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Ciudad azul: The Habanera as an Identity
Topic in the Works of Hilario Gonzalez

En la construccién de la identidad cultural de Cuba, la cancién constituyd una via para
expresar las cualidades de lo criollo, especialmente en los inicios del siglo XX. En la crea-
cién musical de Hilario Gonzilez (La Habana, 1920-1996) la permanencia de esos ideales
romanticos y nacionalistas son elegidos para la comunicacién artistica y trascienden ese
pardmetro como propuesta consciente y portadora de rasgos de cubanidad. Mas de sesen-
ta obras confirman la presencia de la tradicién popular en el uso de topicos musicales
vinculados a la cancién y la danza cubanas, entre ellas, la habanera. Esto refleja una apro-
piacién cultural por parte del compositor, figura apenas explorada en la historiografia.
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In constructing the cultural identity of Cuba, song was a way to express Creole qualities, with a
particular connotation at the beginning of last century. The works of Hilario Gonzalez (Havana,
1920-1996) maintained Romantic and Nationalist ideals for artistic communication and transcend-
ed that parameter as a conscious proposition transmitting Cuban qualities. Over sixty works confirm
the presence of the popular tradition in the use of musical topics associated with Cuban song and
dance, among them, the habanera. This reflects a cultural appropriation by Gonzalez, a _figure scarce-
ly explored in historiography.

Keywords: Cuban song, identity, Hilario Gonzalez, habanera, musical topic.

La cancién cubana comprende diversas tipologias, cristalizadas en las prime-
ras décadas del siglo XX, entre las cuales sobresalen dos modos de hacer: la
cancidn lirica y la trovadoresca. El cultivo de este género representa una cons-
tante en la creaciéon musical de Cuba y ejemplifica la interaccion de los com-
positores cultos con el entorno popular. Ese vinculo sugiere la mayor permea-
bilidad de los musicos con las expresiones culturales de su medio, al mostrar
una escision artificial entre ambos escenarios: el de la creacion académica y el
de la musica popular. Esta simbiosis representa un aspecto de especial interés en
la configuracién de la identidad cultural, como se refleja de modo elocuente
en la obra de Hilario Gonzilez.

En el presente articulo se debate sobre la identidad musical a través del es-
tudio de las canciones de Hilario Gonzilez, donde las estrategias compositivas
desarrolladas apuntan a la presencia de topicos vinculados a la musica tradicio-
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nal cubana. Las tipologias mas recurrentes en ese repertorio senalan la habane-
ra, el bolero, la criolla, la guajira y el pregdn, entre otros, como géneros que
confluyen en la cancionistica cubana con una connotacioén identitaria. Se co-
mienza con una definicidn de las herramientas tedricas —identidad, estrategias
compositivas y topicos musicales—, seguida de un panorama de la cancién en
Cuba, apuntes biograficos sobre el compositor y, por tltimo, una aproximacion
analitica a su obra tomando como eje la presencia de la habanera en el discur-
so musical y critico de Gonzilez.

Herramientas teoricas

La reflexién en torno a la identidad cubana constituye un punto de cone-
x16n dentro del espacio intelectual, una constante reflexiva que rebasa, en oca-
siones, el ambito artistico para erigirse en atributo de la nacidon. Los constantes
cambios operados en la sociedad cubana reconfiguran las nociones de identi-
dad nacional, que deviene en un concepto dinamico, una construccion media-
da por procesos sociales, altamente politizados, en los cuales las expresiones
artisticas alcanzan una especial connotacién y son absorbidas por la cultura
nacional'. Partiendo de ese constructo, las expresiones culturales actdan en la
conformacion de rasgos identitarios y, de modo particular, “el estudio de la
musica sirve como una importante fuente de informacion sobre la estructura-
cién de la identidad cubana moderna™. Estos postulados permiten situar la
creacion musical de Hilario Gonzalez en el discurso sobre la identidad cultural
y una aproximacion a su obra desde una perspectiva hermenéutica.

Retomando la obra del investigador cubano Fernando Ortiz (1881-1969),
la “metifora del ajiaco™ contintda siendo viable y sustanciosa para visualizar el
proceso de construccion de la identidad y, en ese sentido, también para una
lectura de las confluencias culturales que se integran en la biografia y en la obra
poético-musical del compositor. Ortiz* enfatiza el proceso y el espacio donde
tiene lugar esa construccion como claves para la conformacion identitaria:

! Cécile Lecrercq: El lagarto en busca de una identidad: Cuba: identidad nacional y mestizaje, Madrid,
Iberoamericana Editorial Vervuert, 2004, p. 505.

* Robin Moore: Miusica y mestizaje: revolucion artistica'y cambio social en La Habana, 1920-1940, Madrid,
Colibri, 2002, p. 24.

* En la obra antropolégica de Fernando Ortiz “el ajiaco” representa una metafora culinaria a través de
la cual se simboliza el proceso de “transculturacion”. El ajiaco es un guiso tipico “hecho de varias especies
de legumbres, que aqui decimos viandas, y de trozos de carnes diversas, todo lo cual se cocina con agua
en hervor hasta producirse un caldo muy grueso y suculento y se sazona con el cubanisimo aji que le da
el nombre” y, siguiendo esa simbologia, Cuba “es una cazuela abierta”, representa “la olla puesta al fuego
de los tropicos”. Fernando Ortiz: “Los factores humanos de la cubanidad”, Petfiles de la cultura cubana, 2,
mayo-diciembre, 2002, pp. 3-4 (http://www.perfiles.cult.cu/articulos/factores_cubanidad.pdf, consulta
22-2-2015).

*E Ortiz: “Los factores humanos...”, p. 5.
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[...] Acaso se piense que la cubanidad haya que buscarla en esa salsa de nueva y
sintética suculencia formada por la fusiéon de los linajes humanos desleidos en
Cuba; pero no, la cubanidad no estd solamente en el resultado sino también en el
mismo proceso complejo de su formacidn, desintegrativo e integrativo, en los
elementos sustanciales entrados en su accién, en el ambiente en que se opera y en
las vicisitudes de su transcurso.

Desde la psicologia, también se aporta una mirada sobre la identidad que
coincide en entenderla como procesos, como distinciones, y que “solamente
puede ser entendida en los propios contextos en que esos atributos han sido

construidos, objetivados, definidos’”:

Cuando se habla de la identidad de algo, se hace referencia a procesos que nos per-
miten suponer que una cosa, en un momento y un contexto determinados, es ella
misma y no otra, [...] que es posible su identificacién e inclusion en categorias y que
tiene una continuidad (también relativa) en el tiempo. [...] En el caso de las identida-
des subjetivas, habria que afadir que la identidad no solamente supone que un indivi-
duo (o un grupo) es el mismo y no otro, sino, sobre todo, que tiene conciencia de ser
el mismo en forma relativamente coherente y continua a través de los cambios.

En el ambito de la mdasica fructifican diversos ejemplos de procesos trans-
culturales, donde uno de los modelos paradigmaticos se relaciona con la con-
tradanza criolla. Las conexiones identitarias de los musicos con el entorno so-
noro y la interaccién con las fuentes populares se manifiesta desde el siglo XIX
hasta el presente, con diferentes gradaciones, determinadas por el contexto en
que se enmarcan las obras y los niveles de aprehension y elaboraciéon que apor-
tan sus creadores. Orozco estudia algunos de los procesos de interaccion que
tienen lugar en el panorama caribefio, en cuyo ambito tiene cabida el analisis
de repertorios de concierto que se vinculan a manifestaciones propias del en-
torno popular y folclorico. Al hilo de sus ideas, pueden observarse algunas de
estas imbricaciones en la obra vocal de Hilario Gonzilez, lo que permite inte-
grarlas dentro de ese modo de hacer en la creacion musical cubana:

Ya en las primeras décadas del siglo XX, sobre todo en lo que va de los 20 a los
40, lo més logrado de la musica profesional culta revela, por lo general, mayor
madurez y profundidad en los tratamientos, diversidad de géneros y formatos,
asimilacién critica de algunas corrientes internacionales importantes de la época,
y sobre todo, cristalizan concepciones con mayor representatividad de un modo
creativo propio, sin referencia obligada a la base, es decir, a través de considerables
abstracciones que no pierden su esencia tipificadora, identificadora®.

> Carolina de la Torre: Las identidades: una mirada desde la psicologia, La Habana, Centro de Investiga-
cion y Desarrollo de la Cultura Cubana Juan Marinello, 2008, p. 57.

® Danilo Orozco: “Rasgos de identidad, entonacion y universalidad en la creacion musical cubana
contemporanea: su singular proyeccion en treinta aios de realidad social revolucionaria”. Archivo perso-
nal de D. Orozco [inédito], 1990, p. 5.
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La nueva musicologia estudia la problematica de la identidad en la creaciéon
musical del siglo XX desde diversos enfoques, que coinciden en subrayar el
aspecto 1deoldgico como uno de los ejes principales. Béhague plantea “el con-
dicionamiento historico hacia la concepcidn y la practica artistica eurocentris-
tas” como fuente que obstaculiza la creacidon contemporanea en el area caribe-
na, en busca de referentes propios y distintivos dentro del escenario internacio-
nal’. Por su parte, Eli apunta a la interaccién con el medio popular como una
alternativa para la confluencia de los diversos lenguajes:

La accién de recurrir a las entonaciones de las masicas populares, ya en tierras
americanas o en la llamada “periferia europea”, genera desde el punto de vista
conceptual una pluralidad de lenguajes ¥y pugna por romper con el privilegio de
la musica centroeuropea como una tnica opcién de desarrollo del llamado len-
guaje académico®.

De acuerdo con Moore’ “la cultura popular sirve como un importante
medio de definir la identidad individual, étnica, racial o de otro tipo, y la posi-
ci6n de esa identidad con respecto a otras culturas”. Efectivamente, la basque-
da e interaccién de los compositores con el entorno cultural contribuye a la
definicidén de su estética y retrata los niveles de aprehension respecto a su pasa-
do cultural. La estrecha vinculacion de Gonzilez con la cultura de su pais se
refleja de modo peculiar en el conjunto de su obra compositiva y literaria, de
ahi el interés por ahondar en la interpretaciéon de esas conexiones y poner en
valor sus puntos de vista, escasamente difundidos.

Para el estudio de sus canciones, se sigue la definicion de estrategias com-
positivas planteada por Carlos Villar-Taboada, en tanto que concilia estilo, fun-
cién y critica como pautas de analisis:“[.. .| son las decisiones mediante las que
el compositor, siguiendo a o desviandose de las pautas de comportamiento de
una tendencia musical, establece las funciones con que organiza su musica”"’.

La teoria de los topicos'' representa una postura analitica pertinente para
este estudio, en tanto que ofrece herramientas para el analisis de la obra musical
y para la bisqueda de significados en un nivel intertextual mayor. La aplicacion

" Gerard Béhague: “La problematica de la posicion socio-politica del compositor en la musica nueva
en Latinoamérica”, Latin American Music Review, 27, 1, primavera-verano 2006, pp. 47-56.

8 Victoria Eli: “El afrocubanismo, un cambio de estética en la creacion musical académica de Hispa-
noameérica”, Revista de Musicologia, 32, 1, 2009, pp. 309-319.

¢ R. Moore: Misica y mestizaje. .., p. 28.

10 Carlos Villar-Taboada: “De la técnica al significado: debates y modelos en torno al analisis atonal”,
Musica, ciencia y pensamiento en Espana e Iberoamérica durante el siglo XX, Leticia Sanchez de Andrés, Adela
Presas (coords.), Madrid, Ediciones de la Universidad Auténoma de Madrid, 2013, pp. 161-205.

! La evolucion del concepto de topico aplicado a la musica tiene su base en la obra del musicologo
norteamericano Leonard Ratner: Classic Music: Expression, Form, and Style, Nueva York, Schirmer Books,
1980; ademas de otros autores referenciales como Raymond Monelle: The Musical Topic: Hunt, Military and
Pastoral, Bloomington, Indiana University Press, 2006; Kofi Agawu: Music as Discourse: Semiotic Adventures
in Romantic Music, Oxford, Oxford University Press, 2009 (trad. castellana La musica como discurso. Aven-
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de sus premisas se asume en una perspectiva analitica que intenta superar el
“antiguo formalismo para integrar su discurso en la interpretacion del contex-
to cultural en que se inscribe la musica”. Esto permite ahondar en la impor-
tancia hermenéutica del analisis musical ya que “retrata rasgos de una identidad
musical particular”'?.

Parto de los presupuestos detallados por Agawu'® para un estudio de los
topicos musicales en la obra vocal de Hilario Gonzalez. De esta manera, resu-
mo los puntos centrales que conforman su propuesta analitica basada en los
topicos musicales como “construcciones”, “lugares comunes incorporados al
discurso musical y reconocibles por los miembros de una comunidad interpre-
tativa”. Si bien la fundamentacion tedrica de Agawu se sustenta en el analisis de
compositores y obras canoénicos de la tradicion clasico-romantica europea
—Mozart, Beethoven, Schubert, Liszt, Brahms, o Mahler—, una adopcién de su
propuesta admite otras practicas analiticas en funcion del repertorio que se
estudia: canciones de concierto de un compositor cubano, escritas entre 1938
y 1995, en el espacio de la creacidén cubana contemporanea':

El analisis de los topicos comienza con la identificacion. Los tratamientos com-
positivos del ritmo, la textura y la técnica sugieren ciertas relaciones de tépico o
estilisticas; el analista recurre al inventario (o universo de topicos) que ha reunido
a partir del conocimiento previo de un cierto espectro de obras, con el fin de es-
tablecer correlaciones. A la identificacidén le sigue la interpretacion. Los topicos
pueden posibilitar una explicacién de la forma o dinimica interna de la obra, su
postura expresiva o incluso su estructura.

Contintia abierta la linea sobre cémo aplicar un enfoque centrado en los
topicos de la musica clasico-romantica a repertorios de la contemporaneidad,
integrandolo en los lenguajes y practicas musicales del presente y atendiendo a

turas semioticas en la musica romdntica, Silvia Villegas (trad.), Buenos Aires, Eterna Cadencia, 2012) y Ro-
bert Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington, In-
diana University Press, 2004. Desde los afios noventa hasta el presente se suma todo un corpus analitico
basado en esta teoria, con lecturas criticas como las de Nicholas McKay: “On Topics Today”, ZGMTH, 4,
1-2,2007, pp. 159-183, y Danuta Mirka: The Oxford Handbook of Topic Theory, Oxford, Oxford University
Press, 2014. Fuera del ambito anglosajon, también encontramos trabajos que representan un punto de
referencia en su aplicacion a repertorios variados de la musica contemporanea, tanto académica como
popular y folclorica como son los de Melanie Plesch: “La musica en la construccion de la identidad cultu-
ral argentina: el topos de la guitarra en la produccion del primer nacionalismo”, Revista Argentina de Musi-
cologia, 1, 1996, pp. 57-68; Rubén Lopez-Cano: “Entre el giro lingtiistico y el guifio hermenéutico: tépicos
y competencia en la semiética musical actual”, Cuicuilco, 9, 25, 2002, pp. 1-40; Julio Ogas: La muisica para
piano en Argentina (1929-1983): mitos, tradiciones y modernidades, Madrid, ICCMU, 2010 y C. Villar-Ta-
boada: “De la técnica al significado: debates y modelos...” y “Del significado a la identidad: estrategias
compositivas y tépicos en José Luis Turina”, Musica y construccion de identidades: poéticas, didlogos y utopias
en Latinoamérica y Espana, Victoria Eli, Elena Torres (eds.), Madrid, SEdeM, 2018, pp. 261-281.

12 C. Villar-Taboada: “Del significado a la identidad: estrategias compositivas...”.

13 K. Agawu: La musica como discurso. .., p. 83.

4 Ibid., pp. 86-87.
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los comportamientos culturales en que tienen lugar. Algunos acercamientos
apuntan a su identificacion en repertorios especificos, como la obra de José
Luis Turina o la guitarra y el piano en la construccion del nacionalismo argen-
tino'. También se ha sugerido el agrupamiento en un nivel general, tal es el
caso de Mirka'® quien divide en tres grupos el amplio universo de tdpicos que
se identifican en la musica del siglo XX: “danzas del siglo XVIII”; “tipos de
musica asociados a diversas etnias”y “una coleccidn variada de estilos”.

Una adecuacidn critica de esta propuesta a las tipologias empleadas por
Gonzalez en las canciones permite avanzar en la identificacion de topicos den-
tro de dicho repertorio. Estos se definen operativamente en tres niveles, segiin
su vinculacion a elementos estilisticos del pasado, rasgos populares de la musica
cubana y elementos vanguardistas heterogéneos. De ellos, el segundo grupo
constituye el de mayor relevancia en el conjunto de su creacién vocal, de ahi
que una de las principales estrategias compositivas radique en el uso del topico
de habanera. Este estudio parte del modelo tripartito de Molino-Nattiez'’,
articulandose de la siguiente manera: primero, expone la definicion de ese to-
pico en la historiografia (asumiendo que tal orientacién era conocida y com-
partida por el compositor), después, examina su presencia en el repertorio de
Gonzalez (como analisis neutro) y concluye con una valoraciéon de terceros al
respecto (en calidad de analisis estésico).

La cancioén en Cuba: un preambulo necesario

La cancién de concierto tuvo sus primeras formulaciones entre los autores
criollos en el transito del siglo XVIII al XIX. Estas obras formaron parte del
acontecer social y artistico de las nuevas naciones americanas y reflejaron la di-
versidad de estilos dancisticos y musicales, tanto los importados de distintos
centros europeos y regiones de la peninsula ibérica, como los modos de hacer
que afloraban en los espacios urbanos y rurales de las colonias. En esta conver-
gencia se advirtieron tres nticleos de influencias que han sido definidas por Eli'®:
del bel canto y las arias italianas, “con énfasis en el virtuosismo vocal y amplia
utilizacidon de fiorituras y ornamentos; de la romanza y la mélodie francesas de
relieve melddico-armonico sencillo —no exento de adornos—, gran expresividad

1> Estudiados respectivamente por C. Villar-Taboada: “Del significado a la identidad: estrategias com-
positivas...”; M. Plesch: “La musica en la construccion de la identidad cultural argentina...”, y J. Ogas: La
musica para piano en Argentina (1929-1983)...

16 K. Agawu: La muisica como discurso. .., p. 89.

' Jean Jacques Nattiez: Fondements d'une semiologie de la musique, coleccion “Musique, passé, présent”,
Paris, Christian Bourgois, 1987, pp. 51-55.

'8 Victoria Eli: “Nacion e identidad en las canciones y bailes criollos”, Historia de la musica en Espana e
Hispanoamérica. 6. La muisica en Hispanoamérica en el siglo XIX, Consuelo Carredano, Victoria Eli (eds.),
Madrid, Fondo de Cultura Econémica, 2009, pp. 71-129.
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dramatica y tono languido y suave”;y del lied aleman, tomando como modelo
el estilo de Schubert y Schumann a través del acompanamiento pianistico, la
mayor elaboracidén armonica y la preponderancia del discurso vocal.

Estos elementos convivieron con nuevos modos de hacer y mostraron un
escenario de intercambio que, hacia finales del siglo XIX, se decant6 por tipo-
logias de canciones en las que se hicieron perceptibles rasgos propios de los
distintos paises americanos, tanto en su contenido poético como musical. Todo
esto produjo un enriquecimiento del género como resultado de la confluencia
de las tradiciones diversas que se dieron cita y donde “la cancion alcanzd, por
una parte, una categoria artistica y, por otra, una definicion social marcando la
separacion entre las clases™"’.

En Cuba, como en otros lugares, la cancion de concierto se desarrollé de
modo especial en los salones de la burguesia en las principales ciudades del pais.
Las primeras obras dentro de ese ambito se atribuyen a José Manuel “Lico”
Jiménez (1851-1917), bien entrado el siglo XIX, quien sobresale no solo por
una eminente carrera Como pianista, sino por llevar el cultivo del lied al espacio
cubano. La influencia del lied aleman se reconoce en estas primeras incursiones
a través de “la utilizacidn de la fuente poético-romantica alemana; en ocasiones
conservando la lengua original de los textos, y en otras recurriendo a traduc-
ciones e interpretaciones poéticas de los mismos”?.

El auge de la cancidn de concierto en Cuba se produce desde finales del
siglo XIX hasta la primera parte del XX,y se extiende a la obra de José Mau-
ri (1855-1939), Eduardo Sanchez de Fuentes (1874-1944), Jorge Ancker-
mann (1877-1941) y Ernesto Lecuona (1895-1963), autores estrechamente
vinculados a la 6pera, la zarzuela y otros géneros liricos. En el caso de San-
chez de Fuentes, protagoniz6 la tendencia siboneyista que pretendid asentar
las raices de la cultura cubana en los componentes aborigen e hispano. Los
compositores vanguardistas también dejaron su huella en la creacidon vocal,
situandose en una linea estética diferente, en estrecha relaciéon con compo-
nentes que resaltaban en su obra lo afrocubano, especialmente. El repertorio
aportado por el Grupo de Renovacién Musical, en los anos cuarenta del si-
glo XX, arroja una copiosa lista de canciones, encabezada por Gisela Her-
nandez, Julian Orbén e Hilario Gonzalez, seguidos por Harold Gramatges,
José Ardévol y Edgardo Martin. Un balance sobre este género y sobre la in-
corporacidn temprana de elementos propios de la musica cubana es adverti-
do por Morales Caso:

19 Ihid., pp. 111-112.

20 Eduardo Morales Caso: Lo nacional en la obra para voz y piano de Gisela Herndndez y Harold Gramatges.
Analisis compositivo, tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2014, pp. 35-36 (https:/eprints.
ucm.es/27918/, consulta 13-5-2017).
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Impulsada por la presencia directa del lied alemin e influjos del romanticismo
europeo, la cancidn cubana de concierto inicia su recorrido de elocuencia identi-
taria en el siglo XIX. La presencia de los antecedentes culturales més significativos:
el hispanico y el africano sustentan este sentir comun, en el que comparecen di-
versidad de géneros desarrollados en la campifia cubana y en el entorno urbano?!.

A modo de resumen se pueden distinguir las cualidades de ambas vertien-
tes de la cancidon cubana tomando en consideracion las caracteristicas de los
espacios sociales donde prevalecieron, las influencias predominantes, la natu-
raleza de sus cultores y los rasgos poético-musicales que muestra este reper-
torio. La cancidn lirica se situd en el ambito de la masica de salon, pues era
interpretada en teatros y salas de concierto, creada “por autores eruditos que
usaban textos rebuscados”y, musicalmente, se distinguia por “una reconocida
influencia de la cancién europea y elementos de la romanza francesa y el aria
italiana, adornos, apoyaturas, una amplia extension que alcanzaban solo voces
cultivadas”?*. Entretanto, la cancién trovadoresca era cultivada por humildes
cantores que conjugaban sus oficios —barbero, zapatero, sastre, tabaquero—
con el arte de poetizar, acompanados de la guitarra, entonando con voz na-
tural dentro de “un dmbito vocal que no sobrepasaba la octava, se cantaban
sin la técnica vocal requerida, aunque si realizaban los adornos y bordaduras
que se estilaban en las canciones eruditas”.

La interaccidon de los compositores cultos con el ambito popular ha sido
una constante en la creacidén musical en Cuba, un proceso de conexiones cuyos
resultados son visibles desde el siglo XIX hasta la actualidad y del cual fructifi-
can diversos ejemplos —determinados por el contexto en que se enmarcan las
obras, el nivel de aprehension y elaboracion que aportan sus creadores, entre
otros aspectos—, que repercuten en la configuracion de la identidad musical
cubana. Precisamente, en esta linea se inscribe el repertorio de Hilario Gonza-
lez donde se advierten, desde el propio titulo o subtitulo de las canciones o, de
manera mas o menos implicita, en el discurso musical, estrechos vinculos con
el medio popular.

Entre la variedad estilistica que caracteriza a la cancién cubana se pue-
den definir modos de hacer que resultan esenciales en la conformacién de
la cancién lirica y la cancién trovadoresca. Diversos géneros de la cancio-
nistica derivaron del proceso de criollizaciéon de la contradanza, tal como
advirtid6 Carpentier en su estudio sobre el nacionalismo cubano del siglo
XIX,y, como variantes del cancionero, se pueden distinguir las que figuran
en compas de 6/8 —clave, criolla y guajira—y las que se establecieron dentro
de la métrica binaria —habanera y bolero— Tomando en cuenta la valora-

2 Jbid., p. 39.
2 Maria Teresa Linares: La muisica entre Cuba y Espana, Madrid, Fundacion Autor, 1998, pp. 91-92.
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ciéon de Carpentier® sobre la criollizacion de la contradanza, una teoria

compartida por Gonzilez, se propone el siguiente esquema aplicado a la
cancién cubana:

Habanera

Contradanza en 2/4

Bolero

—

“Contradanza

cubanizada”
Clave

Contradanza en 6/8 S| Criolla

Guajira

Géneros de la cancion derivados de la contradanza cubanizada

La cancion de concierto constituye el corpus mas representativo y constan-
te, devenido hilo conductor, de la creacion musical en Hilario Gonzalez. En
dicho repertorio el término cancién se refiere a la obra para voz y acomparia-
miento instrumental, generalmente de piano y,de modo excepcional, para otro
instrumento —como arpa o guitarra—, conjunto u orquesta sinfonica*. Dicha
creacion vocal contemporiza con los diversos contextos donde se inscribe y
refleja rasgos distintivos de la cultura musical cubana.

# Alejo Carpentier: La musica en Cuba y Temas de la Lira y el bongo, La Habana, Ediciones Museo de la
Mtsica, 2012, p. 98.

**El Catdlogo razonado de obras musicales de Hilario Gonzdlez confeccionado a partir del fondo personal
del compositor (perteneciente a la Biblioteca y Archivo Odilio Urfé del Museo Nacional de la Mtsica de
Cuba) permite constatar sesenta y cinco titulos para voz y piano. Comprende un marco temporal de 1938
hasta 1995, un predominio de textos poéticos firmados por autores cubanos (J. Marti, E. Ballagas y N.
Guillén), esparioles (A. Machado y E Garcia Lorca), hispanoamericanos (M. Otero Silva, J. Liscano, R.
Sansores, P Neruda) y clasicos universales (Dante, Cervantes y Shakespeare). También se encuentran
canciones para acompanamiento de orquesta sinfonica (3), conjunto instrumental (7), arpa (1), guitarra
(1) y trompeta y piano (1). Ademas de las tipologias asociadas a la musica cubana, Gonzalez indico otros
subtitulos como lied, vals, quasi griega, balada y berceuse. Yurima Blanco: Catdlogo razonado de obras musi-
cales de Hilario Gonzdlez, La Habana, Ediciones Museo de la Mtsica, 2018.
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Hilario Gonzalez: apuntes biograficos y artisticos

Hilario Gonzalez nacid el 24 de enero de 1920 en un populoso barrio de
Centro Habana, en la capital de Cuba. Su nifiez transcurrié entre La Habana y
Cienfuegos, ciudad del centro de la Isla adonde se traslado la familia por moti-
vos laborales®. El compositor demostrd un temprano gusto por la dpera, por
los grandes pianistas de la época y por la musica de Ernesto Lecuona, difundi-
dos por la naciente industria del disco. Sus estudios musicales comenzaron en
el Conservatorio Manene, de Cienfuegos, y continuaron en La Habana, entre
1934 y 1936 en el Conservatorio Falcon, donde se tituld en piano y solfeo.
Inmediatamente después perfecciond su formacidn pianistica con el profesor
de origen ucraniano-judio Jasha Fischermann, entre 1936 y 1939, quien lo
inicidé como concertista y en el camino de la creacién musical.

En 1940 inici6 las clases de armonia, orquestacion y composicion con el
catalan José Ardévol, las cuales se ampliaron en el espacio del Grupo de Reno-
vaciéon Musical (GRIM)?: clases colectivas, abiertas, donde se fundian la activi-
dad compositiva, la ejecuciéon musical y el ejercicio de la critica. Su formacidon
musical se completd una década después, en Caracas, al tomar cursos de supe-
racién en diversas materias, con Vicente Emilio Sojo (armonia), Anthony de
Blois (contrapunto), Angel Sauce (direccion coral) y Sergui Celibidache (di-
reccion orquestal).

Hilario Gonzilez ocupa un espacio exiguo en la historiografia musical cu-
bana. Si bien se destaca su nombre en el contexto del Grupo de Renovacion
Musical y la difusion del patrimonio musical cubano, se comprueba un vacio
respecto al conjunto de su obra y a la diversidad de actividades en las cuales se
implicd, ambitos apenas explorados en la bibliografia precedente”. Diversos

» Hilario Gonzalez fue el primogénito del matrimonio formado por Hilario Gonzalez y Maria Luisa
Tniguez, del cual nacieron otros tres hijos. Sobre el origen de esta familia consta la profesion de sus padres
—ella, pedagoga; €, capitan de la marina naval (establecido en la Estacion de Cayo Loco en Cienfuegos)-.
En el contexto de la Republica, esta familia se distinguié por su entereza moral, al punto de que el padre
lleg6 a ser conocido como “el gran rebelde” (Antonio Reyes: “Humilde homenaje. Dr. Hilario Gonzalez: un
gran rebelde”, El Pais, La Habana, 14-7-1944).

20 El 20 de junio de 1942 se considera el acto fundacional del GRM, con motivo de la audicion de
sonatas de jovenes compositores aspirantes a la beca ofrecida para cursar estudios con Aaron Copland en
Tanglewood Music Center. Ardévol fundament6 la creacion de una escuela cubana de composicion, cen-
trada en el estudio y conocimiento de las formas y las técnicas musicales de los periodos histéricos de la
tradicion occidental. En el concierto, celebrado en el Lyceum y Lawn Tennis Club de La Habana, Gonzalez
fue presentado a Alejo Carpentier y se iniciaron las estrechas conexiones del escritor con este nucleo de
musicos que contaba, ademas, con Harold Gramatges (1918-2008) —cuya sonata resulté ganadora—, Julian
Orbon (1925-1991), Edgardo Martin (1915-2004), Gisela Hernandez (1906-1991), Argeliers Leon
(1920-1991), Serafin Pro (1906-1977), Virginia Fleites (1916-1966) y J. Antonio Camara (1917-?).

27 Si bien la historiogralia sobre musica cubana situa a Gonzalez en el movimiento del GRM, apenas
se encuentran referencias sobre su creacion posterior. Vease A. Carpentier: La musica en Cuba, México,
Fondo de la Cultura Economica, 1946; José Ardévol: Introduccion a Cuba: la musica, La Habana, Instituto
del libro, 1969; Edgardo Martin: Panorama de la musica cubana, La Habana, Universidad de La Habana,
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factores han incidido en esa falta de reconocimiento: el caracter inédito de
buena parte de su produccién musical y literaria, el desinterés por contextuali-
zar su obra, su no alineacién con la tendencia de vanguardia o la falsa impresion
de que su obra compositiva era limitada, como consecuencia del interés por
privilegiar otros ambitos de la cultura. Gonzalez fue un artista versatil, que re-
baso el ambito de la composicion musical —aunque sin dejar de componer a lo
largo de su itinerario vital—, para imbricarse en varias lineas de actuacidon que,
en conjunto, conciertan sus aportaciones a la cultura contemporanea.

Un recorrido por las fuentes permite sintetizar dos modos de acercamiento
a la figura de Hilario Gonzalez: desde la perspectiva historiografica, se le desta-
ca en el espacio del Grupo de Renovacion Musical de Cuba, apenas distin-
guiéndole, salvo bibliografias especificas®, en el itinerario compositivo poste-
rior a este movimiento; por otro lado, se reconocen sus trabajos vinculados al
patrimonio musical cubano, pero se carece de una valoracion sistematica sobre
sus aportaciones. La creacion musical de Hilario Gonzalez comienza a ser apre-
ciada en el siglo XXI y es que su catdlogo, mayormente compuesto por can-
ciones para voz y piano, ha permanecido inédito durante las Gltimas décadas®.

Gonzilez rebaso6 el ambito de la composicion musical para imbricarse en
otras areas como la critica, la interpretacion pianistica, la direccion de coros
y orquesta, la docencia, la investigacién musicoldgica e historico-literaria, la
gestion, la produccién de cine y teatro. La curiosidad intelectual fue una de
sus cualidades mas destacadas, al decir de Harold Gramatges: “[...] tenia una
obra alimentada de una fabulosa cultura general. Todo lo que era vida, amor
y razén de ser de la existencia le interesaba. Habia una tesitura muy amplia

Cuadernos CEU, 1971; Harold Gramatges: Presencia de la Revolucion en la musica cubana, La Habana, Letras
Cubanas, 1983. Sucintamente se menciona su obra en diccionarios, Zoila Gomez: “Gonzélez, Hilario”,
Diccionario de la musica espanola e hispanoamericana, Emilio Casares (dir.), vol. 5, Madrid, Sociedad Gene-
ral de Autores y Editores, 1999, pp. 741-743; Ramadés Giro: Diccionario enciclopédico de la mussica en Cuba,
vol. 2, La Habana, Letras Cubanas, 2007; u otros textos generales, Z. Gomez; V. Eli: Musica latinoamericana
y caribena, La Habana, Ed. Pueblo y Educacion, 1995; Ailer Pérez Gomez: Musica académica contempordnea
cubana. Catdlogo de difusion (1961-1990), La Habana, Ediciones Cidmuc, 2011.

%8 Destaco la monografia sobre sus creaciones para piano de Maria Dolores Novas: Hilario Gonzdlez:
Un multifacético de la miusica cubana, trabajo de fin de grado, La Habana, Instituto Superior de Arte, Facul-
tad de Musica, 1984; la voz dedicada al compositor por Zoila Gomez en el Diccionario de la miisica. . .; la
resefia postuma de Maria Antonieta Henriquez, “Universo de Hilario Gonzalez”, Clave 1, 1, [segunda
épocal, 1999, pp. 14-17; las notas discograficas del primer volumen dedicado a su obra, Juan Pifera:
“Hilario Gonzalez: de la negacion al fecundo silencio”, Hilario Gonzdlez [CD], La Habana, Casa Discografi-
ca y Editora Musical Producciones Colibri, Sello Roldan, n.° 196, 2010; y la reciente tesis doctoral sobre
su legado biografico y artistico, Y. Blanco: Las canciones de Hilario Gonzdlez en la cultura cubana: biografia,
andlisis y recuperacion patrimonial, tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2018.

27Y. Blanco: Las canciones de Hilario Gonzdlez. .. También la produccion musical del CD La voz enamo-
rada (Casa discografica y editora musical Colibri, 2018), que recoge 52 canciones para acompanamiento
de piano y orquesta y el Concertino en Re, dirigido por Y. Blanco y Carole Fernandez.
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en relacion con su sensibilidad y eso le permitia anudar mucho en el uso de
los textos™.

En sinergia con la obra compositiva, su nombre se vincula indisolublemente
ala cultura nacional, de ahi que CintioVitier’! le llamara “Minero de lo cubano”
por su interés en descubrir zonas del patrimonio musical, la poesia de José Mar-
ti, la escritura de José Lezama Lima y la Orbita afrocubana de Alejo Carpentier,
entre otras tematicas. Esta indagacion, por tanto, se muestra como una constan-
te de la proyeccion intelectual, que evoca una postura ante la identidad.

En el devenir de Hilario Gonzalez se aprecian acontecimientos que dieron
un giro a su biografia y su influencia intelectual, los cuales se reflejan en las
distintas etapas en su itinerario biografico-artistico: su paso por el movimiento
de Renovacidon Musical (1942-1945), la etapa de Caracas (1947-1960), el re-
greso a Cuba en los inicios de la Revolucion (1960-1971), la fundacion del
Museo de la Masica (1971-1987) y los tltimos afios de homenajes y plenitud
creativa (1988-1996).

El propio Gonzilez, en el articulo dedicado al centenario de Ernesto Le-
cuona, describe el panorama musical de los anos veinte y los inicios de su vo-
cacion musical, especialmente, hacia el piano:

Cada uno de esos anos [1927-1929] venia de Cienfuegos, para pasar un mes de
vacaciones, un nifio nacido en enero de 1920, quien se instalaba en aquel paraiso
de melodias y durante treinta dias asimilaba lo mas granado de la opera, [...] el
gran piano de la época [...] y, obsesivamente, a Ernesto Lecuona y La conga se va,
y yo me voy tras ella. [...] Diez aflos mas tarde, ese nifo, ya joven vanguardista, com-
pondria una obra titulada Ties preludios en conga y en Cienfuegos se demostrd que
Lecuona salia no solo de las victrolas que hubiera en la ciudad, sino también “en
vivo” de los pianos que, a varios por cuadra, soportaban sefioritas “condenadas por
sus padres a piano forzado”, segtn el decir de Louis Moreau Gottschalk, o sefio-
ritas de verdadera vocacién que a veces resultaban excelentes intérpretes. [...] Fue,
por tanto, Ernesto Lecuona, el culpable de que comenzara en mi casa con “la
cantaleta” (decia mi familia) de “{Yo quiero un piano...!"”?%

A finales de la década de 1930 compone sus primeras obras: Dos canciones op.
1,“Trece” y “Renunciamiento”, y Dos danzas para piano, “Fieta en é sold” y
“Danza de la negra triste”. En la primera recurre a dos géneros musicales que
se relacionan con la tematica lirica de ambos textos: una habanera y un bolero,
respectivamente, expresiones ligadas al perfil amatorio de la canciéon cubana.

En la segunda refleja la influencia del pianismo de Lecuona, la sensibilidad
y el desprejuicio hacia lo popular como definicién estética que emana de

0 Carole Fernandez: “Grupo de Renovacion Musical: una revolucion musical”, Grupo Renovacion Mu-
sical, Radamés Giro (comp.), La Habana, Ediciones Museo de la Musica, 2009, pp. 130-131.

*! Cintio Vitier: “Minero de lo cubano”, Juventud Rebelde, 13-10-1996, p. 11.

32 Hilario Gonzalez: “Ernesto Lecuona (1895-1963): Una presencia cubana en la musica universal”,
Musica Cubana, 2, UNEAC, 1995, p. 27.
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modo peculiar en sus creaciones. Precisamente su creacién pianistica, tanto las
Danzas como los Ties preludios en conga (1938) y la Primera sonata op. 8 (1942),
se inscriben en una linea de continuidad respecto al lenguaje vanguardista de
Alejandro Garcia Caturla (1906-1940). Fueron estas obras las que mayor reper-
cusion alcanzaron en la década siguiente, en el entorno neoclasico del Grupo
de Renovacion Musical. Coinciden con el periodo final de la vanguardia, de
1920 a 1940, considerado por Moore™ como el de mayor auge del afrocuba-
nismo, a consecuencia de diversos procesos politicos, econdémicos y sociales y
la asimilacion, durante estas dos décadas, de “lo negro” en la obra de escritores,
musicos, poetas, artistas plasticos e investigadores cubanos como parte esencial
en la conformacién de la identidad y la cultura del pais.

La habanera: topico identitario

La habanera constituye uno de los géneros vocales mas difundidos en el siglo
XIX cubano, resultante de los constantes procesos de transculturacion que exis-
tieron en la isla, al igual que en otros espacios de Hispanoamérica. Su origen se
relaciona con la contradanza criolla y; en el transcurso de su evolucion, se desligd
de la funcion danzable e incorpor6 el texto literario, devenida asi en una de las
variantes mas populares de la cancién cubana en el transito hacia la pasada cen-
turia. Entre sus rasgos tipologicos mas distintivos prevalece el figurado ritmico de
corchea con puntillo-semicorchea, seguido de dos corcheas, en 2/4.

De acuerdo con Eli, las habaneras “se integraron al cancionero romantico
con letras liricas, amorosas, descripciones del paisaje y la belleza de la tierra, en
una narrativa asociada al espacio tropical, nostalgico y sentimental”™**. Sirvan de
ejemplo los versos de la habanera 7ii, considerada una pieza paradigmatica de
este género:

Ta
En Cuba la isla hermosa
del ardiente sol
bajo su cielo azul
adorable triguena,
de todas las flores
la reina eres ta.

Fuego sagrado guarda tu corazén
el claro cielo su alegria te dio.
Y en tus miradas ha confundido Dios
de tus ojos la noche y la luz
de los rayos del sol.

»» R. Moore: Musica y mestizaje. ..., p. 167.
** V. Eli: “Nacién e identidad...”, p. 119.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 32, enero-diciembre 2019, 317-344. ISSN: 1136-5536



330  YURIMA BLANCO GARCIA

En cuanto al ritmo, el esquema definido por corchea con puntillo, semicor-
chea y dos corcheas, dentro del compas de 2/4, caracterizo el bajo acompanan-
te y constituye hasta el presente uno de los elementos referenciales del topico
de habanera. Entre sus caracteristicas también se definen el aire lento, el con-
traste modal (modo menor frente a mayor) entre ambas secciones, la estructu-
ra bipartita, el caricter cantable de la melodia, el amplio lirismo y un lenguaje
armonico simple. Estos rasgos estilisticos definieron la habanera como un gé-
nero distintivo de Cuba en las postrimerias del siglo XIX, a lo que contribu-
yeron también las imagenes poéticas que expresaban, como se evidencia en la
partitura de Tii de Sanchez de Fuentes, incluida entre los ejemplos de Miisica
popular cubana, de 1939 (Ilustracion 1).
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Ilustracién 1. E. Sanchez de Fuentes: TG, habanera (1892). Primera parte (cc. 1-16)%.

% Edicion tomada de Eliseo Grenet: Muisica popular cubana. 80 composiciones revisadas y corregidas,
Eduardo Sanchez de Fuentes (prol.), La Habana, s.n., 1939, p. 4.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 32, enero-diciembre 2019, 317-344. ISSN: 1136-5536



Ciudad azul: la habanera como tdpico de identidad en la obra de Hilario Gonzdlez 331

La habanera se considera un género trasatlantico, relacionada estrechamente
con los “cantes de 1da y vuelta” y convertida en un signo de la identidad cul-
tural de Cuba. Celsa Alonso destaca una notable influencia entre los autores
espafoles de la segunda mitad del siglo XIX, plasmada en una copiosa produc-
cién de partituras para voz y piano, con nombres protagénicos en su difusion
mas alla de la Isla, como Sebastian Iradier, Francisco Asenjo Barbieri y otros
musicos del ambito zarzuelistico™. La presencia de la habanera también se re-
lacion6 con la conformacion de rasgos identitarios en ese contexto decimono-
nico, seguin afirma la autora: “Como eco de saldn, la sala de baile y el teatro,
llego a la verbena popular y al acervo de la cultura tradicional de pueblos y
ciudades. Lo que en un principio era un elemento importado se convirtié en
un elemento nacionalizador [...]"".

Gonzilez también fue un estudioso del pasado musical cubano y en su obra
critica se reflejaron acercamientos al repertorio vocal de Sanchez de Fuentes,
Lecuona y Caturla, entre otros autores, en los que se constata, en mayor o me-
nor medida, la influencia de la habanera como tépico musical. En relacion con
la habanera Tii, pieza emblemitica del primero de estos musicos, Gonzalez*®
ponderd el componente identitario de este tipo de canciéon como simbolo de
“americanidad’:

Con Til, Sanchez de Fuentes devolvié a la habanera su imagen original de tro-
pico indiano y amulatado, con hamacas que se mecian bajo la sombra de las pal-
meras y vaivén de caderas de mujeres hermosas. [...] El mundo supo de nuevo que
la habanera procedia de Cuba, pues su difusion se iguald a la de La paloma, Estre-
llita, La comparsita, Alma llanera, Filgida luna, El manisero o Siboney, anteriores, con-
temporaneos o posteriores, pero todas similarmente pregoneras de una america-
nidad que habia comenzado a gestarse desde el instante mismo en que las
tripulaciones de Colén entablaron el primer didlogo con el lucayo que les sirvid
de intérprete en su recorrido por las Islas.

Consciente de este valor cultural, la primera cancién escrita por Gon-
zalez fue una habanera, Trece, inspirada en el poema homoénimo de la
poetisa cubana Graziella Garbalosa (1895-1977)%. Las conexiones del

% Celsa Alonso: La cancion lirica espanola en el siglo XIX, Madrid, ICCMU, 1998, pp. 266-267.

" Ibid., p. 267.

3 Hilario Gonzalez: “Dioné. En el centenario de Eduardo Sanchez de Fuentes”, Cuba en el ballet, 5, 2,
La Habana, 1974, p. 13.

% Es preciso destacar que Garbalosa se valora como una de las voces mas originales de la literatura
escrita por mujeres al iniciarse el siglo XX, donde La gozadora del dolor (1922) “representa la primera no-
vela de contenido erotico escrita por una mujer cubana”. Este aperturismo de la mujer en el ambito litera-
rio formo parte de un escenario de reivindicacion femenina, marcado por importantes acciones sociales y
obras literarias firmadas por mujeres. Catharina Vallejo: “La gozadora del dolor y otras novelas de Graziella
Garbalosa: erotismo, naturalismo y vanguardismo en la narrativa femenina cubana de los arios veinte”,
Revista Iberoamericana, 226, vol. LXXV, enero-marzo 2009, p. 155, (https:/revistaiberoamericana.pitt.edu/
ojs/index.php/Iberoamericana/article/view/6557/6733, consulta 11-10-2016).
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joven compositor con la escritora no se circunscribieron solo a la musi-
calizacién de este poema, sino que comprendidé una mayor interaccién
en el ambito artistico, tal como se comprueba en este anuncio periodis-
tico de “La onda musical Gravi”(Ilustracion 2).

"LA ONDA MUSICAL GRAVI”

. Todas las noches de 7 a 8

L

LAVIN Y PASTA GRAVI

Se complace presentar el Jueves
6, como programa exiraordinario

-"CONCIERTO DE POESIAS”

Por GRACIELLA y
GRACIELITA GARBALDSA

con la cooperacién del Pianisla
HILARIO GONZALEZ INIGUEZ

Hustracion 2. Colaboracién artistica de Gonzalez y Garbalosa en la radio.
La Habana, 1938 (FPHG/Scrapbook [n.° 35-1080]: MNM)

Asi, la figura de Gonzilez como pianista acompanante de este “programa
extraordinario” muestra una faceta peculiar en su devenir artistico: se revela
como un musico imbuido en las practicas culturales de su tiempo, al hilo de la
demanda que suponia la radiodifusion.

Entretanto, las primeras selecciones poéticas del joven compositor se in-
clinan hacia las corrientes “neorromantica y la llamada ironia sentimental,
ambas con mas o menos cercanias a la herencia modernista o a tendencias
principalisimas como el intimismo”*. A pesar de que entre 1925 y 1936 el
contexto literario hispanoamericano se orienta hacia la direccion del post-
modernismo y las vanguardias, Lopez Lemus se inclina a denominar esta
etapa como “el reflejo de las vanguardias en la poesia cubana”. El contenido
poético de Trece aparece marcado por el signo de lo fatidico, como se aprecia
en el texto literario:

# Virgilio Lopez Lemus: Oro de la critica, Santiago de Cuba, Editorial Oriente, 2013, pp. 63-65. El
énfasis es del autor.
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Trece
Trece dolores clavaron sus garfios
entre mi carne de miel y verbena,
trece lebreles de labios caldeados
y de pupilas de fuego y pimienta.

Trece palomas cosieron mis carnes
y en mis trece heridas
me dejaron huellas de sus dulces picos
de tibios corales y de las caricias de sus alas buenas.

Tengo trece lindos corderitos negros
y trece manzanas y trece camelias

y ante los umbrales de la muerte veo

las trece guadafias con trece quimeras.

Desde el punto de vista literario se trata de un poema estrofico, con versos
de arte mayor, endecasilabos en la primera estrofa, variables en la segunda y
dodecasilabos en la tercera, agrupados en tres estrofas y con rima asonante en
la primera y tercera (ABAB), identificadas como serventesios, y sin rima en la
segunda. Presenta un sentido de musicalidad interna a través del pie métrico,
cuyos acentos prosodicos se producen conforme a la pauta 1-2-3,1-2-3,1-2-3,
1-2 en la primera estrofa y primer verso de la segunda. La ruptura en los versos
segundo y tercero de la segunda estrofa introduce la palabra “heridas”, lo cual
cambia el sentido expresivo del poema, trastocando el pie ritmico anterior.

Los campos semanticos del poema se articulan a partir de dos nacleos te-
maticos: la sensualidad (carne, labios, fuego, huellas, tibios, caricias) y el caracter
fatidico que encarna el nimero trece (dolores, garfios, caldeados, pimienta,
heridas, muerte, guadana, quimeras). A través de la simbiosis entre ambos nt-
cleos —lo sensual y lo fatidico—, la autora expresa su vision poética sobre el amor
aciago, que es interpretado por el compositor dentro del género habanera.
Ciertamente, como sefala Trapero “el tema principal de la habanera como
género musical es el amor [...]. El amor en todas las formas y condiciones en
que suele presentarse: el amor gozoso, el amor dolorido, el amor herido, roto,
el desamor™*!.

El analisis de la obra permite constatar que Gonzalez conserva la estructura
bipartita de la habanera, con la presencia de una introducciéon y de un interlu-
dio pianistico. Respecto al cambio de modo entre menor y mayor, en el que se
enmarcan la mayoria de estas obras, el compositor acentda ese contraste con
una inflexion directa desde la tonalidad original, Re menor, a Sib Mayor. Si

*# Maximiano Trapero: “La habanera en el contexto de la poesia popular cantada en Espana”, La haba-
nera sin puertos (Mayorga, X anos de trovada), Teresa Pérez Daniel (coord.), Valladolid, Diputacion Provin-
cial de Valladolid, 2003, p. 230.
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bien este recurso retdrico, mutatio toni, sobresale en el cancionero tradicional
cubano como una marca de desplazamiento expresivo y comporta una “rup-
tura del nivel discursivo”? no resulta comtn la inflexién hacia el sexto grado,
sino que suele orientarse hacia el relativo mayor (que en este caso seria FaM)
o la tonalidad homoénima (ReM). En el analisis armoénico de Trece se advierte
mayor inestabilidad en la segunda parte, donde aparecen contactos tonales con
Mib menor y Solm, asi como mayor desarrollo del ritmo armoénico que con-
duce a los puntos de tension y al climax poético-musical.

El uso de la aciacatura aparece de modo recurrente para crear breves diso-
nancias y contribuir a una sonoridad mas contemporanea dentro del estilo
tradicional de la habanera. A pesar de que la obra muestra elementos propios
del lenguaje armoénico del compositor, se aprecia un modo de estilizaciéon con-
vencional y el apego de Gonzalez al arquetipo formal y estilistico del topico de
habanera. En el siguiente fragmento se evidencian algunas de las caracteristicas
meloddicas, ritmicas, de textura pianistica y armoénica de Tiece, ya comentadas
(Ejemplo 1).
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Ejemplo 1. H. Gonzdlez: Trece, cc. 16-19%.

En el ejemplo se distingue el patrén ritmico distintivo de la habanera y el
modelo de acompanamiento pianistico propio de este género tradicional,sobre
el cual el compositor configura la textura ritmico-armonica de su primera
cancion. En cuanto al tratamiento armoOnico, mantiene las relaciones funda-
mentales a través de las funciones de tonica-dominante, como se observa en el

# R. Lopez-Cano: “Entre el giro lingtiistico y el guifio hermenéutico...”.
# Los ejemplos 1 y 2 son transcripciones realizadas por la autora a partir del manuscrito de Trece
(1938) de Hilario Gonzalez, conservado en el Museo Nacional de la Musica de Cuba.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 32, enero-diciembre 2019, 317-344. ISSN: 1136-5536



Ciudad azul: la habanera como tdpico de identidad en la obra de Hilario Gonzdlez 335

fragmento. El cromatismo que conduce la linea del canto unido al dibujo
compensado de la melodia vocal es otro elemento sobresaliente en la obra y
confirma el amplio lirismo que define la habanera.

Gonzalez recurre al intervalo de segunda —la mayoria de las veces menor—
para crear una mayor ambigiiedad y tension armonica, recurso que se reitera
en toda la cancidn y con el cual concluye la obra, al anadir sobre el acorde de
tonica de Rem el intervalo de séptima mayor (Do#), como se observa en los
compases finales de Trece. También presenta la conclusion melddica sobre el
segundo grado de la escala, Mi, con lo que se produce una cadencia abierta,
distinta del modelo convencional de la habanera, que inserta como un rasgo de
su estilo compositivo (Ejemplo 2).
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Ejemplo 2. H. Gonzdlez: Trece. Final, cc. 55-59

Siguiendo la trayectoria compositiva de Gonzalez, la segunda obra donde
se presenta el topico de habanera es el Concertino en Re (1944), de modo
palpable en el segundo tiempo, “Interlude”, en el cual aparece la indicacion
“In tempo de habanera”. Se establecen conexiones con la tendencia neocla-
sica a través del titulo, la disposicion instrumental y la referencia al clave. La
alusion a uno de los instrumentos caracteristicos del “retorno” constituye un
elemento distintivo en esta obra, rasgo que se manifiesta por Gnica vez en el
repertorio de Gonzalez. De ese modo, el compositor se suma a la corriente
historicista que asignoé al clave un rol protagénico en la revalorizacion del
pasado, especialmente a través de Domenico Scarlatti (1685-1757) “[asocia-
do] al clavecinismo, la identidad espanola y el lenguaje neoclasicista” y cuyo
“renacimiento tendria su punto culminante, seguin la critica, en la obra de
Falla, especialmente en su Concerto”**.

* Ruth Piquer: “Retornos al XVIII y clavecinismo en las primeras décadas del siglo XX: de Scarlatti a
Falla”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, 27, 2014, pp. 184-185.
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El Concertino en Re —para oboe, fagot, viola y clave— coincide con el falleci-
miento de Sanchez de Fuentes y se inscribe en la etapa de mayor pronuncia-
miento artistico e ideologico por parte del GRM. Gonzalez manifestd su
“respetuoso tributo” a Sanchez de Fuentes y esgrimi6 la utilidad de su obra en
la blsqueda de una “cubanidad” que debia realzarse, coincidiendo con el de-
bate que en aquellos anos se planteaba sobre la identidad musical cubana:

Ha fallecido. Por su constante y fecunda actividad relacionada con los problemas
de la musica cubana, cuyo acervo engros6é con paginas a veces endebles, pero a
veces de muy fino acierto, nunca chabacanas; por su interés por la investigacion de
las raices y evolucién de nuestra masica y su trabajo en ese aspecto; por su sincera
militancia en pro de lo que estimé (acertado o equivocado) representativo de
nuestro sentir como pueblo; porque representa, efectivamente, una época en la
evolucién de la musica hacia una cubanidad que hoy debemos elevar, y por tanto
ocupa ya, indiscutiblemente, un lugar en nuestro pasado vigente, dejo constancia
de mi respetuoso tributo a su memoria, y de mi ferviente deseo de que la poste-
ridad pueda depararle el sitial merecido, que es lo que honra, sin deificaciones
perniciosas ni denigrantes ataques irreflexivos®

De ese modo, la presencia de la habanera como uno de los topicos presen-
tes en el Concertino formé parte de las indagaciones de Gonzalez sobre “lo
cubano”, que planted en su discurso critico y compositivo. Paralelamente, esta
obra reflej6 la influencia de Gonzilez en el ideario de Renovacion Musical y
la estética neoclasica asumida por sus integrantes. En el siguiente fragmento se
ejemplifica el topico de habanera (Ejemplo 3):
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Ejemplo 3. II Interlude del Concertino en Re, 1944, cc. 29-33%.

* Hilario Gonzalez: “Eduardo Sanchez de Fuentes”, El Pais, La Habana, 9-9-1944.
 Transcripcion de la autora del manuscrito, Ms. 4-5362 (Museo Nacional de la Musica de Cuba).
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En el bajo acompanante del teclado se subraya el patrdn ritmico distintivo
de la habanera sobre el cual se configura toda esta seccion. La viola, que es el
instrumento de mayor protagonismo melodico en esta pieza, presenta un
figurado ritmico con el primer tiempo disefiado sobre tresillo de corcheas, lo
cual subraya la irregularidad métrica, dentro del aire lento y la polirritmia
que promueve respecto al acompanamiento. Este contraste entre una melo-
dia libre, con desplazamiento del acento métrico y soportada por el obstinato
ritmico de la habanera, se define tempranamente en la trayectoria de ese
tOpico como un rasgo caracteristico que, segun Grenet",“ocurre no solo en
la masica instrumental, sino atn en la vocal, en nuestras canciones, que es
donde con mayor razén la melodia debe extender sus alas sobre el yugo del
isocronismo ritmico’.

Los instrumentos de viento se desplazan con movimientos paralelos, forma-
dos por intervalos consonantes, con lo cual asumen una funcién de color tim-
brico, mientras la viola y el piano disponen del mayor protagonismo en un
didlogo entre la melodia cantabile y el acompanamiento del clave o piano. Otro
elemento distintivo del Concertino se aprecia en el ritmo armoénico donde, a
diferencia del acompanamiento de las canciones de Gonzalez, aqui muestra
una disposicion mas inestable y con mayor cromatismo, aunque dentro del
patrén ritmico invariable que caracteriza el topico de habanera.

Quevedo caracteriza la practica neoclasica del GRM como una “imita-
cién ecléctica”: “piezas en las que aparecen alusiones, ecos, frases, técnicas,
estructuras y formas de un grupo no especificado de compositores antiguos
y estilos que se retoman unos a otros de manera indiferente”*. No obstante,
el Concertino en Re denota el interés por significar la habanera dentro de una
obra comprometida con la estética neoclasica del GRM, revaloriza el pasado
como signo de modernidad e incorpora un signo distintivo de la identidad
cultural cubana.

La alusion al topico de habanera se retoma en los ciclos de canciones sobre
sonetos de Shakespeare y de Lorca compuestos por Gonzalez en su tltima
etapa compositiva. Llama la atencion la presencia de la habanera en un reper-
torio tan distanciado contextualmente como la poética shakespeariana. Esto se
fundamenta en la tematica amorosa de los sonetos y las pretensiones de incor-
porar la cancién de contenido romantico, escrita por juglares del estrato popu-
lar o por compositores consagrados e inspirada en diversos sentimientos de
amor, en una tradicion poético-musical de acento universal.

*E. Grenet: Musica popular cubana. .., p. XV.

<[] pieces in which allusions, echoes, phrases, techniques, structures, and forms from an unspe-
cified group of earlier composers and styles all jostle each other indifferently”. Marysol Quevedo: Cuban-
ness, Innovation, and Politics in Art Music in Cuba, 1942-1979, tesis doctoral, Indiana University, Jacobs
School of Music, 2016, p. 118.
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En Nueve sonetos de Lorca (1995) se advierten entonaciones melodicas, el figu-
rado ritmico de la habanera y el modo de elaboracion del acompanamiento
planistico, entre otros recursos que remiten a la habanera y, de manera especifica,
al repertorio de Sanchez de Fuentes. A modo de ejemplo, en el nimero 2,“Epi-
tafio a Isaac Albéniz”, se observan algunas de las alusiones estilisticas antes men-
cionadas. El fragmento que se muestra a continuaciéon pone de relieve una alu-
si6n a la habanera 111 de Sanchez de Fuentes a través del diseno melodico y del
acompanamiento pianistico elaborado por Gonzilez (Ejemplo 4):
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Ejemplo 4. H. Gonzalez: “Epitafio a Isaac Albéniz”, Nueve sonetos de Lorca (1995),
cc. 13-14, E. Sanchez de Fuentes: Ta (1892), cc. 26-28%.

El movimiento escalistico orientado hacia un intervalo de sexta menor es uno
de los gestos caracteristicos de la habanera mas popular de Sanchez de Fuentes, que
también aparece en la cancion de Gonzalez con similar disposicion melddica. Esta
melodia aparece suspendida sobre el acompanamiento de acordes disminuidos en
ambas piezas, donde el piano ocupa un plano de sostén armoénico y muestra, en
ambos casos, similar disefio de la textura y de la configuracion acordal.

# Fragmento transcrito por la autora a partir de: Eliseo Grenet: Musica popular cubana. 80 composiciones
revisadas y corregidas, Eduardo Sanchez de Fuentes (prol.), La Habana, s.n., 1939, p. 5.
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La vision de Gonzalez sobre Sanchez de Fuentes resultaba acuciosa y des-
prejuiciada y ofrece notable interés en el conjunto de la historiografia musical
respecto a ese compositor. Es sabido que en La muisica en Cuba de Carpentier
el nombre de Sanchez de Fuentes aparecia estigmatizado bajo el sesgo de una
produccion italianizante y comercial, como asegurd con cierta ironia: “‘el pri-
mer gran bestsellers mundial de la musica latinoamericana es, evidentemente, la
habanera Tii [...] cien veces editada y reeditada en América, Francia y Espana
desde la fecha de su composicion (1892)”*". También se lamentaba el escritor
de “una sucesion de errores que habian malogrado [su] produccion”, refirién-
dose a la incursion operistica y su invariable interés por el componente abori-
gen como formante de la identidad cubana, de lo cual se salvaban sus creacio-
nes para voz y piano inspiradas en géneros de ascendencia popular.

Gonzalez disentia de estas valoraciones sobre Sanchez de Fuentes y analizd
su repertorio lirico como fundamento para establecer nuevos criterios sobre su
produccion. A través del estudio de las canciones del mencionado compositor,
Gonzilez detall6 la actualidad de sus contribuciones armonicas y la influencia
ejercida sobre otros autores, como el propio Garcia Caturla, aparentemente
desligados de su estética:“Es un mundo sonoro de conquistas europeas que, ya
acriolladas por Sanchez de Fuentes, pasa a la obra juvenil de Alejando Garcia
Caturla y a la mayoria de sus contemporaneos™".

Para Gonzalez, la figura de Sanchez de Fuentes ocupaba un sitio destacado
en la cultura musical de su tiempo, mas alla de las visiones reducidas sobre una
influencia “eurocentrista” en su obra. Consider6 que en su creacion se refleja-
ba la identidad musical del pais, por lo cual la perspectiva de Gonzilez** sobre
“lo cubano” se expandia hacia un universo estético mas amplio:

¢Fue cubano o italiano? ;Fue “culto” o “popular”? Si en las historias al uso han
debido dedicarsele importantes parrafos y hasta paginas, en una historia realizada
con criterio auténticamente independiente de los que puedan primar en Europa,
la evaluacién de su aporte a nuestra definicién como nacién en lo musical le con-
cederia sin titubeos el rango que verdaderamente debe ocupar en la misma [...].

Se ha mencionado que entre los elementos consustanciales de la habanera
destacan el contenido poético de los textos y la exaltacion de simbolos de la
identidad cubana. Una extensa produccion de canciones alude a “lo cubano”a
través de sus paisajes, la belleza de sus mujeres, el amor y la anoranza a la tierra
donde se nace o la bravura de sus hombres, entre otros aspectos. De modo
coherente con esa caracteristica, Gonzalez seleccion6 el poema Ciudad azul
para componer una criolla-habanera cuyos versos enaltecen la capital cubana.

°* A. Carpentier: La musica..., p. 201.
! H. Gonzalez: “Dioné. En el centenario...”, p. 5.
>2 Tbid.
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Escrito por la poetisa mexicana Rosario Sansores (1889-1972)*, en el soneto
se reflejan simbolos distintivos de La Habana partiendo de la metafora que lo
titula, “ciudad azul”. El mar, la luz y la sensualidad se convierten en atributos
que desde el punto de vista poético conforman el texto literario para simboli-
zar la capital cubana y, desde el punto de vista musical, los integra el compositor
dentro del estilo de la cancién cubana. He aqui el texto literario, la descripcion
armonica y el esquema ritmico que preside la primera y la segunda parte —de

criolla y de habanera, respectivamente—:

Ciudad azul te llamo porque tiene tu cielo

la clara transparencia de un zafiro oriental,
porque arrulla tus noches de amoroso desvelo
ese mar ondulante con su ritmo sensual.

Son azules las horas del ensueno, y azules
los anhelos que dejan su perfume al pasar...
a Cupido lo pintan entre palidos tules,

y Afrodita ha nacido de la espuma del mar.

Ciudad azul (1995)
Criolla-Habanera
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Esquema de texto poético, descripcién arménica y patrén ritmico de Ciudad azul (1995)

Respecto al contenido literario, tanto en Trece como en Ciudad azul, el len-
guaje poético se corresponde con la tendencia neorromantica que distinguid
las primeras décadas del siglo XX en el terreno literario. El contenido de am-
bos textos se define por el sentimiento amoroso, el primero con un sentido
fatidico y el segundo de afioranza por La Habana.

> A pesar de su procedencia mexicana, Sansores se establecio en la capital cubana entre 1909 y 1932.
La vinculacion con los medios fue de gran impacto para la difusion de su obra literaria, identificada con
una estética neorromantica. El amor y la afioranza por La Habana se reflejé en numerosos titulos, como el
poemario Cantaba el mar azul, Madrid, Espasa Calpe, 1927; o “A la Ciudad Azul”, poema sobre el cual se
inspiré Gonzalez, que aparecio publicado en Bohemia, en 1928. Numerosos autores se han inspirado en la
poesia de Sansores, lo cual ha dejado un saldo de al menos quince poemas convertidos en canciones, al-
gunas de gran popularidad como Palomita blanca, musicalizada, por Ernesto Lecuona o el famoso bolero
Sombras, del ecuatoriano Carlos Brito. Esto confirma el acento popular de su poesia, que se refleja también
en el plano musical. Véase Ruskin Chadez: “Antecedentes feministas en la produccion cultural de Rosario
Sansores en la prensa hispana en los Estados Unidos”, Plaza: Dialogues in Language and Literature, 4, (2),
2014, pp. 16-19, (https://journals.tdl.org/plaza/index.php/plaza/article/view/7039, consulta 18-3-2018).
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Desde el punto de vista formal, Ciudad azul es un soneto de versos alejandri-
nos, de catorce silabas métricas, compuesto por dos cuartetos y un sexteto. Dicha
estructura se plantea musicalmente en una forma bipartita, donde Gonzailez
combina la criolla, en la primera parte, con la habanera, en la segunda. La formu-
lacién poética expuesta por Sansores constata la influencia del modernismo lite-
rario de Rubén Dario en la poesia hispanoamericana durante el cambio de siglo.
Los campos semanticos redundan en la sensualidad (arrulla, amoroso, ondulante,
sensual, anhelos, perfume, orgia) y la naturaleza (cielo, transparencia, azules, espu-
ma, mar, perla) como nutcleos metaforicos sobre La Habana. El simil es uno de
los recursos poéticos que establece la autora para enlazar las imagenes de sensua-
lidad y belleza que definen el paisaje del puerto habanero con la mitologia grie-
ga. Personajes mitologicos como Venus, Afrodita y Cupido se vinculan con sim-
bolos de esa cultura, como la perla de Ormuz o el zafiro oriental, todo en una
composicion que realza la belleza marina de la capital cubana.

El topico de habanera se presenta en la segunda parte de la cancion
tanto en el uso del figurado ritmico caracteristico como de la textura pia-
nistica del acompafiamiento, como se subraya en el siguiente fragmento
(Ejemplo 5):
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Vs T ] T - T T T T Il T T 1
D) = — =
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J O Sy gy - — | —
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1 O 1N 7] I\ 17, 1N 17, ¥
s 7 = = e
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Ejemplo 5. H. Gonzdlez: Ciudad azul (1995), cc. 58-62, criolla-habanera™.

Como se destaca en el ejemplo, el diseno melddico-ritmico del canto
muestra un figurado de amplio desplazamiento del acento métrico, donde se
prolonga la sincopa y crea un efecto o variante propia de la clave cubana (ori-
ginalmente planteada en dos compases de 2/4 con el esquema: corchea con
puntillo — corchea con puntillo — corchea ligada a corchea — negra). Este dise-
no sincopado y melddicamente compensado en el sentido ascendente y des-
cendente se asocia con el caracter climatico del poema y que resume la libertad
y el sentido expresivo del texto:“y la orgia radiosa de tu espléndida luz”. Como
se constata en la descripcion armonica (véase el esquema anterior), se conser-
van las relaciones entre las triadas fundamentales de la escala (I-V-1V) y, como

°* Transcripcion de la autora a partir del manuscrito, caja PM-136 (Museo Nacional de la Musica de Cuba).
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se muestra en el fragmento anterior, la reiteracion de la tonica, esta vez con la
séptima menor afladida. La textura es analoga al acompanamiento que caracte-
riza el topico de habanera:la corchea con puntillo en el primer sonido del bajo,
un desplazamiento hacia el plano agudo en la semicorchea seguido de acorde
y el retorno al registro mas grave en la Gltima corchea.

La Gltima etapa creativa de Gonzalez fue la mas nutrida en cuanto a la pre-
sencia de la habanera. Ademas de sus propias creaciones, realizd una version de
seis obras firmadas por el popular musico Walfrido Guevara (1916-2004), ori-
ginalmente creadas para voz y guitarra. La mayoria de esos titulos, versionados
para voz y piano por Gonzalez entre 1993 y 1995, se inscriben dentro del gé-
nero de habanera y utilizan textos de diversos autores cubanos, entre ellos:
Frente al espejo, sobre poema de Eliseo Diego (1920-1994); Pero cuanto amor, de
Luis Suardiaz (1936-2005) v, Pero tengo tus ojos, de Miguel Barnet (1940).

La procedencia popular de estas canciones pone de manifiesto la pretension
de Gonzalez por explorar en las raices de la cancion lirica cubana y la habane-
ra como uno de sus géneros mas significativos. Se trata de partituras desprovis-
tas de los recursos mas elaborados propios de la cancion de concierto, que
muestran una busqueda de formulas apegadas a la habanera convencional
como reflejo en sus creaciones de estos anos, marcadas por la presencia de to-
picos vinculados a la cancién cubana. Los manuscritos de Gonzalez advierten
los rasgos mas caracteristicos de la habanera a través de la estructura, el patrén
ritmico, la textura, el tratamiento armoénico, la introduccion pianistica, y el ca-
racter romantico del contenido literario, en definitiva, un retorno al estilo tra-
dicional de las habaneras de las postrimerias del siglo XIX.

Es interesante para la contextualizacion de estas obras remitir al momento
que se vivia en Cuba al inicio los afios noventa del siglo XX, cuando la crisis
econdmica® condujo a una parte de los artistas cubanos —compositores, trova-
dores u otros musicos del ambito popular—a destacar elementos sustanciales de
la cultura cubana como emblemas de identidad. Al respecto, las investigaciones
sociologicas del primer quinquenio de 1990 concluyeron que “la identidad,
ademas de ser fuerte y de estar muy claramente definida en sus aspectos esen-
ciales, era basicamente positiva y aceptada con orgullo”®. Concurren en esa

> Se denomino esta etapa como “Periodo especial en tiempo de paz” y comprendio un conjunto de
estrategias politico-economicas aplicadas a raiz de la caida del bloque socialista de Europa del Este y las
consecuencias que genero para la sociedad cubana. Esta crisis se tradujo en la contraccion de las relaciones
comerciales —el 80% se sustentaba en el intercambio con la hoy extinta Union Soviética—, la escasez pro-
ductiva y la carencia de suministros basicos para la poblacion. La situacion extrema del pais motivé un giro
en su proyecto economico y social, abriéndose hacia otros modelos comerciales, culturales, de intercambio
internacional, etc. En la cultura, se impusieron nuevas alternativas vinculadas al turismo u otras dinamicas
de consumo y practica social que emergieron en esta etapa.

° Carolina de la Torre: “La identidad nacional del cubano. Logros y encrucijadas de un proyecto”,
Revista Latinoamericana de Psicologia, 29, 2, 1997, p. 237 (http://www.redalyc.org/pdf/805/80529201 .pdf,
consulta 27-5-2017).
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década acontecimientos de impacto politico (como la crisis de los balseros);
social (la campana masiva para la publicacion de los Cuadernos Martianos en
conmemoracion de José Marti), y musical (el homenaje a Ernesto Lecuona en
su centenario y la difusion del Festival de Habaneras) que alcanzaron repercu-
si6n internacional. Sin duda, poner en valor determinados rasgos de la tradi-
ci6n musical, como los diversos topicos de la cancion cubana y, de manera es-
pecifica, la habanera, constituyo la respuesta artistica de Gonzalez.

Reflexiones finales

La cancién cubana ha contribuido a la definicién de una identidad musi-
cal en la cual convergen elementos distintivos de la tradicion hispana y los
procesos de mestizaje cultural. Gonzilez retoma la tradicidon de la cancién
lirica cubana como medio de comunicacion artistica, la integra en el lengua-
je estético de su obra y la articula de modo coherente en su discurso com-
positivo y critico.

Los topicos musicales adquieren significados contextuales y se reflejan me-
diante una estrategia compositiva particular a la que apela el compositor para
la definicién de su lenguaje técnico y estético: el uso de elementos populares
cubanos para evidenciar su compromiso ideolégico e identitario. El topico de
habanera, asi como también el de bolero cubano o la criolla, son asumidos por
Gonzilez para arropar textos poéticos donde la imagen multiple de lo amoro-
so ocupa el plano semantico principal: ya sea el amor visto en su perfil fatidico,
descarnado, de matiz erdtico; ya sea de caracter descriptivo, de amor a la tierra
patria, con alegorias al mar, a lo mitologico, a la anoranza del topico insular y
de acento sensual. En cuanto a los componentes poéticos, acude a métricas
distintas, con versos de arte mayor, rima consonante o asonante, mixtura poé-
tica y poesia escrita por mujeres.

Estos topicos muestran el componente hispano en las expresiones del can-
cionero tradicional de Cuba, en una ambivalencia entre el origen rural y cita-
dino desde donde emergen el cultivo por parte de compositores del ambito
profesional, la difusién a través de las tertulias y el teatro y el privilegio del
piano como fuente de difusion y estilizacion timbrica. Ello revela la alineacién
del compositor con la linea ideologica y estética difundida ampliamente por
Sanchez de Fuentes, Lecuona y otros compositores, defensores de una identi-
dad mestiza pero que sublimaba el componente “blanco”, de origen hispano
—y aborigen en el caso del primero— en la cultura cubana.

La habanera se aborda con lenguajes distintos a lo largo de la trayectoria del
compositor, aunque prevalece una estilizacién convencional de sus recursos
distintivos, a saber: la estructura binaria, el contraste de modo entre secciones,
el patron ritmico caracteristico y la textura del acompanamiento pianistico,
como se ha evidenciado en los ejemplos anteriores. Gonzilez construye su
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identidad personal al identificarse con ese topico poético-musical y el grupo
social que lo define. Participa de una ideologia de lo criollo o mestizo, toma
partido por la obra de Sinchez de Fuentes y los compositores que abordaron
géneros de ascendente hispano para representar la cultura cubana. En las obras
analizadas se yuxtaponen recursos convencionales y contemporaneos, popula-
res y académicos, bajo el denominador comun de la presencia del topico de
habanera. Este topico resulta reconocible por las audiencias, tiende puentes
entre culturas, geografias, modos de hacer y se convierte en una expresion ex-
portable y distintiva de la musica insular.
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