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Resumen: Este articulo presenta una contextualizacion historica, socio cultural, musical y
conceptual de las caracteristicas y evolucion de la dpera en Cuba, desde el periodo colonial, el
transito hacia la modernidad, la bisqueda de un nacionalismo autéctono y la lucha contra las
influencias italianas y europeizantes en la praxis escénica y composicional del género lirico
utilizando como ejemplo cimero a La Esclava de José Mauri. Asi esta pesquisa tiene como
objetivo principal realizar un abordaje tedrico, sustentado por un analisis bibliografico de corte
transdisciplinar que permita una relectura actualizada de términos recurrentes en esta
investigacion.

Palavras-chave: Opera cubana. Nacionalismo operistico. La Esclava. Afrocubanismo.

The tradition and the pursuit of nationalism in the Cuban opera: the case of La Esclava of
Mauri (1921)

Abstract: This article presents a historical, cultural, musical, social, and conceptual context of the
characteristics and evolution of opera in Cuba. The study covers the colonial period, the transition
to modernity, the search for an autochthonous nationalism and the resistance to the Italian and
European influences on the scenic and compositional praxis in the lyrical genre, using as main
example La Esclava (The Slave) by Jose Mauri. Accordingly, this paper aims to highlight a
theoretical approach supported by a literature review in order to update a rereading interpretation
of recurring terminologies in this research.
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1. Introducion

Los afios finales del siglo XVIII marcan el inicio regular de las representaciones
operisticas en la mayor de las Antillas (Cuba). La aristocracia del azucar, o sacarocracia,
queria emular la vida teatral, musical y social de los grandes centros culturales europeos. En
el transcurso de algunos afios (alrededor 1790 a 1830), se construyen un conjunto de
importantes teatros que articularon la vida artistica y cultural de La Habana, y otras ciudades
del interior de la Isla (Santiago de Cuba, Puerto Principe, hoy Camaguey, Cienfuegos y
Matanzas), casi todas ubicadas en la costa norte cubana y con puertos muy importantes donde
atracaban navios, que conducian a los Estados Unidos y otras partes del continente americano,

a importantes compaiias italianas y espafiolas, que cultivaban el género lirico (6peras,
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zarzuelas y sainetes), el dramético y danzario (LEAL, 1980; LAPIQUE, 2007, GONZALEZ,
1986).

Cuba fue testigo excepcional del estreno en suelo americano de muchos titulos
operisticos, dramaticos y danzarios, a pocos meses de su primera presentaciéon en los mas
encumbrados escenarios europeos. La situacion geografica de la Isla, a la que con acierto se le
denominaba, “llave del Nuevo Mundo”, la altisima rentabilidad obtenida por empresarios y
artistas fordneos, que regularmente nos visitaban, la dadivosa y culta aficion criolla, la gran
calidad actistica y aforo de los teatros construidos, fueron algunos de los elementos
determinantes para que La Habana se transformara, a la vuelta de pocos afios, en una de las
metropolis de la vida teatral y musical de las Américas. Fue en la capital cubana donde se
cred el primer gran teatro, expresamente concebido para las representaciones operisticas, en
todo el continente: el Coliseo o Principal, inaugurado el 12 de octubre de 1776, le seguiria el
de Baltimore, Estados Unidos en 1796.

Pronto los compositores y poetas nacionales intentaran dejar su impronta en el
género, emulando a sus coetaneos europeos aunque, el repertorio italiano fue preferido por la
elitista sociedad cubana durante todo el periodo colonial y republicano, elemento comun en la
praxis operistica de varios paises del continente, entre los que podemos citar a Brasil, México

y Argentina.

2. La naturalizacion del género

El estreno en 1807 de América y Apolo, con textos de Manuel de Zequeira y
compositor desconocido, se sefiala como la primera 6pera creada por un autor cubano. La
musica de las Operas, creadas con posterioridad inmediata a la pieza de Zequeira han
desaparecido, quedando como tUnica evidencia el libreto y las referencias en la prensa de la
época.

La opera en Cuba durante el siglo XIX debe abordarse desde varias vertientes: la
obra de compositores extranjeros radicados durante cierto tiempo en el pais, la produccion
operistica de compositores autdctonos, en ocasiones producidas en el extranjero de marcado
caracter exdtico, ajena a la busqueda de un incipiente nacionalismo, y la presencia recurrente
en nuestros escenarios de las obras mdas importantes de la gran tradicion lirica italiana y

francesa, que permearon con su influencia la praxis composicional de muchos autores patrios

(GONZALEZ,1986, LAPIQUE, 2007, REY ALFONSO, 2006).
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El estudio de varios de estos titulos, depende exclusivamente de algunos
testimonios bibliograficos, sin existencia fisica de la partitura o el libreto, como es el caso de
algunos autores cubanos, pioneros en la busqueda de lo auténticamente nacional en sus
creaciones operisticas, mientras que, por el contrario, otras Operas ofrecen material
manuscrito o impreso, muchas veces ubicados en archivos extranjeros.

Dentro de la primera vertiente podemos sefalar al italiano Stefano Cristiani
(1770-1825) que estrena varias obras a partir de 1817, los italianos Luigi Arditi (1822- 1903)
y Giovanni Bottesini (1821- 1889) llegaran a la capital cubana en la década de 1840, para
laborar como instrumentistas en la orquesta del Teatro Tacon (1838), en ese momento el mas
grande de América y tercero en el mundo, donde también fungirian en el futuro como
directores de la orquesta. Bottesini estrena el 31 de enero 1848 su Colon en Cuba, con textos
en espafiol de Ramon de Palma y Arditi presentard cuatro dias después Gulnara (1841),
inspirada en EIl Corsario (1814) de Byron (1788-1824), con textos del joven poeta cubano
Rafael Maria de Mendive (1821-1886), maestro del futuro procer de la independencia de
Cuba, José Marti (1853-1895) (REY ALFONSO, 2006, GONZALEZ, 1986).

Dentro de la segunda vertiente encontramos a Gaspar Villate y Montes (1851-
1891), contemporaneo de Carlos Gomes (1836-1896). Al creador de Zilia (1877), Baltasar
(1885), Colon y La Zarina ( 1880) se le considera como el compositor cubano de éperas mas
conocido en Europa y Estados Unidos, pero su vinculacion a nuestra patria obedece a un mero
accidente de nacimiento.

El 10 de Octubre de 1868, el rico hacendado cubano Carlos Manuel de Céspedes
(1819-1874) libera a sus esclavos del ingenio La Demajagua, en la parte sur oriental de la isla
y los invita, como hombres libres, a sumarse a la lucha por la independencia del yugo espaiol
y la abolicion de la esclavitud. Se inicia asi la llamada Guerra de los 10 afios, que enfrentara
al poderoso ejército colonial, con los patriotas cubanos que anhelan la independencia de la
metropoli. Las hostilidades afectaron significativamente la vida teatral y musical cubana,
produciéndose un marcado descenso de estas actividades, sobre todo hacia el interior del pais
(la zona geografica mas involucrada en el conflicto bélico), e incluso la misma capital del pais
sufrira los embates de la contienda (REY ALFONSO, 2006; LAPIQUE, 2007). Tras una
tregua parcial, las hostilidades se rompen nuevamente el 24 de febrero de 1895 y no sera hasta
la proclamacion de la Republica, el 20 de mayo de 1902, que la vida musical y teatral cubana
inicia un proceso de paulatina recuperacion y diversificacion, que convertirda a La Habana, a
finales de la pasada década del 50, en uno de los referentes musicales y artisticos de

Latinoamérica.



r

mwon XX VI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em Misica — B. Horizonte - 2016

3. Llega la modernidad

Las tres primeras décadas del naciente siglo iban a ser terreno fértil para la
creacion operistica autdctona, y varios de los mas insignes compositores patrios se dedicarian
a cultivarla: Hubert de Blanck (1856-1932), Ignacio Cervantes (1847-1905), Eduardo Sanchez
de Fuentes (1874-1944), Jos¢ Mauri Esteve (1855-1937), Amadeo Roldan (1900-1933) y
Alejandro Garcia Caturla (1906-1940).

Una cuestion medular iba a ser, la sujecion total o parcial a los canones estéticos,
dramaturgicos y musicales de la lirica finisecular italiana o la ruptura visceral con todo lo que
esta representaba. El género lirico patrio precisaba recorrer los caminos de lo experimental, lo
novedoso y esa ruptura con el status quo iba a estar signada, en gran medida, por la busqueda
de ese anorado nacionalismo, no siempre bien entendido por algunos autores patrios, en
algunos casos con indudables contradicciones entre contenido y forma (GONZALEZ,1986).

Otra diatriba sera protagonizada por aquellos que, no solo en el campo musical u
operistico, pretendieron desconocer o subestimar, los innegables aportes que el componente
africano representd en ese gran ajiaco, como llamaba el sabio cubano Don Fernando Ortiz
(1881-1969), al crisol identitario nacional. (ORTIZ, 1940) Un musico tan extraordinario y
culto como Eduardo Sanchez de Fuentes, desarrollé6 un movimiento estético-musical conocido
como siboneyismo (una variante del consabido indigenismo), con el claro objetivo de refutar
la enorme influencia de lo negro y mestizo en la vida cultural y social republicana, con la
publicacion de un opusculo llamado E! folklore en la musica cubana (1923), texto de nulo
rigor cientifico, etnografico o antropologico que representa uno de los grandes dislates de la
bibliografia cubana sobre el tema (DIAZ, 1999).

Los paladines del afrocubanismo fueron los musicos Amadeo Roldan y Alejandro
Garcia Caturla, el escritor y musicologo Alejo Carpentier (1904-1980) y el etndlogo y
antropologo Fernando Ortiz. Estos creadores plasmaron conceptual, musical y escénicamente
el rico acervo de lo negro, mestizo y transculturado en nuestra nacionalidad y cultura.
Corresponderia a Caturla y Carpentier como libretista, la creacion de una pieza atipica y
transgresora, titulada Manita en el suelo (1931), que abrio las puertas de la modernidad lirica
nacional (GONZALEZ, 1986, CARPENTIER, 2004, DIAZ, 1999, ELI, 1997) y que
desafortunadamente quedd inconclusa y sin estrenar por la prematura muerte del musico.
Garcia Caturla utiliza, por primera vez en una Opera cubana, una orquesta de camara en vez

de la tradicional orquesta romantica y transforma el sistema de entonacion, sumergiéndose en
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el pentafonismo y echando mano a diversos recursos como la politonalidad, la polirritmia o la
poliarmonia. Este tipo de audacias estéticas, tonales y composicionales no serdn comunes en
los sucedaneos del compositor, siendo considerado este como una especie de enfant terrible
en el campo operistico nacional.

El nimero y calidad de 6peras compuestas entre 1940 y 1960 en Cuba resulta
infimo, si lo comparamos con la enorme y acertada produccion zarzuelistica cubana
compuesta por Ernesto Lecuona (1895-1963), Gonzalo Roig (1890-1970) y Rodrigo Prats
(1909-1980), donde si cristalizaron excepcionalmente las caracteristicas que enarbolaba el
nacionalismo lirico patrio. Correspondié a esta trilogia de autores, la creacion de la mas
impresionante galeria de arquetipos escénicos de la cubanidad y la exacta plasmacion musical
del rico acervo sonoro de la multi racialidad nacional, pero ninguno cultivo la opera, salvo
Lecuona quien dej6 inconclusa y sin estrenar EI Sombrero de Yarey (1963), cerrandose asi un

capitulo extraordinario para el arte lirico nacional.

4. Jose Mauri: resefia biografica

José Mauri Esteve naci6 en Valencia, Espafia un 12 de febrero de 1855, aunque
algunos de sus biografos, citan como fecha alternativa el afio 1856. Mauri goz6 de una
importante formacion humanistica, teatral y musical brindada por su padre, quien era musico
y literato de cierto prestigio. Emigré a Cuba con tres meses de vida y aqui echod raices
profundas, que algunos de sus contemporaneos, le cuestionaron dcidamente (GONZALEZ,
1986, DIARIO DE LA MARINA, 1915).

Su carrera de autor lirico comenzo en 1874, con la zarzuela en un acto El
sombrero de Felipe Il y su amplia produccion musical exhibe casi 40 zarzuelas, una 6pera y
varios poemas sinfonicos. Durante mas de 20 afios realizara giras por toda Latinoamérica,
cultivando con brillantez su faceta de director de orquesta y bandas.

Retorna a Cuba en 1901, y recibe el encargo de dirigir el cuadro lirico del
habanero teatro Albisu, y funda en 1906 la Banda de Musica del Reformatorio de Guanajay.
Es precisamente ese afio que nuestro autor concibe la idea de componer una dpera, género que
no habia tentado con anterioridad, pero las condiciones econdmico-sociales y culturales de la
incipiente republica neocolonial cubana le son adversas, y el proyecto quedara en un compas
de espera de 14 afios antes de verse materializado.

El 6 de junio de 1921 nuestro autor estrena La Esclava, en las temporadas que el
empresario Bracale realiza regularmente en el Teatro Nacional cubano. Jos¢ Mauri Esteve

muere en La Habana el 11 de julio de 1937.
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Para Alejo Carpentier:

La partitura de Mauri, claro esta, no podia librarse de un cierto italianismo en los
pasajes meramente dramaticos. Pero constantemente se apoyaba en lo popular”. “La
habanera, la criolla, el danzon y hasta la rumba, tenian lugares asignados en la obra,
y no de tipo episodico, sino formando parte integrante del discurso. Un leit motiv de
la raza negra estaba construido sobre un vigoroso tema afrocubano. Los pasajes
folkloricos, por su colorido y fuerza, se anticipaban a las futuras concepciones de
otros compositores. Si “La Esclava” no fue un logro total, constituy6, al menos, un
primer documento de valor, que habra de volver a la luz (CARPENTIER, 2004:
530).

5. Organizacion, descripcion de la narrativa e historiografia de La Esclava

Con un libreto escrito por el periodista Tomas Julid (1870-1955) y textos en
espafiol, esta Opera de gran belleza y singularidad, se divide en tres actos, con 16 numeros
musicales. El compositor alterd, para la segunda funcion, la disposicion de algunos niimeros

de la partitura, lo que afecto fundamentalmente la estructura del segundo y tercer acto.

Acto I Acto II Acto 111
1) Preludio Sinfénico | 6) Preludio (Orquesta) 12)  Preludio, escena,
(Orquesta) quinteto y concertante:
Hoy la subasta tendra
lugar...(Matilde, Eva,

Miguel, Arturo, Notario,
Coro de compradores y de
esclavos)

2) Racconto de Matilde:

Vagaba alegre por una
selva..." (Matilde, Eva y
COro)

7) Cantabile y duo: Yo
quisiera, mi dulce
nifia...(Matilde y Eva)

13) Escena y romanza:
Perdida para siempre la
esperanza...(Matilde, Eva
y Miguel)

3) Cancion de Arturo: Mis
ansias se desbordan...

8) Terceto: No llores...
(Matilde, Eva, Arturo)

14) Duo: /;Matilde, por
que lloras?...(Matilde y

Miguel)
4) DOo Mi Arturo! ;| 9)Raccontoy dio: Con su | 15) Escena 'y coro
Matilde!  (Matilde  y | nombre grabado en la | (Matilde, Eva, Miguel y
Arturo) memoria... (Eva'y Miguel) | coro)

5) Plegaria y Concertante:
Perdon...Yo no sabia...

(Matilde, Eva, Arturo,
Miguel 'y coro de
esclavos)

10) Intermezzo-nocturno
(Orquesta)

11) Duo: jArturo! [Vete!...
(Arturo y Matilde)

16) Concertante final: Mis
ansias se
desbordan...(Matilde,
Arturo, Eva, Miguel y
COro0)

Fig 1: Disposicion de los nlimeros musicales por actos y personajes de la obra
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La accioén se ubica en un ingenio azucarero del Camaguey alrededor de 1860. Los
protagonistas son: Matilde (soprano), una joven mestiza camagiieyana, pero de tez blanca,
quien desconoce su condicion de descendiente de esclavos, revelada stibitamente después de
la muerte de su progenitor, transformando a la criolla en mercancia negociable. Arturo
(tenor), primo de la protagonista y su pretendiente, la cual abandona después de haber
deshonrado y conocer su verdadera condicién social. Miguel (baritono), rico hacendado,
vecino de esta y a quien se le conoce socialmente por e/ “ogro”, por su caracter taciturno y
cortante, pero que en realidad ama a Matilde y, serd su salvador ante la amoralidad de Arturo,
y Eva (contralto) institutriz y amiga fiel de la protagonista. La dpera fue estrenada por un
elenco de extraordinarios intérpretes cubanos de la época, entre los que figuraron Ofelia
Nieto (Matilde), Rhea Toniolo (Eva), Julidn Oliver (Arturo), Néstor de la Torre (Miguel),
Antonio Nicolich (El Notario), y la direccion musical corrié a cargo del maestro italiano
Alfredo Padovani.

La estructura dramatica de la obra transita por los cauces de la estética
postromantica de evidente cufio italianista, estructurada y logica. El suicidio de Matilde, como
solucion dramaturgica, revela esa filiacion antes mencionada, vecindad que la protagonista
comparte con Fedora, Adriana, Tosca o Cio Cio San. La correlacion personaje-tipologia
vocal obedece a la misma categorizacion que el romanticismo operistico italiano trasmitio,
simplificadamente, a la estética verista. La novedad reside en que, mientras para el
romanticismo operistico y sucedaneos, el baritono encarnaba al antihéroe, al antagonista, en la
opera de Mauri y Julid, este se erige en el campeodn moral de la pieza, encarnando el tenor las
caracteristicas de perversidad y lascivia que usualmente se asignaban a los personajes creados
para la voz media masculina.

La Esclava de Mauri ha sido escasamente representada, lo que contradice la
importancia capital que tantos criticos, musicologos e investigadores le atribuyen como obra
“trascendental” para la musica cubana y el nacionalismo operistico patrio. Tras su estreno en
1921, subid a escena entre los afios 1978 y 1980 como parte de un notable esfuerzo realizado
por el Teatro Lirico Nacional cubano y poco mas.

Actualmente el Museo Nacional de la Musica cubano acomete, desde el 2007, la edicidn de la
partitura por un equipo de musicologos encabezado por el profesor y guitarrista Martin
Pedreira Rodriguez. Segun el restaurador: “A mi se me dio la tarea de armar la partitura a partir de

fotocopias de las particelas originales [...] Las primeras paginas de esa partitura estan casi destruidas.

. . re: 2
Incluso, hay compases que se deben reconstruir a partir de un enfoque analitico™.
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La edicion de la partitura aun estd inconclusa, la obra no se ha grabado con
anterioridad en ningun formato audiovisual y no quedan evidencias sonoras de las funciones
de fines de la década del 70 e inicios del 80. Tampoco se han realizados investigaciones
actuales que validen criterios antes esgrimidos por otros teodricos, que requieren de un

abordaje musicoldgico, transdisciplinar, critico y actualizado.

6. Resumen final

En La Esclava, Mauri utilizé su vasta experiencia teatral y su dominio de la
ciencia orquestal, refrendada por la existencia en su catdlogo de mas de 40 zarzuelas y varios
poemas sinfonicos, para crear una partitura inspirada y rica, que se apoya constantemente en
lo popular, privilegiando el uso de la lengua vernacula, revelando una galeria de arquetipos de
la cubanidad, revestidos por una musica que los caracteriza acertadamente: guajiros, negros,
mestizos, monteros, y la acertada y coherente inclusion de géneros de la musica popular y el
folclor afrocubano, algo inédito hasta ese momento en la escena lirica nacional.

No obstante su caracter precursor, la obra exhibe alguna de las tipicas limitaciones
inherentes a la mayoria de las Operas cubanas creadas en las primeras décadas del siglo XX,
con la honrosa excepcion de Manita en el suelo de Caturla, donde el envolvente lirismo
melddico, el equilibrio armoénico y los esquemas estructurales de la tradicidon italiana
raramente son cuestionados a profundidad.

Esta pesquisa permite arrojar nueva luz, sobre las visiones que la historiografia
musical ha consagrado sobre el nacionalismo operistico cubano, el grado de interrelacion de
la lirica italiana decimondnica con estas obras y especialmente el cardcter “precursor” y
“transcendental” de una opera como La Esclava, que realmente ha sido analizada mas desde
la evocacion romdantica, que objetivamente examinada con las herramientas que brinda la

musicologia y la interdisciplinariedad contemporanea.
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