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Mario Vieira de Carvalho

“Fazer musica” ¢ realiza-la, quer na base duma tradi¢do oral, improvisadamente, quer na
base de um texto previamente notado ou “composto”. Por isso, “fazer musica” ndo existe sem
eventos sonoros gerados por acio humana. E presenca e comunicacio: presenca do som e da
acao humana que lhe d4 origem, ou que lhe é inerente como escuta ou como elemento de um

processo sociocomunicativo em sentido mais lato.

“Fazer musica” contempla o todo holistico em que ela ocorre: quem a toca; quem a ouve ou
quem com ela interage de alguma outra maneira, ainda que imével e em siléncio; e também
o contexto cultural, histérico-social. A comunicagdo esta sempre vinculada a uma situacao
social concreta, a qual, no limite, pode ser a da comunicacao do musico somente consigo

proprio.

A iconografia musical interpreta as imagens que captam ou tém alguma relacao com a musi-
ca — mormente com o ato de fazer musica. Antes da era da reprodutibilidade técnica, que
permitiu a reproducdo fonografica e de imagens em movimento e, mais tarde, de imagens
sonoras em movimento, nao havia sendo testemunhos mudos das culturas musicais do passa-
do. Nas tradi¢des de musica notada, s6 sobrevivia do gesto sonoro a sua tentativa de represen-
tativa simbolica. Nas outras tradi¢des, as mais antigas e predominantes, nem isso: apenas o
siléncio enigmatico das imagens; a representagao de diferentes formas, situagoes e artefactos

de uma comuni¢do musical cuja substancia sonora se perdeu para sempre.

Mas, precisamente porque a musica é o todo holistico em que ela ocorre e ndo apenas som —
isto é, uma rede de relacdes de interagao que ndo se confina ao momento performativo, antes
Incorpora instituigoes e processos sociais complexos de “musicar” (musiwcking) no sentido lato
cunhado por Christopher Small (envolvendo os sistemas de produgao, mediagao, rececao e
multiplos vetores contextuais) —, as imagens que nos chegam do ato de fazer musica constitu-
em, na sua mudez, um manancial de informacdo extraordinariamente eloquente. Porventura
ainda mais eloquente — tratando-se de musica do passado remoto — do que a informacao for-
necida pela prépria notagao. Nao raro, é a imagem do “fazer musica”, e nao tanto a nota¢ao
dela, que verdadeiramente nos abre os horizontes hermenéuticos da sua reconstru¢ao a um

tempo sonora e social.

Por outro lado, as representagdes de elementos musicais nao podem desligar-se da iconografia

em geral: elas sao parte de um patrimoénio de imagens tao antigo como as proprias culturas



humanas. As suas componentes materiais ¢ simbdlicas, os seus suportes, as suas formas de cir-
culagdo ou recegao — privilegiando ora o “valor de culto”, ora o “valor de exposi¢cao” , ora o
“valor de uso”, ora o “valor de troca” — transformam-nas, por sua vez, enquanto imagens,
em protagonistas de sistemas de comunicagao simbolica que importa investigar na sua funcao,
na sua genealogia ou nas suas fontes (a maneira exaustiva de Aby Warburg), ou nas suas rela-
¢des com contextos, tradigdes, processos interculturais, dinamicas politicas ou de poder, ques-
toes de género e, ¢ claro, também na sua “linguagem estética” (para citar apenas exemplos de
um leque dir-se-ia inesgotavel de possibilidades oferecidas a nossa interpelagao).

Os ensaios reunidos nesta publicacdo sao bem demonstrativos dessas multiplas linhas de pes-
quisa de iconografia musical que illuminam diferentes estratégias, quer da comunicagdo musi-
cal, quer da sua representacdo em imagem, quer dos projetos artisticos ou estéticos envolvidos

nos objetos analisados.

Elena Le Barbier Ramos e Mauricio Molina abordam a iconografia musical medieval. Elena
Ramos investiga as fontes literarias — designadamente biblicas, entre outras — em que se ba-
selam os artistas medievais na sua iconografia musical, e estuda por seu turno esses testemu-
nhos como fontes para uma melhor compreensao do papel da musica na sociedade medieval.
Molina analisa a complexa questdo da imagem da mulher executante na Idade Média, a sua
contraditoria figura, suscitando respeito e consideracao pelas suas destrezas e, simultanea-
mente, estigmatizacao e condenagao como fonte de “pecado”, por desafiar os esteredtipos da
ordem social — contradigao essa em certa medida resolvida pela tentativa de constru¢ao duma
imagem “mais limpa” que assegurasse a sua mobilidade social. Também Isabel Porto Noguei-
ra se ocupa extensivamente das questoes de género, tomando por objeto fotografias de mulhe-
res intérpretes ou intérpretes/compositoras em programas da década de 1940 e 1950, e des-
codificando-as na perspetiva da construcao da identidade face a um mundo intelectual e artis-
tico entao ainda predominantemente masculino. O mesmo tépico esta ainda presente no en-
saio de Luzia Rocha, incidindo sobre os azulejos de figura avulsa com motivos musicais, pre-
sentes em colegoes portuguesas, ¢ onde também sdo abordados outros detalhes musicais e a
dimensao organolégica. Luis Manuel Correia de Sousa estuda as gravuras de uma obra de
referéncia do Renascimento — Hypnerotomachie Poliphili, de Fransciscus Columna — enquadran-
do-a na matriz cultural e estético-ideolégica da época como revisitagao da cultura da Anti-
guidade.Maria Carolina Rodriguez Tabata investiga a nogao e aplicacdo da iconografia como
método de investigacdo em textos historiograficos venezuelanos que recorrem a relagdo entre
artes plasticas e musica ao abordar a atividade musical na época colonial (séculos XVI-XVIII)
— época em que se cria uma cultura de mesticagem em resultado da confluéncia “do espa-
nhol, do aborigene e do africano”. Alfredo Piquer Garzén e Ruth Piquer Sanclemente traba-
lham sobre a obra litografica de Henri Fantin-Latour, mostrando a sua importancia, quer no
contexto das relagdes entre artistas plasticos e musicos na segunda metade do século XIX,

quer na renovagao dos ideais estéticos.



Finalmente, Verénica Elvira Fernandez Diaz aborda a iconografia musical como testemunho
bl

sociocultural de uma regiao especifica de Cuba, no quadro de um projeto de salvaguarda do

patrimoénio musical regional que pressupoe o contributo de varias disciplinas musicologicas.

Trata-se, pois, de um conjunto de ensaios muito representativo de diversas tendéncias da ico-

nografia musical, onde se entrecruzam a historia, a sociologia, a estética, e donde também

nao esta ausente uma teoria critica da sociedade.

Mario Vieira de Carvalho

Janeiro de 2015



INDICE

Elena Le Barbier Ramos: De lo Literario a lo Visual : Funcién de la Misica en la Edad Media
[7-26]

Isabel Porto Nogueira: A Construgdo das divas: uma andlise wonogrdfica de fotografias de mulheres intér-

pretes em programas de concerto [27-43]

Luis Correia de Sousa: A Evocagdo da Misica e reinvengdo da Antiguidade em “O Sonho de
Poliphili” [44-68]

Luzia Aurora Rocha: Representagoes de Misica em Azulejos de Figura Avulsa: prdacticas musicais plas-

madas em pequenos suportes [69-89]

Maria Carolina Rodriguez Tabata: La Iconografia Musical en la Historiografia Musical Venezolana
(Periodo Colonial) [90-109]

Mauricio Molina: “Alleviators of Sadness and “Tedium™: Constructing a Socially Acceptable Image for the
Medreval Female Performer. [110-134]

Ruth Piquer Sanclemente & Alfredo Piquer Garzon: Litografia y Misica: Henri: Fanton Latour
[135-155]

Soénia Silva Duarte: £ em Portugal ha taes, tam grandes, ¢ naturaes: imagens de musica nas tabuas

Veroénica Elvira Fernandez Diaz: Elementos para el estudio de la wonografia musical en el Puerto Prin-

cipe del siglo XIX [180-207]



LElementos para el estudio de la 1cono-
grafia musical en el Puerto Principe

del SiglO X[X 2)

por
Verénica Elvira Ferndndez Diaz
Centro de Estudios Nicolds Guillén y la filial de la Unwersidad de las Artes de Camagiiey, Cuba.

Este trabajo es un acercamiento al estudio de la iconografia musical, en su contexto sociocultural, dentro de una
region especifica de Cuba. Se diferencia de otros articulos sobre iconografia musical al utilizar como herramien-
tas de analisis, ademas del grabado y la pintura —de los que existen escasos referentes regionales—, la fotogra-
fia, la ornamentacion en herreria, medallas y muebles que toman instrumentos musicales como icono, por lo que
no es un articulo abundante en ejemplares iconograficos considerados tradicionales. El trabajo constituye solo
un primer contacto con la iconografia musical de la regiéon a partir del cual se puedan realizar examenes mas
profundos sobre el tema. Por otra parte, los estudios sobre la musica decimonénica en la otrora Puerto Principe,
actual provincia de Camagliey son muy escasos. En este sentido, he realizado diversas labores cientificas para la
salvaguarda del patrimonio musical de la region, de ahi la importancia que atribuyo al incremento de estudios
regionales sobre la musica en Cuba a partir de diversas aristas y disciplinas musicologicas como la iconografia

musical.

Palabras Claves: Iconografia, Musica, Region, Puerto Principe, Cuba, Siglo XIX.

1t is the aim of this work to study the musical wonography, in its social-cultural context, in a specific region of Cuba. It differs from
general literature, not only by the use of engravings and canvas as models, but also photographs, furniture, iron works, etc, that have
particular motives with musical iconography. Being this work a furst approach to sources of this particular region it is  possible and
destrable the continuation of this research into more detailed topics especially because the published studies regarding ancient musical
traditions in the region of Puerto Principe (now Camagiiey) are very few. In this way I carried on several tasks in order to preserve
the musical heritage of this particular region and it highly desirable the continuation of this kind of musicological approaches regar-
ding Cuban music.

Keywords: Iconography, Music, Region, Puerto Principe, Cuba, 19th Century.
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I. ¢QUE ES ICONOGRAFIA?

Para la historia del arte, la iconografia es sinénimo del estudio del contenido en las obras vi-
suales. Es decir, el analisis de objetos y figuras incorporadas por el artista en su pieza. Esta
acepcion generalizada de iconografia se ha fortalecido con el proposito de identificar, clasifi-

car y explicar dichos objetos, determinar el mensaje tematico de las imagenes y su significado.

Uno de los pioneros de la iconografia fue Cesare Ripa, quien utiliz6 este término por primera
vez en el siglo XVI para sistematizar el estudio y andlisis de las imagenes. Un recurso para
adentrarse en el significado de la obra visual y descubrir algo mas sobre lo que ellas mismas
hacen ver [1]. Si bien, a Ripa siguieron otros investigadores e historiadores del arte que hicie-
ron uso del término, fue Edwin Panofsky el que llevo la expresion a alcances de significacion
mas profunda, al acunarlo como iconologia; un método de interpretaciéon que supera los as-

pectos puramente descriptivos y clasificatorios del analisis iconografico.

En el texto Estudios sobre iconologia, Edwin Panofsky esclarece las diferencias entre iconografia e
iconologia agregando a sus analisis el nivel iconico. Estos conceptos son vitales para el estudio
cientifico de las obras visuales principefias del siglo XIX. En particular, para determinar la

presencia de la musica como contenido de la pintura, el grabado y la fotografia de la region.

Para Panofsky, el campo de la iconografia lo constituye la interpretacion descriptiva de la obra
visual, la identificaciéon de imagenes, historias, alegorias y sus matices expresivos o psicologi-
cos; mientras el de la iconologia se encuentra en la interpretacion del contenido, la determi-
nacién del comportamiento de fondo que en un periodo, en una nacién, en una cultura, con-
diciona al artista y es simbolizado en la obra. Por ello, la iconologia necesita el concurso de
otras disciplinas humanisticas como la historia del pensamiento, la estética, la estilistica, la
historia del arte y la sociologia, entre otras. Por su parte, la imagen iconica se entiende como
un simbolo. En este sentido, el analisis iconolégico se refiere al contenido simbolico del objeto

representado en relacion con la imagen que de ¢l da el artista.

II. ICONOGRAFIA Y MUSICA.

En mausica, la iconografia —también llamada ciencia de las imagenes— es una de las disci-

plinas de la musicologia histérica que interpreta la representaciéon de la musica dentro de la
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obra visual —pintura, grabado y fotografia (3) —, ya de manifestaciones musico danzarias,
retratos de musicos, instrumentos o agrupaciones musicales; y el contexto en que aparecen:
religioso, profano, pastoril, entre otros. De esta manera, el estudio iconografico se convierte
en fuente de informacién sobre las practicas musicales y sus componentes étnicos en diversas
épocas, instrumentos representativos de acuerdo al contexto que representa la obra plastica,
tipos de musica: religiosa, campestre, palaciega o citadina y los espacios de recepcion musical:

teatros, salas de concierto, tertulias y plazas, por solo citar los mas usuales.

La presencia de la musica en la obra plastica comenzé a tomar auge en el Renacimiento,
como representaciéon de los placeres mundanos. Se mantuvo hasta el siglo XIX y decay6 gra-
dualmente en la centuria posterior. Sin embargo, un verdadero exponente anterior a esta fe-
cha son las Cdntigas de Alfonso X “El Sabio™: “[...] tesoro documental para la arqueologia
espanola medieval” [3]. Este hombre, que fomento6 el arte de los bellos libros ilustrados se
ocup6 de mandar a grabar en esos volimenes, escenas palaciegas en las que aparecen bailes,
instrumentos y conjuntos de musicos que proporcionan hoy una fuente de informacién inago-

table para los estudios de la iconografia musical de aquella centuria.

En América Latina, la iconografia es también testimonio de la musica realizada en el conti-
nente antes de la conquista. A través de los codices, piezas de ceramica y el arte mural se co-
nocen muchas de las practicas musicales, instrumentos —su forma, manera de ejecucion, fa-
milia a que pertenecen, materiales con que eran construidos— vy los bailes rituales o ceremo-
niales de la época.Estas representaciones pictoricas de los nativos se fueron perfeccionando
durante la etapa colonial, periodo en el cual, aprendieron las técnicas y maneras de la pintura
europea. Es asi que contintian proliferando obras pictéricas —anénimas o firmadas— que
hacian alusion a los nuevos instrumentos o conjunto de ellos empleados en diferentes diversi-
ones publicas, festividades religiosas, populares y familiares.Con tal riqueza iconografica, mu-
chos musicologos latinoamericanos se han dado a la tarea de indagar en esas iméagenes, en
busca de informaciéon documental que corrobore diversas hipétesis sobre la musica popular
y/o de concierto de aquel periodo. Ejemplo de ello, es el estudio realizado por Evgenia Rou-
bina sobre las practicas musicales de México. En su opinion, estos “[...] preciosos testimonios
[...] contribuyen a mostrar la variedad de los conjuntos instrumentales [...] precisar los cam-

bios en la integraciéon del conjunto popular, constatar el realce que diferentes estratos sociales
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de la Nueva Espafia dieron a los instrumentos de su predileccion y observar los procesos evo-

lutivos en las formas de su ejecucion” [4].

En Cuba, si bien se ha confirmado la presencia de la musica —instrumentos, conjuntos, bai-
les, ceremonias y practicas musico danzarias de ascendencia africana, entre otros— en graba-
dos y obras pictéricas; el estudio de las mismas como fuente de informacion cientifica es prac-
ticamente nula. Por lo general, estas imagenes son utilizadas como material grafico para ilus-

trar la época y no como evidencia histérica.

Por las investigaciones publicadas de Zoila Lapique Becali (4) se conoce que la representacion
iconografica de la musica en el siglo XIX estuvo liderada por el grabado. Este alcanzé un
verdadero auge en la medida que se vinculd al desarrollo de la industria tabacalera, como
forma de ilustrar las marquillas adheridas a cajas de tabacos y cigarros. En las mismas se in-
cluian partituras, instrumentos musicales o anuncios de bailes en casa de sociedad o saraos
reconocidos de La Habana. Con el auge de la imprenta, el grabado tuvo como soporte, ade-
mas, a los periddicos y revistas que verian la luz a lo largo del siglo. En ellos se incluyen moti-

vos alusivos a la musica o se publicaban partituras impresas mediante esta técnica.

A diferencia de la pintura —mas elitista, representativa generalmente de imagenes religiosas o
académicas que abordan el tema historico y lo alegérico junto al paisaje y el retrato—, el gra-
bado tendra una funciéon practico utilitario que lo convertira en el vehiculo idéneo para mos-
trar y divulgar la realidad mas inmediata. Es en este contexto donde se vincula la tematica
popular, la cual, recogera tipos y costumbres propias de la sociedad colonial enmarcados en
ambientes que van desde lo urbano hasta lo rural, y donde encuentra cabida la representa-
ci6n de practicas musicales. En la pintura, la musica como tema o motivo representado se
hara mas usual en los pintores de principios del siglo XIX, sobre todo, en aquellos que reto-
man situaciones de la centuria anterior. En su generalidad, estos van a estar referidos al baile

y en menor medida, va a representar conjuntos instrumentales.
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III. LA ICONOGRAFIA MUSICAL EN PUERTO PRINCIPE.

Para el estudio de la iconografia musical en el Puerto Principe del siglo XIX se toman tam-
bién medallas, dibujos en rejas y muebles donde la lira aparece como icono, ya que en la pin-
tura y el grabado de la época no abundan los motivos ornamentales y/o alusiones directas a
la musica. Se debe aclarar, ademas, que en este trabajo se realizara un analisis mas iconogra-
fico que iconolégico. Si bien, se examinara el simbolo de la lira como motivo recurrente en
imagenes visuales de la ciudad. Los prototipos tomados para el analisis corresponden a los
diferentes fondos del Museo Provincial Ignacio Agramonte de Camagiiey, donde se conserva

la mayor parte de este patrimonio y otros pocos que se encuentran en espacios publicos.

La pintura.

En Puerto Principe se conoce de la existencia de obras pictoricas desde el siglo XVIII, unas
atribuidas a Felipe Fuentes, y otras de autores no determinados como principenos. Muchas de
esas imagenes y ornamentos pictoricos se hallaban fundamentalmente en los interiores de las
iglesias y conventos, las que se traian desde Espafia o la América Hispana. Entre esas piezas
se encontraban, ademas, las pinturas murales de funcién puramente decorativa —algunas de
las cuales databan del siglo anterior—, poco frecuentes en las iglesias actuales debido al dete-

rioro y las sucesivas reformas en los interiores de las mismas.

Para el siglo XIX, la historia de la pintura en el territorio recoge algunos exponentes de cierto
reconocimiento regional. Entre ellos el lienzo titulado Los Benefactores de la Iglesia de la Caridad
del Cobre de 1803, el cual pertenecié por mas de un siglo a la familia Betancourt. Esta obra fue
realizada por un esclavo al que llamaban “Tati”, el cual carecia de educacién plastica acadé-
mica, y a quien se le atribuyen otros retratos de esta casta. La obra se trae a colacion ya que
representa a una familia principena cuyo estatus econémico le permitié donar dinero para la
construccion de la Ermita de la Caridad en 1734, a cuya inauguraciéon acudieron seis musicos
procedentes de la Capilla de la Catedral de Santiago de Cuba que luego del oficio religioso
ejecutaron, en los alrededores de la iglesia, sones populares de la época. De esta forma se ins-

taur6 la primera Feria de la Caridad (5) conocida en la region.

180



Como era usual en la época, el territorio principeio cont6 con la presencia de artistas italia-
nos como Andrea Scalzo y otros extranjeros avecinados en la villa: James Gay Sawkins; Emi-
lio Peyrellade Couvert de Bois Blan —de ascendencia francesa, quien abrié una academia de
pintura y dibujo para nifias en 1835—, José Beltran quien también estableci6 academia en
1843 y el santiaguero José A. Lopez llegado en 1847 que se asentdé como retratista en la calle

del Comercio, hoy Maceo.

Por su parte, la Sociedad Filarmoénica fundé una catedra de dibujo y pintura para fomentar
este arte en la ciudad; de igual manera lo hicieron colegios religiosos como el Calasancio y
San Felipe. De estas academias salieron varios principenos destacados en diversas artes visua-
les: Miguel Adolfo Bello Roig (Puerto Principe, 1828-?) —vinculado ademas, a la fotografia,
la actuacion y el canto lirico—Rafael Delmonte y Antonio Herrera Montalban quien realizo
un retrato al flautista y profesor de musica de la Sociedad Popular de Santa Cecilia, Justo
Olagivel (Puerto Principe, 1854-Matanzas, 1874) no conservado actualmente; Federico Pey-
rellade Zaldivar y Angel Porro y Primelles, quienes al igual que Herrera Montalban fueron,
mas tarde, profesores de la Academia de San Alejandro en la vecina ciudad de La Habana.
Ninguno de estos pintores reflejo en sus obras tematicas cubanas; ni en los paisajes ni en la
composicion de los retratos. Tampoco se puede hablar de una pintura realmente cubana du-
rante la colonia, ya que la mayor parte de ellos, ademas de extranjeros, seguian los canones de
la pintura europea. Mas bien, el siglo XIX es una etapa de preparaciéon y busqueda de ele-
mentos que reflejan las costumbres y modos de ser del cubano. Estos elementos encontraran

su lugar en las tematicas de pintores de principios del siglo XX.

Por otra parte, llama la atenciéon que una ciudad llena de iglesias no haya conservado pintura
de tema religioso en el cual tuviera cierta participacion la musica, cuando se conoce por do-

cumentos de archivo, que en estas existian:
> Instrumentos musicales:

Varios autores confirman la existencia de instrumentos como el érgano en las iglesias existen-
tes en la ciudad. En 1723 se coloc6 un é6rgano en la Iglesia del Cristo y en 1728 se dot6 a la
Iglesia de San Juan de Dios de otro instrumento de este tipo. En 1756, el obispo Pedro Agus-
tin Morell de Santa Cruz confirmé en su visita a la entonces villa, de la existencia de érganos

en la Parroquial Mayor, La Soledad, San Francisco, La Merced y La Caridad. Para 1862, La
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Soledad poseia el mejor érgano de la época y en 1888, al ser dispuesto su recinto para dar
misa solamente a las tropas espafiolas, el sacerdote era auxiliado por el cornetin de érdenes en

vez de monaguillo con campanilla (6).
> Agrupaciones:

Entre ellas se encuentra la orquesta de San Fernando, compuesta por negros y mulatos libres
bajo la direccion de Vicente de la Rosa. Se vinculé a la celebracion de misa, honras finebres,
bodas y bautizos en la Parroquia de La Soledad. Otra de las orquestas dedicadas al oficio ca-

tolico fue El Acorde perteneciente a la Iglesia de La Merced y dirigida por Gabriel Siam.
> Musicos dedicados a la composicion de obras religiosas:

De ellos destaca Carlos Sanz (Puerto Principe, ¢-?), quien compuso en la década del 80, misas,
salves y otras obras para las procesiones, jubileos y fiestas de La Candelaria, patrona de Puer-
to Principe; Juan Antonio Cosculluela (Barcelona, ;-Puerto Principe, ?) y Mariano Garcia
(Puerto Principe, ¢-?) autores de una misa de difuntos ejecuta en La Soledad en 1847 con

gran repercusion en la época.

Pedro Agustin Morell de Santa Cruz [5] en visita eclesiastica a Puerto Principe informé que
en 1756 existian nueve iglesias en la villa. De ellas, la Parroquial Mayor, La Soledad y La
Merced contenian varias pinturas, aunque estas no fueron descritas. St alguna de ellas reflejo
la musica, ya fuera un instrumento o conjunto de ellos no lo sabemos con certeza. Por datos
obtenidos en los archivos parroquiales de La Soledad, la Biblioteca Diocesana y la Biblioteca
Provincial podemos inferir que la ausencia de pinturas —con tematica musical o no— en las

iglesias actuales se debe a factores diversos. Entre ellos:

. 1 ustitucid ienz uev: ue du u

1. El deterioro o sustituciéon de lienzos por otros nuevos, ya que durante las guerras de
independencia, las iglesias principefias fueron ocupadas por las tropas espafiolas,
quienes la utilizaron como cuarteles u hospitales de guerra. Entre ellas, La Mayor, ac-

tual Catedral, La Caridad y El Cristo.

2. Renovacion de imagenes por otras acordes al estatus y preferencias de los sacerdotes

durante la Repuablica —esto se dio en La Merced, La Caridad y La Mayor—.
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3. Eliminacién total de imagenes —sobre todo en la Iglesia de Santa Ana y La Cari-

dad— a cargo de sacerdotes belgas amparados por el Concilio Vaticano II, en 1964.
[6]

4. Ser propiedad de familias principefias y estar en caracter de depoésito. A lo que se
debe anadir, la existencia de pequenas capillas con sus propias imagenes religiosas en
viviendas particulares.

5. Accién de incendios y termitas. Es el caso del incendio de 1906 en La Merced, que

destruy6 gran parte de sus pinturas murales.

Estas son las razones por las cuales juzgamos la carencia de pinturas religiosas en las actuales

iglesias camagiieyanas y en especial, ejemplares de iconografia musical religiosa.

La tnica obra pictorica conservada actualmente en el museo de la ciudad, que hace referen-

cia a la musica, es la titulada Santa Cecilia (Fig. 1).

Fig. 1 Santa Cecila. Oleo de Juan Alnaijés. Fondo del Museo
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Esta pintura fue realizada por el catalan Juan Albaijés Ciurana, quien llegé a Puerto Principe
a finales del siglo XIX y ofreci6 clases de dibujo y pintura al dleo en el territorio. La pieza se
encontr6 en el Conservatorio de Félix Rafols (Barcelona, 1894-Camagtiey, 1961), musico
también espafiol y amigo personal del pintor. El 6leo nos presenta una mujer joven ejecutan-
do al piano una pieza de la época, sobre un fondo oscuro del cual no se perciben otros con-
tornos y que remite a la imagineria barroca. La pintura interesa por dos razones fundamenta-
les: una, la presencia del piano y otra, el titulo de la pieza. El piano, instrumento musical he-
redado de la educacion europea, fue el instrumento fundamental de la cultura musical princi-
pena del siglo XIX. Muchas viviendas de la ciudad tenian piano; las catedras de musica exis-
tentes en las sociedades —Filarmoénica, Popular de Santa Cecilia y Casino Espafiol— en-
sefiaban este instrumento; los mejores pianos franceses de la época fueron propiedad de fami-
lias principefias —por ejemplo un Buisselat ganador de la Medalla de Oro en la Exposicion
de Paris de 1844, con decoracion floral en nacar que pertenecié a Lina Barreto, pariente cer-
cana de la pianista Consuelo Barreto y la cantante Carmen Barreto—. Incluso, la mayor can-
tidad de referencias a profesiones y anuncios de clases en los periddicos locales se relacionan
con este instrumento. En consecuencia, gran parte de la producciéon musical del territorio
atafie al repertorio pianistico local y europeo. De esta manera, el piano esta indicando la con-
tinuaciéon de una tradicion, y su supervivencia en suelo cubano como instrumento musical
propio. Por otra parte, Santa Cecilia es, segun el santoral catolico, la patrona de los musicos;
quien los protege y asiste durante el proceso creativo, o les sirve como motivo de inspiracion.

En este sentido, Santa Cecilia constituye un simbolo para los musicos y el arte musical en si.

El grabado.

En la investigacion “La cultura en Puerto Principe” se apunta que: “A diferencia de La Ha-
bana y Santiago de Cuba, Puerto Principe no logré desarrollar una actividad importante en
el terreno del grabado; pero esto no significa la ausencia total del género en el territorio” [7].
De hecho, algunos artistas dedicados a la fotografia y la pintura fueron destacados también en
este arte, si bien, no ofrece tampoco grandes posibilidades en relacion a la impresion de parti-

turas y la representacion de la actividad musical.
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Segtin Zoila Lapique Becali, la accion del grabado como técnica para la impresion de partitu-
ras musicales en Cuba estuvo marcada por la intervencién extranjera, no solo en equipamien-
tos para realizar las mismas, sino también en las partituras que fueron impresas. Gran parte
de las mismas se publicaban como suplementos sueltos en revistas y periddicos, lo que provo-
c6 que muchas se perdieran junto a las publicaciones que les dio vida (7). A finales del siglo,
en 1880, aparecen editores como Luis B. Casas y Anselmo Loépez quienes sumen la impresion
de partituras musicales correspondientes a compositores principefios como José¢ Marin Varona
(Puerto Principe, 1859-La Habana, 1912) y Gabriel de la Torre Alvarez (Puerto Principe,
1863-La Habana, 1951). Sin embargo, en los archivos provinciales nos se conservan esas pu-

blicaciones.

En Puerto Principe hubo un intento de establecer talleres de impresion en 1849, solicitud rea-
lizada por Antonio Cannet, de oficio cajista con conocimientos de encuadernacion, al gober-
nador local. Esto no quiere decir que la ciudad careciera de otras imprentas. De hecho, exis-
tian, de manera oficial: la imprenta de la Real Audiencia sita en la calle Merced No. 13, que
publicé durante algiin tiempo el peridédico El Fanal y la imprenta de la Audiencia Territorial,
en la calle de los Pobres No.11, que editd La Gaceta de Puerto Principe. Periddicos que incluyeron
abundantes referencias a la actividad musical principefia, aunque no contenian partituras de

compositores extranjeros o locales.

Antonio Cannet consider6 que las imprentas existentes en Puerto Principe eran deficientes en
el servicio de impresion, por eso pidié permiso para establecer la suya propia. Sin embargo, la
imprenta de £/ Fanal —encargada de la publicacién del periédico de igual nombre perteneci-
ente a la Sociedad Casino Espanol— era mas competente, con clientela fija y bien estableci-
da; por lo que Cannet desisti6 de la imprenta tipografica y extendio su pedido a una del tipo
litografico —de la que no existia ninguna en Puerto Principe—. Este permiso le fue otorgado
por el Conde de Alcoy el 25 de septiembre de dicho ano, aunque no puede darse fe de la ex-

plotacién de la misma en la ciudad (8).
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Luego de 1849, la relacion de imprentas en Puerto Principe —y de periédicos— se hace mas
numerosa llegando a un aproximado de 21 establecimientos de este tipo (9). Entre ellas desta-
can, la imprenta La Nueva Aurora sita en la calle Mayor No. 24, que publico el periddico de
igual nombre y Ecos del porvenis; ambos en 1891; la imprenta de Reina No. 79 con El Céfiro
(1886) y £l Progreso (1888); la imprenta El Oriente sita en San Diego No. 18 con el peridédico
El Popular de 1868 y 1886; la imprenta El Camagtiey ubicada en San Esteban No. 18 con La
Cronica del Liceo del Puerto Principe (1867) y El Oriente (1866).

Por los datos que ofrece Eduardo Labrada en su texto La prensa camagiieyana de siglo XIX se infi-
ere que en aquella centuria existi6 una gran variedad de publicaciones periddicas (10). Esto, a
su vez, es muestra del interés de la ciudad por desarrollar este tipo de publicacién, no solo
como medio difusor de la actividad comercial, ideolégica y politica sino también cultural.
Carlos Trelles en su Bibliografia cubana del siglo XIX consigna una serie de obras literarias y liri-
cos dramaticas publicadas en imprentas principefias como la de El Fanal, Tal es el caso de La
hya del Regimiento [8], 6pera comica en cuatro partes de Caetano Donizeti (sic) publicada en
1859, con 22 paginas de entre 17 y 22 centimetros, y Atila, 6pera tragica en cuatro actos escri-
ta por el florentino Temistocles Solera y puesta en musica de José (sic) Verdi editada en 1860,

con 20 paginas de 16 centimetros.

Ademas, en el antes citado texto “La cultura en Puerto Principe” se menciona que la Socie-
dad Filarménica de la ciudad propicio, en 1868, la edicion de diversas piezas musicales [7],
aunque no especifica si fue mediante la técnica del grabado, si formaron partes de revistas,
periodicos o simplemente como sueltos. Por otra parte, estas partituras no se conservan en
archivos de la ciudad. Por lo que su existencia no es palpable. Asimismo, se debe consignar
que los periodicos conservados hoy dia, y pertenecientes a las Sociedades de Instruccion y
Recreo de Puerto Principe carecen de detalles ornamentales como imagenes, retratos o vife-
tas realizados con esta técnica; mucho menos contiene partituras musicales ya que la prensa
estaba destinada, fundamentalmente, a anuncios locales, noticias e informaciones de caracter
general. No obstante, durante las primeras décadas del siglo XX se localizaron partituras pu-
blicadas en periédicos locales como El camagiieyano, por lo que se consideran como posibles

causas:
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1. La carencia de tecnologia adecuada para este fin durante el siglo XIX —al menos en
las imprentas establecidas para los periddicos £l Fanal de la Sociedad Casino Espanol,
La Crénca del Liceo de Puerto Principe de la Sociedad Filarménica y El Popular

perteneciente a la Sociedad Popular de Santa Cecilia—.

2. Mayor preocupacién por los acontecimientos politicos y econémicos de la época: las
guerras de independencia, conflictos de intereses entre las propias sociedades, adelan-
tos cientifico-técnicos —alumbrado, ferrocarril, entre otros—; asi como la compra de

esclavos, fincas y ganado.

La ausencia de informaciéon documental al respecto, nos lleva a inferir que las partituras cir-

culaban en el Puerto Principe decimonénico a través de tres vias fundamentales:
1. Impresas en el extranjero y por tanto, mayoritariamente de compositores europeos.

Esta suposicion se fundamenta en la existencia de lo que he denominado como “Casas de
musica” (11), gracias a las cuales entraron a la ciudad partituras de Claude Debussy, Fréderic
Chopin, Franz Liszt, Ludwin Van Beethoven y 6peras completas como £l Barbero de Sevilla, La
dama del lago, El Pirata y, La flauta encantada, entre otras (12). A ello hay que anadir, las partitu-
ras que trajeron consigo musicos espanoles asentados en la villa y que se conservan atn en el
Museo Provincial. Tal es el caso de las obras de Joaquin Ramonet (Barcelona, 1849-Ca-
magtey, 1922) quien atesor6 obras arregladas para el formato de banda, pertenecientes a

Francisco Baribieri, Isidoro Hernandez y Emilio Arrieta, entre otros.

2. Impresas en la Habana, de autores europeos, cubanos, y en menor medida,

principenos.

En las investigaciones de Zoila Lapique Becali se verifico que en 1840 existian en La Habana
diferentes editoriales que asumian la impresion de musica de los compositores de otras villas,
no solo para deleite de los habaneros, sino también, para el resto de la isla. De igual manera,
las partituras de compositores cubanos que eran impresas en aquella ciudad circulaban por el
resto del pais. Es asi como a Puerto Principe llegaron las danzas de Tomas Bueltas y Flores,
las que fueron ejecutadas por la orquesta de la Sociedad Santa Cecilia dirigida por el profesor

y compositor Juan Antonio Cosculluela.

3. Manuscritas.
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Es probable que en algin momento se necesitaran renovar las partituras deterioradas por el
uso, y al no contar la ciudad con una imprenta que tecnolégicamente pudiera asumir este
empeiio se realizaban copias manuscritas de las mismas para mantenerlas en el repertorio de
las agrupaciones y solistas locales. Lo antes expresado induce a pensar que las menciones rea-
lizadas por Carlos Trelles de las 6peras Atila y La hyja del Regimiento, no fueron publicaciones de
sus partituras, sino que la imprenta El Fanal publicé solo el texto de las conocidas 6peras, lo
que era mas usual, pues las ediciones de noveletas, obras teatrales y versos en publicaciones
periddicas y libros eran mas baratas y faciles que la impresién musical a través del grabado.
La hipotesis mas verificable, por tanto, es la reproducciéon de partituras mediante copias ma-
nuscritas, tanto de obras de compositores foraneos como locales. Por lo general, valses y dan-
zas de las que podian realizarse numerosas reproducciones. Entre los grabados del siglo XIX
que se conservan en el Museo Provincial de Camagiiey y fondos personales de investigadores
ya fallecidos se encuentra pocas muestras que tengan relacién con la musica. Entre ellos, la
fachada del Teatro Principal y el interior de un espacio dedicado al baile, conocido como Sa-
l6n principeno. El grabado del Teatro Principal (Fig. 2) fue realizado en 1852 por un visitante
foraneo, se conoce que en 1852 José Garcia de Arboleya incluye en su Manual de la Isla de
Cuba, un grabado de Ricardo Caballero titulado Vista del Teatro Principal de Puerto Principe muy

similar a este.

Fig. 2

Desde el punto de vista iconografico representa el frente de este teatro: lujoso y poseedor de

condiciones actsticas mejor logradas de la época, simbolo del desarrollo alcanzado por la
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ciudad principena en aquella centuria. Las personas a su alrededor indican la aceptacion que
tenia la programacion alli representada por parte del publico asistente, atenta siempre a las
companias, elencos y repertorios de operas italianas, operetas francesas y zarzuelas espafolas
que se representaban con cierta regularidad. El punto de vista del grabador —quien muestra
el teatro en una angulacién en perspectiva— habla de la grandeza de la edificacion, jerarqui-
zada por la escalinata y al frente, una amplia plaza de estacionamiento y transito para carrua-
jes y transeuntes. El grabado del Salon principefio es anénimo aunque estd datado en 1885

(Fig. 3).

Fig.3

Sobre este espacio social se conoce que fue creado el 2 de diciembre de 1846 en la calle San
Juan, hoy Avellaneda y sus empresarios lo destinaron a bailes publicos pagados (13). En la es-
cena se encuentran representada, en un plano destacado, dos hileras de parejas que, por la
postura de los brazos y el empleo del abanico sugieren que se trata de una de las partes de la
contradanza: el paseo. En otro plano se descubren varias sefioritas sentadas en espera de la
siguiente pieza para el baile. Es de sefialar, que en este grabado no se declara, de manera visi-
ble, la orquesta. Esta debi6 estar en cualquier lugar del salén y no ser mostrada por interés
particular del grabador. Sin embargo, conocemos por las Escenas Cotidianas (14) de Gaspar Be-
tancourt Cisneros que con ella se amenizaban los bailes de sociedad de la época y en las cele-
braciones de la Feria de la Caridad, podia ubicarse en diferentes lugares: ya al frente de la

vivienda o a la entrada de determinadas habitaciones de la misma para encubrir actividades
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ilicitas relacionadas con el juego, la venta de ganado, cueros y carnes saladas de contrabando.
En estos grabados llama la atencion el hecho de que el descendiente de africanos, ya esclavo o
libre no fuera representado dentro del acontecer musical de la ciudad. Sobre todo, si tenemos
en cuenta que en los grabados de Eduardo Laplante, Hipolite Garneray o Francisco Mialhe
se muestran a estos individuos en sus practicas musico danzarias ceremoniales o ejecutando
mstrumentos musicales de ascendencia europea dentro de contexto rurales y citadinos de San
Cristobal de La Habana o Guanabacoa. Por ello, la omision del negro en la representacion de
espacios musicales mediante el grabado, en el Puerto Principe del siglo XIX, reafirma la hi-
potesis sobre su escasa participacion en el quehacer musical de la region durante aquella cen-

turia.
La fotografia.

Desde sus inicios, la fotografia se encargd de documentar la época: ya a través de las mas re-
conocidas personalidades del mundo artistico y literario, las grandes construcciones arquitec-
tonicas —Cirystal Palace de Londres en 1854—, ceremonias y eventos politicos o militares —
Visita de Napoleén III a Gran Bretana en 1855—, las consecuencias de la guerra —soldados
y oficiales americanos de la guerra entre México y Estados Unidos de 1846 a 1848— o los

adelantos cientificos —tomas de los mares en 1856 y tomas aéreas desde globos aerostaticos

en 1858—.

La fuerza y desarrollo acelerado de la fotografia posibilitd6 que se expandiera rapidamente a
diversas regiones del mundo, llegando a ser asumida por los propios pintores y escultores que
la completaron con un enfoque estético. Entre los pintores que asumieron este arte se encon-
traron Manet, Corat, Coubert, Le Gray, Negre, Le Secq y Degas. También, los escritores
Emile Zola y George Bernard Shaw la emplearon como documento ilustrador que contribuia

a completar, con detalles, las ideas expresadas (15).

La fotografia se desarroll6 en Puerto Principe en la temprana fecha de 1845, cuando aparece
el primer anuncio de un fotégrafo en la prensa local. Los mas reconocidos artistas en este
campo fueron Rafael Delmonte Betancourt y Miguel Adolfo Bello Roig exponentes en varias
de sus técnicas desde la segunda mitad del XIX. También destacan Peyrellade y Batista que

establecieron su laboratorio en los bajos del teatro El Fénix en 1858. Santiago Valls y Guil-
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lermo Holt retrataban tanto al daguerrotipo como al 6leo, F. Carrillo denominé su laborato-
rio fotografico, en 1865 con el lema “fotografia americana”; Alfredo Batista Noriega y Enri-
que Escoto llamaron al suyo “Galeria fotografica principefia” y se anunciaba en la prensa con
una gran variedad de servicios: retratos en tarjetas, ambrotipo, bellotipo, marfilotipo, melani-
otipo; iluminaciones a la aguada, al 6leo y a la tinta china. Antonio Naranjo Carreras, por su
parte, perfeccion6 sus conocimientos fotograficos en New York y emul6 con Carrillo y Del-

monte estableciendo su laboratorio fotografico en 1866.

Las fotografias encontradas en el Museo Provincial de Camagtiey pertenecientes al siglo XIX,
y relacionadas con la actividad musical corresponden a compositores reconocidos en la época
y agrupaciones instrumentales. Entre las primeras se encuentran las realizadas a Eduardo
Agramonte Pifia (Puerto Principe, 1841-1872), José Marin Varona y Joaquin Ramonet. La
técnica mas comun en ellas es el positivo fotografico, a excepcion del daguerrotipo retocado
con crey6on empleado por Miguel A. Marrero en una de las fotografias conservadas de Edu-

ardo Agramonte Pina. (Fig. 4)

Fig. 4
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Para realizar una fotografia con la técnica del daguerrotipo y el retratado de pie, se colocaba
un soporte detras del fotografiado, el cual le permitia mantener la postura lo mas erguida po-
sible ya que el tiempo de exposicion ante la camara era, aproximadamente, de 40 minutos.
En el retrato a que se hacer alusion se puede observar este soporte que sobresale por detras de
los zapatos del retratado. También se utilizd como soporte y parte de la composicion, una silla
donde descansa su brazo. En el encuadre fotografico se observan, ademas, detalles de la vivi-
enda como la cenefa de las paredes con motivos florales, el dibujo de los mosaicos y los mue-
bles de época, que sumado a los elementos del vestuario, el peinado y la postura ubican al re-

tratado en su contexto epocal.

Esta fotografia, de 1868 muestra la nobleza de caracter del hombre que, aunque no tuvo la
musica como profesion, le corresponde el mérito de haber creado los toques de corneta que
se ejecutaron durante las guerras de independencia. La mirada al frente, el sombrero en la
mano, la pulcritud del traje, develan su pertenencia a una de las familias mas antiguas y adi-
neradas del Puerto Principe. El retrato que corresponde a José Marin Varona (Fig. 5) contiene
informacion incorporada al mismo, una dedicatoria a Aurelia del Castillo y Loynaz, mujer

destacada en las letras y las ciencias de la region.
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Marin Varona fue musico aventajado en diversas disciplinas, por lo que obtuvo reconocimien-
tos en el ambito nacional e internacional como la Exposicion Universal de Paris, en 1900, con
su ciclo de danzas denominadas Tropicales. Se desempend como compositor, pedagogo, critico
musical, intérprete y director de orquestas y bandas de musica. La foto aludida representa
esta Ultima faceta del artista. Por ello, aparece con su uniforme de gala, charreteras y medalla

al pecho; su mirada segura, altruista y orgullosa de la cultura musical de su terrufo.

La fotografia realizada a Joaquin Ramonet tiene caracteristicas similares (Fig. 6).
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Fig.6

Representa a un hombre recostado a una silla con un pliego de papel enrollado en la mano
izquierda. Al pie de la foto se lee: “Medalla de Oro 1888, Barcelona” y al dorso de la misma
se encuentra registrada la identificaciéon de la casa comercial que realiz6 la toma e impresion
fotografica: “Sucursal de la granfotografica de A. F. Sit Napoleon de la Rambla, Santa Moéni-
ca 15y 17, Plaza del Angel, Barcelona”. La imagen del musico deja ver el orgullo de un
hombre que ha sido reconocido en su pais natal. A ello contribuye la angulacién contrapica-
da, la cual muestra a la figura en toda su grandeza. Por el vestuario —uniforme de musico de
banda— inferimos que el reconocimiento se le realiza por su desempeio como musico mayor
del Batallon de San Quintin No. 17 y el Regimiento de Infanteria Alfonso XIII, al mando del
General espafiol Agustin Luque y Coca. A quien le dedico varias de sus composiciones musi-
cales para el formato de banda. No debe pasarse por alto, el hecho de que estos musicos tie-
nen en comun haber estado relacionados con las guerras de independencia y vinculados a las
bandas de musica, ya en las zonas rurales —como parte de las tropas mambisas o espafo-
las— o en las retretas urbanas. De igual manera, dos de estos musicos escribieron los toques

de cornetas y dianas que sirvieron como 6rdenes de mando a sus respectivas huestes. Es el
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caso de Eduardo Agramonte con los toques de cornetas para las tropas mambisas y los com-

puestos por Joaquin Ramonet para el piquete espafiol.

En cuanto a agrupaciones instrumentales se conserva en el museo de la ciudad una fotografia

de la Banda Libertad (Fig. 7).

Fig.7

Esta agrupacion se formé en los campos insurrectos mambises en 1897 bajo el nombre de
Banda del Tercer Cuerpo del Ejército Libertador y fue dirigida por el Capitan y musico Vic-
tor Pacheco Arias (Manzanillo, 1835- Camagiiey, 1910), quien escribié algunas obras para la
misma. Entre ellas el vals Tropical dedicado a Enrique Loynaz del Castillo. La fotografia fue
tomada en el teatro El Fénix de la Sociedad Popular de Santa Cecilia. En la misma se mues-
tran 29 musicos con sus instrumentos, algunos de los cuales, no se utilizan en las bandas de
musica actuales. Se debe sefialar que en esta imagen, tomada posiblemente a finales del XIX
(1898 o 1899) aparecen musicos negros, que hasta el momento no se habian hecho visibles en
otros documentos graficos conservados de fecha anterior. La razoén es simple, aunque desde el
siglo XVIII la presencia de libres en las bandas de musica era practica comun en territorios

como La Habana y Santiago de Cuba, las referencias sobre las bandas regimentales de Puer-
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to Principe en el setecientos, no describen la presencia en sus filas de negros o mulatos, solo
criollos sin distincion de clase social o color de la piel, quizas por ser éste un grupo poblacio-
nal minoritario con respecto a otras regiones de la Cuba colonial. A finales de la centuria, con
el incremento en la region principenia de los ingenios azucareros —debido a la disminucién
del ganado como consecuencia de las secuelas dejadas por la guerra de independencia— au-
menta también el nimero de poblaciéon de color y su accion en las actividades econémicas,
sociales y culturales de la regién. La imagen es un documento grafico que patentiza la exis-
tencia de esta banda, los instrumentos que la integraban y el uniforme con el cual realizaban
sus presentaciones. Ademas, es muestra de la continuidad de una tradicion legada a la centu-
ria posterior, ya que las bandas regimentales que desde el siglo XVIII pululaban en Puerto
Principe se convirtieron, en el XIX, en las bandas que oficiaban las retretas en la Plaza
Mayor; para devenir en el XX, en las bandas de concierto que continuaron ejecutando su

musica en el Parque Agramonte.

La lira como simbolo musical.

La lira, instrumento cord6fono antiguo se encuentra representada en diferentes espacios de la
ciudad —Cementerio General, plazas, parques y colecciones del Museo Provinciala: muebles
y medallas del siglo XIX— en las que adquiere connotaciones simbolicas diferentes. Segtn el
Diccronario de Simbolos, 1a lira ““[...] fue creada por Hermes tensando las cuerdas fabricadas con
los intestinos de bueyes por él sacrificados, sobre la caparazon de una tortuga” [9]. La lira es
también el instrumento con que se identifica a Orfeo, “[...] con €l aplaca los elementos de-
sencadenados de la tempestad, encanta animales, plantas, hombres y dioses. Gracias a esta
magia de la musica, llega a obtener de los dioses infernales la liberacion de su mujer Euridice.
Pero se le imponia una condicién: que no la mirase antes de que volviera la claridad del dia.
Preso de la duda en medio del camino, Orfeo se da la vuelta: Euridice desaparece para siem-
pre” [9]. La facultad de calmar a los demonios, es la razén por la cual, a la lira se le encuen-
tra como imagen en porta faroles y rejas de acceso a varias capillas del Cementerio General
de la ciudad. Como porta farol (Fig. 8), conjuga su funcién utilitaria con la simbologia del ins-
trumento cuyo sonido es capaz de aplacar las fuerzas del mal y permitir una estancia de paz
en el paraiso, junto a la luz que guia sus pasos. En su funcion decorativa, aplicada a rejas de
acceso a las capillas, impide que el mal perturbe el suefio eterno del atatd que custodia. En

particular, las liras que se encuentran a la entrada de la cripta de Gaspar Betancourt Cisneros
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(Fig. 9) representan, ademas, las actividades desarrolladas en su vida: su inspiracion literaria y
el amor por la musica. Aunque no fue musico ni poeta, Betancourt Cisneros se preocup6 por

el estado de las artes en su Puerto Principe, las que mostré en sus Escenas Colidianas.

Fig9

En cuanto atributo de las musas Urania y Erato, la lira simboliza la inspiraciéon poética y mu-

sical. Por esta razon se encuentra en muebles, plazas y medallas conmemorativas de eventos o
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de reconocimientos a personalidades relacionadas con esas manifestaciones artisticas. Un
ejemplo en mueble se encuentra en la mesa esquinero estilo imperial que se conserva en el
Museo Provincial (Fig. 10). La lira aparece como pedestal en medio de las piezas que confor-
man la base y el tablero —ambos en proporciones menores con respecto a ella—, por lo que
ésta se encuentra en un plano destacado hacia el cual dirigir la mirada. Las caracteristicas

senaladas indican que la mesa no tiene una funcién utilitaria, sino decorativa.

Fig. 10

Otra de sus connotaciones simbdlicas es de lugar. En este caso se encuentra la lira que apare-
ce en el piso de la entrada lateral a la Iglesia Mayor, actual Catedral; lugar en que se han ubi-

cado por siglos, las bandas de musica en sus habituales retretas. (Fig.11)
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Fig. 11

De igual manera, la lira aparece como representaciéon simbolica de la poesia y la musica en
diferentes medallas conmemorativas y de reconocimiento. Por e¢jemplo, en la Medalla de Pla-
ta de 1886 ofrecida a Franco Gonzalez Santos, premio de literatura en los Juegos Florales de
ese ano y otorgada por el Liceo Artistico y Literario de Puerto Principe. (Fig. 12) La presencia
de la lira en esta y otras medallas como la conferida a Gertrudis Gomez de Avellaneda en su
centenario influyen en la importancia que tenian las instituciones de instruccién y recreo en
cuanto a la promocién y difusion artistica en la region. Sin embargo, no se ha podido deter-
minar, en todos los casos, si las impresiones de estas medallas se realizaron en la ciudad prin-

cipena o fuera de ella, ya que no aparece documentacion al respecto.
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Fig. 12

Epilogo.

A diferencia de otras regiones del pais, la mayor cantidad de muestras musicales iconograficas
principenias que se conserva del siglo XIX pertenecen a la fotografia. Esto se debe, por una
parte, al desarrollo y aceptacion que tuvo esta manifestacion técnica y artistica entre los prin-
cipefios, y en segundo lugar, a que muchos de los lugarefios dedicados al grabado y la pintura,
la sumieron como forma de expresiéon. A su vez, la mayor parte de estas fotografias son retra-
tos de musicos principenios destacados tanto en el territorio como fuera de él, relacionados de
una u otra forma con las guerras de independencia, y en su mayoria, vinculados al desarrollo
de las bandas de musica en su transito del siglo XIX al XX. En igual sentido, se debe dejar
claro que si bien el grabado sirvio, en ciudades como La Habana y Santiago de Cuba, de téc-
nica fundamental para la ediciéon y publicaciéon de partituras musicales tanto en periodicos
como en revistas de la época, esta practica no tuvo el mismo desarrollo en Puerto Principe.
Aunque no se han encontrado evidencias graficas donde aparezca representada la musica
como motivo en la iconografia religiosa de la ciudad, considero que esta debi6 existir. Esta
suposicion se basa en el hecho de que en Espana y paises de América Latina como México, la
representacion musical en las obras pictéricas era un motivo recurrente. La isla de Cuba,
como puente obligado entre ambos continentes —por la favorable posicién geografica del
puerto de La Habana— recibi6 el imaginario religioso donde se representaban querubines y
bienaventurados con instrumentos musicales. De igual manera, el comercio directo entre Pu-

erto Principe y Europa, a través del Puerto de Nuevitas —al norte de la region— debe haber
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propiciado la presencia de obras pictéricas con tematicas musicales en iglesias y viviendas
principefias — de la misma forma que se recibian instrumentos, métodos y partituras. Los
espacios de recepcion musical representados en los ejemplos iconograficos aluden al teatro y
las Sociedades de Instruccion y Recreo, ya sea en sus salones o academias, si bien, la lira
como icono se puede encontrar en cualquier otro espacio, simbolizando el gusto del princi-
pefio por este arte y el lugar que ocupaba el mismo en la labor cotidiana de los moradores.
Aunque las muestras iconograficas del siglo XIX conservadas hoy son mas escasas a las del
XX esta permite documentar varias teorias que se tienen sobre el desarrollo de la musica en

el territorio durante aquella centuria:

1. La escasa participacion del descendiente de africanos: esclavo o libre en la musica lo-

cal.
2. El gusto de la poblacion principena por el teatro, sobre todo la épera y la zarzuela.

3. La trascendencia a nuestros dias de la tradicion musical legada por las bandas de

musica.
4. La presencia la contradanza en los salones de baile de la época.
5. Laimportancia que las Sociedades de Instruccion y Recreo le otorgaron a la musica.

6. La relacién de los musicos principefios con las guerras de independencia desarrol-

ladas durante el siglo XIX.

Notas

(1) Santa Maria del Puerto del Principe, o simplemente Puerto Principe es el nombre que los espafioles dieron a
la villa cubana fundad en 1514, conocida desde 1903 como Camagtiey y ubicada en la regién centro oriental de
la isla.

(2) Este trabajo es resultado del ejercicio de minimo doctoral de la especialidad de musicologia presentado en la
Universidad de las Artes de La Habana. Una versiéon mas breve del mismo fue publicado en la revista cubana de
musica Clave, Nos. 1-2-3, afio 13, segunda época, 2011 con el titulo “Iconografia y musica: Puerto Principe.
Siglo XIX”.

(3) Aunque la fotografia representa un momento de ruptura dentro de la historia de la imagen por la forma, di-
gamos mecanica en que esta se obtiene, se toma para este trabajo como componente de analisis iconografico ya
que, como imagen, es también un signo. En este sentido Goéran Sonesson considera que “[...] la fotografia ya
ha dado lugar a un pequefio conjunto de publicaciones preocupadas por describir la especificidad de su funcion
de signo. Segin Phillippe Dubois las primeras teorias semidticas de la fotografia tendieron a tratar ese tipo de
imagen como un espejo de la realidad, o en los términos de Pierce, como un icono, luego vino la generacion
célebre de los iconoclastas que intentaron demostrar la convencionalidad de todos los signos, llagando hasta ver
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incluso en la fotografia una version “cifrada” de la realidad, o, como lo hubiera dicho Pierce (segiin Dubois, por
lo menos) un simbolo; y finalmente la fotografia fue reconocida por lo que realmente es en la opiniéon de Du-
bois: un indice, mas especificamente, una huella dejada por el pasaje del referente mismo” [2].

(4) Al respecto se pueden consultar los libros Msica colonial cubana en las publicaciones periddicas (1812-1902). Edito-
rial Letras Cubanas, La Habana, 1979. Tomo 1, y Cuba colonial. Miisica, compositores e intérpretes 1570-1902. Edicio-
nes Bolona. Editorial Letras Cubanas, La Habana, 2011.

(5) La Feria de la Caridad es una festividad popular que auné, desde entonces, diferentes tipos de musica. Segin
referencias de la novela, los testimonios de viajeros y la prensa periddica, aqui confluian los cantos religiosos eje-
cutados durante la procesion que abria la Feria y el uso de 6rgano en la ejecucion de la misa dentro de la misma,
junto a las danzas de salon interpretadas en las viviendas ubicadas en los alrededores de la Iglesia; los pregones
de vendedores ambulantes; las trovas cubanas cantadas con acompafiamiento de guitarra o arpa en establecimi-
entos de feria; la ejecucion del piano y arias de 6peras o zarzuelas en las tertulias familiares y otras manifestacio-
nes musicales o danzaria pertenecientes a los negros esclavos y libertos. Entre las fuentes literarias que hablan
sobre ello destaca la novela Una feria de la Caridad en 185... de José Ramoén Betancourt publicada en la prensa
perioddica local en 1841 y “Recuerdos de mi viaje a Puerto Principe”, del habanero Antonio Bachiller y Morales
publicado en la revista La Siempreviva en 1839.

(6) Gfr: Juan Torres Lasquetti: Coleccidn de datos histdricos, geogrdficos y estadisticos de Puerto Principe. (s.p.1.)
(7) Gfi: Zoila Lapique Becali: Misica colonial cubana ... pp. 13-19.

(8) fr. Zoila Lapique Becali: “Los talleres en el interior de la isla, hasta la década de los 607 en, La memoria en las
piedras. Ediciones Bolofia, Editorial Letras Cubanas, La Habana, 2002. P. 136.

(9) ¢fic Eduardo Labrada: La prensa camagiieyana en el siglo XIX. Editorial Oriente, Santiago de Cuba, 1987. Pp.
188-189.

(10) Entre las publicaciones periddicas de Puerto Principe que hacen referencia a la cultura, en su sentido mas
amplio, se encuentran: La Gaceta de Puerto Principe (1818, 1824, 18 31 y 1848), El Fanal (1844 y 1860), Boletin de
Ciencias, Arte y Literatura (1846), Aguinaldo camagiieyano(1848 y 1864), Liceo de Camagiiey (1850, 1859 y 1865), La Or-
questa (1864), El Correo de las Damas (1873), El Duscipulo y El Colibri de igual ano; El Patriota (1878) peridédico ma-
nuscrito dedicado a promocionar las actividades en los teatros, La Golondrina y Revista camagiieyana ambos de 1885,
El artesano (1886), El Bello sexo y El camagiieyano ambos de 1889, La Nueva Aurora (1892) dirigido por el musicos Vic-
tor Pacheco Arias y Ecos literarios (1895), entre otros.

(11) Viviendas particulares pertenecientes a individuos de buena posicién econémica y social que tenian la posi-
bilidad de obtener instrumentos, métodos de estudio y partituras musicales traidas desde el extranjero para su
venta a otros particulares y Sociedades existentes. Entre ellas destacan la vivienda propiedad de la familia Peyrel-
lade ubicada en la calle Reina No. 28, la de la familia Palau en la calle Soledad No. 10 y la del sefior José Gén-
gora en la calle San Francisco No.19, que poseia un espléndido repertorio de musica recibido de Alemania y los
mejores pianos construidos en Francia.

(12) Datos proporcionados a la autora por la investigadora del Arzobispado de Camagiiey, Amparo Fernandez
Galera, segtn recortes del periddico £/ Fanal que se encuentran en su archivo personal.

(13) Archivo Histérico Provincial: Fondo Jorge Juarez Cano, Carpeta No. 11.

(14) Bajo el titulo de Escenas Cotidianas, el patricio Gaspar Betancourt Cisneros escribié una serie de articulos cos-
tumbristas que, entre otros asuntos sociales, incluian referencias al San Juan como celebracién carnavalesca y los
bailes locales pertenecientes a las familias ricas y pobres de la ciudad principena. Estos articulos se publicaron en
La Gaceta de Puerto Principe entre 1838 y 1841.

(15) Gfi: Jean A. Kleim: Historia de la fotografia. Oikus-tau, S.A. ediciones, Barcelona, 1971.P. 35.
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