. Veamos la melodia inicial de Mildn. Sus notas basicas son: sol-do-mi.

Esta melodia puede fragmentarse en tres motivos a los cuales llamaremos “a,” “ b” y “c.”

Notese que el motivo ¢ es una variante del motivo a:”

tuan. ce @)

Su conclusién abre un espacio sonoro de tres octavas (de do5 a do7) que inmediatamente se
amplia a seis octavas (de do2 a do7) con la introduccién del segundo motivo andaluz ya
mencionado al que llamaremos “ d ”. El primer acorde que escuchamos verticalmente es: do-mi-
sol-si. Es decir, el si que sirve como nota de adomno al do, se considera parte de la ammonia. La
sonoridad es amplia, abierta. Ver en la pagina anterior, el tercer compis.

" Nétese como este tema abarca casi todas las notas de la escala diatonica sobre do, menos el séptimo grado, omision :
relevancia para la obra. Ya veremos coémo Orb6n comienza transportdndose de la tonalidad a la modalidad a través
semitono  Si/Si bemol,
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Preludiado por el piano ,aparece en el cuarto compis, el tercer motivo: un bajo tipo son cubano.
Orbén cambia de color. Las cuerdas dan un acorde en los registros medio y agudo. Este bajo, por
un lado inmutable, tiene dos partes:una que siempre aparece igual ,(la melédica). Otra que en

general nunca aparece en el mismo tiempo del compds. A este motivo lo llamaremos “ e ™.

@ P

122 Fipl - B 15 7))
- el )i gl

Este bajo delata una sensibilidad ritmica caracteristica de mucha misica del siglo XX (piénsese

en Stravinsky, Bartok). Sensibilidad ritmica que también encontramos en la misica vernicula de
Cuba y que relacionamos con ese espritiu de constante variacion que naturalemtne ocurre en la

improvizacién del miisico sonero.”

Junto a este bajo ,aparece una idea aparentemente nueva en los metales: es la cita de Luis de Milan
dada inicialmente por el corno y ahora transformada (vease pagina siguiente). Lo imperturbable

de su presencia, siempre junto al motivo del bajo, nos recuerda esa otra caracteristica del bajo de

los sones cubanos. Ver compases 4-5-6-7-8-9,etc.

En el compas 6, mientras este bajo prosigue con los comos a los que se suman motivos de la

melodfa inicial en las trompetas, los cornos dan un acorde que nos transporta al mundo modal.

* El cual fué sefialado en el andlisis de la Guajira Guantanamera.
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Estamos en ¢l modo mixolidio sobre do.” Véase el si bemol que da el segundo comno.
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% Eg decir, do-re-mi-fa-sol-la-si bemol-do.
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Otra vez tenemos la dicotomia que propicia el semitono. En esta ocasion, el si-si bemol, y
entendemos por qué el si natural del compds 3 debia ser escuchado y forma parte no sélo del
adorno de estilo hispano sino de la armonia. Si inicialmente nos encontramos en un Ambito tonal,
en el compis 6 entramos al dmbito modal con el si bemol. Esta entrada a la modalidad es
reforzada con la sucesién de acordes I-IV-1-IV. Recordemos que este lento movimiento arménico,
casi estdtico, asi como el uso de la ténicay subdominante arménicas son caracteristicas de la

misica popular hispana.

Mientras metales y percusiones prosiguen con su motivo, ya una mezcla del motivo tipo son y
del inicial, es decir, de a y d, la seccién de cuerdas,- reforzada por flautas y oboes- presenta otra
vez, la cita de Mildn pero en disminucién.'” En el compés 14, Orbdn introduce una variante
melddica (que sefialamos en la pigina siguiente) en la cual aparece el si natural, pasando asi en el
compis 15, a un nuevo 4mbito sonoro: por primera vez desde que comenzd la pieza, se mueve el
bajo, y con éste, la armonia. Véase en la pégina siguiente.el compas 17: como 2 y violas dan un

fa natural. Estamos en el mixolidio de sol.
El cambio a un nuevo espacio sonoro es enfatizado con la orquestacién. Ahora serdn las maderas
las que tomen el motivo compuesto a-d , hasta ahora, sélo atribuido a los comos. ver pigina

siguiente, compases 15 y 16.

El compds 17 nos muestra ya un fragmento de la melodia de Ml]iﬂ;"‘l motivo a.
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Durante los siguientes cinco compases Orbén alterna el motivo a-d con el a. En el compas 23
reaparece la cita entera de Mil4n en disminucién pero ahora con clarinetes y piano. Obsérvese en

ambos 1a dicotomia fa-fa#. Esta vez ambos sonidos estin casi juntos.

Vi

by

bay 120
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Dicotomfa que se resolverd en los compases 25-26 y 27 cuando, a través del fa# utilizado como
nota pivote, entremos a la regién de re. Los violines primeros y las flautas serdn las que introduzcan
este fa# a través de ia variante melédica de la cita de Mildn que Orb6n agreg antes de pasar del
mixolidio de do al mixolidio de sol. Ahora pasamos del mixolidio de sol al mixolidio de re.

Compare flautas, compés 14, con violines primeros, compds 25.

PEl- 100
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Ya establecido en el mixolidio de re, regresamos al inmutable motivo a-d intercalado con a. Asi es

la secuencia a partir del compds 27:

Compases 2728 29 30-31 32 3334 35-36-37

Motivos | a-d a a-d a a-d + a a-d
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Véase como en el compds 34 aparece ¢l motivo a ain mis fragmentado. Esta vez solo con las
notas la-sol-la

Hasta el compés 37 Orb6n expone su primer seccién. De los tres materiales sonoros iniciales, a
saber: el tema de Luis de Mil4n,; el motivo andaluz y el motivo que lamamos son, Orbon solo
utiliza el primero y el tercero. Nos preguntamos cual podria ser una justificacion musical del
segundo motivo. Quiz4 es este ya un gesto de su estilo, gesto que ya encontramos en el inicio de
sus Tres Cantigas del Rey , por ejemplo (ver pigina 127) y que reaparece como elemento
importante en la segunda de estas Tres Versiones. Quizd el motivo andaluz basado en la
segunda menot, do-si esté ahi como intervalo a través del cual Orbén cambia de un centro modal
a otro. Recordemos que el intervalo de segunda menor ha servido de nota pivote para ir pasando

al modo mixolidioen do---sol---re.

El compds 38 inaugura una nueva seccién. Por lo pronto desaparece el motivo a-d que habia

definido la seccién recién analizada, pero se queda la cita de Luis de Milan con una nueva variante

melédica. Comparemos las tres variaciones que Orbon realiza a partir de la ampliacién melédica
en el compis 14.

Los cambios son sutiles y esto hace que la misica vaya transformdndose de manera gradual. La
variante marcada en este ejemplo con “x” (pigina anterior) cobrard importancia en esta nueva
seccién que cumple la funcién de un puente que nos transportard al segundo tema. Estamos ante

una forma sonata.
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Obsérvese en la partitura c6mo esta nueva seccién contiene un cambio de tempo y de textura. En
el niimero de ensayo 2 , compés 38, la flauta presenta en disminucién la cita de Mildn, a 1a que

se agrega una variante melddica. Después de esto aparece en las cuerdas, un nuevo material

mel6dico al que llamaremos “ e ”.
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Nétese el perfil sincopado netamente habanero de este nuevo material. Notese también c6mo,
mientras en la melodia aparece un fa#, en su armonizacién tenemos el fa natural. Encontramos asi
una ambivalencia: ;jestamos en el mixolidio de re? (re-mi- fa# -sol-la -si -do-re) 6 en el modo

dérico sobre re? (re-mi-fa-sol-la-si-do-re).

Esta ambivalencia modal se resuelve aparentemente en el siguiente compds (45),con el fa# que
inaugura, una vez mas, ¢l motivo “a”, el cual aparece variado desplazando el acento al tiempo

débil del compds. Ademis de la variacién métrica tenemos una variacion intervélica.

P

—G)

var. inferélico
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~ Sin embargo, escuchamos en los cornos un do#, lo que nos hace sospechar que Orbén pronto
pasard al modo mixolidio sobre /a. Y si, en el compds 50 estamos ya en /a. Nétese en las notas
marcadas con un circulo, la ambivalencia modal que nos dan otra vez el do# y ¢l do. A partir del
compas 45 al 57, Orb6n desarrolla un solo motivo: el motivo a, usando la técnica de la
aumentacion, la disminucién y la constante modificacién ritmica e intervdlica. Todas estas,
herramientas, le sirven para hacer variaciones de su material. A continuacién se sefiala en la

partitura este motivo y el tipo de variacién que utiliza.
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i En el compds 58 hay un nuevo cambio de tempo. Orbén introduce ahora el motivo “x”. Aquél
7 que surgié como una variante de la cita de Mildn, y que se fué configurando con un perfil
auténomo al motivo generador. Nétese las varaintes que va sufriendo este motivo, una en los
compases 60-61 , (ver flautas) de tipo ritmico y en el compés 62, en fluata, oboe y violines primeros

, Orbén disminuye el valor de las notas, y altera su intervélica:
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A continuaciGn se presentan estas tres variantes:

Esta forma de manipular un material motivico continuamente varidndole serd una caracteristica

101

recurrente en la presente obra. Asi, a partir del compds 63,” Orbén construye esta seccion
Puente que nos conduciri al segundo tema, en base al motivo * a” y sus diversas

transformaciones, las cuales incluyen el motivo “x”, hijo de “a”

A continuaci6n se presentan la pdginas 12 y 13, en donde se sefiala el motivo “a” en
continuo cambio, primero en cellos y bajos, casi simult4neamente y antes de terminar, en flautas y
oboe 1; de inmediato en trompetas, -véase en la armonizacién de este motivo la dicotomia del
semitono: si bemol / si natural -; y casi al finalizar la pdgina 12, en flautas, violines 1,2 y violas, la
variante entera del tema de Mildn tal como la presenté Orb6n por vez primera en ¢l mimero de

ensayo 2, pigina 9 de la partitura. ) & :?.'”

7 NGmero de ensayo 4, pagina 11 y durante 51 compases (del 63 al 114, pagina 21,nimero de ensayo 7).
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Nétese como en la pagina 13, a esta variante Orbén le inserta el nuevo motivo “e”, El netamente
habanero, el cual, visto desde esta Optica dada por la orquestacion, se nos presenta como una
ampliacién , una variante ms de la cita de Mil4n,
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Nos interesa detenernos en los cambios interdvlicos de esta seccién, ya que implican un estar

recorriendo diversos ambitos sonoros a partir de una variacién intervélica, uno de los hallazgos

de esta tesis. A continuacion se presenta el tema del motivo inicial:

Ja#- mi- sol#

~

Ia
ram

N

f.
Pt
=

.y sus transformaciones intevélicas dentro de la seccién que abarca las paginas 12 y 13 arriba

citadas. » :
SO S0 s LEI Y fe oo
o~ \
Compés 67. VCellos y Bajos. |7 = | — o £ f a1y
. » 4 ‘Tr - >
> R 7 YT PN
v B t.- AN
Compés 68. Flautas y Oboes. — _
) i ey Y rrneloda o,
(Transpuesto una 5ta.) sy HA—B—, ¥
7 It F o SR A 1} T T
ol b 4 I/
J - B Y
Compiés 69. Trompetas
_’ z Eu;i__ T § " - = - ,{':' -
{33 ‘.? b— 4 1__' ¥ }
¥ < _!_ 2
Compiés 70. ot Wy X
Flautas y Trompetas ,._i:,
L X
o e 0) ; - Tam —
s e s e I, S~ —em— = — t I —
g0 *‘; — e — T E—— 2 —
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Compds 74.
Flautas y Violines.

Compis 76.
Flautas.

En el ditimo compés de la pagina 13, Orb6n amalgama en diversos 4mbitos sonoros, colores y

tiempos, 3 variaciones del motivo “a”.

Aunque el motivo a es fundamento de esta secci6n, en la pdgina que a continuacion se cita
(n0.14 de la partitura) aparece un motivo que nos recuerda el del bajo cubano al que llamdramos

(13 L]

C.



ré 11 compases después en el motivo “a” transformado en una de sus

multiples variantes ( Ver mds adelante, p.203 ).

El cual se converti
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_ Antes de llegar a esta parte queremos sedialar en la pégina 15 como al motivo “a” se le afiade un
acompafiamiento arménico que resalta la dltima nota del tiempo débil del compds, ddndole asf un
caricter ritmico comiin en la misica cubana. Por otro lado, véase cornos | Y 2 en el tercer compés

de esta pagina."” Presentan una variante intervalica de “a” en inversién. Es decir, una variacién
sobre otra variacion.
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Esta doble variante se escucha simultdneamente al motivo “a” en violines (mismo compds) y en

Jjuxtaposicién al motivo “a” en trompetas (compds anterior).

" A partir de este momento contaremos los compases por pagina.
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Veamos ahora el bajo en la pigina 16, cuarto compds. Este es una inversién retrégrada del motivo
inicial (a) que aparece simultdneamente a una de las variantes de este mismo motivo ( en flautas y
violines primeros). Nétese en el quinto compds en las flautas, una ampliacién del motivo a con la

figuracién fa-solb-lab sib. ) .
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T Esta simultaniedad del mismo motivo transformado continiia un semitono abajo.Es decir, si en la
pédgina 16 la nota pivote del motivo “a” era el si bemol, en la p. 17 que a continuacion se cita, es
el la. Otra vez tenemos el semitono como elemento que permite la movilidad sonora. Notese

c6mo al final de la pagina tenemos la-si bemol de manera vertical y horizontal.
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_ En el tercer compés de la pdgina 18, el dmbito sonoro vuelve a cambiar. (Ver violines 1 y 2). Esta a
vez no a un semitono de diferencia, sino a una tercera menor. Juntemos las notas iniciales del motive

a desde que apareci6 en el bajo este mismo en su version retrOgrada invertida: si bemol- la do (sib)
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Fstas son las tres notas del motivo “a” en una de sus transformaciones intervalicas més usada
en esta seccién. Lo cual muestra que los diversos 4mbitos sonoros por los que se mueve Orbén

a través del motivo “a”, también tienen relacion con fa estructura intervélica de este motivo

De acuerdo a lo anterior, podriamos considerar al bajo como otra variante motivica del “a” (Ver

en la pagina anterior, el compis tres en cellos y bajos).

Nétese por tltimo en los trombones ( p.anterior ) una fragmentacién motivica de “a”
la-sol- (Ia)
Que en su armonizacién ,nos remite a “e™:
do-mi bemol -(fa).

En la p4gina 19 reaparece el motivo “X”. A este motivo 1o podemos dividir en dos motivitos que

a continuacién marcamos en la partitura que a continuacién se cita.

La intervilica de ambos delata su origen. Observese que el primer motivito estd consitutido por
una segunda menor y una tercera mayor, mientras que el segundo, comienza con una tercera
mayor y acaba en una segunda mayor. Ambos constituyen el motivo “X” y nos dan el modo lidio

sobre si bemol (sib-do-re-mi-fa).
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Piu mnﬂo sempre lumnde c "
X 2’

dusrrmiaucion

(Consulte glosario).
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Véase casi al final de la pigina anterior c6mo este motivo se altera intervdlicamente (ver el do# en
flautas y violines primeros) y nos lleva momentineamente a un dmbito posiblemente relacionado
con la escala octaténica (do#-re-mi-fa), '® para inmediatamente después, pasar al modo frigio
sobre la (la-sib-do-re-mi) que aparece juntc al motivo “a” (ver cellos y bajos en el dltimo
compds de la pagina recién citada).

Si juntamos la notas iniciales de cada 4mbito sonoro tenemos:

si bemo!l - do# - la

Que si cambiamos de lugar nos dan:

si bemol - la- do#

Es decir, otra vez el motivo “a” en alguna de sus variantes.

Sefialamos de vuelta la dicotomia que propicia el semitono. Esta vez, si bemol / la . No s6lo a nivel
horizontal. Es decir pasando del tidio de si bemol! al frigio de la, sino a nivel vertical. En el ditimo
compds de la pagina anterior, el movimiento intervélico de comos, trombones y violas, es de laa
si bemol, y a nivel vertical esto se produce entre clarinetes y fagot 2.

Esta doble dicotomia continiia en la pagina 20 , que a continuacién se presenta .

Por un lado cellos y bajos ( doblados con el fagot ) siguen tocando el motivo “a” con la variante
recién agregada. Por otro, la seccién de alientos madera, trompetas y piano permanecen en el
movimiento la-mi / sib-fa, y por dltimo, los violines primeros se desprenden de este recurrente
movimiento y van ascendiendo hasta alcanzar la quinta sobre el la frigio. Es decir, hacen la-si
bemol-do- re- mi. Justo en el momento de alcanzar este mi aparece el do# en flautas y piano: otra
vez tenemos el semitono do-do¥.

Este sorpresivo cambio arménico nos recuerda los ejempios citados del Cancionero de Pedrell
(ver paginas 122 y 134).

"% |5 gscala octatonica fue muy usada por Bela Bartok debido a sus propiedades simétricas. Esta escala so
perfila de acuerdo a un orden intervélico que alterna tono con semitono ¢ viceversa. En este ¢aso seria:
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La relacién de semitono también la encontramos en el piano. Esta vez entre mi y fa. El do# nos
llevars a través de una tercera que relacionamos con el motivo tipo son a la siguiente seccidn, la del

segundo tema. (Ver tiltimo tiempo del dltimo compds: tuba, timbal , piano y bajos).

L

[

Ea- i -
Aib-s)a.

I
|

cuo it

Pavana.Pdgina 20.



210

3.4.2. Seccion de segundas ideas.

Asf llegamos en el nimero de ensayo 7 pagina 21 a la seccion del segundo tema en donde
encontramos varios elementos. Esta comienza con un pedal de la el cual permanecerd por 22
compases.

Sobre este pedal reaparece el motivo del bajo tipo son transfigurado. El intervalo de tercera y su
movimiento ritrico nos hacen relacionario. Sobre un amplio 4mbito tonal que abarca la quinta la-
mi Orbén introduce en el clarinete un segundo tema , el cual también es una cita. Esta vez, de una

guaracha cubana: A romper el coco'™ . Esta guaracha es, segiin Orbon, una reproduccion hecha

| por el genio popular anénimo de un pasaje del canto gregoriano.'®

A continuaci6n citamos el estribillo de la guaracha A romper el coco.™

V&*—mtosq—rann—m e-Ae cm-cmua ven qua pa — A Com eQ
L

"4 Este dato nos lo proporciond Leonardo Acosta quien fuera testigo de la_ elaboracion de esta obra. Cuenta Acosta que
Orbén le anticipé ia insercién de esta guaracha y le explict el lugar donde la puso. En entrevista.

195 \ior de Leonardo Acosta: “Homenaje a Julidn Orbon™ ,p.40.

1% Tomada del disco compacto El sabor tropical del CONJUNTO BATACHA. Serie Platino.

DIMSA, Canada [sin fecha] CDB-1414, Track 2.
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Veamos ahora su relacién por un lado, con el tema que de aqui saca Julidn Orbén y por otro, con

el canto gregoriano.'”

H

18

¢
)

Para diferenciar ios elementos de esta nueva seccion, nombraremos a éstos con nUmMeros.

Haremos una escepcion con €l motivo tipo son que ya habfamos denominado con la letra “e”.

Este segundo tema al que Hamaremos “1” esta construido sobre el mixolidio de la y puede ser
dividido en cuatro fragmentos de los cuales Orb6n privilegiard al primero que denominaremos

como 1.1. A continuacién sefialamos en partitura el tema y sus divisiones

197 | a transformacién hacia el gregoriano, es nuestra .
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Orbén prepara este tema introduciendo un nuevo ostinato ritmico que variard intervalicamente.
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Poco después de presentado el tema de la guaracha 6 “1” Orbon introduce cn flautas,oboes y

celesta sobre ¢l mixolidio de la , un segundo elemento al que llamaremos “2”. El color del

motivo “e “dado por arpa y piano cambia en el nimero de ensayo 8, hacia arpa y cellos.
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Nétese en la pégina 24 de la partitura que aqui se cita, como mientras la seccién de alientos
presenta el tema “1” de manera continua, ¢l motivo “e” sufre una nueva modificacién de color
y presentacion: a los cellos se unen fagotes. Simultaneamente los comnos 1 y 2 suenan tres veces

el motivo “a” en una de sus principales variantes, sobre el mixolidio de do#.
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Al mismo tiempo (ver pagina anterior), violines 1 y 2 hacen una figuracién que contiene las notas
la-mi sol-la. Es decir, una primer variante del motivito 1.1 que a su vez esta conectada
intervélicamente a el motivo “a”. Esta se encuentra sobre el modo dérico de mi. Lo que provoca

una sonoridad polimodal.

Por otro lado, el bajo continua cambiando. Esta vez su variante nos retorna a la original. Vease el
segundo compds en los graves de la pégina 25 (en anexo).Véase también en la misma pdgina, los
dos dltimos compases ,donde el material que denominamos como “2” aparece en las cuerdas.

Una vez expuestos “1” y “2” Orbén los presenta sobre el motivo “e” , de manera simultinea.
Veren la pagina siguiente de esta tesis el fragmento citado de la Pavana.

Nétese que el 4mbito tonal dado por los cornos y violines es la quinta si-fa# , (anexo, p.26) los
que nos hace suponer que partiendo de si, estamos en su mixolidio (si-do#-re#-mi-fa# sol#-la-
si).

El bajo del motivo “e” sobre un re# nos hace dudar. ;Estamos escuchando esta superposicion
de materiales sobre si o sobre re#? Dicho de otra manera: ;estamos sobre el mixolidio de si 6

sobre el moderno locrio en re#7'®

Reiteramos esta ambigiiedad que proporciona el semitono y el uso de los modos para sefialar una
caracteristica de esta Pavana. Hasta ahora hemos podido ver como después de presentar su
material claramente, éste sufre una serie de transformaciones que crean un continuo fluir del

material en varias direcciones.

Veamos a continuacion este fragmento de la partitura:

%8 Por {ener una quinta disminuida come nota finalis ,este modo fué rechazado hasta iempos modermos.
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Pavana.Pégina 26
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Enla pégina nimero 27 ensayo 10, (anexo) el motivo “e” se transforma de nuevo y se mueve
de re#-fa¥# a mi#-sol# .
Durante 20 compases, hasta el niimero de ensayo 12, (ver en partitura anexa) esta nueva variante

conservard su nuevo perfil , pero ird viajando por los siguientes tonos.

mi# (fa)-sol -la-si-do#

Hasta legar de nuevo al re# .

re# mi# (fa)-sol -la-si-do# re#

Este movimiento del bajo implica una escala de tonos enteros por los que se mueve el limite
sonoro inferior de esta parte (ver piginas 27 a 30 en la partitura anexa).

Nétese al inicio de la seccién que a continuacién se cita, como en la nueva figuracion de “e”,
predominan las terceras en movimiento horizontal -mi#-sol# - en cellos y bajos y verticalmente
en flautas, clarinetes y violines. A esta nueva figuracién corresponde un Gitirno elemento que
Orbon introduce como parte de su seccién de segundas ideas. Este aparece en el cuarto compés
de la pagina 27 en flautas y oboel, y estd sobre el lidio de re bemol, el modo mds cercano a la

escala de tonos enteros. A continuacién lo seialamos y denominamos como elemento “3”.

Véase al final de la p4gina que a continuaci6n se cita, inmediatamente después de “3” el inicio,

en los violines primeros del tema “1”* .
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As{, una vez presentado el tema 1, Orbén superpone los materiales 1y 3 que van modificando su
tono inicial de acuerdo al movimiento del bajo. Simultaneo al motivo “e” en cellos y bajos,

tenemos en las violas su disminucién motivica.
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Mientras, maderas, comos y violines inician un motivo de "17 : el 1.1. (Primeros tres compam de
la pagina 30) Por oftro lado, en cuanto los bajos llegan a re# y terminan su escala por tonos
enteros, inician una nueva variante del tema 1. Esta es de tipo intervélico y meiddico, e ird cobrando
importancia en esta seccién, asi que la bautizaremos como 1.var.5 para diferenciarla de “1” , su

progenitor.
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El motivo “e” ha pasado en otra variante, al arpa y piano. Sin embargo, a partir de aqui este
motivo es engullido por la proliferacién de “1”, la variante l.var.5 y otras variantes de “3 ”y
“a”, Su nueva aparicién conlleva una transformacién. Aunque verticalmente sigue siendo el
intervalo de tercera el predominante, a nivel horizontal nos moveremos por semitenos. Su
presentacion es cada vez més espaciada, breve y débil. Cuando ya casi desaparece, resurge una
variante de este motivo en el nimero de ensayo 14, pagina 35. Variante con la cuai se inicia una

nueva seccion, la correspondiente al Desarrollo.

Regresemos ahora a la pagina 30 de la partitura. Simuitineamente ala 1.var.5 escuchamos a su
progenitor, el tema 1 en dos fragmentos. El primero en compases 2 y 3 (flautas cornos y
xil6fono) y el segundo en compases 4-5 ( 4 cornos). Al mismo tiempo tenemos en las maderas,
una ampliaci6n de un fragmento del material “3” al que ilamaremos 3.1.

Inmediatamente después de haber presentado 1.var.5, Orbén lo junta en la pagina que sigue, al
tema 3 (ver pagina 31 a continuacién), e inmediatamente después,los superpone. Notese al final
de esta p4gina el resurgir de “a” en piccolo, flautas, oboe 1y como 1. Al mismo tiempo que

escuchamos en las cuerdas 1.var.5.

Notemos los bajos del viltimo compdés de la p.31:
la-do-sib

Comparemoslas con las tres notas del motivo “a” en una de sus variaciones:
sib-la-do
Es decir esta intervilica nos recuerda la del motivo “a™ que en ese momento suena, en una de

sus transformaciones, en los agudos seccion maderas, de la orquesta.

Veamos ahora la partitura:
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Toda la seccién de segundas ideas, se desarrolla con fa continua transformacién de los siguientes

materiales:

a) Del motivo “e ” y su paulatina modificacién y fragmentacién que lo lleva a la casi total
desaparicion.

b) De “1” y su variante l.var.5, la cual a su vez sufre diversas transformaciones.
¢) Del tema “3”, su variante 3.1 y sus consecuentes variantes.

d) Del motivo “a” proveniente del tema inicial correspondiente a la secci6n de primeras

" _

ideas. €l cual resurge y va creciendo en contraposicién a “e” . Es dedir, mientras este altimo

Iy

decrece “a’” va creciendo.

Tal transformacién se lleva a cabo a través de la técnica de la variacién motivica usando
procedimientos contrapuntisticos tales como la disminucién, aumentacién, retrogradacion,e
inversion. Y otros tales como la ampliacién melédica y la modificaci6n intervilica de un motivo.
Modificacion que a veces Orb6n utiliza para moverse por diversos ambitos sonoros que permiten
ios modos medievales y el semitono, logrando asi, una miltiple transformacion de un mismo

material: la sufrida en sf misma y la que adquiere en un contexto diferente al anterior.

Agreguemos a esto la yuxtaposicién y/o superposicion de materiales inicialmente separados, lo

que hace que a estos se afiada una transformacion debida al cambio de contexto.””

Hemos visto como desde el inicio de la Pavana Orbén va variando continuamente su material
expuesto, y aunque esto no suprime una delimitacion de las tres secciones que integran la
exposicion de una forma sonata, a saber: seccién de primeras ideas, puente y seccion de segundas

ideas, estos limites son borrosos debido a la continua variacién que Orbon hace de su material.

%) o que nos remite al uso de la metafora en ! .ezama Lima, para quien , siguiendo a los griegos , esta es la utilizacion de
una imagen dentro de otro contexto iluminando de ofra manera, imageny comexio .
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Variacién que al inicio aun permite delimitar la seccion de primeras ideas de la seccidn del puente,
pero conforme avanzamos, esta transformacion prolifera hasta tal punto que la entrada al

desarrollo y de ahi a la reexposicién del material sean dificiles de diferenciar.

De esta forma , asistimos a un continuo devenir del material sonoro en constante transfiguracién ,
lo que nos recuerda mas bien una seccién de desarrolio, no de presentaciénde material (es decir
exposicién) Esta idea de la continua variacién nos remite por un lado a Brahms, el cual lleva hasta
sus Gitimas consecuencias un procedimiento iniciado por Beethoven; y por otro, a Béla Bartok, e
en donde también encontramos dentro de una estructura tomada de la forma sonata un continuo
devenir del material elegido a través de la variacién. No es raro que tanto Brahms como Bartok

hayan sido particularmente valorados y estudiados por Orbon.

Hasta ahora hemos podido observar como la fluidez del lenguaje que encontramos al inicio de
este movimiento es parte de una elasticidad sonora que se da no solo a un micro nivel de
intervalica. sino también a un macro nivel. Es decir, a nivel estructural.

Esta reunién de motivos y su continua transformacion prosigue abigarrindose. Citemos un
fragmento mas. El de la pégina 33, en donde podemos observar la continua interconexién y
transformacién de diversos dmbitos sonoros que incluyen la escala octaténica. Asi como la

confluencia, tanto a nivel horizontal como vertical de “3”, Lvar.5, el motivo “a” y un

fragmento de l.var.5.

Véase como, alasuma de “3” + Lvar.5, Orbon prosigue mediante una imitacion candnica
en las cuerdas (ver 3-4 y 5 compases), variando 1.var.5. En el iiltimo compas aparecen los dos
materiales, originalmente separados, de manera simultinea. A su vez, tenemos un nuevo
fragmento de l.var.5 -ya independiente y dentro de otra métrica-, en los cuatro comos y la
primer trompeta del ditimo compds. Su orquestacion nos dice que este fragmento es importante.

Finalmente, tenemos en la segunda trompeta , el motivo “a”.

1° Remito al lector al analisis que George Grove hace de las sinfonias de Beethoven en Beethoven and his Nine
Symphonies . Cito por ejempio el de la sexta sinfonia (ver pagina 163). Ver por otro lado las Sinfonias de Brahms el cual
se caracteriza por el uso de la continua variacion de su material . Finalmente los cuartetos de Bartok en particular el 3 y4
reconocidos como las mas altas creaciones de su autor y del género, son ejempio de obras construidas con materiales
en constante transformacion .
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Veamos ahora sobre el mismo fragmento, los diversos Ambitos sonoros.

Comencemos por el tutti del primer compds, en donde tenemos el material “3” sobre el
modo lidio de mi.
Al finalizar este material, el bajo -originalmente en mi bemol- se ha movido a re bemol, 'y

por unos momentos tenemos la triada sobre re bemol.

Inmediatamente después entran cellos y bajos con 1.var.5, sobre mi sostenido (al cual
podriamos interpretar como fa, tercera de la triada de re bemol), sin embargo cuando
arribamos al final de 1.var.5 en los cellos (ver compases 3,4 y 5) veremos que esta

variacion se mueve sobre la escala octatonica en si:

si-do#-re-mi-fa sol-la bemol ( si bemol-si)

Las demaés cuerdas siguen sobre una escala octatonica.
En el iltimo compés de este fragmento, donde ya habiamos observado una

simultaneidad de materiales a saber: “3”, l.var.5 y “a”, observamos también una

simultaneidad de 4&mbitos sonoros. A continuaci6n sefialamos sus correspondencias:

«3” =  Modo Lidio sobre si bemol. -
1.var.5 = Escala Octatdnica.
“3” = Modo Dérico, 6 Modo Eolio sobre mi.

( Ambos modos comienzan de }a misma forma ).

Toda esta complejidad llega a su fin dos paginas después, en donde asistimos a un cambio

de tempo, color orquestal y texura. Estamos en una nueva seccion.
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3.4.3. Desarrollo

La seccién de segundas ideas llega a su conclusién en el nimero de ensayo 14, pagina 35.

Iniciamos con una figuracioén que nos da la triada de do mayor. Esta la habiamos encontrado en
la pagina 29 de la partitura como una disminucién de una variante del motivo “e” el cual, a su vez,
ya habia aparecido en el niimero de ensayo 10, p. 27.

Estamos hablando de aquél motivo que prosigue un camino por tonos y que sirve COmo marco
sonoro para la introduccién de un nuevo material: el “3” (ver p.204 de esta tesis). Vease en la
partitura anexa c6mo el bajo recorre de nuevo una escala de tonos enteros, esta vez sobre do.

Asf tenemos, de la pagina 35 a la 37 , un bajo que hace do-re-mi-fa#-sol# , después de lo cual

Orbén introduce una nueva variante. Comparemos la variante de “e” del mimero de ensayo 10

con la variante del niimero de ensayo 14 y su posterior modificacién:

Al igual que en la seccién que inicia en el niimero de ensayo 10, la secci6n del No. de ensayo 14

también comienza con el material “3”. Pareciera que Orb6n nos lleva a un camino recurrente, €s el
mismo pero disfrazado. En esta parte, se siguen manipulando los mismos elementos a través de la
variacion y del continuo cambio de contexto sonoro a través de diversos modos. Nétese por
ejemplo como la orquestacién separa en fragmentos una idea. No s6lo eso, la continuacién de esta
idea, no prosigue en el mismo modo o nota base sino que cambia. Se cita como ejemplo, la pagina
36, segunda de esta nueva seccién. Observe como después de haberse presentado “3” entra el
corno con el tema “1” compases 2y 3y, a partir de su segundo segmento 6 motivo, este es

tomado por las maderas una quinta arriba.

Por otro lado, el bajo va cambiando y con este, la armonia. Asi un mismo material suena diferente
en otro contexto sonoro ¢ mas bien en un contexto que se va modificando constantemente.

Notese,por ejemplo, la dicotomia fa -fa# marcada en la partitura.
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Damos otro ejemplo: el material de inicio del Desarrollo se mueve sobre el lidio de do, e inmediato
a este, el corno pesenta su material sobre el dérico en re, pero es un dérico que solo dura un
compds pues al siguiente estamos sobre mi y posteriormente el bajo ya se movié a Ja# el cual no

pertenece al dorico de re,sino,en todo caso su mixolidio.
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Remito al lector a la partitura anexa en donde se observa esta continua transformaci6n de las ideas

que se da a lo lago de las paginas 37 y 38. En la pdgina 39, niimero de ensayo 15 1a variante del
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motivo “e” en el bajo se modifica de nuevo:

1
O,
I

)
2 Clars

F Hea
3
4
(AP
Q 4

iy

R

I

|
i
it
%

" (w2 'e, 1)

(e‘l '

Koantacte  asmmamcs

de ¥a 'mnccen em
ceflon 4 Buben

4
LevV, At

e de ter),
QUE Cﬁn{amn /
s-fo s @'/

1.1

P4gina 39 de la Pavana

%_ﬁf‘h!cm

do <3

— 1



230

Lo que nos parecié interesante, fue observar como esta nueva modificacién puede estar relacionada
con el motivo inicial del tema 1 Es decir, 1.1. Lo cual nos lleva a concluir que, después de una serie
de transformaciones del motivo “e” la (ltima de estas se nos revela como el motivo 1.1. Esta
conexién es mis fuerte ya que estd armonizada por terceras entre violas y cellos. (Recordemos
que el intervalo de tercera es el intervalo del motivo “e”). Véase en la pagina recién citada una

nueva variante de esta figuracién en celesta, arpa y violines 1 y 2.

Simultdneamente tenemos en maderas, piano y xil6fono el tema “1” entero, después del cual
escuchamos ya separadamente el motivo inicial de ese tema. Véase ahora la seccién de metales.
Estos estdn haciendo un fragmento del motivo “a” - que identificamos cuando la primer trompeta
hace , -en el tercer y cuarto compases de esta pigina- la figuracién fa# (mi)-la si , misma que nos

recuerda una de las principales variantes del tema 1. '

De esta manera a través de la variacion Orb6n conecta la figuracion :

I(e’1 l . l Gta”

Notemos como al final de esta pdgina hay una yuxtaposicién del motivo inicial de 1 con el primer
motivo de 3 y también con el tema 1 en la variante que denominamos como l.var.5, aunque por
el registro y transformacién lo escuchamos como un material diferente. dado este andlisis
podriamos decir que casi todos los elementos presentes en la pégina 39 de la Pavana, estin

interconectados.

" Es la variante que Julian Orbon utiliza, al principio de la exposicion, para cambiar de un dmbito modal a otro
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3.4.4. Reexposicion.

En la siguiente pdgina, después de una serie de tres variantes sobre LvarS (en violines)
simultidneos al primer motivo de a (en clarinetes y violas) y al motivo e (en bajos) , los cuatro
cornos inician , en el nimero de ensayo 16, el tema “a” pero en aumentacidn inaugurando asf la

seccién de la Reexposicion vista esta también como una continuacion del desarrollo.

Adelantamos un esquema de la forma general de este movimiento. Los nimeros abajo de las

secciones aludidas corresponden a niimeros de ensayo:

EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION

Tema 1- Puente- Tema 2 Tema2 - Temas 1y?2 Tema 1 (y 2) Puente- Tema 2 - Tema 1
1-2 27 7-10 [ 10-14 14-16 16 17 22 24*

*El tema 1 reaparece tres compases antes del nimero de ensayo 24.

De esta manera las diferentes partes de 1a forma sonata no tienen unos limites claros como en los
clisicos, sino mas bien difusos. Caracteristica que ya hemos sefialado en otros estratos de la

Pavana es decir, a nivel motivico, melédico y arménico.

Nétese en la pagina que a continuacion se cita, como en el bajo reencontramos “e” en su forma
original.
Véase como junto con el tema “a” iniciado con comos y bajos, como motivo a-e. Orbén

superpone,en las maderas, el tema 1.
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Sin embargo, aunado al tema a, el cual es acompafiado por el motivo e y el tema 1,0rbdn introduce
un elemento aparentemente nuevo que contiene diversas variaciones del material expuesto y
desarrollado. Véase en la pagina 41 de la Pavana que a continuacion se muestra, violines segundos
y violas , notas 2, 3.4, y 5. Son las notas del tema 1 tratadas en disminucién y sonadas al mismo

tiempo que escuchamos en la secci6n de alientos, el tema 1 entero y en su ritmica original.

Pase ahora la seccién de cellos. Estos resaltan dos de las cuatro notas de violas y violines. Note sin

embargo, c6mo el primer compds de esta seccién es una variaci6n del iltimo motivo del tema “ a

el cual era, originalmente, una variante del motivo inicial del tema “a”,

[ L)

Sefialamos ademds que mientras la seccién de metales presenta el ahora majestuoso tema “a
acompaiiado de su inmutable bajo 6 motivo “e”, el nuevo material fluctiia entre el modo mixolidio
sobre do (con el si bemol) y el lidio sobre do (con el fa#) , lo que hace que de pronto escuchemos
los dos modos al mismo tiempo (ver compases 2,3 y 5 del fragmento que a continuacién citamos).
Sin embargo, en el dltimo compés de esta secci6n hay una modificacién: desaparecen fa# y si
bemol y escuchamos este “nuevo” material sobre mi. ;Estamos en el modo mayor sobre do 6 en
el frigio sobre mi? También en este iiltimo compés el motivo “e” del bajo se modifica. Esta
variacién nos recuerda el primer motivo de “a” modificado a su vez , de manera intervélica, y es
por que esta modificacién tanto modal como motivica nos llevard , como en la Exposicién , al tema
“ a” sobre sol (ver partitura anexa) y posteriormente al tema “a” sobre re ( ver pigina 43 de la

Pavana).

A continuacién presentamos la pdgina 41 en donde se sefiala esta confluencia de modos y motivos
en contraposicién a un material temdtico de cardcter inmutable: el del tema “a” acompafiado del

bajo tipo son cubano.
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En la p4gina 44 nimero de ensayo 17 retornamos al puente como s¢ usa €n la Reexposicion de una
forma sonata' . Y asf continiia lo que resta de esta tercera parte, en donde Orb6n resume lo ya

expuesto hasta la pagina 59, -correspondiente en la Exposicién a la pégina 30-.

inmediatamente después de presentar la variante 1l.var.S Orbén le yuxtapone el material 3 que lo
lieva a la coda de la Pavana, en donde escuchamos en un amplio espacio sonoro, esta vez libre de
adornos, el tema de Luis de Mildn en aumentacién. Esta desnudez sonora también se percibe a
nivel temporal, con la aumentacién de los valores del tema de Mil4n y del motivo “e”.

De acuerdo a esto nos preguntamos si el desarrollo comenzé en el mimero de ensayo 14.pigina 35
como lo habfamos supuesto 6 anteriormente. La duda quedaba ya que esta nueva seccién era
recurrente, es decir, volva sobre 1o mismo recién elaborado. Ahora, comparando Exposicion y
Reexposicion vemos que el desarrollo quizd comienza en la pdgina 31 de la partitura , justo en su
tercer compds. Asi la ambigiiedad sefialada a nivel de 4mbito sonoro la volvemos a encontrar a nivel

estructural.

Cuando escuchamos esta Pavana advertimos cuan fluidamente confluyen diversos elementos
provenientes dc. tradiciones aparentemente distintas. Esto nos lleva a cuestionarnos hasta que punto
hay una marcada distincién entre la midsica popular y la clisica. Recordemos que Orbén,orgulloso
heredero de la tradicion hispana, asimila por un lado, los cancioneros renacentistas espaoiioles en
donde la sensibilidad vernacula y la culta se unifican,; y por otro, sigue a Manuel de Falla, quien
dedic6 su vida a la idea de incorporar y asimilar la musica popular andaluza a su creacién Esta
idea llega a sus iltimas consecuencias cuando la tradici6n musical espafiola se expande a la

miisica de otras regiones, concretamente, a América..

Este difuminarse de barreras estilisticas se presenta asi en la obra de Julidn Orbén y permea su
discurso sonoro en donde los clementos que lo conforman estdn en constante interrelacién y
transformacién. Alejo Carpentier recuerda que, a rafz del estreno de las Tres Versiones Sinfonicas un
critico se acercé a Julin Orb6n y le dijo “Es usted el caso tnico de un misico que va de lo culto
a lo popular. ” A lo cual respondié el compositor: “;Y qué es lo popular nuestro, sino el fruto de

elementos sumamente cultos? '*?

"2 Equivalente al numero de ensayo 2, pagina 9 de la partitura anexa.
"3 Tomado de la resefia que Carpentier hiciera de la obra en : “Tres Versiones Sinfonicas™ de Julian Orbén.
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3.5. Organum-Conductus (Perotinus)

Segiin Alejo Carpentier, Julidn Orbon parte de dos cldusulas de Perotin para escribir esta

segunda Version .'* Ahora bien, las cldusulas son secciones sencillas que se encuentran

115

insertadas entre pasajes melismiticos'* del Organum'”, y que se caracterizan por el uso del

discanto'” contrastando asi, secciones de escritura ornamentada con partes més sencillas.

Sin embargo este movimiento comienza con una melodia de naturaleza melismdtica y serd
justo esta abigarrada omamentacién melddica la que Orbén utilice para desarrollar su
material musical. |

Por otro lado, refiriéndose al titulo de este movimiento,el compositor comenta que éste no
indica una forma a seguir, sino que nace de la idea de recrear técnicas medievales halladas en
la obra de los compositores de la escuela de Notre Dame. Creemos pues, que Carpentier se
referia a férmulas cadenciales ornamentadas con las que se inicia ¢ finaliza una cldusula. En
este sentido el material inicial se podria considerar una especie de férmula cadencial. (Ver

inicio del Organum-Conductus en la siguiente pigina).

En el Organum-Conductus, Orb6n continia utilizando la técnica de la variacion. Esta vez ,de
tipo omamenal, y aunque aiin aparecen procedimientos contrapuntisticos ya trabajados en la
Pavana: disminucién, aumentacién, ampliacion melddica y modificacion intervélica, serd la
ornamentacion de diversos motivos meldédicos la que dé movimiento y estructura a esta
versién. En este rubro mostraremos de que manera Orb6n trabaja otras formas de variar ¢l
material que provienen de la Edad Media, logrando un desarrollo de su material por caminos

que nos resultan de una originalidad sorprendente.

" En *Tres versiones sinfénicas de Julian Orbén" de Alejo Carpentier. Diario de Marina.

"'¢ Adomos scbre una nota. Ver glosario.

& Se llama asi al corpus de miisica medieval religicsa escrita entre el siglo X y el Xil.Ver glosario.

"7 En donde dos 0 mas partes suenan simultineamente, nota conira nota. No hay melismas (adomos}.Ver glosario.
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En cuanto a su estructura, si por un lado la Pavana fue concebida como forma sonata y asi
se nos revela, como una forma sonata de barreras difusas en donde cada seccién se mezcla
con su antecesora y sucesora, para el Organum- Conductus, la forma se nos presenta como

algo orgénico unido por las recurrencias a la cita inicial.Es decir como una especie de Rondé.

El Organum-Conductus comienza con una quinta desnuda en los metales "® que se va

ampliando en la trompeta a una octava. Afiadiendo a los dos sonidos iniciales. sol-re, mis
octavas, Orb6n alcanza un amplio espacio sonoro. Marco que da inicio a la cita de Perotin'”®
y que nos recuerda los inicios de la polifonia, nacidos de un impulso mistico que aspira a
elevarse, impulso con el cual Orbén se identificaba plenamente. (Ver en la pigina siguiente

el inicio de este movimiento).

El &mbito sonoro de esta melodia iniciada por el clarinete es estrecho: una cuarta. Observe la
fluidez ritmica y el perfil ornamental de la melodia. Con el si natural y el fa# de la cita

escucharnos el modo mayor sobre sol.

Una vez presentada la cita , Orb6n extiende su 4mbito sonoro. Al iniciar habia pasado de una
octava a tres (de sol 4-sol 5 a sol 4-sol 7), ahora estamos en un dmbito de cuatro octavas: de

sol 3 a sol 7.

'"® Este inicio nos recuerda el de la Partita #4. Ambas obras comienzan con uha quinta en los comos. ver capitulo
3.1,p.111.

''? Segiin Ramoén Garcia-Arvello esta melodia coincide con una cancién popular asturiana recopilada por Torner para su
Cancionero Musical de la Lirica Asturiana. La cancién con que inicia esta cancionero es: jAy de mi que me oscurece).
Ver notas al disco Julidn Orbdn: obras orquestales.
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ORGANUM-CONDUCTUS (Perotinus)
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Véase en la siguiente pagina de la partitura, No. de ensayo 1, compds 6, ( parte que citamos a
continuaci6n), las diversas variaciones de tipo oamental que surgen de un fragmento

melédico sol-fa-mi :

1) En la flauta 2 tenemos el movimiento melédico sol-fa-mi.

2) Este mismo movimiento aparece en el oboe 1 variado ornamentalmente.™ De hecho el
fragmento entero estd contenido en la primera seccion del compds, y al mismo tiempo se
completa al inicio del compds siguiente.

3) Al mismo tiempo, el oboe 2 hace sobre este mismo fragmento,otra variacién mis sencilla
que finalizar4 en sol.

4) Una tltima variacién simultdnea de este fragmento lo da el fagot 1.

Asi tenemos el mismo fragmento melédico presentado de cuatro maneras diferentes.

Ademids, al mismo tiempo que ocurre este movimiento mel6dico de tercera menor
descendente, tenemos otro de tercera menor ascendente en el fagot 2 y los dos clarinetes.

Todos ellos con una diferencia en su contorno meléddico.

Por otro lado, al fa# de la cita le sigue un fa natural. Dicotomia que ya hemos observado en
diversas ocasiones, presente a su vez, entre el si del clarinete primero y el si bemol del
clarinete 2 y del segundo fagot , creando una flexibilidad sonora dentro del tejido arménico,
caracteristico del sistema modal. A diferencia del sistema tonal, en donde las funciones de

cada grado son fijas.

120 Ecta figuracion meiddica nos recuerda el motivo andaluz del inicio de la Pavana. Motivo que Orbon no utilizé para
desarroliar su material. Ver pagina.
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En el siguiente compds (ver pagina anterior donde citamos la seccién correspondiente para
cotejar esta y las siguientes observaciones), junto con un nuevo color,- el de la seccién de
cuerdas hasta ahora ausente en el movimiento-, el ambito tonal se extiende hasta un do 3. El
intervalo de quinta se perfila asi como base sonora habitada por la melodia continuamente

ornamentada. Este &mbito sonoro contiene varios modos.

1) En la flauta aparece otro fragmento melddico ornamentado que va de do a sol, una cuarta
descendente, en la primer parte del compés. El mi natural con la que termina e} fragmento
mel6dico recién visto nos da el mixolidio sobre do.

2) A partir de la segunda parte del compds , cuando la flauta baja de sol a re , es decir, otra
cuarta, tenemos un fa# que nos lleva al modo lidio.

3) Simultineo a este pasaje aparece un nuevo motivo que estard presente en todo el
movimiento y que interpretamos como una ornamentacién alrededor de la nota sol. Motivo
armonizado en quintas que nos da el modo dérico sobre do. (do-re-mib -fa-sol-la sib-do)
He aqui el motivo:

Clar.1.2 y arpa,

|
1
ll

Vi Il .- I L /_-\t
] b - v

A continuacién el piano extiende ain mas el 4mbito sonoro en su registro grave con un
adorno que nos recuerda los melismas y que relacionamos con las primeras notas de la cita

inicial (ver en pégina anterior, clarinete bajo y piano).

N
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Es decir, la sonoridad vertical do-sol , 1a quinta puede abarcar diversos modos. Esta es, hasta

donde sabemos,una nueva forma de entender el sistema modal.

Tal fluidez de un sistema sonoro que permite la congregacién de varios modos tanto vertical
como horizontalmente hablando, se hace patente en el siguiente compés (9), donde aparece
un nuevo motivo melédico oramentado. El arpa da una triada en la bemol sobre la cual
aparece, en violas y cellos, una nueva figuracién melddica (ver pagina siguiente).

La escala que suena en este comp4s es:

lab-sib-do-re mib-fa-solb-lab.

Si no fuera por el sol bemol esta escala nos darfa el modo lidio. Consideremos en lugar de
una escala, dos tetracordes:"*

lab-sib-do-re / mib-fa-solb-lab.

De esta manera tendremos dos modos: el lidio para el primer tetracorde (lab- re) y el dorio
para el segundo (mib-lab).

Al final de esta frase mel6dica los cellos cierran con un mi natural que proviene de} tetracorde
lab-re, 10 que nos da la siguiente formaci6n intervilica:

lab-sib-do-re-mi

Asi Orbén combina en un 4mbito sonoro cuyo limite es el intervalo de quinta,varias
formaciones escalisticas que se transforman a través del movimiento de una de esas notas.
Generalmente estos cambios se dan por semitono. En la pégina siguiente, compis 9 se

sefialan estos tres tetracordes.

'*! Después de todo, asf surgieron los modos en Grecia, a partir de la unién 6 yuxtaposicién de dos tetracordes. Véase al
respecto La miisica como proceso histdrico de su invencién de Adolfo Salazar,p.98
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Segiin Leonardo Acosta este fragmento mel6dico es una transfiguracién del son cubano E!
Guayo de Catalina pero a un tiempo mas lento.'”

Verticalmente el mi natural que convierte el tetracorde lidio en escala de tonos enteros, forma
parte de la quinta do-sol que dan las cuerdas en el compds 10 (ver pagina anterior). Al mismo
tiempo , vemos en los oboes un motivo sobre el modo dorio en do, al que se yuxtapone en el
clarinete 1 otra figuracién mel6dica que inicia en si bemol y termina en mi natural. Es decir,
estamos escuchando , casi al mismo tiempo, dos modos: el dorio sobre do y el lidio sobre si

bemol. Esta sonoridad poli modal es dada por el semitono.

mi bemol-mi.

Al final del compds 10 Orb6n introduce la cita inicial pero en si bemol mayor. El cambio del
dmbito sonoro do-sol a sibemol-fa se produce a través del semitono mi-fa (ver en la pigina

anterior, trompeta 1 compis 10.

Hasta el compds 9 tenemos todo el material con que trabajard Orb6n para este movimiento.
La estructura de la pieza parte de la continua variacién de este material. Para entender este
proceso,nos fue preciso nombrar cada uno de estos elementos. Regresemos a la segunda
pégina de este movimiento sinfénico, compases 6,7,8 y 9. Aparte de la cita inicial tenemos
cinco materiales melédicos que nombraremos segin su orden de aparicién. Sirvan los

colores para identificar cada configuracién mel6dica.

"2 Leonardo Acosta fue testigo del proceso de creacién de esta obra. Orbén le anticipd que iba a meter El guayo de
Catalina en este segundo movimiento y luego le mostré donde lo hizo. En entrevista, julio del 2003. Acosta también
menciona algo de esto en “Homenaje a Julian Orbon™ p. 40,
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La quinta configuracin es la que Leonardo Acosta identifica como una transformacién del
son El Guayo de Catalina, apenas citada en la pagina 180. Una vez identificados nuestros

elementos con niimeros y colores, proseguimos.
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Al introducir por segunda vez la cita entera,- ahora con fagotes y cuerdas-, Orbén lo hace en el
iltimo tiempo de la seccién anterior. Y asf se escucha. Como si antes de terminar una seccién
comenzara otra. Véase ahora como, justo a la mitad de la cita, se escucha de manera
simultdnea una variacién del motivo 2a repartido entre clarinetes y flautas, y en cuanto acaba
la cita, el motivo 1. (Ver compds 13, mimero de ensayo 2).
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Simuitineamente al motivol, escuchamos en ef fagot l.cornos 1 y 3, y contrabajos, una

variaci6n del inicio de la cita. La variacién es ritmica e intervélica (ver pagina anterior compds

13).
Inicio de la cita Vartacién
——h \.
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En el compéds que sigue, reaparece el motivo 2a otra vez en su versién incompleta. Al cual

se agrega, por un lado, el motivo 3 ,y por otro , una nueva configuracién melédica compuesta

de una variante del motivo 4 y del motivo 2b (ver pégina anterior,compds 14).

A partir del siguiente compds , hasta ¢l nimero de ensayo 4, pagina 71 de la partitura,
predomina el motivo 3, reapareciendo siempre con una diferencia. A continuacién se muestran

dos primeras variantes:
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Baste este andlisis para mostrar en qué forma Orbén construye una filigrana sonora
partiendo de la omamentacién melismética de fragmentos melédicos; de la conjugacion de
dos figuraciones antes separadas que juntas aparecen como un nuevo elemento ,yde la
continua variacién de su material inicial. El intervalo de quinta sirve de marco sonoro dentro
del cual diversos fragmentos mel6dicos se congregan en formaciones escalisticas en continua

transformacién.

Hemos visto como esas transformaciones escalisticas de los modos se dan a través de la
modificacién intervlica por semitono, de alguno de sus sonidos. Asi, vemos en esta
partitura, la recreacién y reinterpretacion de técnicas muy antiguas y olvidadas como el
adorno melismético y la inflexion, vista ésta como desviacién, 6 modificacién de una melodia

plana,a la manera en que se adorna o varia un canto.

La cita reaparece de manera velada o incompleta un par de veces mas hasta que llegamos a la
pégina 85 de la partitura anexa, en donde reaparece entera y claramente. Esta vez, son los
violines 1y 2 los que la presentan. A partir de este momentola complejidad mel6dica a que
ha liegado todo este movimiento comienza un camino de regreso hacia Ia sencillez original
del principio, hasta llegar a [a pagina 95, segundo compis, en donde escuchamos por liltima
vez, la cita original, esta vez con el fagot, y enmarcada como al principio, por la quinta y su
octava.

El Organum-Conductus es ejemplo de una obra que congrega no solo materiales de diversas
épocas como lo son una cita de Perotin y un son cubano; sino técnicas de composicién
también de diversos tiempos. En ella confluyen el melisma y la inflexién medievales, la
variacibn omamental y la variacién motivica esta ltima proveniente de técnicas
contrapuntisticas que incluyen la aumentaci6n y la disminucién. Todas estas dentro de un

marco sonoro flexible propiciado por el uso de los modos.
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Nos interesa seiialar todas esas figuraciones melédicas que se forman de la yuxtaposicién
de dos fragmentos melédicos, el traslape de sus secciones y por ende su difuminacién; asi
como la continua movilidad de la escalistica y la ritmica como caracteristicas propias de un
hombre que siente el palpitar de su tiempo, -un tiempo en continuo movimiento- de una
cubanisima forma. Ese universo ampliamente relacionable desde varios dngulos, tan peculiar
de José Lezama Lima, por ejemplo; ese abigarrado barroquismo que tanto defendié Alejo
Carpentier como parte de la esencia del ser Ibero-Americano; esa voz que nos llega desde

muchos sitios, como la de José Marti, es la voz que escuchamos en Julidn Orbén.



3.6. Xilofono

Para este (iltimo movimiento Orb6n toma como punto de partida ur motivo ritmico melédico

proveniente del Congo'™ :

by

40
-1-

Nétese como este motivo ritmico melédico comparte ciertas caracteristicas con las melodias
populares hispanas tal como las nombra Roger Foltz en su estudio sobre Manuel de Falla.
Fuente a la que recurrimos buscando un acercamiento a la obra de Julidn Orbén (ver capitulo
3.2, pp. 121-122). A saber: rango reducido, el uso de fa nota repetida, y la supresién de la

sensible.

En esta iltima version sinfénica Orbén recurre a material que nos remite a origenes atn més
remotos: Africa, participando asf, de un movimiento artistico que busca renovar su herencia

recurriendo a un pasado anterior 6 distinto al de la civilizacién occidental.'

'#* A decir del compositor en entrevista

'**En el capitulo3.2, pagina 115, ya se habia planteado la cuestion de un mismo origen para el corpus del canto gregoriano,
visto este como sintesis de diversas tradiciones y origen de la misica Europea en general. También se menciona la
posibitidad de patrones meiédicos amuetipicos, problema que plantea nuevas lineas de investigacién que salen del curso
de este trabajo.
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Recuérdese,por ejemplo, La consagracion de ia primavera , Las Bodas de Igor Stravinsky
6 los cuartetos de Bela Bartok, obras que influyeron en la generacién de compositores
latinoamericanos de principios de siglo XX, lo cual no es raro si tomamos en cuenta que
esta sensibilidad al ritmo es caracteristica de mucha de la muisica del siglo XX y nos viene ,
ademis, a través de una triple herencia: la indigena, la africana y la hispana en su vertiente

andaluz,

El ritmo como base generadora de una obra lo encontramos por ejemplo en el ostinato final
de la Sinfonia India (1935) de Carlos Chdvez; en Sensemayd (1938) de Silvestre Revueltas;
en la “Danza de los guerreros™ del ballet Panambi (1937) 6 en la Danza Final de Estancia
(1941) de Alberto Ginastera; en el segundo movimiento del Cuarteto de Cuerdas (1951) de

Julidn Orbén, y en el Xildfono , ltimo movimiento de las Tres Versiones Sinfonicas.

Iniciamos este anlisis partiendo de una idea ritmica proveniente de la cita. Idea que generay
cohesiona el orden sonoro de esta tercer version. En este andlisis mostraremos como todo
este movimiento es generado por la cita congolesa y sus muiiltiples transformaciones.

A diferencia de la Pavana de forma sonata 6 el Conductus cuyo fluir es ordenado de acuerdo
a la reaparicion de la cita de Perotin, en el Xildfono presenciamos una construccién aditiva y

repetitiva hasta la saciedad, o como en los antiguos ritos Africanos hasta el éxtasis

El Xildfono inicia con un patrén ritmico dado por las claves al que se van sumando en orden
de aparicion: el platillo, un bongé grave, el piano -usado como instrumento de percusi6n-, la

pandereta y las maracas:
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En el nimero de ensayo 1,aparece la cita congolesa dada por el xiléfono:
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Xildfono,p.98.




Inmediatamente después la orquesta responde con un patrén ritmico proveniente del inicio.
Por un lado tenemos en flautas y violines,un 6/8 , y por ¢l otro, el piccolo y el piano sugieren

en el compds 22, un 3/4 A sf, el patrén ritmico inicial genera variantes:

Patr6n ritmico: I J i J J’
letP [P ]| Flata, vz

b) B,D p ,F Piano

¢) I‘ l. r ?lr.'co to

d) I4 U ’F f (tompas 29)

£

Variantes:

Orbdn adorna estos motivos ritmicos con notas crométicas, pero la nota bésica es un do. A
diferencia del movimiento anterior, en este la filigrana mel6dica y su constante variaci6n

pasan a segundo término privilegiando el ritmo.

En el compés 24 -pégina 99 de la partitura que a continuacion citamos- aparece de nuevo el
motivo congolés en la seccién entera de alientos madera y en la de cuerdas. Véase la
acentuacion que agrega el compositor a este motivo ( xiléfono,celesta, arpa y piano).
Acentuacién que tomamos como variante de su original, sin mencionar la variacién que
naturaimente da el color instrumental. Véase al final de la cita, c6mo el piccolo conecta esta
seccién con la siguiente a través del tetracorde sib-do-re-mi , que nos da el inicio del modo
lidio.
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Esta sonoridad emitida de manera horizontal por el piccolo, se conecta a su equivalente
vertical en el compds 27, pdgina 100 de la partitura. Asf pasamos de un conglomerado simple
a un conglomerado mds denso al que corresponde una textura instrumental mis densa

-

también.
Pree.
1
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One.
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Nétese el paso arménico que va de un do a un si bemol-do en trompetas y cornos (ver p. anterior).

Sonoridad que se amplia hasta un si bemol-do-re-mi en clarinetes , cornos 1 y 3, piano,violas y cellos.
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Como puede observarse,todos ellos estdn dando una sonoridad vertical que corresponde al
recién inaugurado tetracorde lidio en el piccolo. A esta sonoridad estitica que permanece
inalterable por varios compases se le contrapone una dindmica ritmica de varias voces.

Veamos.

Mientras los clarinetes hacen:

Los cornos tocan:

=
C-cl+~
N

Y violas y cellos tienen:




También el piano contribuye a este tejido sonoro. Nétese en la dltima Cita de la partitura, el
la bemol que introduce, lo que nos sugiere ya no el modo lidio, sino la escala de tonos
enteros: la bemol-si bemol-do-re-mi. Sin embargo la diferencia de volumen sonoro entre el
la bemol y el resto de la orquesta lo hace apenas perceptible. Mas adelante (ver en partitura
anexa pdgina 102, arpa), este la bemol ird ganando terreno hasta que se ailade como un
sonido m4s del complejo espectro arménico (ver tercer compds , pigina 103 de la partitura

anexa).

Asi, en contraste con la armonia estitica del tetracorde si bemol- do-re-mi, tenemos un tejido
ritmico que es enriquecido con el pandero y los bongés. Afiadamos a esto los acentos que
Orbén habia sumado al motivo original dados ahora por la celesta y ¢l arpa, y por encima de
todos, el xiléfono, extendiendo la cita generadora de tal manera que su perfil melédico se

vuelve inextinguible (ver pp. 101-103 de la partitura anexa).

Esta textura contintia hasta el final del segundo compiés de la pdgina 103 de la partitura,
cuando el piccolo introduce otra vez una escala, -esta vez mucho més amplia- la cual resume

la sonoridad vertical de la orquesta. La escala es:

lab-sib-do-re-mi-fa-sol- (lab)

A partir de aqui Orb6n comienza a dividir su cita congolesa en dos partes, creando una
textura antifonal en la que los alientos madera intervienen para el primer motivo de la cita y
los metales , para el segundo motivo. En la pégina 104, el piccolo repite su escala , y la
armonfa se enriquece con los acordes lab-do-mi-sol Y solb-sib-re-fa, extraidos de la escala
apenas mencionada, los cuales habian comenzado por aparecer como acentos, y ahora
forman parte integral del espectro arménico. Ver en pagina siguiente, nimero de ensayo 2,

seccién maderas, reforzada por cuerdas en pizzicato:
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Asi, podemos ver como Orbdn, partiendo de un material desnudo y simple, agrega nuevos
elementos que van configurando una textura compleja.
Dos compases mis adelante, al inicio de la p4gina 105, tenemos varios conglomerados

armonicos que sustituyen a los anteriores:

Ahora, mientras el xil6fono -acompafiado por flautas y metales-,prosigue ¢on su persistente
y ya estitica melodia congolesa, el conglomerado arménico adquiere una sonoridad
politonal. Creemos que €sto se debe a la importancia que tiene en esta secci6n el semitono el

cual permite la libre movilidad por diversos &mbitos sonoros. Veamos:

a) Oboes y fagotes, junto con violines 1 y 2, hacen un acorde cuyos extremos con do-do#.

Este acorde baja un tono (ver siguiente pigina de esta tesis , ¢l fragmento correspondiente).

oo

e

A

# 4 pot B

b) Obsérvese como Orb6n instrumenta el mismo acorde de dos maneras distintas: una para
oboes y fagotes, y otra para violines 1y 2. Este proceder nos recuerda el ya visto en la

pagina 256, Sefialamos estas secciones en color azul.

¢) Por otro lado, el arpa hace arpegios que van de dob-solb a reb-do.

3) Tenemos en los dos clarinetes, violas y cellos, un nuevo motivo cromético que va en

segundas mayores de fa-solb a sib-do, sefialados en Ia siguiente pagina con el color morado.
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~ A continuacién la seccién correspondiente a la parte discutida:
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Nétese ¢l intervalo do-si bemol. Aquél que ini
la sonoridad vertical, comenzando con si bemol-do, y que fue cobrando ¢

importancia.

ci6, a partir del do, una constante ampliacién de
ada vez mas
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En la parte que ahora se muestra (continuacién de la anterior), mientras la mayoria de los
instrumentos prosiguen con €l ostinato adquirido, Orb6n agrega el trombén, que por primera

veZ suena en este movimiento, con las notas do-si bemol (ver 3er. compis).
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Nétese la fragmentacién que sufre en clarinetes, violas y cellos , el nuevo motivo cromético.
Este es reducido de seis a tres notas ( ver cuarto compds de la pdgina anterior) y luego a dos,
después de lo cual, violas y cellos retornan a aguellos primeros motivos generados por la cita
congolesa. Los que empezaban a expandir el 4mbito sonoro de si bemol a mi (cotéjese el
presente fragmento con el de la pagina 241 de esta tesis).
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A partir de este momento hasta la pdgina 114 mimero de ensayo 4, Orb6n combina los
mencionados motivos iniciales con el nuevo motivo cromético vy sus diversas fragmentaciones.
Es decir, una variante que habia desaparecido para dar paso a otra que contiene mas intervalos,
regresa en su configuracién original dentro de otro contexto, lo cual le da una sonoridad

diferente. Este motivo original se combina con la nueva variante.

El Xiléfono se desarrolla asi, a partir de un material ritmico-melédico muy simple cuyas
variaciones generan la ritmica, la escalistica y los diversos motivos melédicos que conforman
conglomerados verticales de sonidos, es decir, la armonia.'” El material es €l mismo,pero se
presenta siempre en proceso de transformacién. Ya vimos en la pdgina 239 , como se dan estas
variantes a nivel puramente ritmico. Veamos ahora cémo de la cita original y su variacién
melédica se va conformando una sucesién de tonos , es decir, una escala.

Cita original:

et

L]

F '
N T 1 {
= 1 ] ] .
= A/ I 1 }
A p— Zm —

Esta variacién incluye la repeticién del fragmento, lo que confiere al Xildfono, un
movimiento hipnético. Nétese como el do sirve de nota pivote para €l movimiento de segunda
mayor:

si bemol-do -re

Intervalo que actia en contrapartida con el intervalo de segunda menor. Ambos, parte
estructural del la construccién intervélica de esta pieza.

125 Nos cuesta trabajo usar este término el cual nos remite al sistema tonal y a funciones especificas de cada acorde.
Preferimos el termino de conglomerados de sonidos por considerario mas adecuado para el andlisis de esta obra.
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A partir de este momento, la construccién arménica se vuelve abigarrada y aparece el motivo
cromitico ya mencionado en la pigina 245. A continuacién presentamos un esquema que

resume esta progresién arménica.
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Con esto hemos querido mostrar , como partiendo de una técnica aditiva, Orbon crea un
orden que comenz6 con un motivo elemental cuyas transformaciones han ido sumando un
complejo ritmico melédico. Sin embargo, Orbén dosifica. A partir del tercer compds de la
pigina 107 de la partitura la textura se aligera y el ostinato prosigue su inalterable
movimiento acompafiado de miiltiples transformaciones en diversos parimetros musicales.
Esta dosificacién que incluye economia y planificacién de su materiales, se puede observar
por ejemplo en la pigina 112 del Xilgfono, compds segundo, donde violines I y 2
desaparecen Yy esto es por que mis adelante, en la p-116 mimero de ensayo 4 son justo los
violines 1 y 2 quienes toman el motivo congolés relevando finalmente al xiléfono de su
cargo. A continuacién citamos este fragmento. Nétese que la base arménica es ahora de dos
notas: sol-la bemol, marcadas en la partitura , sintesis del complejo arménico alcanzado, visto
éste desde otro angulo.
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Las transformaciones continiian. Véase en la p. que sigue a la recién citada, (116 en partitura

anexa) como violines 2 y violas tocan el motivo cromtico invertido y extendido.
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En esta deconstruccién de la melodia congolesa hecha por Orbén en la pagina 118, los
intervalos arriba sefialados a saber: sib-do-re -mi-fa , dentro de los cuales tenemos las
cuarta y la quinta, se encuentran desperdigados: ademds del si bemol-do en piano y
contrabajos; tenemos do-re en violas y cellos, y mi-fa en violines segundos. Los violines

primeros se mueven por cuartas tomando al sol como nota pivote (ver p.118).
sib-do-re -mi-fa

Violines 1
re-sol-do

A partir del cuarto compds de la pdgina 119 en partitura anexa, Orb6n comienza a
reconstruir a partir de fragmentos, la cita inicial del Congo. El Xiléfono continua creciendo y
metamorfosénadose con continuas variantes de su materal inicial en un motto perpetuo que
nos recuerda esas danzas tribales africanas cuya constante repeticién transporta a sus

participantes a otra realidad.

Consideramos que el preguntarse que forma precisa tiene este movimiento seria no entender
su inicial propuesta que es: sobre un patrén rittnico-melé6dico elemental, crear un movimiento
aditivo cuya repeticién exhaustiva nos remita a esos cantos y danzas rituales de las culturas
africanas. El problema aqui es como crear un orden sonoro expresivo dentro de este

material restringido cuya naturaleza propone una forma repetitiva.
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3.7. Otro tipo de andlisis:

la teoria de las asociaciones intervdlicas de las escalas.

La teoria de las escalas que Julio Estrada ha propuesto para el estudio de Partitas 1, ha probado
ser una herramienta teérica que permite el andlisis intervilico de cualquier obra musical que use
escalas cuya unidad minima sea el semitono, y por lo tanto, nos parece adecuada para tratar de
entender una partitura que incluye formaciones escalisticas de diversos tiempos y tradiciones.

De hecho el método de estudio que hemos segnido para analizar la obra de Orb6n, parte de un
énfasis en la intervilica que se encontr6 al estudiar la teoria de Estrada.

Asi, en este breve andlisis de un fragmento inicial de la Pavana se pretende complementar el ya
elaborado con el presente, el cual profundiza a unos niveles microscpicos en la estructura de la

pieza y corrobora la idea de una mente creativa recurrente, en donde todos sus elementos estdn

conectados entre si.
Para esto es necesario explicar en qué consiste y como se aplica esta teoria.

Partiendo de la escala de doce semitonos contenidos en una octava, Estrada observa que esta
contiene 77 posibilidades de asociacién entre cada uno de los intervalos que integran estas
posibilidades, las cuales se dan dividiendo la octava.’”” Elegimos el semitono como la minima

unidad intervélica de este sistema, nombrandole con el niimero “1”, y a la octava que contiene
doce semitonos, con el nimero “12”. Asi, una segunda mayor, que contiene dos semitonos, serd

nombrada como “2”, y una tercera menor, como “3”, etc.

28 Queda pendiente un estudio mas completo de esta y otras partituras siguiendo la teoria de Estrada, cuya aplicacién
requiere de un tiempo y espacio del cual no disponemos.
127 yor Julio Estrada: “Tres perspectivas de Julian Orb6n”, Pauta, No.21, México, Enero 1987..pp. 89-102.
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De esta manera tenemos las siguientes combinaciones:

Asociacion 1 [12] equivalente a la octava.

Para formaciones de dos sonidos tenemos:'®

Asociacion 2 [1,11] equivalente al semitono.

Asociacion 3 [2,10] equivalente a una segunda mayor.
Asociacién 4 [3,9] equivalenie a una tercera menor.
Asociacién 5 [4, 8] equivalente a una tercera mayor.
Asociacion 6 [5,7] equivalenie a una cuarta justa.
Asociacion 7 [ 6,6 | * equivalente a una cuaria aumentada.

*Esta iltima asociacién divide la octava en dos partes iguales.

Las signientes asociactones son permutaciones de las anteriores:

Asociacién 6" [ 7,5 | equivalente a una quinta justa. (= [5,7])
Asociacién 5 {8,4 ] equivalente a una sexta menor. (= [4,8])
Asociacion 4” [9,3 | equivalente a una sexta mayor. (= [3,9])
Asociacién 3”7 [10,2 ] equivaiente a una séptima menor.(= [2,10 ])
Asociacién 27 [ 11,1 ] equivalente a una séptima mayor. (= [1,11])

Para formaciones de tres sonidos tenemos:

Asociacién 8 [1,1,11] equivalente a dos semitonos y una séptima menor,
Asociacién 9 [1,2,9] equivalente a un semitono,un tono y una sexta mayor.
Asociacion 10 [1,3,8] A.11[1,4,7] A.12 [1,5.6].

Las asociaciones [1,6,5] [1,7.4] [1,8,3] [1,9.2] [L, 10, 1] son permutaciones de las anteriores.'*’

Asociacion 13 [2,2,8] A.14. [2,3,7] A.15. [2,4,6] a.16 [2,5,5] y sus permutaciones,
A17[3.3,6] A 18[3.45] A.19[44.4]

Para formaciones de cuatro sonidos hay :

A20(1,1,1,9] A21[1,1,28] A22(1,13,71A23[1,146)A24[1,155]A.25][1,227]

...y asfi hasta alcanzar la disclucién intervilica en semitonos. A.77 [1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1]."*®
Esta 1iltima asociacién equivaldria a un cluster de doce sonidos dentro de la escala cromética.

'** Se toma en cuenta la distancia restante entre el Gltimo intervalo y la octava.
' En la siguiente pagina se abordan las permutaciones de cada asociacion imtervélica.
'* fhid.
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Cada una de estas asociaciones puede presentar varias permutaciones de sus intervalos que
conforman un ciclo. He aqui un ejemplo de la asociacion intervdlica [3,4,5] y sus posibles

permutaciones. Esta asociacién intervilica corresponde a la triada menor del sistema tonal.

(3ts]

il
1

i
U

Como puede observarse,la estructura ciclica de estas asociaciones tiene la forma de un hexédgono."!

Una vez dadas estas asociaciones y sus ciclos, se crea un conjunto total de ambas que resume el
espectro intervélico de determinada obra. Este conjunto se ordena de los m4s bajos a los més altos
niveles de densidad intervilica. ** Este espectro nos serviri para establecer conexiones entre cada

asociacion. tales conexiones las hacemos de acuerdo a distancias que establecemos a partir de un
minimo cambio intervalico de una asociacion a otra. Mientras més sean los cambios,mayor serd la

distancia entre cada asociacion.

Ahora bien,este sisterna se puede aplicar en asociaciones intervilicas horizontales, es decir, en
figuraciones melédicas, 6 en asociaciones verticales relacionadas con la sonoridad arménica.

Iniciemos analizando la cita de la Pavana como asociacion intervalica horizontal.

'3! Estrada sefiala que estos ciclos presentan formaciones semejantes a las encontradas en los-cristales, lo cual
nos hace pensar que estamos trabajando a un nivel semejante al atémico, de un tejido musicat. Ver Estrada,
Opus Cit.

'*2 Un nivel bajo de densidad lo conforman los grupos de dos sonidos. Un nivel alto de densidad intervilica esth
compuesto de 9 sonidos.



Tres Versiones Sinfonicas: Pavana.

Inicio.

La obra comienza con la siguiente cita melédica:
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Equivalente a la asociacion intervélica [2,2,1,2,2.3]
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Nétese que esta asociacién abarca el espectro sonoro de casi toda la escala diaténica. Sélo falta el si
que define la modalidad (si bemol) o tonalidad (si natural) de esta escala.

La siguiente asociacién melédica a nivel horizontal la da la apoyatura si -do. Es decir, a la primer

asociacion intervilica [2,2,1,2,2,3] le sigue la asociacién [1,11].

Ahora veamos que sucede a nivel vertical. Ver inicio de partitura anexa,
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Primero tenemos una quinta do-sol equivalente a la asociacién [7,5]. (Compés 2)

Al final del compds 2, ver piano y cellos, tenemos la asociacién [3,4,5]

En el compas 3-ese que contiene el motivo que llamamos andaluz- , 1a asociacién [4,3,4,1]

1]
o

(1
N |

En el compas 4, en 2/4 donde se presenta el motivo que nombramos anteriormente “son”

tenemos otra vez , pero variado la asociacién [4,3,5,] ,esta vez como [3,5,4].

(11\

e

Veamos ahora como estas asociaciones intervilicas estan conectadas entre si;
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Es decir, el espacio intervilico 7 de la primer asociacion [7.5] puede considerarse suma de los
espacios intervilicos [4,3] de Ia segunda asociacion [4,3,5], y a su vez, el espacio intervélico 5 de
esta tltima asociacién , es suma de los dos iltimos espacios de la siguiente asociacién [4,3,4,1].
Hasta aqui el espacio sonoro se va dividiendo gradualmente. Sin embargo la siguiente asociacién ,

{3,5,4] vuelve a sumar estos espacios.

En la segunda mitad del compis 5 todavia podemos encontrar dos permutaciones mas de la
asociaci6n intervilica [3,4,5): cvando el bajo estd en sol [5,4,3] y cuando este regresa a do [4,3,5].

En la siguiente pagina sefialamos estas asociaciones sobre la partitura .

Comparemos ahora las sucesivas asociaciones intervilicas que conforman la armonia de esta

primer seccién con la asociacion intervilica de la cita inicial.

Cita inicial:

3]

| T |
Espectro arménico:  |7,5] [4,3,5] [43)4,1] [3.54] [543} [4,3.5]

1 I

Como puede verse, existe una relacién entre la cita inicial y las diversas transformaciones del
material armoénico. La cita puede verse como un paso mis en el camino de fragmentacién del
espectro sonoro inicial dado arménicamente. [7,5] . Con esto queremos seiialar, por un lado, la
equivalencia que encontramos entre la intervilica horizontal y la vertical de este fragmento, y por

otro, un proceso de continua variacidn intervilica.

2| a asociacion [4,3,5] corresponde en el sistema tonal a la triada mayor. Sus permutaciones equivalen a la
primer [3,5,4] y sequnda inversiones [5,4,3].
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Pagina inicial de la Pavara con un andlisis de su estructura intervélica.
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El compds 6 inicia con el primer motivo de la cita de Mildn: sol-fa-la-sol equivalente a la
asociacion [2,2,8]. Veamos el espectro vertical de esta parte.

En los compases 6-7-8-9 tenemos el siguiente ritmo arménico:
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Obsérvese cémo las asociaciones 2 y 3 son méds complejas. Si quitdramos el bajo cubano
tendriamos una armonia mds sencilla. Es decir, este complejo arménico se logra de la superposicién

de dos entidades musicales inicialmente diferentes:

1) La armonizacién modal de la cita de Luis de Mildn.
2) La inclusién del bajo cubano.

Notemos finalmente, como el segundo grupo de asociaciones omite la tercer asociacién intervalica.
es decir, este segundo grupo de asociaciones varia de dos formas: sumando intervélicamente el

material anterior y eliminando algo de este material (ver pigina anterior).

En el fragmento siguiente de la partitura, esta variedad intervilica se acentiia cuando el compositor
mezcla en diferentes tiempos el mismo material. Creemos que sus asociaciones intervilicas estdn

relacionadas con la superposicién de materiales diversos.

A continuacién presentamos la primer frase de esta seccidn, la cual abarca una variacion de la cita
de Mil4dn, que es extendida hasta incluir el si natural. Es decir, tenemos ahora,la escala entera de do
mayor. He aqui la cita (ver p. 28}).

- e e
e e EEEEIE e
L—— ‘T'L—- & 9 = o '
e
Su suma intervélica a nivel horizontal nos da la escala de do mayor [222,12221].
) ., ~
y/4 5o C— {
_ 0_0“’ o

Recordemos que su terminacién en si, da paso a un cambio de sonoridad que corresponde al

mixotidio sobre sol. Es decir, a una permutacién intervilica de la escala de do mayor. [22,1,2,2,1,2]

P
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A continuacién presentamos las asociaciones intervdlicas que acompaiian esta variacién melédica de

la cita:

[3,5,41 157) 193] [3,5,4] (7.3,2] [2,1,4,1,4] 13,5.2,2,] [5,4,3]

Il Qo
Voo SN | NG ) z 75 = N 5 o
: S & o4 S il G
rao &
L~ M Pt
N (4 (# e o =

[1.2.5,4] 13.2,3,4] [3,5,4] [1,11] [5,7] [4,8] [3.4,5] [3.9] [3,5,4]
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Todos esos cambios intervdlicos -17 en total-, se dan en un pequefio espacio temporal de cinco
compases. Nétese su variedad en cuanto a densidad intervélica (desde uno hasta cuatro sonidos),
asi como las diversas distancias intervélicas que recorre en tan poco espacio. Siempre regresando a

la asociacién intervélica inicial [3,5.4], primero sobre do , y al final sobre sol.

Baste el andlisis de este fragmento para mostrar como la sonoridad en Orbén, ademas de estar
interrelacionada intervélicamente desde el angulo horizontal y el vertical, se va elaborando de
acuerdo a la superposicion de diversas variantes del mismo material o de sus motivos bésicos. En
este caso, sobre una ampliacién de la cita de Luis de Mil4n. Citamos un tltimo fragmento de la
Pavana comrespondiente a la pégina 5 de la partitura anexa, es decir , también casi al inicio.-
subrayada en amarillo (ver siguiente p4gina). Aqui tenemos en otra métrica, superpuesto el motivo
a-c, yuxtaposicién generada con el primer motivo de la cita de Mildn y el motivo del son. Sus
conglomerados intervélicos son producto de esta continua variacién , fragmentacién, yuxtaposicién

¥ superposicion de sus materiales.
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CONCLUSIONES

Julidn Orbén fue testigo y participe del final de un gran ciclo cultural relacionado con la
Europa Central.

Sintomas del cambio de esta civilizacién fueron las dos Guerras Mundiales, a consecuencia
de las cuales Europa pierde su hegemonia espiritual y econémica ante el mundo, dejando
auténomos a decenas de paises que hasta ese entonces eran dependientes cultural, politica
6 econémicamente de Europa.

América surge asi, como una futura posibilidad.

Sin dejar de asumirse hispano, Julidn Orb6n también pertenece a América, esta otra futura
posibilidad al integrarse plenamente a Cuba. Pais recién liberado del yugo espaiiol e
inmediatamente frenado en su autonomfa por su vecino del Norte: Estados Unidos, nueva

potencia en expansion.

De esta manera Orbén buscard reunir en su hacer y quehacer dos mundos y dos
tiempos. Uno, agonizando. Otro, luchando por nacer. Ambos parte esencial de su linaje
como ser Hispano-Americano.

Orb6n comienza asi, por asimilar la tradicién de la misica espaiiola en dos vertientes: la
verndcula, que hunde sus raices en el medioevo, y la clésica, de la que rescata los cancioneros
renacentistas y autores como Antonio de Cabezon y Tomis Luis de Victoria.

En este sentido, Orbén contintia con la busqueda de la esencia hispana que Felipe Pedrell
iniciara con el Cancionero Musical Popular Espaiiol y que Manuel de Falla desarrollara

asimilando la miisica popular andaluz, a su obra.

Situamos a Julidn Orb6n como digno sucesor de Manuel de Falla y por ende,

continuador de la tradicién espaiiola. Hecho que distinguimos, ya que a raiz de 1a Guerra
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Considerdndose hispano, Julidn Orbén se hace cubano, no encontrando ninguna
contradiccién en esto. Al contrario, para €l, la herencia espafiola se encuentra en la raiz
misma del cubano, y le complementa. Orbén integra a su hispanidad, 1a cultura cubana en
dos vertientes: la popular, en la que encuentra una transfiguracién de la misica espafiola, y la
misica de concierto de sus inmediatos antecesores: Amadeo Rolddn y Alejandro Garcia
Caturla. En ambas, hay vn elemento nuevo: la cultura negra incorporada a la tradicién
cubana que Julidn asimila a su lenguaje.

Asi, Julidn logra una obra sincrética que incluye la tradicion hispana y la cubana, obra
que amalgama la miisica culta con la vemécula; uniendo en su cosmogonia procedimientos

provenientes del pasado y de su tiempo.

Dentro de este contexto, situamos a Orb6n como parte de una generacion anterior a él
que se inicia con Heitor Villa-Lobos y se expande por Latinoamérica en la obra de
Alberto Ginastera, Antonio Estévez, Silvestre Revueltas y Carlos Chévez. La propuesta de
esta generacion que logra sintetizar con €xito, dos tradiciones y dos tiempos, se pierde a
partir de la década de los afios sesenta. Un compositor que continiia esta herencia es Julidn
Orbén, distinguiéndose también en estas latitudes, por su labor como portador de un linaje

digno de ser continuado.

Concluimos que la primer obra de madurez del compositor que estudiamos, se encuentra
ala altura de la mejor produccion de los arriba mencionados. Una de las intenciones de este

estudio fue dar un justo valor a las partituras de Julidn Orbén.

Vista en perspectiva, la vida de Julidn Orbén se resume en una biisqueda por reconciliar
mundos, y regresar a un origen del cual estuvo separado desde temprana edad.

Hijo de padre espaiiol y de madre cubana, viviendo de nifio una escision callada en casa, la
de sus padres, y violenta puertas afuera: la de la Guerra Civil Espafiola, Orb6n pierde a su

madre y a su tierra natal desde los siete afios de edad.
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Su viaje a Cuba le significard un retomo a la tierra de su madre, y un regreso a su
recuerdo. Lazos que lo unen definitivamente a los poetas Cintio Vitier y Fina Garcia
Marruz, quienes conocieron a Ana de Soto, la madre de Julidn Orb6n.

En Cuba encontrard la unién de sus dos linajes: el hispano y el cubano y a la mujer-
madre que lo acompaiiard toda su vida: Mercedes Vicini.

Su diaria convivencia con los poetas citados y demds miembros del grupo Origenes,
todos ellos hijos abortivos de una gestacién interrumpida que sentian la imperiosa necesidad
de renacer, fue fundamental para su formacién y surge de un impulso compartido de
integracién de otros mundos partiendo del amor. De aqui la veneracién que este micleo de
creadores sintiera hacia José Martf.

Otra influencia determinante en la obra de Julidn Orb6n, fue la de José Lezama Lima
crisol intelectual del grupo Origenes.

Tanto Lezama como Orbén, provienen y viven dentro de un universo politemporal,
poliestilistico y polirrelacionable. En ambos creadores, asistimos a un cosmos que Rnos
sorprende con sus diversas interconecciones. En Orbén esto se logra gracias a que, como
compositor, parte de un dmbito sonoro flexible que permite la continua transformacién e
integracion de sonoridades de diversa indole. Para esto, Julidn recurre al uso de los modos
medievales, vistos estos como sistema elistico que no tiene direccionalidad fija y que hace
posible por un lado, el cambio de un 4mbito modal al otro, y por otro, la superposicién de

varios modos ¢ 4mbitos sonoros.

En Orbén también encontramos la yuxtaposicion de dos elementos iniciaimente
separados, que juntos conforman una nueva realidad musical y la simultaneidad sonora de

diversas métricas y materiales originalmente distintos.

Orb6n contimia ampliando su horizonte musical y cultural con ayuda de Erich Klieiber y
de Alejo Carpentier. Es entonces cuando, gracias a sus cursos en los Estados Unidos,
conoce Aaron Copland , alrededor del cual se encuentran varios de los compositores
fundacionales de la tradicién latinoamericana contempordnea: Heitor Villa-Lobos, Antonio
Estévez, Alberto Ginastera. Orbén se reconoce asi como parte de una entidad mayor: Ibero-

América, y de ahi extiende su inmersién en el mundo contempordneo a las demds culturas y
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Sus intereses no son fijos ni estrechos. Constantemente se van enriqueciendo, y sin

embargo siempre hay un arraigo, un recurrir a sus primeros origenes: Espaiia y Cuba.

Los casi treinta afios que Orbdn vivi6 en Cuba fueron los m4s felices y productivos de su
vida. Ahf se casé, se arraigé y formé una familia. Ahi, a sus veintinueve afios era ya, gloria
nacional y comenzaba una carrera internacional gracias a la proyeccién que le brindaron sus

Tres Versiones Sinfonicas.

La Revolucién Cubana, brindé esperanzas a Julidn como cubano intelectual de ideas
democrdticas, y como testigo del cumplimiento de su pais como entidad auténoma e
independiente.

Los acontecimientos histéricos que casi culminan en una guerra atémica, encauzaron el
curso de esta revolucién hacia un socialismo protegido por la Union Soviética. El
surgimiento de la milicia y los fusilamientos contra disidentes cubanos, no entraban dentro
del credo ético de Julidn Orbon, y en este sentido era intransigente. No pudo tolerar la
violencia ejercida contra sus coterrdneos, ni la divisién de los cubanos que la revolucion
trajo.

Esta violencia fue para él, una reminiscencia de la violencia que sufrié de nifio,viendo a su

pueblo dividido , destrozdndose mutuamente

Asi, Julidn Orbén vive por segunda vez, un destierro. Esta vez definitivo, y con éste su vida

da también un giro completo, que se refleja en su obra.

Los primeros aiios de su exilio Julidn vivié y trabaj6é en México como asistente del taller
de composicion de Carlos Chiavez. Es aqui donde compone Monte Gelboé. Cantata que
expresa el profundo dolor que le causa la lucha entre hermanos.

A partir de esta obra la produccién de Orb6n disminuye hasta casi desaparecer. Su obra
posterior intensifica ese permanente recurrir al mismo material. De ahi su serie de cuatro
Partitas cuya forma permite el constante retorno a la materia inicial a través de la vanacién.
Este obsesivo retornar encuentra otro cauce en un también obsesivo re-escribir de obras

pasadas.
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En los articulos y ensayos escritos por Orb6n a partir de su segundo exilio, también
encontramos una necesidad de recobrar el origen, recurriendo al estudio de lo que en Julidn
estd la génesis de la miisica espafiola e Iberoamericana: el canto gregoriano. Encamacién
del Verbo Divino a través de la perfecta unién de miisica y palabra. Ultima posibilidad de
reconciliacién de todos los tiempos y mundos a los que asiste el hombre moderno. Camino

al absoluto, al paraiso que se ha perdido.

Si en su primer obra de madurez escrita en Cuba, percibimos una miisica que delata una
naturaleza hispana y cubana, vigorosamente sincrética y abierta a nuevas influencias; en su
iltima etapa asistimos a una obra inmersa en un desgarramiento que nos presenta la
conmocioén de dos mundos: uno antiguo, luminoso, que intenta no sucumbir a otro oscuro y

cuya indefinicién nos remite al caos. Es la historia de su vida.

Es ésta, la historia de un hombre que se sabe parte del ultimo eslabén de una afieja
civilizacién agonizante que se niega morir; y de otro mundo luchando por llegar a ser. Es
una historia que atafie al hombre contempordneo en cuanto a su esfuerzo por reconstruir

de las ruinas del pasado, un mundo més humano.

A través de un recuperar y reinterpretar fragmentos de una herencia universal en su
momento olvidados, la obra de Julidn Orb6n nos religa a un pasado rico en posibilidades y
estd al mismo tiempo prefiada de futuridad. Sintetiza asf, dos tendencias permanentes en el
ser humano: la continuidad y el cambio. Ambas, parte esencial, espinazo de la dignidad

humana. De ahf su iiltima importancia.

Mariana Villanuveva.
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Catdlogo de obra.

La produccién musical de Julidn Orb6n suma un total de 34 obras que incluyen varias que se

perdieron y que datan de su época de estudiante y dos incompletas: Infroito y Liturgia de Tres
Dias, quedando un total de 16 partituras completas. De estas, ocho parten de la idea de revelar la
belleza de un material ya existente y de naturaleza anénima. Es decir, al menos un 50% de su
produccién se integra a una tradicion a partir de la asimilaci6n directa (cita) 6 indirecta de un
material dado. En este catdlogo nombraremos todas, sefialando las que se han perdido , con un
asterisco (*).

El presente, fue elaborado con datos tomados del que Velia Yedra realizara en 1990' y del
propuesto por Julio Estrada en En la esencia de los estilos (2000). Consideramos que la
estética de Orbén, fundamentalmente ecléctica, sigue una linea que va acumulando influencias
dificiles de delimitar. De ahi que hayamos elegido la presentacion de este material de acuerdo a

un orden cronoldgico.

1942

* Cantar de Nuestra Sefiora. Con textos de Fray Luis de Le6n.
Instrumentacién: voz, vihuela, viola y cello.

* Dos canciones. Con textos de Federico Garcia Lorca.
Instrumentacidn: voz y piano.

Obertura Concertante (destruida).
Instrumentacién: flauta,piano y orquesta de cuerdas.

* Sonata Homenaje a la tumba del padre Soler.
Instrumentacidén: piano.

' Velia Yedra. Julidn Orbon: a biographical and critical essay , capitulo lll.
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1943

Capricho concertante.*
Instrumentaci6n: orquesta de cdmara.

* Dos danzas e interludio para “la gitanilla
Instrumentacién: piano.

* Miisica instrumental para la Numancia. [sine data].
Instrumentacién: flauta,piano y orquesta de cuerdas.

* Pregon
Instrumentacién: voz, flauta,oboe,como francés, fagot y piano.

* Romance de Fontefrida.
Instrumentacién: coro mixto.

*Tocatta. Duracién: c.a. 10 minutos.

Instrumentacién: piano.

Estreno: como parte de un concierto del grupo Renovacién Musical.
Al piano: Julidn Orbén, 1943.

1944

* Quinteto.
Instrumentacion: clarinete y cuarteto de cuerdas.

* Concierto de cdmara . Duracion: c.a.11 minutos.

Instrumentacién: corno inglés,como francés, trompeta.cello y piano.
Partitura inédita.

Estreno: Orquesta de cémara de La Habana. Director: José Ardévol, 1944

2 Esta partitura est4 catalogada como perdida. La encontramos en el Archi Musi ilio Urfé de La Habanay
nos fue prohibido fotocopiarla por no demostrar que contibamos con el respaido de alguna institucion
reconocida.
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1945.
* Sinfonia en Do. Duracién: c.a. 20 minutos.

Instrumentacién: orquesta. Partitura inédita.
Estreno: Orquesta Filarmdnica de La Habana. Director: Erich Kleiber,1946.

1946.
* Sonata.

Instrumentacién: piano. [sine data].

1947
Homenaje a la Tonadilla . Duracién: c.a.16 minutos.

Instrumentacidn; Orquesta Sinf6nica.
Editada por Southern Music
Estreno: Orquesta Filarménica de La Habana. Director: Frieder Weissman, 1950.

Suite de Canciones de Juan de la Encina.
Instrumentacién: coro mixto. [sine data].

1951
Preludio y Danza. Duracién: c.a.4 minutos.

Instrumentacion: guitarra.
Editada por Belwin Mills Corp.
Estreno: Rey de la Torre, Town Hall, New York,1954.

Cuarteto. Duraci6n; c.a.17 minutos.
Instrumentacion: cuarteto de cuerdas.
Editada por Southern Music.
Estreno: Fine Arts Quartet , 1951.

1953
Crucifixus

Instrumentacién: coro mixto.
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Tres Versiones Sinfonicas . Duraci6n: ¢.a.23 minutos.

Instrumentacién: orquesta sinfénica.

Editada por Southern Music.

Estreno: Orquesta Filarmonica de Venezuela. Director: Juan José Castro, 1954.

1955

Danzas Sinfénicas. Duracién: c.a.17 minutos.

Instrumentacion: orquesta sinfénica.

Fditada por Southern Music.

Estreno: Orquesta Sinfénica de Miami. Director: Heitor Villa-Lobos, 1957.

Himnus ad Galli Cantum . Duracién: ¢.a.9 minutos.

Instrumentacién: soprano, flauta, oboe, clarinete, arpa y cuarteto de cuerdas

Editada por Broude Brothers.

Estreno: Director: Carlos Surinach. Berkshire Music Center, Tanglewood. Miembros de la
Orquesta Sinfonica de Boston, 1956.

1958

Concerto Grosso. Duracion: ¢.a.25 minutos.
Instrumentacién: orquesta sinfénica.

Editada por Boosey and Hawkes.

Estreno: Orquesta de América. Director: Richard Korn, 1957.

1960

Tres Cantigas del Rey. Duracién: ¢.a.7 minutos.

Instrumentaci6n: soprano, cuarteto de cuerdas y clavecin.

Editada por Belwin Mills Corp.

Estreno: Rafael Puyana, clavecin [sine data] Director: Andrés Segovia, 1964.

1962

Monte Gelboé. Duracion: c.a.15 minutos.

Instrumentacién: narrador, tenory orquesta sinfénica.

Editada por Southern Music.

Estreno: Orquesta Sinfénica Nacional de Espaiia. Director: Carlos Chévez, 1967.
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1963

Partitas 1. Duracién: ¢.a.11 minutos.
Instrumentacién: clavecin.

Editada por Southern Music.

Estreno: Rafael Puyana, Town Hall, New York,1964.

1964

Partitas 2 . Duraci6n: c.a.11 minutos.

Instrumentacién: clavecin , vibrdfono, celesta, armonio y cuarteto de cuerdas.

Editada por Southern Music.

Estreno: Orquesta del IT7 Festival de Miisica Interamericana . Director: Richard Dufatlo, 1965.

1965

Partitas 3 . Duracién: c.a.12 minutos.

Instrumentacién: orquesta sinfénica.

Editada por Boosey and Hawkes

Estreno: Orquesta Sinfénica Nacional de Venezuela. Director: [sine data] 1965.

1968

Introito.
Instrumentacién: coro y orquesta.

1972

Dos canciones folkidricas . Duracién: c.a.4 minutos.
La Llorona (México)
La Batada de Jesse James. ( Estados Unidos)
Instrumentacién: coro mixto a capella.
Partitura inédita.
Estreno: Coro Orfeén, Cuba. Director: Juan Vicini’ .
Biblioteca del Lincoln Center de Nueva York.

s Hermano de Mercedes Vicini, ahora viuda de Julidn Orbon.



292

1974

Preludio Fantasia y Tiento . Duraci6n: c.a.10 minutos.

Instrumentacién: érgano.

Partitura inédita.

Estreno: [sine data] Parfs, en la inanguracién de una exposici6n con pinturas sobre la muerte de
Jorge Camacho.

- 1975

Liturgia de Tres Dias.
Instrumentacion: coro y orquesta.
Partitura incompleta.

1985

Partitas 4. Duracion: c.a.17 minutos.

Instrumentacidn: piano y orquesta sinfénica.

Editada por Boosey and Hawkes

Estreno: Orquesta Sinfénica de Dallas. Director: Eduardo Mata.
Pianista: Ted Josselson, 1985.

1987

Libro de Cantares. Duracién: c.a.20 minutos.
Instrumentacion: mezzo-soprano y piano.

Partitura inédita.

Estreno: Oviedo, Teatro Campoamor.
Mezzo-soprano: Isabel Rivas. Piano: [sine data], 1988.
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Cronologia.

1925. 7 de Agosto. Nace Julian Orbon en Avilés, Asturias.
........ Toma clases de piano con Ana , su hermana mayor.

1932. Muere su madre, Ana de Soto.
Visita por primera vez La Habana.
Comienza a estudiar piano con Benjamin Orbén, su padre, en el Conservatorio Orbon.

1933. Comienza sus estudios musicales en el Conservatorio Provincial de Oviedo.

1940. La familia Orbdn se establece en Cuba.
Clases de armonia y contrapunto con José Ardévol.

..... Clases de piano con QOscar Loiré.

1942. Funda junto con su maestro José Ardévol y sus compafieros de composicion,
el grupo Renovacion Musical.

1943. Se estrenan sus primeras obras.
Conoce a Alejo Carpentier.

..... Conoce a José Lezama Lima , Cintio Vitier y Fina Garcia Marruz.

1944 Muere Benjamin Orbon.

Julian toma el puesto del padre difunto como director del Conservatorio Orbon.
Trabaja como critico musical del periédico Alerta.

Se integra al grupo Origenes.

1945. Gana una beca para ir a estudiar con Aaron Copland en el Berkshire Music Center
en Tanglewood. Compone a raiz de esta experiencia, su Sinfonia en Do.

Escribe en colaboracién con Hilario Gonzilez
“Presencia cubana en la masica universal”
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1946. Sonata para piano. Se sale del grupo Renovacion Musical.
Primer colaboracion para Origenes: “Y Muri6 en Alta Gracia”,
a la muerte de Manuel de Falla. Conoce a Mercedes Vicini.

1947. Compone el Homenaje a la Tonadilla.
Escribe “De los estilos trascendentales en el postwagnerismo”

1948. Se casa con Mercedes Vicini.
1949. Escribe “Richard Strauss” . RevistaOrigenes.

1950 Escribe “En la esencia de los estilos” Revista Origenes.
Conoce a Leonardo Acosta

1951. Preludio y Danza
Cuarteto de Cuerdas.

Se escucha su miisica por vez primera en los Estados Unidos, con el estreno del
Cuarteto de cuerdas, a cargo del Fine Arts Quartet , Chicago.

1953. Nace su primer hijo: Julidn Orbon Vicini. Compone Tres Versiones Sinfonicas.

1954. Gana con Tres Versiones Sinfonicas, un segundo lugar que comparte con Carlos Chéavez,
en el concurso de composicién "Juan Landeta’ , parte del Primer Festival de Musica
Latinoamericana celebrado en Caracas, Venezuela. Ahi conoce a Heitor Villa-Lobos ya
Antonto Estévez.

1955. Nace su segundo hijo:Andrés Orbon. Escribe Danzas Sinfonicas. Es invitado a
participar en el foro de compositores de la Universidad de Columbia.

1956. Rectbe una encargo por parte de la Fundacién Fromm para escribir Himnus ad Galli
Cantum.

1957. Heitor Villa-Lobos estrena en Miami, las Danzas Sinfonicas.

1958. Recibe una beca por parte de la John Simon Memorial Guggenheim Foundation.
La Fundacién Koussevitsky le comisiona el Concerto Grosso.
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1960. Nueva York. Tres Cantigas del Rey.
Recibe una invitacién del gobierno mexicano para tomar el puesto de asistente del Taller
de Composicién que Carlos Chévez dirige en el Conservatorio Nacional.

1960-1962. Estancia en México como asistente del taller de composicién de Carlos Chavez.
Alumnos més cercanos: Julio Estrada y Eduardo Mata.

1962. Compone Monte Gelboé.
Escribe “Tradicién y originalidad en la misica hispanoamericana”.

1963. Se va a vivir definitivamente a los estados Unidos. Su Concerfo Grosso representa a

Latinoamérica en el Festival de Musica Contemporinea de Baden-Baden,
Alemania.Compone Partitas 1.

1964. Es invitado a la Universidad de Washington como compositor y conferencista en St.Luis
Misouri. Compone Partitas 2.8 e le otorga la beca de la Fundacién Oscar B.Cintas.

1965. Partitas 3.

1967 Gana el el premio de la Academia de Letras y Artes en Estados Unidos.

1968. Introito para coro y orquesta (inconclusa)

1969 Recibe por segunda ocasion la Guggenheim.

1970 Revision de obras antiguas, particularmente del Concerto Grosso.

1972. Dos canciones Folkloricas.

1973-74. Preludio, Fantasia y Tiento.

1975. Comienza Liturgia de tres dias. (Inconclusa).

1978 Estreno de Partitas 3 en el 9no. Festival Interamericano de Musica celebrado en
Washington.

1980. Invitado como conferencista a la Universidad de Miami.

1981. Princeton lo invita a dar una conferencia sobre la miisica Iberoamericana .
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1982. Eduardo Mata dirige Tres Versiones Sinfénicas con las orquestas de Cleveland y
Filadelfia.

Escribe las notas de programa para las scis sinfonfas de Carlos Chavez, dirigidas por
Eduardo Mata con la London Symphony.

Por intervencién de Eduardo Mata se le comisiona una obra para piano (Partitas 4) y
orquesta para ser estrenada por la Sinfénica de Dallas.
1985. Se estrena Partitas 4.
1986. Visita Asturias, Espaiia. Es honrado por el gobernador de Avilés.
1987 Libro de Cantares.
1989 Eduardo Mata dirige en Frankfurt, Londres y Venezuela Parfitas 4.

1990 Viaja a Pitisburgh para supervisar la primer grabaciéon comercial de su cuarteto de
cuerdas con el Cuarteto Latinoamericano.

1991 Fallece €l 20 de mayo de cancer en el higado en un hospital de Miami.



FUENTES
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FONOGRAFiA

L CONTIENEN OBRA DE JULIAN ORBON

ORBON, Julidn y otros.

Preludio y Danza. Trackl-2.
Intérprete: Manuel Barruecos, guitarra.
{sine data].

ORBON, Julidn y otros.

Cuarteto de Cuerdas.Track.11-14.
Intérpretes: Cuarteto [atinoamericano.
Carnegie, Pennsylvania, 1990.

ELAN RECORDINGS. CD 2234 (DDD).
Notas al disco: Riccardo Schulz.

ORBON, Juliédn y otros.

Tres Versiones Sinfénicas.Track.1-3.

Director: Eduardo Mata. Orquésta Sinfénica Simén Bolfvar.
Troy, Nueva York 1994.

DORIAN RECORDINGS. DOR-90179 (DDD).

Notas al disco: Juan Arturo Brennan.

ORBON, }julisn y Manuel de Falla.

Himnus ad Galli Cantumy Tres Cantigas del Rey. Tracks:

Director: Eduardo Mata. Soprano: Julianne Baird. Solistas de México.
Troy, Nueva York 1994.

DORIAN RECORDINGS. DOR-90179 (DDD).

Notas al disco: Juan Arturo Brennan.

ORBON, Julidn y otros.

Concerto Grosso.Track.6-8.

Director: Eduardo Mata. Orquésta Sinfénica Simén Bolfvar.
Troy, Nueva York 1993.

DORIAN RECORDINGS. DOR-90178 (DDD).

Notas al disco: Juan Arturo Brennan.

ORBON, Julidn. Obras orquestales.

Maximiano Valdés, director. Orquesta Sinfénica del Principiado de Asturias.
Avilés, FONO ASTUR - SOGEPSA , 1998.

FA.CD.8785 Notas al disco: Ramén Garcia-Avello.
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ORBON, Julidn. Partitas 1.
Intérprete: Velia Nieto(clavecin).
Cassette casero.'

ORBON, Julién. Partitas 3.

Director: [sine data]

Orquesta Sinfénica Nacional de Caracas.
Cassette casero. *

ORBON, Julian. Partitas 4.
Director: Eduardo Mata. Piano: Tedd Josselson. Frankfurt Radio Orchestra.
Cassette. TYPE 1 Dolby “B".?

ORBON, Julidn. Monte Gelboé.
Intérpretes : [sine data]
Grabacién en DAT pasada por la autora a disco compacto.

I MATERIAL COMPLEMENTARIO

AAVV El Cant de la Sibil-la. {Mallorca-Valencia, 1400-1560).
Jordi Savall , director. La Capella Reial de Catalunya.
Catalufia, 1999.

ALIA VOX AV 9806. Notas al disco: Mari Carmen Gomez.

AAVV E! Cancionero de Medinacelli .

Thomas Wimmer , director. Ensamble Accentus.
[sine data]

NAXOS, 8.553536. Notas al disco: Thomas Wimmer .

AAVV Cancionero Musical de Palacio. (1505-1520)
Jordi Savall , director. Hespérion XX.

Espaﬁa,-Francia ,1992 .

ASTREE Audivis E 8764. Notas al disco: varios autores.

ANONIMO. Raices del Cante Jondo.
Intérprete: José de los Reyes.
Madrid, 1997.

FONOMUSIC [sine data]

ALFONSO X “El Sabio”. Cantigas de Santa Marfa.
Joel Cohen, director. Con la Camerata Mediterrdnea y la orquesta de Mohamed Briouel
ERATO. Paris, 1999.
3984-25498-2.
Notas al disco: Joel Cohen.

7 Grabacién proporcionada por la intérprete.
2 Esta grabacion y la que contiene Monte Gelboé, fueron proporcionadas por Julio Estrada.
3 Grabacién proporcionada por Eduardo Mata..
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BERIO, Luciano. Sinfonfa, etc.

Riccardo Chailly , director. Royal Concertgebow Orchestra.
New York, Decca Record Company Limited London ,1990.
LONDON 425 832-2. Notas al disco: Roger Marsh.

CERVANTES Ignacio. Cuatro pianos.

Zenaida Romeu, directora.

Ernan Lopez-Nussa, Ulises Herndndez, Antonio Carbonell ,lvet Frontela, pianos.
La Habana, EGREM, 1999.

Bis Musica, CD -166.

ESTEVEZ, Antonio. La Cantata Criolla, Heitor Vilta-Lobos. Chéres.No.10
Eduardo Mata, director. Orquesta Sinfénica de Simén Bolivar.

Troy, New York, DORIAN, 1992.

DORIAN DISCOVERY. DIS-80101. DDD.

Notas al disco: David Machado.

FALLA, Manuel de Siete canciones espaiiolas, Concerto, El gran teatro del Mundo
Josep Pons, director. Orquesta de Cambra Teatre Lliure.

Arles, Harmonia Mundi, 1993.

HARMONIA MUNDI HMC 901432 Notas al disco: Antonio Gallego.

FALLA, Manuel de. EI Amor Brujo, El sombrero de tres picos.
Director: Leonard Bernstein y Pierre Boulez . i
Nueva York, 1976

CBS ODYSSEY MBK 44721. (ADD). Sin notas al disco.

FALLA, Manuel de El Corregidor y la Molinera , etc.

Josep Pons, director. Orquesta de Cambra Teatre Lliure.

Arles, Harmonia Mundi, 1995.

HARMONIA MUNDI HMC 901520 Notas al disco: Antonio Gallego.

FALLA, Manuel de - Ernesto Halffter. Atldntida.

Edmon Colomer, director. Joven Orquesta Nacional de Espafia.
Valencia, Audivis France, 1993.

AUDIVIS VALOIS V 4685 Notas al disco: Salvador Oliva.

FERNANDEZ, Josefto.

Joseito Fernandez ...y su Guantanamera

Canad4, EGREM, 1992

EGREM CD.- 0006. Notas al disco: Reynaldo Gonzélez.

GINASTERA, Alberto. Panambi{ y Estancia.

Directora: Giséle Ben-Dor. London Symphony Orchestra.
Londres, 1998.

BMG CONIFER CLASSICS. 75605 51336 2. (DDD)

Notas al disco: Giséle Ben-Dor y Simon Wright.
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GINASTERA, Alberto y otros.

Cuarteto de Cuerdas No.2,opus 26. Track.5-9.
Intérpretes: Cuarteto Latinoamericano.
Carnegie, Pennsylvania, 1990.

ELAN RECORDINGS. CD 2234 (DDD).
Notas al disco: Riccardo Schulz.

CHA,CHA,CHA.

Lucrecia. (Guaracha) Track, 9.
Trio Avilefio.

México, 1996.

DISCOS DCO. S DCO5041.

ROLDAN, Amadeo.

Motivos de son, Tres piezas para piano, Curujey, Los tres toques.
Varios intérpretes

La Habana,2000.

EGREM.Vol. 1 CD0432.

Notas al disco: Maria Antonieta Henriquez.

ROLDAN, Amadeo.

Tres pequefios poemas, Cuarteto para cuerdas, Ritmicas nos.5 y 6, La Rebambaramba, etc..
Varios intérpretes

La Habana,2000.

EGREM.Vol. II CD0433.

Notas al disco: Maria Antonieta Henrfquez.

SON DE SANTIAGO.
Varios autores e intérpretes.
México,1997.

DISCOS CORASON. CO132.

TROPICAL! Serie Platino.

A romper el coco. (Guaracha) Track, 2.
Mustafd. Track, 9.

Conjunto Batach4.

Canad4, [sine data)

DIMSA. CDB-1414.

VICTORIA, Tomas Luis de . Cantica Beatae Virginis. (Motetes a la Virgen )
Jordi Savall , director. La Capella Reial de Catalunya.

HESPERION XX . Catalufia, 1992.

ATREE AUDIVIS E 8767 . Notas al disco: Rui Vieira Neri.
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PARTITURAS CONSULTADAS

L. DE JULIAN ORBON,

ORBON , Julian. Tocatta.
Manuscrito incompleto.* { Abril- junio, 1943).

ORBON, Julidn. Preludio y Danza.
New York, Belwin Mills Corp., 1963..pp.7.

ORBON , Julidn. Cuarteto de Cuerdas.
New York, Southern Music Publishing, 1959.

ORBON , Julidn. Tres Versiones Sinfénicas.
New York, Southern Music Publishing, 1968,pp.132.

ORBON , Julidn. Tres Cantigas del Rey.
New York, Belwin Mills Corp, 1968,pp.18.

ORBON , Julidn. Monte Gelboe.

Lamentaciones de David sobre la muerte de Sail y Jonathan.
(Segundo Libro de Samuel)

New York, Southern Music Publishing, 1976,pp.61.

ORBON, Julian. Partitas 1.
New York, Southern Music Publishing, 1972,pp.16.

ORBON , Julidn. Partitas 4.
New York, Southern Music Publishing, 1972,pp. 135.

' Fotocopia de manuscrito encontrado en el Archivo Musical Odilio Urfé, La Habana, julio del 2003.
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AAVV, Cancionero musical de la Casa de Medinaceli. (Siglo XVI)
Barcelona, Instituto Espafol de Musicologfa, 1949. VOLI ., pp. 135.

AAVV, Cancionero Musical de Palacio. (Siglos XV- XVD)
Barcelona, Instituto Espafiol de Musicologfa, 1947. VOLI ., pp- 249.

FALLA, Manuel de. El Amor Brujo.
London, Chester Music, 1924, 1990, pp. 109.

FALLA, Manuel de. Master Peter’s Puppet Show. (E! Retablo de Maese Pedro.)
London, Chester Music, 1924, 1990.,pp- 108.

FALLA, Manuel de. Concerto.
Para clavicembalo (o pianoforte) flauta, clarinete violin y violloncello.
Paris, Max ESCHIG, 1970., pp- 41.

PEDRELL, Felipe. Cancionero Musical Popular Espatiol.
Barcelona, Boileau, Casa Editorial de Mdsica, Vol. I-IV. 1958.
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ENTREVISTAS

Maria Luisa Elfo. (Amiga de Julidn Orb6n).
Martes 22 de Noviembre de 1999 en su casa , ubicada en ese entonces, en Ferndndez Leal
# 112, Coyoacin, Ciudad de México. La entrevista fue de 1:00 a 5:30. PM.

Julio Estrada (Alumno).
Martes 4 de Enero del 2000 en su casa EI Laurel ubicada en Ldzaro Cérdenas y Emilio Portes
Gil, Colonia Presidentes, Temixco, Morelos. La entrevista fue de 1:30 a 7:45 PM

Armando Orbén (sobrino)
Mayo del 2001 en un restaurante chino del centro de la Ciudad de México.
La entrevista fue de 2:30 PM y continu6 hasta la 1:30 AM

Victor Batista Falla. (Amigo, director de la revista Exilio).
Diciembre 10 del 2002 en casa de Carmen Sirisi ! ubicada en Juan de la Barrera # 26 .
Colonia Condesa, Ciudad de México. La entrevista fue de 9:00 PM a 11.30 PM

Cintio Vitier y Fina Garcia Marruz. (Poetas. Amigos de Orbén

e integrantes del grupo Origenes).

Domingo 19 de Julio del 2003 en su departamento ubicado en Avenida Lineay Calzada
en el Vedado, La Habana. La entrevista fue de 4:00 a 8:30 PM.

Leonardo Acosta. (Musicélogo. Amigo )
Lunes 4 y Sébado 9 de agosto. del 2003 en su departamento, ubicado en calle 26 #163,piso
9 interior 1. Entre calles 15y 17 en El Vedado, L.a Habana. En ambos casos la enirevista duré de
11:00 AM a 3:00 PM aproximadamente.

6 de Noviembre del 2003. Entrevista telef6nica de 45 minutos.
Mercedes Vicini. (viuda de Julidn Orbén).

30 de Octubre del 2003. Entrevista telef6nica de 12:00 a 2:00 PM.
S4bado 27 de Diciembre det 2003. Entrevista telefénica de 4:00a 5:00 PM.

"Quien fuera la segunda esposa de Eduardo Mata y companera de casi toda su vida
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GLOSARIO

Clausula.

Es una seccién musical que se encuentra en las composiciones realizadas alrededor de los siglos
XII y XIII en Francia y que consiste en poner midsica a un texto de manera sildbica (nota contra
nota ) para contrastar con una seccién melismética en donde a una sflaba corresponden muchas

notas.

Dodecafonismo.

Método de composicién elaborado por Arnold Schoenberg alrededor de 1920 y que consiste en
liberar a los sonidos de la escala diaténica de la jerarquia de fuerzas sonoras que implica el sistema
tonal. Para esto se recurre a la “tiranfa de la democracia sonora” en donde todos los sonidos de la
escala cromatica deben aparecer con un mismo peso, para evitar que alguno de ellos se convierta en
centro tonal.

Intervalo.

Distancia sonora entre dos sonidos. En la misica Occidental la distancia minima es la de semitono.
Al cual le sigue el tono , compuesto de dos semitonos. Tres semitonos conforman una tercera
menor. Cuatro , una tercera mayor Yy asi sucestvamente.

Melismatico.

Fl melisma cs una especie de adomo 6 extension de una nota. Originalmente los melismas eran
pasajes vocales en donde a una sflaba cantada correspondian muchas notas. En el caso que
estudiamos esta técnica originalmente vocal es utilizada para adornar un sonido.

Modal.

Sistemna cuyo origen se encuentra €n el Sistema Teleion de los griegos y que e€s reinterpretado en
la Edad Media para dar paso a ocho escalas denominadas modos, cada una con una formacién
intervalica distinta. Cada escala contiene una nota final que la caracteriza llamada finalis.

A continuacién las enlistamos. Los nombres de la jzquierda provienen de Grecia. Los de la derecha,
de la Edad Media. La fesla finalis.

Ddérico 1 Protus Authenticus. Vade reare fre
Hipodérico 11 Protus Plagalis Vade krala Jre
Frigio 111 Deuterus Authenticus. Vade miami fmi
Hipofrigio IV Deuterus Plagalis Vade siasi f mi
Lidio V Tritus Authenticus. Vade fzafp f.fa
Hipolidio VI Tritus Plagalis Vade doado ffa
Mixotidio VIl Tetrardus Authenticus Va de sol a sol f- sol

Hipomixolidio VI Tetrardus Plagalis Vaderare J. sol
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Motivo.

Fragmento musical de disefio caracteristico usado por los compositores barrocos, cldsicos y
romdnticos como elemento estructurador y unificador de una pieza musical. A veces los motivos
provienen de un tema.

Guajira.

a) Baile rural de influencia espafiola con ritmo de 3/4y 6/8 y armonia de ténica-dominante.

b) Género musical cultivado por los compositores y pianistas Jorge Anckermann (1877-1941) y
Ernestina Lecuona (1882-1951). '

Octatonica , escala.

Escala utilizada a principios del siglo XX principalmente por Bela Bartok por su cercania con las
escalas de su tierra: Hungria y por sus propiedades simétricas.

La estructura intervilica de la escala octaténica se compone de un sucesion de tonos intercalados
con semitonos. Por ejemplo:

do-re-re# fa-fa#-sol#-la-si-do

Organum.

Nos referimos al Organum al hablar del corpus medieval con el cual se inicia la muisica polifénica
en la Edad Media. F! organum inicia en el siglo IX cuyos primeros ejemplos encontramos en la
Miisica Enchiriadis, y llega a su término alrededor del siglo XIII con la Escuela de Notre Dame en
Parfs. Las piezas del organum consisten en una seccién donde sélo aparece un canto gregoriano
llamada tenor a la cual le siguen una o mds secciones contrapuntisticas llamadas duplum cuando
son de dos voces; friplum cuando son de tres voces; y quadruplum cuando la seccién estd escrita a
cuatro voces.

Repentista.
Improvisador de versos octosilabicos en fiestas campesinas cubanas llamadas guateques. También
improvisador de décimas.

Tetracorde.
Proviene del griego y significa cuatro cuerdas.

Tonalidad.

Sistema musical predominante en la misica occidental desde el periodo barroco hasta principios
del siglo XX. Consiste en la utilizacién de dos escalas basicas: la escala mayor y la escala menor que
contienen dos elementos centrales:

1) El tono principal llamado ténica.

2) Su contrario, de naturaleza dindmica, llamado dominante.

Los demds grados de la escala gravitan alrededor de uno de estos dos tonos.

' Tomado del libro La Guantanamera
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Serialismo integral.

Una consecuencia del dodecafonismo en el sentido que este ordenaba los doce sonidos de 1a escala
y a este orden se le llamaba serie. En el serialismo tal orden es impuesto a los demas pardmetros
musicales: color, ataque, dindmicas,etc.

Sonata, forma.

Es la estructura musical mas usada por los compositores cldsicos y romanticos.

Esta forma generalmente aparece al inicio de una obra, sea esta trio, cuarteto quinteto u orquesta.
Su esquema general es el siguiente.

EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION
En la exposicién el compositor expone su material el cual generaimente esta compuesto de dos

temas contrastantes unidos por un puente musical. En el desarrolio estos materiales son elaborados
motivicamente. La reexposicion es una recapifulacién un poco modificada de la exposicién,
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Lista de ilustraciones:

1. Anaquel de Botellas de Marcel Duchamp.......oooveemiiiniiiecncsensensas p.6
LUCIE-SMITH, Edward. Cultural calendar of the 20th Century
Isted. New York , Phaidon Press Limited ,1979, pl4.

2. Cuadrado Negro de Kasimir MaleVich......ocuucuinicmerencrrcsianenssenneeres p.7
SIMMEN Jeanot, Kolja KolhoffF.

Kasimir Malevich: vida y obra.

1st.ed. Colonia , Konemann ,1979, pl4.

2a.ed. Barcelona.2000., p.47 .

3. Las sefioritas de Avignon de Pablo PICASO..co.cnureiimisemscrareniniase p-8
4. Aria de JONN CAZE....cvemrrmisseesrmrsramsinarsnsasasisarmsas st ees p.10
STUCKENSCHMIDT, H.H.

La Miisica del Siglo XX

Madrid, Guadarrama, 1960., pp. 230-231,

5. Sketch de 1annis Xenakis.....c.coorcecreesrnmssanstsnsnsssasisnssssserosassemeneessece: p.11
ALBET, Montserrat.

La Miisica Contempordnea. Biblioteca Salvat de Grandes Temas.
Barcelona, Satvat,1973., Vol.29. p-129.

6. Fotografia con Manuel de Falla y Garcia LOTCa ...ovvverienccsssasesnnnns p.31
Tomada del archivo personal de la hermana de Falla.

AAVV. Enciclopedia Salvat de los Grandes Compositores.

Pamplona, 1982, Vol XIL,p.66.

7. Nifio de rojo de Francisco de GOYa....ocococureremminsmecsercrssnsensmscussissess p-70.
BATICLE Jeanine. Goya de sangre y oro.

Madrid, Aguilar Universal ,1989., p.61 ,

8. Postal de La Habana .......ccoooevemeincienmemmssessisisssiassisssnssassansmssassss p.73.

9. Aaron Copland con estudiantes de COMPOSICION. ...cocrrencacnincsirenrasnnnes p-77.
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10. Fotografia del grupo OFIZeNes ..........coviumremmssincsmerssncsssassanizssissssass p-86

AAVV Origenes y la vanguardia cubana
la.ed. México D.F. D.G.E. Ediciones , 2000, p.33.

11. Fotografia del grupo Origenes con Mercedes ViCini. .. c..cvvveciseaseeens p.88
AAVV Origenes y la vanguardia cubana
la.ed. México D.F. D.G.E. Ediciones , 2000.

12. Fotografia de Alejo CAIPENLEL.........owurmuruemeeririsuerisenrsesencasisiasiasasneees p.94
GALVEZ Acero, Marina. “Alejo Carpentier.”

Historia de la Literatura Latinoamericana. Fasciculo No. 2.

Madrid, Ed.Planeta-De Agostini, 1985.

13. Fotografia del taller de composici6én de Carlos Chavez........oeeevecenvcsns p.114.
Pauta, Vol. XIV, No 53-54, México, Enero-Junio, 1995.

14. Fotografia de Maria Luisa Elio con Julidn Orbon.........cowveeeericcsvsncenn. p.117.
Pauta, Vol. XVI, No. 56 México, Enero-Junio, 1995.

15. Fotografia de Julidn OrbOM.......ccoecrcnisiriinnesssnessstnnssssssssassanes p-121L.
Pauta, Vol. XIV, No 53-54, México, Enero-Junio, 1995.

16. Fotografia de Joseito FEMANAEZ .....occrvrvvvrmmiieninninsisscncncnncncis p-159
SANCHEZ Oliva, Iraida, Moreaux Jardines Santiago.

La Guantanamera.

1a.ed. La Habana , Editorial José Marti, 1999, p.112

17. Fotografia del disco de Pete SEeger ......oovvuirmriieninniacseneeiisncnns p.161L.
SANCHEZ Oliva, Iraida, Moreaux Jardines Santiago.

La Guantanamera.

la.ed. La Habana , Editorial José Marti, 1999, p.116.

Nota: A excepcién del Aria de Cage y el sketch de Xenakis, esta lista no incluye misica impresa .
La referencia para obra citada musical se encuentra en la seccion Partituras



