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A David y Lucas.

El futuro serd tan importante como dicte el conocimiento del pasado.






Sintesis

Este estudio aborda la presencia del trombdn dentro de la practica musical en La Habana en el
periodo comprendido entre 1850-1910, a través del andlisis y la verificacién documental de la
existencia de trombonistas y musica con partes para trombon interpretada en los dmbitos:
religioso, teatral, de bandas y en la musica popular bailable. Ademads, propone un acercamiento a
la figura de Raimundo Valenzuela Ledn y especialmente a su desempeiio como trombonista y

compositor.
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Introduccién

Una primera mirada a la prictica de la ejecucion del trombdén en Cuba puede dar la impresion
de que ella vive un momento espléndido. De hecho pudiéramos aceptar tal idea, si solo se analiza
el nivel de pericia alcanzado por la mayor parte de los trombonistas profesionales cubanos,
residentes en la isla o fuera de ella. Desde hace décadas en nuestras escuelas de musica se
forman intérpretes excelentes, capaces de abordar con similar solvencia el repertorio de
concierto, la musica popular o la docencia. Sin embargo si solo atendemos a los resultados
artisticos, podriamos pasar por alto el notable vacio que en tales instrumentistas existe en lo que
al conocimiento de la historia del instrumento en Cuba se refiere.

Aunque el profesional del trombén pudiera considerarse acertadamente el principal afectado
en este sentido, no es en cambio, el mayor responsable de esa situacion. La historiografia musical
cubana ha potenciado el estudio de otras dreas de nuestro diverso y rico acervo musical, sobre
todo de aquellas que se han originado o desarrollado durante el siglo XX, privilegio del que no
han gozado otras aristas de la practica musical en Cuba de etapas anteriores. La abundancia de
investigaciones y trabajos que abordan, por ejemplo, el surgimiento y evolucion de los distintos
géneros que componen lo que se conoce como muisica popular cubana, han tributado al
conocimiento que existe sobre la tradicién del trombén en este dmbito particular en nuestro pais
en el pasado siglo y su rol en la historia de géneros y procesos tan estudiados y difundidos como
el son, el mambo, la salsa y el universo del jazz.

Resulta dificil comprender como ha permanecido en una zona de desconocimiento
mayoritario la historia del periodo anterior y con ella el espacio ganado durante generaciones por
trombonistas que han sido participes de la evolucion y desarrollo de nuestra musica, teniendo en
cuenta la vitalidad y pujanza palpables entre los actuales trombonistas patrios. Especialmente,
resalta la carencia de acercamientos a una etapa tan rica y dindmica para la historia de la musica
cubana, y la del trombdn en particular, como lo fue sin dudas el siglo XIX.

Una de las posibles causas de lo anteriormente expresado puede estar directamente vinculada
al hecho de que en Cuba, como en muchos otros paises, entre ellos Espafa, predominé la
utilizacion del trombon de pistones o de espdtulas durante gran parte del siglo XIX. Como con el
posterior transcurso del siglo XX estos fueron cediendo terreno en favor de la reaparicion y

consolidacién del trombdn de varas; este periodo viene a fungir como una desconexién de casi



un siglo de duracién entre la antigua tradicién de sacabuches y primeros anos de trombén de
varas y la historia de este mismo instrumento a partir del siglo XX.

Hoy en dia, los trombonistas en su mayoria asumimos que cuando se habla del trombdn se
alude al de varas, siendo necesario hacer la salvedad de sefialar si se trata o no de un ejemplar de
pistones. Durante casi un siglo fue todo lo contrario.

La presente investigacion se centra en localizar, identificar y caracterizar el rol del trombén y
de los trombonistas que actuaron durante la segunda mitad del XIX y la primera década del XX
en La Habana por ser este un momento en el que el instrumento se hace visible en los principales
ambitos de la préactica musical. Se decidi6 verificar la presencia de trombonistas y de musica con
trombones en La Habana por estimarse que por su condicién capitalina debe haber concentrado
esta urbe la médxima expresion de este fendmeno, quedando para futuras investigaciones el
completamiento de un tratamiento similar del tema a lo largo de toda la isla que permita
comenzar a escribir una Historia del Tromboén en la Cuba Colonial.

Se tuvo en cuenta ademads que es esta también una etapa en que proliferd la prensa periddica y
por tanto los registros de actividad musical.

Coincidentemente, este periodo se aviene casi de manera exacta con el ciclo vital de uno de
los mayores, si no el mayor exponente de este instrumento en nuestro pais en el siglo XIX:
Raimundo Valenzuela Ledn (1848-1905). Si bien con Valenzuela se asiste a una expresion
superlativa de este fendmeno el estudio de su figura nos permite conocer caracteristicas que
deben haber sido comunes a sus pares del momento.

Objetivos:

A partir del estudio de la abundante presencia de miusica escrita e interpretada en la segunda
mitad del XIX y primera década del XX en el &mbito musical habanero, que contiene partes para
tromb6n, y por ende referencia la existencia de un notable nimero de intérpretes nos
proponemos: 1) Identificar los diferentes espacios musicales donde estuvo presente el trombodn. 2)
Valorar la dimensién social del trombdn a partir del rol asignado en cada espacio/repertorio. 3)
Diferenciar la presencia del tromb6n de varas y el de pistones y definir sus zonas de desempefio.
4) Valorar a la figura de Raimundo Valenzuela profundizando en la zona de su trabajo vinculada

con el trombo6n (intérprete, arreglista y compositor).



Estado de la Cuestion:

La revision bibliografica permitié constatar una variedad de matices en cuanto a este tema.
Uno de ellos es la inexistencia de estudios centrados en la historia del trombdn en etapas previas
al siglo XX, ni en La Habana, ni en Cuba. El libro El Trombon. Una experiencia pedagdgica,
(2011) del profesor Alberto Batista Meneses se erige como el tinico texto escrito en nuestro pais
que tiene en el trombdn su objeto de interés, si bien este no estd enfocado en su historia sino en
una propuesta técnico-metodoldgica para su ensefianza. Si se han llevado a cabo estudios sobre
algunas dreas de la prictica musical en los dmbitos religiosos, de musica popular bailable, del
contexto de las bandas y en el campo teatral en Cuba que abordan el tema de manera tangencial.

Ocurre asi en Catdlogo de los Fondos Musicales del Teatro Tacon de La Habana. Partituras
y libretos (1999) de Yoanna L. Diaz y Aproximacion histérica a los primeros cinco aiios de la
Banda de Policia-Banda Municipal (1899-1904)(2012) de Patricia Lépez Corona, donde al igual
que en El archivo de miisica de la iglesia habanera de la Merced. Estudio y Catdlogo (1998) de
Miriam Escudero, encontramos un ndmero significativo de obras que contienen partes para
trombon. Estas relevantes investigaciones también comparten otro valor, y es que en muchos
casos personalizan nominalmente a ese trombonista de atril.

Otra realidad que revela el proceso de critica bibliografica es la carencia de estudios que se
acerquen al quehacer musical de manera integral de Raimundo Valenzuela, ain cuando si existen
algunos que abordan en parte las muchas aristas de su polivalente desempeiio. Algunos, la
mayoria, estdn centrados en la historia del danzén, género del cual Valenzuela fue un
protagonista indiscutible como compositor, director de orquesta e intérprete. Tales son los casos
de El Danzon: Iconografia, autores e intérpretes (1967) de Ezequiel Rodriguez y Danzon:
Circum-Caribbean Dialogues in Music and Dance (2013) de Alejandro L. Madrid y Robin D.
Moore, por mencionar solo dos ejemplos.

Un acercamiento a una parte de la labor musical de Raimundo Valenzuela aparece también en
El archivo de miisica de la iglesia habanera de la Merced..., de Escudero. En este se evidencia la
relacién de Valenzuela con la practica musical religiosa, como intérprete no del trombodn sino de
la viola, y como arreglista. Ademas, el trabajo de Escudero contiene un catilogo de obras del
repertorio sacro que en la mayoria de los casos contienen trombon.

En su libro Cuba colonial: miisica, compositores e intérpretes (2007) Zoila Lapique ofrece

también una panordmica del ambiente musical y social habanero en la segunda mitad del siglo



XIX a través de la observacion de lo reflejado en la muy abundante prensa periddica de la época,
y menciona en varias ocasiones la presencia del trombodn en la prictica musical del momento, asi
como la relevancia alcanzada por Raimundo Valenzuela entre sus contemporaneos.

Existen ademds, investigaciones que no estidn especificamente dirigidas a ninguno de los
ambitos musicales antes mencionados, como El Casino Espaiiol de La Habana (1869):
expresion de una identidad espaiiola en Cuba (2013) de Indira Fajardo, que también mencionan
a Raimundo Valenzuela y su orquesta tipica, muestra de la amplia presencia de Valenzuela en el
panorama musical habanero, y en consecuencia, el amplio rango de temas de investigacion que
pueden aportar informacidn sobre su desempefio.

Metodologia:

Durante el desarrollo dela investigacion se articularon diferentes maneras de levantamiento y
manejo de la informacion:

Técnicas de archivo: Con el fin de localizar y analizar partituras que permitieran comprobar la
existencia y conservacion de un repertorio diverso en cuanto a género, funcién y origen con
partes para trombon. En el caso de la figura de Raimundo Valenzuela este tipo de pesquisa es
imperativa dada la dualidad de su desempefio como intérprete y a la vez compositor y arreglista,
o sea, generador de partituras.

Revision bibliografica y documental: En aras de recopilar referencias a la participacién de
trombonistas en diferentes zonas de la practica musical habanera del momento a estudiar. Se
llevé a cabo la revision de documentos de naturaleza administrativa como actas, expedientes y
noéminas salariales que aportaron datos relevantes sobre la identidad de estos musicos y su
retribucién econdmica. Se tuvo en cuenta ademds que para el momento histérico a analizar se
encontraba ya bastante difundida la fotografia, contenedora muchas veces de informacién de
valor, razon por la cual se realiz6 la busqueda también de este tipo de registro documental. Como
la investigacion abarca hasta la primera década del siglo XX, momento en que aparecen los
primeros registros fonogréficos acaecidos en La Habana, se procedié a la localizar y analizar
algunas de estas grabaciones.

Revision de publicaciones periddicas: La profusa prensa escrita de la segunda mitad del XIX
y primeros diez afios del XX permite una mirada panordmica a la préactica musical de este
momento particular y confirmar e inferir la casi constante presencia de trombonistas en la

actividad musical en La Habana en los tultimos afios de dominio espafiol y primeros como
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repiblica. Ademds la prensa, nunca neutral, ofrece una diversidad de visiones del entorno
musical en dependencia de los intereses especificos a los que respondia cada 6rgano. Permite
también vislumbrar la dimensién social alcanzada en su momento por determinados musicos
cuya huella el paso del tiempo practicamente borrd.

Marco Tedrico:

Como se ha mencionado anteriormente, no se han localizado noticias sobre una investigacion
que abarque este tema en nuestro pais. El enfoque del presente trabajo es el de la reconstruccién
historiogréfica y por tanto se sirve de herramientas propias de la Historiografia como el anélisis
documental y de fuentes bibliograficas. Como proceso de investigacion histérica analitico-
sintética, se requiere el estudio de los eventos, descomponiéndolos en todas sus partes para
conocer sus posibles raices econdmicas, sociales, politicas, religiosas o etnogréficas y desde este
andlisis llevar a cabo la sintesis que reconstruya y explique el hecho histérico.

En sintonia con los estatutos de la Musicologia Critica este estudio se interesa por la historia
cultural de la musica (y de los misicos en este caso). Comparte también el interés de la
Sociologia en la Musica (en su fase 1ra de 1975 - 1992) por las condiciones de creacion, difusion
y consumo de la musica. En el periodo de tiempo que se analiza ocurrieron en La Habana, como
en toda Cuba, innumerables acontecimientos historicos que marcaron y condicionaron la vida
politica y cultural del pais, por lo cual reviste particular relevancia un acercamiento al tema que
confiera al contexto del objeto de estudio la importancia que el mismo tuvo.

También son tenidos en cuenta conceptos de aquella tendencia musicoldgica que se interesa
por el descubrimiento y/o revalorizacion de figuras/espacios (e instrumentos, podriamos afiadir)
periféricos o no canonizados.

La investigaciéon tiene una arista auto-etnogrifica ya que parte del diagndstico de una
necesidad que el autor conoce de primera mano por ser trombonista. Esta misma cualidad le
permite emitir valoraciones técnicas del instrumento.

En el caso de la parte de este trabajo que se acerca a la figura de Raimundo Valenzuela, esta

constituye un estudio de caso a partir de la reconstruccion de fuentes.






Capitulo 1: Presencia del trombon en el ambito musical habanero en la

segunda mitad del siglo XIX y primera década del XX.

A finales de la segunda década y principios de la tercera del siglo XIX, el trombodn, al igual
que otros instrumentos aeréfonos de metal, experimentd las modificaciones organolégicas mas
radicales de su historia al dotarsele de un mecanismo de pistones o valvulas. El novedoso sistema
tenia la ventaja de hacer al instrumento mds portdtil en tanto ya no le era necesario a este
alargarse a través de la vara, modificacion que resulté especialmente util para los trombonistas
miembros de bandas militares. Al pasar a ser un instrumento de digitacion gané en velocidad y
agilidad para los pasajes arpegiados, lo que lo igual6 en cuanto a las posibilidades mecénicas de
su ejecucion a la mayoria de los instrumentos de viento metal. Esto, por supuesto, no quiere decir
que el tromb6n de varas desaparecid, ni mucho menos, pero si que con el discurrir del siglo XIX
los modelos de pistones y espatulas se hicieron cada vez mds populares y llegaron a constituir
mayoria.

En La Habana, y cabria suponer que también en el resto del pais, existian varias tiendas o
almacenes de musica que disponian de un instrumentarium actualizado y de calidad, ademas de
musica impresa, atendiendo a los numerosos anuncios de este tipo de establecimientos que han
quedado recogidos en distintas publicaciones del momento.

Uno de los negocios de los que mdés huella ha quedado en las publicaciones seriadas de
entonces fue el Almacén y Casa Editora de Miusica Edelmann y Compaiiia, perteneciente al
musico francés radicado en La Habana Juan Federico Edelmann!. Del tiempo en que esta
radicaba en la calle Obrapia nimero 12, su ubicacion mas duradera, data un anuncio aparecido
en un sello de los que identificaba las ediciones realizadas en dicha casa en el que se afirma que

la misma poseia —entre una gran variedad de material— "instrumentos para orquestas y bandas

! Juan Federico Edelmann y Cayre (Estrasburgo, Francia, 17 de febrero de 1795-La Habana, 20 de diciembre de
1848) Pianista y pedagogo. Estudi6 en el Conservatorio de Paris, donde en 1812 gané un premio en armonia y la
plaza de profesor suplente de piano. En 1832 llegé a La Habana y se presentd en el Teatro Principal. En 1834 fue
nombrado director de la Seccién de Filarmonia de la Sociedad Santa Cecilia. En 1836 abri6 en la calle Amargura
nimero 36 un almacén de instrumentos y casa editorial de misica, que en sus inicios operé con el nombre de
Edelmann y Fissore (afios mds tarde dicho establecimiento mudaria su ubicacién a Obrapia 12 entre Cuba y San
Ignacio). Con Edelmann se inici6 en Cuba la ensefianza sistematica del piano, y entre sus discipulos estuvieron
Manuel Saumell, Pablo Desvernine y Fernando Arizti.



militares de las mas acreditadas fabricas de Paris y de la célebre fabrica MORITZ de Berlin",
ademds de "Métodos de solfeo, canto, y de todos los instrumentos" (Lapique, 2011, p. 15).

En esta nota, si bien no se menciona de manera explicita el trombo6n si queda este implicito al
referirse a "instrumentos para orquestas y bandas militares". Lamentablemente, de la abundante
presencia de trombones que sin dudas debid existir en aquel momento solo se conserva un
exiguo remanente.

Entre los trombones que se conservan en el Museo Nacional de la Musica (MNM) existen dos
ejemplares franceses, aunque solo uno de ellos es anterior a 1910.Se trata de un trombén tenor
de tres pistones THIBOUVILLE-LAMY de la gama Virtuose, de calidad superior (figura 1).
Entre los premios recibidos por dicho modelo, que aparecen impresos en la campana del
instrumento segun el uso de la época, el mas reciente pertenece a 1900. Teniendo esto en cuenta,
se ha cotejado con uno de los modelos que aparecen en el catdlogo de THIBOUVILLE-LAMY
de 1901 (figura 2), hallando que coincide con este, por lo cual se estima que se trata de un
instrumento anterior a 1910 (Catalogue Jerome Thibouville-Lamy 1901).

También entre los instrumentos que atesora el MNM se encuentra un tromboén tenor de
espatulas®, de la casa estadounidense CONN*. Se conoce que en el caso particular de este
instrumento pertenecié a Antonio Gonzalez, trombonista que militd en la Orquesta de Enrique
Pena. Precisamente, gracias a una fotografia de esta orquesta que se calcula de 1908 en la que
aparece Gonzdlez con dicho instrumento es que se establece un estimado de la datacion del

mismo.

2 El otro tromboén de origen francés que pertenece al Museo es un tenor de varas ANTOINE COURTOIS, marca atin
mads prestigiosa que la THIBOUVILLE-LAMY. Este presenta grabados en la campana los galardones obtenidos en
exposiciones internacionales de instrumentos (Londres 1862, Paris 1867, 1878, 1889 y 1900, Lieja 1908, Bruselas
1910 y Turin 1911), segin la usanza de la época. De aqui se deduce que el instrumento es al menos posterior a 1911.
3 Se tuvo acceso a la ficha técnica del instrumento que posee el MNM, no asf al instrumento en si por hallarse este
cedido a préstamo al Museo Provincial de la Musica de Santiago de Cuba.

4 C.G. CONN es una marca de instrumentos de viento norteamericana fundada por Charles Gerard Conn en Elkhart,
Indiana. En 1873 CONN desarroll6 su primera boquilla de metal con borde de caucho y en 1875 la primera corneta
construida en los Estados Unidos. En los afios 80s del siglo XX, a través de una serie de fusiones C. G. CONN Ltd.
fue unida a otras muchas casas constructoras de diferentes instrumentos para formar eventualmente Instrumentos
Musicales Unidos (UMLI, siglas en inglés). En 2002 UMI se fusion6 con Selmer Company para formar Conn-Selmer
Inc. y en 2004 fusionarse con G. Leblanc Corporation. (Conn-Selmer)



También se hace alusiéon a los instrumentos de MORITZ’, prestigiosa casa teutona
especialista en instrumentos de viento metal, de los cuales no se ha logrado localizar ninguno
durante esta investigacion.

La revista Cuba Musical, al menos en los nimeros consultados correspondientes a la etapa
entre 1903-1905, incluia en su seccién de publicidad, a pdgina completa, la correspondiente a la
muy reputada tienda, ahora propiedad de Anselmo Ldpez, quien habia sucedido a Edelmann al
frente de esta. Dicho establecimiento, que para entonces ya ocupaba dos inmuebles contiguos
sitos en Obrapia 21-23, entre Cuba y San Ignacio, ademds de ofrecer servicios de imprenta y ser
receptora de una amplia gama de pianos, incluia en su catdlogo, y asi lo hacia saber,
instrumentos de viento, de madera y metal, para orquestas y bandas. En los anuncios en cuestion
se menciona especificamente que vendian instrumentos BESSON?, y aunque la ilustracién que
acompaia el texto no incluye trombodn es de suponer que los tenian, ya que estos formaban parte
ya de la linea de produccidn de esta casa europea para esos afios.

Es un hecho innegable que los trombones formaban parte del espectro de instrumentos que se
comercializaban en La Habana durante esta etapa y que se podia acceder a ejemplares de calidad
y prestigio.

En Cuba, donde no se ha localizado hasta el momento evidencia documental que demuestre la
presencia sostenida de trombones —o de sus ancestros los sacabuches en periodos anteriores—
aparecen las primeras noticias contrastables de la presencia de trombonistas hacia la década de
los 1840s. En su libro La Habana Artistica, de 1891, el reconocido critico musical decimondnico
Serafin Ramirez incluye entre sus Notas Biograficas de musicos de la época al trombonista

italiano Miguel Pittari: "Pittari (Miguel), de Coércega, decano de los profesores de trombodn de

SMORITZ es el apellido de una familia alemana de larga tradicion en la construccién de instrumentos de viento
metal. El padre Johann Gottfried Moritz (1777-1840), su hijo Carl Wilhelm Moritz (1810-1855) y los nietos Carl
Wilhelm Theodor Moritz (1837-1872) y Johann Carl Albert Moritz (1839-1897) fueron constructores de
instrumentos de viento de metal. El padre invent6 un nuevo sistema de pistones (llamados "bombas de Berlin",
1833) que revolucionaba la musica de metal. Carl Wilhelm a su vez construy6 la tuba tenor (1838), el corneto en si
bemol (1841) y el corneto piccolo en mi bemol (1842). Después de la muerte de Carl Wilhelm, su viuda Sophie
Dorothee y luego sus hijos se encargaron de la empresa (bajo el nombre "C. W. MORITZ"). (Wikipedia)

® En 1837 Gustave-Auguste Besson fundé en Parfs la casa constructora de instrumentos de viento BESSON. En
1858 BESSON abandoné su sede original para mudarse a Londres para en lo sucesivo producir desde ambas
ubicaciones. Tras la muerte de G.A. Besson en 1874 la empresa cambié su nombre, pasando a ser FONTAINE-
BESSON en Francia y solo BESSON, en Inglaterra (Besson).



esta capital. Vino a la orquesta de Tacén hard unos cincuenta afios, y alin vive entre nosotros con
una edad avanzada y retirado ya del teatro" (Ramirez, 1891, p. 501).

Aunque la referencia no es exacta en cuanto a fechas se puede deducir facilmente que si para
1891 Ramirez calculaba en unos cincuenta afios el momento del arribo de Pittari a La Habana, el
mismo debi6 haber ocurrido alrededor de 1840.

En el mismo volumen también aparece mencién de otro trombonista, Epifanio Otero, del que
solo se consigna que era un "excelente profesor de trombon" (Ramirez, 1891, p. 548). Ni en ese
texto ni en ninguno de los manejados durante este trabajo se logré vincular a Otero con alguno
de los espacios analizados aqui.

Los cuatro espacios de la practica musical habanera comprendida entre 1850-1910 estudiados
en este trabajo son: las orquestas pertenecientes a los teatros, las bandas, las orquestas de musica
popular bailable y las formaciones que estaban vinculadas al culto de la iglesia catdlica. Las
dindmicas internas inherentes a estos espacios fueron tan diferentes como lo son los andlisis que
sobre ellos se pueden hacer hoy a la luz de la dispar evidencia documental conservada.

Las bandas, en su inmensa mayoria de origen militar, tuvieron siempre una disciplina y un
control en el manejo de sus activos documentales que propiciaron la preservacién no solo de
musica escrita sino también de registros de interés administrativo, muy valiosos a la hora de
intentar comprender diferentes aspectos de la historia de estos colectivos. Las orquestas
vinculadas al dmbito sacro también tuvieron la fortuna de contar con el interés y el celo
tradicional de la iglesia catdlica por la conservacion de su patrimonio musical, ademds de la
resefia de la mayoria de los principales eventos que a esta institucion concernian.

No puede decirse lo mismo de la evidencia documental conservada perteneciente a las
orquestas de los teatros habaneros y menos atin, de las orquestas de musica popular bailable. En
el caso de estas ultimas esto puede deberse al hecho de no haber estado directamente vinculadas
a una Unica institucion rectora de su actividad, al ser ellas mismas las gestoras de todo su
quehacer musical y administrativo.

Todo lo anterior viene a subrayar el hecho de que la reconstrucciéon de estas historias es tan

diversa como la evidencia documental misma y es tan profunda como esta lo permite.
1.1 El tromboén en las orquestas de los teatros habaneros.

Ya desde finales del siglo XVIII contaba La Habana con una sala de gran envergadura para el

desarrollo de la préctica operistica: el Teatro Coliseo. Dicha sede, ubicada muy cerca del inicio
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de la popular Alameda de Paula, tuvo su funcién inaugural el 12 de octubre de 1776 con la
puesta de Dido abandonada, de Metastasio, considerada la primera Opera puesta en Cuba
(Lapique, 2007, p. 48).

Sin embargo, no es hasta 14 afios después, en 1790 y con la fundacién del Papel Periédico de
la Habana que se comienza a resefiar de manera sistematica parte del acontecer teatral de la
urbe. Asi, encontramos noticias de la que se considera la primera representacién de una zarzuela
en nuestro pais, el 29 de octubre de 1791: El alcalde de Mairena, "por el maestro Don Joseph
Fall6tico" (Lapique, 2007, p. 49). La nota no aporta informacién sobre la conformacion
instrumental de la orquesta.

Al menos segtn lo que refiere E/ Papel... la actividad del Coliseo durante la dltima década
del XVIII fue irregular y en ninguna de las notas aparecidas en los ejemplares que ain se
conservan se hace mencién al trombdn o a trombonistas.

En el Catdlogo de los Fondos Musicales del Teatro Tacon de La Habana. Partituras y
Libretos (1999) de Yoanna L. Diaz, aparece efectivamente una referencia a Miguel Pittari, un
poco mds avanzado el siglo, en 1853, en particella de trombon perteneciente a la zarzuela
;Tramoya!, de Francisco Asenjo Barbieri, que junto a la mencién hecha por Ramirez son todo lo
que conocemos de este instrumentista italiano: "En la parte de tbn I y II: Pittari y Mazo. 30-8-
1853" (Diaz Y., 1999, p. 47).

Es precisamente en dicho catdlogo que se halla la constancia fechada mds temprana de
presencia de trombdn en la practica musical habanera, en la zarzuela Las hijas de Eva, de
Joaquin Gaztambide: "En la parte de tbn III: Antonio del Rey Caballero. Habana. 24-8-1843.
Estreno" (Diaz Y., 1999, p. 87).

En el Catdlogo... no vuelve a encontrarse alusion a Antonio del Rey Caballero por su nombre
completo. En cambio, aparecen luego en reiteradas ocasiones referencias a un misico que tocaba

indistintamente el tromb6n’ y el figle en la orquesta del Teatro Albisu®: Antonio Rey. En muchas

7 El nombre de Antonio Rey aparece explicitamente relacionado a 30 particellas: 14 son del Trombén 111, 3 de
Tromboén y 13 de Figle.

8 Aunque en su titulo el catilogo solo hace alusién a los Fondos Musicales del Teatro Tacén cabe sefialar que estos
contienen también partituras que fueron tocadas en otros teatros, en La Habana y el resto de Cuba, e incluso fuera de
la isla.
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de estas particellas solo aparece su nombre y en ocho de ellas ademds se consigna la fecha®, casi
siempre durante la tltima década del siglo XIX'?. Es poco probable que se tratase de un mismo
individuo activo como instrumentista por mas de 60 afios. De ser asi, estariamos en presencia de
un notable ejemplo de longevidad en la ejecucién del trombodn.

En cualquier caso, se pone de manifiesto una caracteristica que era muy comun entre los
musicos de la época y es el hecho de que podian desempefiarse profesionalmente en mds de un
instrumento. En el caso de Antonio Rey se trataba de instrumentos "afines", aunque en muchas
oportunidades no fue asi.

Considero pertinente, en este punto, dedicar un comentario al Catdlogo de los Fondos
Musicales del Teatro Tacon de La Habana. Este texto resulta de singular importancia toda vez
que contiene informacion ineludible a la hora de intentar un acercamiento a algunas de las
dindmicas propias de la actividad de estos espacios.

El Catdlogo... aborda solo una parte del contenido de los fondos de Tacén, la relacionada con
el repertorio de Zarzuelas y Género Chico. Quedd pospuesto por la autora en su momento similar
procesamiento de las partituras de Operas y de Miisica Sacra pertenecientes a dichos fondos.

En el caso especifico del trombdn es especialmente relevante en tanto da cuenta de la
existencia de un cuantioso volumen de partituras con partes para este instrumento''. Ademds,
permite un acercamiento a la identidad de estos trombonistas, en algunos casos por sus nombres
y apellidos, en otros casos solo uno de estos y en otros hasta por apodos. Son, en sentido general,
nombres que aparecen por primera vez para la historia de la tradicién del trombdén en nuestro
pais.

Otra arista interesante del tema es la que permite vislumbrar el desempefio de muchos de estos
musicos en otros instrumentos, y en algunas ocasiones aparecen individuos de los que se tiene
noticias en otros ambitos fuera del teatro.

Con todo esto, la informacién que aparece en este texto nos permite inferir parcialmente

distintas caracteristicas de la realidad de estos colectivos. Muchas veces la procedencia o

° En el caso de la obra Oro, plata, cobre y ... nada (apuntes para escribir una obra cémico-lirico-fantdstica), de
Angel Rubio, en la parte de Trombén III solo aparece el nombre de Antonio Rey con fecha del 17 de noviembre, sin
especificar afio (Diaz Y. , 1999, p. 136).

10 Las particellas pertenecientes a Antonio Rey que contienen fecha completa corresponden a 3-4-1891, 25-2-1892,
28-2-1892, 30-9-1892, 5-1-1896, 22-4-1896 y 4-2-1897.

' En total se contabilizan 203 piezas entre zarzuelas y otras obras de género chico de las que se conservan partituras
o particellas para tromboén.
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identidad de un misico no quedan lo suficientemente claras como para afirmar su origen. En lo
que a la historia del trombdn en nuestro pais concierne el principal valor de este texto, en nuestra
opinién, es que los datos que contiene nos revelan rasgos de una realidad y despiertan un
sinndmero de interrogantes. Es un punto de partida.

Aun asi, se estima que por el periodo de tiempo que abarca y por reflejar la actividad de
diferentes teatros habaneros, el Catdlogo... resulta representativo de la practica musical en dicho
ambito para el momento estudiado en la capital.

Son varias las razones que complejizan el establecer el espacio geografico de accién de uno
de estos musicos a través de lo que aparece escrito en sus particellas. Las orquestas de los teatros
habaneros viajaban ocasionalmente al interior del pais e incluso realizaban giras al extranjero.
Por razones practicas de logistica no deben haber viajado siempre todos los musicos que las
componian, siendo cubiertas sus plazas por intérpretes de los lugares donde se presentaban. En
algunos casos lo anterior quedaba muy claro en anotaciones hechas por los mismos musicos,
aunque no era siempre asi. Un ejemplo de esto aparece en particella de la zarzuela Galatea, de
Victor Massé: "En la parte de Tbn I y II: José Moning6s? y Bragas. Céardenas. 7-3-1876. Los Tbn
de Cérdenas saludan a todos los de la isla" (Diaz Y. , 1999, p. 105).

Aunque en este comentario queda bastante claro lo anterior, existe también otra particella
para trombones, en este caso de la zarzuela en tres actos La hija del regimiento, que contiene
otros datos que apoyan la afirmacién hecha sobre estos dos trombonistas de Céardenas:

En la parte de Tbn I y II: Teatro Cardenas. 20-12-1872. En la parte de Tbn I y II: Cardenas.
mar-1875. Los que toquen con musicos malos siendo ellos bueno[sic] no tienen vergiienza,
el malo fuera, esto lo dice? My ...? (Diaz Y., 1999, p. 34)

Varios musicos aparecen solo una vez en todo el catidlogo y lo hacen en presentaciones fuera
de La Habana. Ante la imposibilidad hasta el momento de establecer a través del contraste con
otras fuentes si estos desarrollaban su actividad profesional de manera estable en esta urbe no
son contemplados en este trabajo como componentes propios del entorno musical habanero.

Un caso interesante es el de Juan Solis, con 21 apariciones en el catdlogo diseminadas por
buena parte de la geografia nacional (sobre todo la regiéon oriental) y varias localidades de
Latinoamérica, lo cual ratifica al Catdlogo... como material de obligada consulta para quienes se
acerquen a la historia del trombdn en este periodo en el interior del pais. Sin embargo, Solis no

aparece mencionado ni una vez en La Habana.
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En cambio, otros aparecen mencionados en funciones en distintos lugares de la isla y a la vez
lo hacen asiduamente en alguno de los teatros de La Habana. Estos son considerados
protagonistas del quehacer musical capitalino. De cualquier forma, una de las lecturas positivas
que se pueden hacer sobre este texto es la existencia de una pluralidad de trombonistas para nada
desdefiable en numero.

Varios de estos musicos, ademds de insertarse puntualmente dentro de las orquestas de los
teatros habaneros en ocasién de las giras de estas por el pais pudieron haberse movido a La
Habana con motivo de funciones que requirieran de un volumen mayor de intérpretes. En Cuba
and its music from the first drums to the mambo, Ned Sublette cita el conocido volumen de
Vernon Loggins Where the word ends: the life of Louis Moreau Gottschalk, el cual refiere al
menos un par de eventos de esta naturaleza que pueden no haber sido los tnicos de su tipo:

On February 17, 1860, Gottschalk'? unveiled at the Teatro Tacén in Havana his large-scale
work La Nuit des tropiques, subtitled Symphonie romantique. For this monster concert in the
tradition of Berlioz, at which La Nuit was the the first of three new works performed, the
orchestra included "68 clarinets, 48 violinists, 29 French horn players, 33 tubists, 38
trombonists, 45 drummers, 198 choristers and 2 triangle players.(...) The following year, on
April 17, 1861, Gottschalk staged another monster concert in Havana. (Sublette, 2004, pp.
151-152)

Loggins también acota que para esta ocasion Gottschalk eché mano a musicos de bandas
militares y algunos que formaban parte de la compafifa de Opera italiana de Max Maretzek,
radicada en New York y que estaba en La Habana en ese momento. Los trombonistas miembros
de estas formaciones foraneas que hacian estadias de distinta duracion en nuestra capital, con sus
apariciones intermitentes, deben ser considerados sin dudas actores puntuales dentro del entorno
musical habanero. Su huella entre los cultores de este instrumento en suelo cubano es dificil de
calibrar dada la escasisima evidencia documental conservada, ain en los casos de algunos de

estos que finalmente decidieron radicarse en Cuba, como es el caso del ya citado Miguel Pittari.

12 Louis Moreau Gottschalk (New Orleans, 8 de mayo de 1829-Rio de Janeiro, 18 de diciembre de 1869). Pianista y
compositor. Terminé sus estudios musicales en Francia, desde donde se dio a conocer como pianista en Europa a
partir de 1845. En 1854 realiz6 la primera de una serie de visitas a Cuba que marcarfan su obra posterior. Su tltima
estancia en Cuba ocurrié en 1862. Entre sus obras se cuentan Escenas campestres (0pera) y Noche de los tropicos
(sinfonia).
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Uno de los musicos que cuenta con una singular presencia en el catdlogo es José Maria Durén.
Entre los papeles de trombdn pertenecientes a la zarzuela Las dos princesas, de Manuel
Fernandez Caballero, encontramos lo siguiente:

En la parte de tbn: José M. Durén, Salvador Oliver. Cartagena, Colombia.28-4-1889. En la
parte de tbn: José Durédn. Caracas. 11-6-1889. En la parte de tbn: José M. Durdn. Matanzas.
16 y 18-1-1890. En la parte de tbn: José M. Duréan. Santiago de Cuba. 3-3-1890. En la parte
de tbn: José M. Durdn. Cienfuegos. 5-4-1890. En la parte de tbn: José M. Duran. Puebla.
1891. (...) En la parte de tbn: Durdn y Bustamante. Habana. 1901. (Diaz Y., 1999, pp. 76-
77)

Llama la atencion la intensa actividad que tuvo la orquesta en la que militaba Durdn entre
abril de 1889 y 1891 que la llevé a varios destinos en América (Colombia, Venezuela, México)
ademds de presentarse en el occidente, centro y oriente cubanos. A las presentaciones ya
mencionadas en las que intervino José Maria Durdn habria que afadir al menos otras dos, ambas
durante 1890, una en Cérdenas (5 de enero) y otra en Santiago de Cuba (no se especifica mes),
seglin apuntes hechos en la particella de tromb6n de la zarzuela El hermano Baltasar, también
de Fernandez Caballero (Diaz Y., 1999, pp. 80-81).

De hecho, en total, José Maria Duran aparece mencionado de manera explicita en cuatro obras
en todo el catdlogo. Lo que hace resaltar su presencia es precisamente la cantidad de
presentaciones que acumulo entre abril de1889 y octubre de1892, once si solo se computan las
que refieren su nombre'®. La mencién mds tardia que encontramos de Durdn lo ubican en La
Habana en 1901.

Si arriba se menciona la dificultad para determinar con precision el campo de accién de
algunos de estos musicos, otro tanto ocurre, por diferentes motivos, con su identidad personal.

En algunos casos el instrumentista aparece mencionado por un apodo'*, como ocurre con
Pantalon, de numerosas apariciones en el catdlogo. Otro motivo puede ser que el musico no
escribiera siempre su nombre completo, o con la misma ortografia y en el mismo orden. Un

ejemplo de esto es un trombonista relacionado con el Teatro Albisu cuya identidad real es hasta

13 En la parte de fagot perteneciente a la zarzuela La tela de araiia, de Manuel Nieto, aparece el nombre de José
Durén, con fecha de 28 de diciembre de 1889. Queda en duda si se trata del mismo musico pues en la particella de
tromboén de esa misma obra se menciona a José Maria Durdn con la misma fecha (Diaz Y., 1999, p. 117)

14 En ninguna de las 26 particellas en las que aparece referencia explicita a este musico se consigna un nombre, solo
Pantalon. Cosa similar ocurre con dos violinistas, quienes son referidos como Saquito y Chalequito. Parece mas
probable el hecho de que se trate de apodos y no de apellidos.
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el momento una incégnita ya que aparece mencionado de manera variable como Balén (en 10
ocasiones), Felipe Balon (en 6), Felipe Balon Vielsa (2), Baloni (2), Balén Felipe Vielsa (1),
Baron (1) y Felipe Balon Melou (1). Este musico, con registros entre 1882 y 1905, aparece

t15

indistintamente mencionado en papeles de fagot'>como Felipe Balén, Baloni'®, Felipe Balén

Melou y Balonini!”.

Una de las lecturas que pudieran hacerse sobre la informacién que aparece sobre un musico en
particular es la de intuir su nivel de pericia en un instrumento u otro. Un musico como Juan Lain,
presente de manera explicita en 11 particellas de las cuales 6 son de figle, 4 de Trombén Il y 1
de Trombodn parece haber sido mds diestro con el primero de estos instrumentos. La mayor
cantidad de apariciones tocando el figle y el hecho de asumir mayormente el tercer atril entre los
trombones apoyan este supuesto.

Algo muy similar debe haber ocurrido con el ya mencionado Antonio Rey, con el cual Lain
lleg6 a coincidir. De hecho, la parte de figle de la zarzuela comica El Rey que rabio, de Ruperto
Chapi, contiene los nombres de ambos (Diaz Y. , 1999, pp. 63-64). Esto permite situar al menos
una parte de la actividad profesional de Juan Lain en la década de los 1890s, en vistas de que
ninguna de las otras menciones que se hacen de él estd fechada.

Esta capacidad, bastante comun en ese tiempo, de pasar del figle al trombon y viceversa, o al
bombardino en el entorno de las bandas, es una de las consecuencias evidentes de la
implementacién del sistema de pistones al trombdn, acercandolo desde el punto de vista técnico
a los demds instrumentos de metal.

Es una realidad plenamente demostrada lo permeables que fueron los diferentes espacios de la
practica musical de la segunda mitad del XIX. Los misicos intentaban intervenir en tantos
escenarios del quehacer musical capitalino como les fuera posible.

En el Catalogo... se encuentra evidencia documental de esto dltimo. En Los gnomos del
Alhambra, también de Chapi, aparece en los papeles del tromboén tenor el nombre de José Puig
con fecha de 5 de octubre de 1892 (Diaz Y., 1999, p. 60). En esta misma obra también se

menciona, con fecha de cuatro dias después, 9 de octubre de 1892, a José Maria Duran, tocando

15 En la parte de Fg: Felipe Balon, Juan. Habana. 4-1-1882 (Diaz Y., 1999, pp. 117-118).

16 La Pequefia Via (Revista municipal en un acto y cuatro cuadros originales y en verso), de Gémez. En la parte de
Fg: Baloni. 15-2-1887. (Diaz Y. , 1999, p. 92)

17 Bocaccio (Zarzuela cémica en tres actos y en verso), de Franz von Suppé. En la parte de Fg: Balonini. Habana.
17-12-1905. (Diaz Y. , 1999, pp. 141-142)
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el trombén alto, por lo que es de suponer que coincidieran tanto el dia 5 como el 9'%.
Lamentablemente, a pesar de que se conserva la parte de trombdn bajo esta no da pistas sobre
quien lo tocd. Siete afios mds tarde, en 1899, José Puig Ricart seria uno de los cuatro
trombonistas fundadores de la Banda del Cuerpo de Policia de La Habana organizada y dirigida
por Guillermo Tomds. Puig ocupd la plaza de Trombén Principal en esos primeros afios de la
Banda, seguramente avalado por su experiencia previa como musico de atril en las orquestas de
los teatros.

Y no es Puig el tnico trombonista de los que luego integrarian la Banda de la Policia que
aparece en los fondos de Tacon. En la parte de Trombon 1 de la zarzuela comica Los lobos
marinos, de Ruperto Chapi, aparece el nombre de Francisco Arango (Diaz Y., 1999, p. 61). Es
esta la tnica mencién explicita a Francisco Arango como trombonista aparecida en el texto, sin
embargo, este nombre se consigna en numerosas obras como perteneciente a un violinista.

Existe constancia documental de que Francisco Arango de Paula ocupaba plaza de trombon
bajo en la Banda de la Policia ya en 1903. Se conoce también que el connotado cellista negro
nacido en Guanabacoa, Secundino Arango, tuvo un hijo llamado Francisco Arango que era
violinista y que trabajé como tal en las orquestas de los teatros habaneros. No ha sido posible
hasta el momento encontrar evidencia conclusiva que permita dilucidar si se trataba de un mismo
individuo o no."”

Otros miusicos, lamentablemente, solo fueron referidos por uno de sus apellidos, o aparecen
en una sola ocasiéon y sin mds informacién por lo cual resulta demasiado riesgoso hacer
conjeturas sobre su identidad y desempefio laboral. Tales son los casos, por ejemplo, de

Bustamante, La Aogne, Seoane, José Valdés, Emilio Carratulasca, Cristobal de Vargas o J. Ruiz.

18 Si bien esta suposicion es consecuencia de un razonamiento ldgico no es verificable a través de las fechas
consignadas en los papeles de musica citados. Es por eso que no se contabiliza una hipotética intervencion de José
Maria Duran el dia 5 de octubre de 1892, solo la del dia 9.

19 Coincidentemente, en esta mencién a Arango como trombonista también aparece el apellido de otro individuo,
Vazquez, que muchas veces aparece mencionado en el Catdlogo... como violinista junto a Francisco Arango. Por
otra parte, se ha encontrado una fotografia de los musicos que integraban la orquesta que organizé Guillermo Tomads
con algunos de los miembros de la Banda de Policia, y uno de los individuos que aparece portando un contrabajo es
precisamente Francisco Arango.
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1.2 Musica popular bailable en la segunda mitad del XIX y primera década

del XX: el trombodn en las Orquestas Tipicas.

Cuando el siglo XIX arriba a su segunda mitad ya era una practica comun en la capital cubana
la de las celebraciones de espectdculos bailables publicos en distintos (y a veces distantes) puntos
de su geografia. La primera referencia a esta clase de eventos, que ademds incluian otros tipos de
actividades recreativas como juegos y comedias, la encontramos en el Papel Periddico de la
Havana en su edicién del 5 de mayo de 1791:

En los Baifios de Arroyo Naranjo, con motivo de la mucha concurrencia, se han tenido y
preparan varias diversiones publicas, y entre ellas la Comedia intitulada El mds justo Rey de
Grecia, que se representard la noche del Domingo ocho del corriente mes por unos
aficionados en la Glorieta formada para los bayles; llendndose los intermedios con buena
musica y canto de algunos concurrentes de habilidad (...). (Lapique, 2007, pp. 52-53)

En estos bafios se acostumbraba a bailar los jueves, y cuando se efectuaban peleas de gallos
se aumentaba la musica, o sea, el nimero de musicos. No se ofrece el nombre de la orquesta,
ni se aclara si esta era de musica de blancos que tocaban en el teatro, o de las bandas
militares espafiolas, o las primeras agrupaciones de negros y mulatos criollos. (Lapique,
2007, p. 55)

Ya para 1850 se podian contabilizar varias agrupaciones en la capital que se dedicaban a este
tipo de repertorio para bailar. Segun Lapique (2007) proliferaron las "orquestas populares, y
numerosos salones y lugares creados expresamente para bailar" (p. 167).

Algunas de estas orquestas se consolidaron durante esta década y otras surgieron y alcanzaron
su punto mas alto afios mds tarde. Claudio Brindis de Salas, luego de varios afios de silencio
debido a habérsele atribuido nexos directos con la Conspiracion de la Escalera, organiza y dirige,
una vez amnistiado, desde 1854 una nueva orquesta, La Concha de Oro, la cual debuta en un
baile oficial ofrecido en el Palacio de Gobierno de La Habana el 13 de octubre de ese mismo
afio. Otras formaciones que gozaban de popularidad entre los bailadores del momento fueron la
de Evaristo Diez, la orquesta El Triunfo, que dirigia Enrique Ramos, La Unidn, de Feliciano
Ramos, surgida en 1856; y la El Siglo XIX, por citar solo algunas.

Entre estas, La Union alcanzé particular realce, atendiendo a lo que sobre ella reflejaba la
prensa de la época. El rotativo La Gaceta de La Habana, citado por Lapique (2007), resefiaba:

Baile de los Puentes.- El que se celebro en la glorieta de este pueblo estuvo magnifico. Una

concurrencia como pocas veces se ha visto (...) La orquesta de La Unidn cada vez adquiere
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mas crédito y su director Feliciano Ramos, se hace siempre digno de los favores que le
dispense el publico. (pp. 176-177)

Si bien esporddicamente en la prensa aparecia una alusién directa a algunos de los
instrumentistas que integraban estas formaciones, por lo general a clarinetistas y cornetinistas, es
muy poco usual encontrar referencias a la integracién nominal completa de las orquestas. La
composicion instrumental de estos conjuntos no se habia estandarizado ain como afos mds tarde
ocurriria con las orquestas tipicas.

En 1859, la orquesta Las Delicias de Colon, una de las mds gustadas del momento, y que
dirigia Federico Garcia, gan6 la subasta convocada por el Liceo de La Habana de un contrato
para todos los bailables a efectuarse en dicha institucion durante ese ano. En el contrato en
cuestion aparece la composicion instrumental del grupo que contaba con 2 clarinetes, 4 violines,
1 flautin, 1 trombén, 1 figle, 1 contrabajo y 1 timbalero (Lapique, 2007, p. 186). Es esta la
referencia explicita al tromb6n mds temprana localizada durante este trabajo en el ambito de la
musica popular bailable. Ya en 1858, un afio antes, Las Delicias... habia ofrecido al Liceo sus
servicios y le habia presentado un presupuesto en dependencia de la cantidad de misicos y
frecuencia de funciones que la entidad decidiera contratar. En la relaciéon de musicos de la
orquesta no aparecia entonces el trombén como si lo harfa un afio més tarde, en cambio esta
incluia un cornetin, un bugle y cinco violines (Lapique, 2007, p. 187). Esto confirma la
variabilidad instrumental de estas formaciones antes mencionada.

Uno de los muy activos musicos de esta etapa que ejercié la dualidad de fungir como
instrumentista y director de su orquesta fue el celebrado clarinetista Juan de Dios Alfonso®.
Alfonso, quien formé parte como intérprete de las orquestas Siglo XIX y Union, fund6 en 1854 la
suya propia llamada La Flor de Cuba con la cual dominaria los predios bailables durante las dos
décadas siguientes. Unos afios mds tarde organizé otra orquesta conocida como La Almendares
con la cual se presentd a la mencionada subasta convocada por el Liceo de La Habana. En el
presupuesto propuesto por Juan de Dios ofrecia dos posible formaciones con distintos nimeros
de musicos y precios:

Por tocar las comedias y Ejercicios con dos violines, un flautin, dos clarinetes, un cornetin,

dos bajos de metal, un contrabajo, un timbalero, acedente[sic] a diez miisicos 30$.

20 Juan de Dios Alfonso Armenteros (San José de las Lajas, 1825-Guanabacoa, 29 de junio de 1877). Clarinetista,
compositor y director de orquesta. Milité como clarinetista en las orquestas Union y Siglo XIX antes de formar otras
dos que dirigirfa indistintamente: La Flor de Cuba y La Almendares.
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Por tocar los bailes que den en dicha Sociedad con 12 muisicos a saber dos clarinetes, cuatro
violines, un flautin, un cornetin, dos bajos de metal, un contrabajo y un timbalero 68$.
(Lapique, 2007, p. 180)

Llama la atencién en esta cita que los Unicos instrumentos no especificados son esos "dos
bajos de metal", lo que a todas luces hace pensar que pudieron alternar indistintamente
trombones, figles y bombardinos. De haber sido el trombén uno de estos "bajos de metal" esto
hablaria de una funcién dentro de la estructura musical que cambiaria con el paso de los afios,
sobretodo de las dos tdltimas décadas del siglo en adelante.

En febrero de 1863 se ofrecian bailes de disfraces en el teatro Tacén, y en uno de ellos en el
que participaron tres orquestas, todas bajo la egida de Francisco Ulpiano, se pudo escuchar como
parte del programa "una danza obligada a trombon y figle" (Lapique, 2007, p. 209).

En gran parte de los apuntes o notas biogrificas acerca del extraordinario trombonista
Raimundo Valenzuela Ledn este aparece vinculado a la orquesta La Flor de Cuba de Juan de
Dios Alfonso desde 1864 aunque no se ha podido localizar evidencia documental de esto durante
el presente trabajo. Al quehacer profesional de este destacadisimo musico que marcé por mas de
cuatro décadas el mundo de la musica popular bailable en La Habana se dedica uno de los
capitulos de este trabajo.

En la década siguiente destacaria la orquesta formada por un contrabajista que trabajé junto a
Valenzuela en La Flor de Cuba: José Aleman. La orquesta de Aleman tenia la formacion
tradicional de las tipicas: dos clarinetes, dos violines, un cornetin, un trombo6n, un figle, un
contrabajo, timbales y giiiro. En este colectivo militaba como trombonista en 1903 Pedro
Espinosa (Rodriguez, 1967, p. 56).

Debe quedar claro que al abordar el rol desempefiado por el tromboén en los repertorios de
musica popular bailable nos referimos, en este caso, al universo de las orquestas que con el
tiempo derivaron en las tipicas o de vientos. Eran estos, conjuntos cuya finalidad original era la
de ambientar con musica bailable espacios habilitados para el esparcimiento popular. Valga esta
salvedad toda vez que otras formaciones que respondian a otros fines o intereses, como las
bandas por ejemplo, también incluyeron como parte de sus repertorios piezas bailables.

Fue quizds en el mundo de las orquestas tipicas de viento en el que mayor destaque y lustre
hayan alcanzado los trombonistas del periodo estudiado en nuestro pais. No es, sin embargo, del

que mas informacion se dispone. Desafortunadamente, como ya se ha sefialado, la evidencia
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documental que se conserva no es prolija en datos o detalles de naturaleza administrativa o de
organizacién como los que si han trascendido de otros colectivos vinculados a instituciones que
otorgaban importancia a este tipo de registros.

Tampoco resulta para nada frecuente encontrar referencias especificas que ejercieran juicios
de valor desde un punto de vista critico acerca de los musicos que componian estas orquestas de
manera individual. En este sentido pueden considerarse excepciones, en el caso de trombonistas,
a Raimundo Valenzuela y al también reconocido intérprete y director de orquesta giiinero Pedro
Perico Rojas.(figura 3)

El caso de Perico Rojas, de gran notoriedad en su tiempo sobretodo como trombonista es
significativamente menos conocido que el de Valenzuela. De €l se decia que era, como
instrumentista, el tnico rival que tenia aquel. Se le adjudicaron epitetos tan grandilocuentes y
halagadores como "El Poeta del tromb6n" o "El Coloso del trombén". Como Valenzuela, tenia su
propia orquesta, la cual data de la década de los 1880s. De esta formacion aparece una
instantdnea (figura 4) correspondiente a 1904 en el libro El Danzon. Iconografia, autores e
intérprete, de Ezequiel Rodriguez. Este autor menciona a Ambrosio Marin como el trombonista
de aquella orquesta para ese momento, por lo que se puede inferir que quizds ya Perico no tocaba
en ese entonces, solo se dedicaba a la direccion. En la fotografia Rojas no aparece con el
trombon (Rodriguez, 1967, p. 58).

Otro trombonista de este periodo que dirigié su propia formacién fue Gabriel Cisneros
(figuras 5 y 6), del que sin embargo no han trascendido comentarios sobre su calidad como
trombonista. Cisneros, al igual que Valenzuela y la mayoria de los directores de orquestas del
momento, componia buena parte de su repertorio. Es precisamente el andlisis del tratamiento que
como compositores/intérpretes otorgaban al trombdén en sus danzones lo que pudiera darnos
indicios de sus niveles de pericia como trombonistas.

Un aspecto que conviene tener en cuenta es que muchas de estas orquestas tipicas estuvieron
dirigidas por cornetinistas (Enrique Pefia, Felipe B. Valdés, Pablo Zerquera), trombonistas
(Raimundo Valenzuela, Gabriel Cisneros, Perico Rojas) y figleros (Félix Gonzdlez). Muchas
veces estos individuos eran iniciados en su formacién musical por intérpretes de un instrumento
afin al suyo, no precisamente del mismo. Tal fue el caso, por ejemplo, de Pablo Zerquera, cuyo
primer tutor en la musica fue Avelino Ceballos, trombonista de la Banda de Policia que dirigia

Guillermo Tomads. El mismo Lucas Valenzuela instruyé a sus dos hijos, Raimundo y Pablo,
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como trombonista y cornetinista respectivamente?!. No es ocioso pensar que estos musicos
conocian al menos rudimentos técnicos de varios de estos instrumentos, en vistas del hecho ya
contrastado de que en ocasiones tocaban mas de uno de manera profesional. Esto avala el
conocimiento por parte de estos musicos y compositores de las posibilidades técnicas de cada
uno de estos instrumentos, esencial a la hora de componer u orquestar.

Una de las orquestas que mdas popularidad alcanzé entre el ocaso del XIX y los albores del
XX fue la del excelente cornetinista Enrique Pena. En este colectivo figuraba como trombonista
Antonio Gonzdlez, inmortalizado junto a sus compafieros en una de las imagenes mds conocidas
de las orquestas tipicas en nuestro pais (figura 7). Afortunadamente, la de Enrique Pefia fue de
las orquestas que grabaron desde los primeros momentos en que las disqueras norteamericanas
llegaron a suelo cubano con ese fin. Si bien las condiciones en las que se conservan estas
grabaciones no permiten valorar con objetividad y precision algunos aspectos como calidad del
sonido o afinacion si son totalmente validas para confirmar la destreza en el registro agudo de los
trombonistas que hacian danzén. En las grabaciones que se pudieron consultar durante la
realizacion de este trabajo las de la orquesta de Enrique Pefia son de las que mds destacan en este
aspecto. Si fuera Antonio Gonzdlez el trombonista que aparece en dichas grabaciones (hecho que
no ha sido posible verificar) estariamos hablando de un intérprete notable, tanto por su rango de
registro como por la limpieza y gusto con que aborda los pasajes de mayor complejidad técnica.

Otro tanto ocurre con la orquesta de Felipe B. Valdés. El trombonista de esta orquesta,
lamentablemente sin identificar nominalmente hasta el momento, dejé notables registros de su
buen hacer con el trombo6n. Un ejemplo de esto es la grabacion del danzén El Calvito de O'Reilly
89 (EI Calvito de O'Reilly 89) donde se desenvuelve con igual soltura, seguridad y buen gusto en
todas las tesituras. Las partituras de otros danzones de Felipe B. Valdés manejadas durante esta
investigacion son de las que mayor exigencia técnica entrafia para el trombon. O este excelente
trombonista anénimo tuvo una presencia estable dentro de dicha orquesta o bien Valdés siempre
se procurd buenos intérpretes del tromboén para su conjunto.

En lo concerniente a la tesitura en la que se le escribia al trombdn cabe sefialar que esta era la

de un tenor, al menos ya desde de 1880 y en los afios sucesivos, segin demuestran las partituras

2l Curiosamente, al otro gran referente de las orquestas danzoneras en Cuba, el cornetinista matancero Miguel
Failde, también le ensefi6 a tocar su padre, Candido Failde, trombonista al igual que su hijo de igual nombre quien
milité en la orquesta de su hermano Miguel.
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revisadas. El MNM atesora un notable volumen de ellas, entre las que se pueden encontrar
danzas, guarachas, fox-trots y, sobretodo, danzones.

En la mayoria de estos se aprecia con claridad el protagonismo asignado al trombdn en este
género. La factura de las partes para este instrumento estd signada por los patrones ritmicos
sincopados, los pasajes arpegiados y el uso sostenido de notas en el registro agudo. La frecuencia
con la que aparecen dichos pasajes en piezas de distintos autores, evidencian que era una practica
comun la de escribirle en ese rango, si bien no durante toda la duracién de la pieza sino en una o
dos de las partes, por lo general las partes C y D, cerca del final.

En el caso particular del registro agudo en que se solian desenvolver estos musicos sirvan de
ejemplo los danzones No llegan a cuatro, de Felipe B. Valdés, que en un pasaje sostenidamente
agudo que se extiende durante cuatro compases, con indicaciéon de dindmica fortissimo alcanza
incluso un Re 4 (figura 8); y Florita (figura 9), de Pablo Zerquera, que en su seccién final hace
moverse al trombon durante dieciséis compases entre el Re 3 y el Do 4 ademds de incluir un
salto ascendente mayor de una octava (del La 2 al Si bemol 3).

La abundante utilizacién de pasajes arpegiados es, por si atn fuera necesario demostrarlo, otra
evidencia de la presencia de los trombones de pistones en estas formaciones. Lo anterior es algo
que estd, ademads, suficientemente confirmado en el aspecto iconografico.

Por lo general las caracteristicas antes mencionadas se mantenian presentes en las versiones
de estos danzones para ser interpretados por bandas, aunque légicamente al multiplicarse el
nimero de ejecutantes asumia cada uno una funcién diferente.

El entorno de las orquestas de musica popular bailable fue durante més de medio siglo el
espacio de la prictica musical habanera en el que mds protagonismo individual ostent6 el
trombon. En ninguno de los demds formatos del periodo analizados en este trabajo estuvo tan
expuesto y exigido. La necesidad de moverse con solvencia técnica en el registro agudo del
instrumento, de abordar con limpieza y agilidad pasajes de dificultad intervélica y de improvisar
con la fluidez y espontaneidad que estos repertorios demandan, hicieron desarrollarse

sOlidamente a los trombonistas de este ambito.
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1.3 El trombon en las bandas de musica habaneras

Para la segunda mitad de la centuria puede constatarse la existencia en La Habana de un
numeroso grupo de bandas de musica, la mayoria de ellas militares, pertenecientes a diferentes
secciones del Ejército espafiol. En una suerte de compendio histérico de la actividad musical en
nuestro pais en la etapa colonial elaborado por Gonzalo Roig, éste sefiala:

Al retirarse las fuerzas espafiolas de nuestra Isla, cuando triunfé la causa de la Republica, se
retiraron también con ellas las Bandas de Misica regimentales de sus respectivos batallones,
algunas de magnifica organizacién y diridas[sic] por nuestros distinguidisimos?. Uno de
ellos lo fue el capitdan Larrubia, musico notable, que realiz6 en este pais y sobre todo en la
Habana una extraordinaria labor musical al frente de la Banda de Artilleria. Debemos citar
igualmente la Banda de Ingenieros que fue dirigida por otro talentoso maestro de apellido
Brochi [sic], de origen italiano; la del Apostadero de la Marina, cuyo musico mayor lo fue D.
Angel Marfa Gil, experto maestro gallego; la Banda de Isabel Segunda, que era mas bien una
charanga y que fue después Banda de Isabel la Catdlica, bajo la batuta del competente
profesor Francisco Espino, de origen espaifiol. Estas bandas ofrecian conciertos publicos en el
viejo Prado, frente al edificio del Circulo Militar (...) Seria prolijo citar las inndimeras
Bandas de regimientos que existian en aquella época; pero queremos hacer mencién de la
Banda de Puerto Rico que por su organizacion era también una charanga (...) (Roig, 1936,
pp. 8-9)

Mis adelante menciona Roig a otras formaciones similares radicadas en La Habana como la
Banda de la Casa de Beneficencia y Maternidad (figuras 10 y 11), fundada en 1894; la Banda de
Palatino, que dirigia el notable musico Agustin Martin, surgida ya en la etapa republicana, en
1905; y la Banda Espafia, bajo la égida del maestro peninsular Mariano Ortega (Roig, 1936, p.
9).

Una de las bandas mencionadas en esta especie de sintesis es la del Cuerpo de Ingenieros,
fundada y conducida por Juan Brocchi Spigliantani. En el caso especifico del maestro Brocchi se
trataba de un musico nacido en la region de Toscana, Italia y que recibié su adiestramiento
musical en Florencia. Siendo muy joven se enrold en las filas del Ejército espafiol, sirviendo
justamente como trombonista. En 1854 es nombrado Miusico Mayor del regimiento de Valladolid

en Puerto Rico, lugar del cual solicité ser removido aduciendo problemas de salud, recalando

22 Se trata evidentemente de un error de imprenta. Debe decir "dirigidas por maestros distinguidisimos".
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finalmente en La Habana donde se radicé definitivamente. Es precisamente en esta capital donde
organiz0 y dirigi6 desde 1856 la Banda del Cuerpo de Ingenieros (Ramirez, 1891, pp. 396-398).

Este colectivo, activo desde 1857, junto a las otras formaciones antes citadas desempefiaron
activamente el rol de difusoras de gran parte del repertorio de concierto europeo de su momento
y de etapas previas, acercdndolo al publico habanero en espacios abiertos. En La Habana
Artistica, Serafin Ramirez abunda acerca del quehacer de Brocchi y sus homdlogos en este
sentido y apunta:

Pero 1a mds brillante de sus cualidades es su entusiasmo por el arte siempre creciente, y su
celo por la banda que tan habilmente ha dirigido. Asi que ha dado a conocer al ptblico
habanero de una manera magistral cuanto bueno se ha escrito, aunque haya tenido que hacer,
para cumplir su propdsito, algunos sacrificios. Las retretas del Parque Central, gracias a los
Sres. Brocchi, La Rubia, Gil y otros maestros, se han hecho notables; alli hemos oido de
Meyerbeer el primer acto de Roberto y del Crociato, varias piezas del Profeta, la sinfonia de
Dinorah y mil arreglos sobre esos spartiti, las Marchas de la Antorchas de Schiller y
Africana; de Wagner dos grandes fantasias sobre Lohengrin y el entreacto 30.(...), de Haydn
sus Siete Palabras, varias sonatas, la sinfonia en re la Creacion y el Himno Austriaco; de
Beethoven su Pastoral y varias sonatas; de Mozart sus sinfonfas y una fantasia sobre Don
Juan; el Oratorio de Haendel (...) (Ramirez, 1891, p. 397)

Esta nota ratifica el conocimiento o cuando menos la periddica exposicion de los habitantes
de la urbe a estos repertorios. No se ha localizado hasta el momento referencia a la composicién
instrumental de estas bandas aunque el mismo Ramirez en el caso de Brocchi y la del Cuerpo de
Ingenieros la califica de "magnifica banda mejorada en su instrumental por el Sr. Brocchi"
(Ramirez, 1891, p. 396).

El 15 de agosto de 1899 se funda la Banda del Cuerpo de Policia de La Habana, bajo la
direcciéon desde un inicio del capitdn Guillermo Tomds Bouffartigue. Resulta especialmente
valioso el estudio de las dindmicas internas de este colectivo durante sus primeros once afios de
vida que son los que caben en el marco temporal de esta investigacion (hasta 1910). Durante este
periodo varios musicos integraron de forma efimera o sistemética la banda y en el caso particular
de los trombonistas ademds se fue perfilando un orden jerarquico entre estos.

Dentro de esta formacion originalmente compuesta por 44 instrumentistas aparecian cuatro

trombonistas, dispuestos en el siguiente orden:
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José Puig Ricart - primer trombdén

José Escarpenter Ferndndez - segundo trombon

Gonzalo Pereira Lépez - tercer trombon

Vicente Lopez - trombon bajo

En una fotografia correspondiente a este primer grupo de 1899 pueden apreciarse
perfectamente al menos tres trombones en manos de sus ejecutantes (figura 12). En ella se
distingue a José Puig, visiblemente mayor que Escarpenter y Pereira. Cabe sefialar que en
ninguna de las imdgenes encontradas durante esta investigacion se consigna la identidad de los
instrumentistas. Las identidades atribuidas, asi como las estimaciones de edad son
responsabilidad del autor y han sido fruto del cotejo y cruce de datos de distinta indole.

Son precisamente estos tres los trombonistas mds estables de la formacion durante sus
primeros afios. En Aproximacion histérica a los primeros cinco aiios de la Banda de Policia-
Banda Municipal (1899-1904), Patricia Lopez Corona incluye la relacion de los integrantes de la
Banda durante este periodo que ratifica la afirmacion anterior. Alli se observa que José Puig y
José Escarpenter ocuparon las plazas de primer y segundo trombdn respectivamente en dicha
etapa salvo en 1902, afio en que Escarpenter no aparece en la némina y Gonzalo Pereira asume el
segundo atril. Ya en 1903 Escarpenter regresa a su plaza habitual y Pereira baja al tercero
nuevamente (Lopez, 2012, pp. 40-45).

Del resto de los trombonistas de ese primer periodo, ademds de Vicente Lépez, fundador y
trombon bajo en 1899 y 1900 y que no vuelve a aparecer como tal en los afios siguientes,
aparecen los nombres de Manuel Rodriguez Ferrer, Avelino Ceballos Vergara, Francisco Arango
de Paula y Amado Gémez. Rodriguez Ferrer entra a ocupar la plaza de trombo6n bajo en 1901 la
cual pasa al afo siguiente a manos de Avelino Ceballos. Con el ingreso de Francisco Arango de
Paula en 1903 se amplia la seccién de trombones a cinco musicos por primera vez, situacién que
se mantendria en 1904.

En un memorial de la banda en que no se consigna fecha y que se conserva en la Biblioteca
Nacional José Marti (BNJM) aparece una relaciéon de los miembros de esta en la que se
encuentra el nombre de Amado Gémez como segundo trombodn, detrds de Escarpenter (Banda
Municipal de La Habana, [19047]). Aparentemente el mismo corresponde a 1904 y recoge

estadisticamente toda la actividad de la banda afio por afio.
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Como colectivo nuevo que pretendia ganar visibilidad y reconocimiento dentro del entorno
musical de La Habana en los albores del XX la Banda desarroll6 una actividad intensa durante
sus primeros afios. Solo observando las 196 presentaciones computadas entre 1899-1900, las 228
entre 1900-1901, 304 (1901-1902), 231(1902-1903) y 202 (1903-1904) se puede uno conformar
una idea de cuan presente llegd a estar esta formacién dentro del panorama musical del
momento. A este exigente calendario de presentaciones hay que agregar que durante dicho
periodo la Banda estrené 597 obras, a razén de mds de un centenar por afio como promedio?>.
Para ese entonces el repertorio activo de la banda estaba conformado por paso-dobles (89),
oberturas y sinfonias (52), selecciones de dperas (49), danzones (44), valses (43), two-steps (41),
himnos nacionales (29), mazurkas (27), fantasias caracteristicas (23), polkas (23), varias (20),
fragmentos religiosos (16), marchas caracteristicas (12), suites (11), marchas finebres (9),
marchas solemnes (8), ballets (8), intermezzos (7), oratorios y misas (7), danzas (7), serenatas
(5), habaneras (5), musica para coro y banda (4), poemas sinfonicos (4), patrullas (4), retretas
(3), jotas (3), minuets (3), schottish (3), gavotas (2), galops (2) y polonesas (2).

Sin dudas, el hito de esta primera etapa de la historia de la Banda fue su participacion en la
Exposiciéon Panamericana de Bandas, celebrada en Buffalo, Estados Unidos, en 1901. Alli
celebré 125 conciertos entre los meses de julio y agosto, siendo aclamada por el publico y la
critica norteamericana. De la fascinacion despertada por el colectivo cubano en tierras nortefias
dan fe varias crénicas de diferentes rotativos norteamericanos. El 4 de septiembre de 1901 The
Musical Courrier resenaba:

El Capitdin Tomas y su Banda Habanera fueron objeto de una verdadera ovacién en el
Templo de la Musica, anoche. Han hecho de esta semana, su ultima en Buffalo, una
especialidad, habiendo alcanzado un éxito tal que los habitantes de Buffalo y los visitantes
de todos los Estados Unidos, les recordaran y sentiran su partida. (...) Sin excepcion, la
Banda es la mds perfecta que hemos tenido en la exposicion.(...) (Marin, 1903, p. 22)

El periddico local TheBuffalo Express, en su edicion del 14 de julio de 1901expresaba:
La Banda Municipal de Policia de La Habana actualmente en la Exposicién Pan-Americana

[sic], bajo la direccién del Capitdn Guillermo M. Tomds, es una banda espléndida. El

23 Es menester aclarar que en dicha fuente aparece una tabla que desglosa estas presentaciones en dos categorias:
retretas y otros espectaculos. La cantidad de retretas efectuadas durante este quinquenio (152, 171, 252, 189 y 172)
como minimo triplica -y en ocasiones quintuplica- el nimero de especticulos o apariciones de tipo "no concertante"
que celebraba la Banda cada afio durante esta etapa.
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volumen de tono de esta organizacion es argentino, dulce y sonoro; lleno pero jamas chillén.
El Capitan Tomas dirige con fuego y energia, y sus musicos responden a sus indicaciones
con una exactitud matematica. Las selecciones son de gran interés, incluyendo muchas
caracteristicas y encantadoras melodias cubanas (Marin, 1903, p. 21).

Estas notas tienen el valor de que ofrecen un testimonio desprejuiciado acerca de la calidad
musical del conjunto. En ellas se percibe el criterio general acerca del alto nivel de la Banda,
ofrecido por personas habituadas a escuchar y ver este tipo de formaciones. Ante la carencia
mayoritaria de referencias documentales al nivel de pericia de los instrumentistas,
especificamente de los trombonistas en el caso que nos ocupa, este tipo de comentarios permiten
al menos intuir que eran altamente capaces y eficaces en su desempefio.

Para 1910, dltimo de los afos de actividad de la banda analizado para este trabajo, esta
contaba ya con seis plazas de trombon ocupadas por José Escarpenter, Manuel Rodriguez Ferrer,
Gonzalo Pereira, José Puig, Francisco Arango de Paula y Avelino Ceballos, por ese orden.

En sentido general no sobran las alusiones a la calidad instrumental individual de los musicos
de la época que se dedicaban a los instrumentos de viento metal. En el campo de la musica
popular bailable son un poco més visibles dado el reducido nimero de ejecutantes por orquesta y
el protagonismo que tenian en estas cornetines, trombones y figles®*. En las bandas, con hasta
cuatro veces la cantidad de miembros de una orquesta tipica y en las que aparecen varios
exponentes de estos instrumentos agrupados por secciones se acentia la carencia de juicios
cualitativos sobre los instrumentistas. Con los trombonistas que integraban la Banda no ocurre
algo diferente.

Un tipo de informacion de la que se pudiera inferir el nivel interpretativo de uno de estos
musicos es observar qué plaza ocupaba este dentro de su seccién instrumental. Ateniéndonos a
este criterio parece haber sido Escarpenter el mas destacado de los que intervinieron en la Banda
en el periodo analizado. En el memorial anteriormente citado no solo aparece su nombre en
primer lugar entre los trombonistas si no que se acompaiia del calificativo "Solista".

En este mismo documento se hace alusién a la Academia de Misica Dr. Juan R. O'Farrill

fundada el 2 de octubre de 1903 a instancias de Guillermo Tomdas ante la necesidad del

24 Otro factor que contribuy6 a dar una mayor visibilidad de estos instrumentistas de viento metal, mds alld de sus
cualidades como intérpretes es el hecho de que en muchos casos estos fueron directores de sus propias orquestas.
Tales fueron los casos de Raimundo Valenzuela, Enrique Pefia, Félix Gonzdlez, Pedro Perico Rojas, Gabriel
Cisneros, Felipe B. Valdés y Pablo Valenzuela, entre otros.
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surgimiento de un espacio en la capital en el que los nifios de pocos recursos econdmicos
pudieran formarse como musicos de banda. El maestro Tomds personalmente exhorta al Alcalde
Municipal de la Habana en una elocuente misiva:
El que suscribe, Director de la Banda de Musica de esta Ciudad, tiene el honor de someter a
su consideracion el establecimiento de una Escuela de Musica, para la educacion gratuita de
una gran parte de nuestra juventud desvalida que posee condiciones notables para el cultivo
de la mas ttil y socorrida de todas las Bellas Artes.
Hace tres afios, casi desde la fundacién de la Banda Municipal, que el que suscribe palpé la
necesidad de un plantel docente de esa naturaleza, no ya por el exiguo numero de los capaces
de sentarse con propiedad ante un atril de Banda, cuanto por la triste realidad de ver perdidos
entre la muchedumbre menesterosa cuantiosos elementos artisticos que, oportunamente
amparados y dirigidos, alejarian la miseria y el crimen de muchos hogares.(...)
Es cierto que el Ayuntamiento en la actualidad costea la educacién de 40 nifios matriculados
en dos Conservatorios de esta Ciudad, pero no es menos cierto que las asignaciones dotadas
a ese objeto, solo favorecen a 40 privilegiados que reciben la ensefianza como adorno o
articulo de lujo, y no como medio de labrar la subsistencia. Prueba inequivoca de ello es que
de esos cuarenta nifios la inmensa mayoria se dedica al estudio del piano, el instrumento
menos socorrido para la clase proletaria.
Entristece pensar que mientras esos nifios se dedican al estudio del piano, en la actualidad no
se encuentra aqui el suficiente nimero de Profesores Cubanos para la creacion de otra banda.
El proyecto que someto a la consideracién del Sr. Alcalde provee la educacion gratuita de
todos los jévenes cubanos, entre las edades de 12 y 20 afios, sin distincién de raza, que asi lo
soliciten del Ayuntamiento. El profesorado de la escuela estard formado por los Profesores
de la Banda de mi direccion, quienes desempefardn gratuitamente ese servicio durante los
tres dias de la semana que tienen francos. La ensefianza abrazard todos los ramos
indispensables para llegara a ser un buen profesor de Banda; y como que serd practica, su
duracién se hard brevisima.
Entre esos jovenes que ingresen en la escuela, se elegird oportunamente el que por sus
condiciones deba servir de Director, y en muy breve plazo verd el Ayuntamiento realizadas
dos obras a cual mas meritoria: la creacién de una o dos Bandas exclusivamente de jévenes
cubanos, y el porvenir asegurado de un sinntimero de familias.(...)
Lo que siempre entorpece la creaciéon de este tipo de escuelas es la adquisicién de
instrumental que por lo costoso no puede exigirse a cada alumno pobre que desee ingresar,

pero como ya verbalmente he manifestado a Vd. varias veces, el actual instrumental de la
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Banda Municipal no responde sino de manera deficientisima a las necesidades de la

organizacion por el excesivo uso a que ha sido sometido, (...) siendo indispensable gastar

periddicamente considerable suma en su reparacion y mantenimiento, (...) ese instrumental

que ahora poseemos pudiera pasar al exclusivo uso de los alumnos de la escuela y dotar

entonces a la Banda Municipal del indispensable material que mayoritariamente necesita. Si

la fundacién de la escuela es una obra piadosa que enalteceria al Ayuntamiento, la dotacién

de nuevo instrumental para la Banda Municipal serfa un acto de justicia y una recompensa

merecida a los esfuerzos por esta realizados (...).

Habana, septiembre 12 de 1902.

G. M. Tomés. Director. ([19047], pp. 23-24)

La misiva pone de manifiesto la realidad concreta de un momento particular en relacién a
las bandas en La Habana, ademds de revelarnos las notables dotes de gestor de un colectivo de
Guillermo Tomas. Por un lado plantea la carencia de una cantera de jovenes miusicos cubanos
formados en el aprendizaje de instrumentos de viento, indispensables para este tipo de
formaciones. Tomds apuesta por salvar ese talento que por razones econdmicas objetivas del
momento no llegaba nunca a engrosar las filas del arte.

Por otro lado hace notar que las condiciones de trabajo de la Banda, en lo que a instrumentos
se refiere distaban de ser Optimas. Al parecer este reclamo fue escuchado pues en el mismo libro,
en una tabla que registra los movimientos de la Banda hasta 1904, aparece registrada la
adquisiciéon de 63 instrumentos en el periodo 1903-1904 (Banda Municipal de La Habana,
[19047]).

Llama la atencion también el hecho de que musicos de la banda dispusieran parte de su
tiempo libre para una actividad que no les reportaba ningtn beneficio monetario adicional. Esto
es particularmente singular tratdindose en muchos casos de solistas de la banda. Tal era el caso de
Escarpenter, tnico trombonista de la formacion vinculado a la Academia (figura 13).

Precisamente Escarpenter compartia con Esteban Rodriguez, bombardino solista, la ensefianza
de un mismo perfil para ambos instrumentos. La asignatura llevaba el nombre de Trombén y
Bombardino; Rodriguez asumia las clases en horarios diurnos y Escarpenter lo hacia en las
noches. Eran los dos tunicos instrumentos en la Academia que se impartian como una misma
asignatura. En un momento en el que ambos instrumentos eran de pistones no es descabellado

pensar que los dos profesores dominaran rudimentos técnicos afines a los dos instrumentos aun
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cuando se especializaran en alguno en particular. Probablemente se pretendia formar un
instrumentista capaz de asumir uno u otro indistintamente en funcién de las necesidades.

Para un acercamiento aproximado a las edades de los miusicos ha sido particularmente util un
libro que contiene las ndminas de la banda entre 1909-1919 que atesora el MNM. Este texto
registra con frecuencia mensual datos correspondientes a cada miembro de la banda, como son
edad, direccion particular, estado civil, plaza que ocupaba cada miembro, dias que trabajaba en el
mes y salario que devengaba, etc. No obstante hay que acotar que las edades que aparecen alli
deben tomarse como una referencia aproximada y no exacta en vistas de algunas irregularidades
detectadas en este sentido®.

En septiembre de 1909, el primero de los meses registrados, aparecen aun en la banda Puig,
Escarpenter y Pereira, si bien ya habian cambiado sus roles. Ya para entonces Escarpenter
aparecia como trombonista principal, Pereira habia pasado a ser el segundo trombén y Puig era el
tercero. Para ese momento en el libro aparecen Puig con 43 afos, soltero y vecino del Cerro;
Escarpenter 26, también soltero y residente en la calle Villegas; y Pereira 23, casado y con
residencia en la calle Habana.

Como se puede apreciar la situacidn referente a estos tres elementos cambi6 a la altura de la
primera década de existencia de la Banda. Como es 16gico, para 1899 el trombonista mds curtido
era José Puig que superaba la treintena y con experiencia en las orquestas de los teatros, como se
demuestra en la referencia a su desempefio con una de estas formaciones en 1892. Los imberbes
Escarpenter y Pereira no llegaban a los 20 afios y debieron aprender sin dudas mucho de este.
Tanto, al parecer, que 10 afios después habian relegado a Puig al tercer atril.

Este movimiento ascendente dentro de la seccion de trombones no implicaba solamente un
tema de reconocimiento o prestigio sino uno estrictamente econémico. Estamos hablando de que
si Pereira, unos veinte afios menor que Puig, casado, ya ganaba 55 pesos por 30 dias de trabajo
mensual al igual que este, Escarpenter obtenia 75 por igual cantidad de trabajo por ser Tromb6n
Principal. No es ocioso pensar que en esta significativa diferencia ademads estuviera implicito un

reconocimiento salarial no oficial por las labores de este tiltimo como docente en la Academia.

25 En algunos casos se observa una progresion ilégica en las edades reflejadas. En un lapso de cinco afios, entre 1909
y 1914 la edad de José Escarpenter pasa a ser de 26 afios a 36, por citar un ejemplo. Este tipo de comportamiento se
repite con otros musicos. Asi mismo es poco probable que Gonzalo Pereira, de 23 afios en 1909 segtin este libro,
haya ingresado a la banda con solo 13 afios en 1899.
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Curiosamente, a pesar de ser de los de menos edad en el momento fundacional de la Banda,
Escarpenter muri6 siendo atn joven. En una publicacién aparecida en septiembre de 1924 con
motivo de las Bodas de Plata (25 aniversario) de la Banda se consigna la relaciéon de musicos
fundadores y aparecen sefalados como ya fallecidos tanto Escarpenter como Vicente Lopez
(Banda Municipal. 1899-1924. Souvenir del veinticinco aniversario de su fundacién vy
celebracion de sus Bodas de Plata., 1924).

Del resto de los trombonistas que integraron la banda en estos afios no se conoce mucho mas.
Avelino Ceballos Vergara, uno de los que fungié como trombonista bajo durante algunos afios
aparece mencionado en algunas notas biogréificas relacionadas al cornetinista y director de
orquesta de baile Pablo Zerquera®®. Se sabe que Zerquera vino muy joven a La Habana a recibir
clases de solfeo, armonia, composicion y técnica del cornetin de la mano de Avelino Ceballos, 1o
cual reafirma la idea de que los instrumentistas de viento metal conocian muchas veces
elementos técnicos afines a varios de ellos que les permitian tanto moverse con fluidez de uno a
otro instrumento como iniciar a un principiante en el aprendizaje de alguno de estos.

A pesar de que con el tiempo ha desaparecido parte del repertorio de estos primeros anos de
existencia de la banda ha quedado constancia nominal de este para 1904 aproximadamente en el
memorial ya mencionado que recoge informacion diversa de este primer lustro. En él se observa
que, ademas del maestro Guillermo Tomads, otros musicos tributaban composiciones originales a
la banda®’. Uno de ellos era precisamente Avelino Ceballos, del que se contabilizan 21 danzones
hasta esa fecha.

Al parecer también de la autoria de Ceballos se localizaron otros dos danzones en los Fondos
de Partituras de]l MNM. Se trata de dos piezas, Galleticas de Maria (figura 14) y Alma joven, de
las que se conservan particellas manuscritas para cuatro trombones, para formato de banda
posiblemente. Ninguno de estos dos titulos se encuentra relacionado en el repertorio de la Banda

hasta 1904, por lo que pudiera tratarse de composiciones posteriores a esa fecha.

26 Pablo Zerquera Suérez (Sagua la Grande, Las Villas, 1-6-1886/ La Habana 1966) Cornetinista, compositor y
director de orquesta de baile. En 1902 es enviado a la Habana a estudiar bajo el cuidado de Avelino Ceballos.
Integré durante un afio (1907-1908) la Banda de Misica de Artillerfa, dirigida por José Marin Varona. En 1911 se
sumo a la orquesta de Pablo Valenzuela. En 1918 fund6 su propia orquesta. Compuso danzones, canciones, sones y
guarachas, siendo su pieza mds conocida el danzén Havana Park (1924). (Giro, 2009, p. 305)

27 Aparecen también obras de Modesto Fraga (4 danzones y una mazurka), Francisco Pereira (mazurka) y de José
Puig (polka).
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Resulta, cuando menos, interesante el observar el tratamiento que da Avelino Ceballos a cada
una de las lineas de tromb6n en ambos danzones, instrumento que conocia técnicamente de
primera mano. Destaca el uso repetido de pasajes arpegiados en semicorcheas, propios del tipo
de factura para instrumentos de valvula o piston, grupo en el que se encontraba el tromboén en ese
momento.

Sobre este particular cabe sefalar que en la evidencia documental revisada durante esta
investigacion no se hace distincion nominal entre trombdén de pistones o vdlvulas y el tromb6n de
varas. La afirmacién acerca de que en el contexto del momento el uso de los primeros era
mayoritario se basa en la evidencia fotogréfica en la que predominan estos y la observacion de la
factura musical que permite apreciar rasgos caracteristicos de las posibilidades técnicas de uno u
otro.

Se consigna también como compositores a otros dos trombonistas del momento pero ya no
pertenecientes a esta formacion militar sino vinculados al entorno de la musica popular bailable.
Se trata del encumbrado Raimundo Valenzuela y del también notable director de orquesta de
baile Gabriel Cisneros. En el caso de este ultimo aparecen solo dos piezas de su autoria, dos
danzones titulados Bolero de Manzanillo y Alquizar. De Valenzuela, como era de suponer,
aparecen mds composiciones: cuatro danzones y una marcha solemne.

Definitivamente, las bandas de musica fueron durante todo este tiempo un terreno fértil para
la formacién y crecimiento de un sinnimero de instrumentistas de viento, entre ellos los
trombonistas. Ademds de ser difusoras de una musica de concierto que por diferentes motivos no
hubiera estado al alcance de todos disfrutar por otra via, procuraron la creaciéon de espacios
donde sus musicos tributaran a través de la docencia un beneficio social. Los trombonistas de
banda se enfrentaban a una diversidad de géneros y estilos impensable para musicos de otros
espacios, lo que a su vez los preparaba para incursionar en cualquier otro campo del quehacer
musical del momento.

1.4 El tromboén en el ambito religioso

De los cuatro espacios de la practica musical habanera analizados durante este estudio es sin
dudas el de la musica relacionada con el culto catdlico en el que més dificil ha resultado la
obtencién de informacién extra musical relacionada con trombonistas. Contindan en el
anonimato hasta el momento la inmensa mayoria de muisicos que tomaron parte de las numerosas

celebraciones que tanto en los templos como en las calles organizaba el poder eclesial del

33



momento. La Unica excepcién en este sentido se encuentra registrada en una partitura
perteneciente a los Archivos de Misica de la Iglesia de la Merced en la que se consigna la
composicién de la orquesta que dirigia José Rosario Pacheco?® para 1875 y en la que figuraban
dos trombonistas: M. Sardier y G. Sangiie. De un comentario que aparece en el mismo registro se
deduce que ya ambos habian fallecido para el 25 de marzo de 1910, fecha en la que se introdujo
el comentario. No se vuelve a mencionar a estos individuos de forma explicita en ninguna de la
documentacién manejada durante este estudio.

Afortunadamente, la miusica en si no ha corrido la misma suerte. Si bien la porcién de
partituras de ese periodo que se conserva y se ha podido manejar para este trabajo representa
quizas un pequefo segmento de lo que pudo existir entonces, es con todo, un notable volumen
documental.

El trombdn, de sobrada presencia en las bandas y en las orquestas de los teatros, comenzaba a
cobrar protagonismo en la musica popular bailable. El flujo demostrado de musicos entre todos
estos espacios de la prictica musical derivé de forma natural en la inclusién del trombén en los
formatos que tenfan a su cargo la musica durante los cultos catdlicos. Hasta entonces los
instrumentos de viento metal no eran miembros habituales de los conjuntos instrumentales
religiosos (Pearce, 2013, p. 94).

Los fondos de musica de la Iglesia de la Merced, catalogados por Miria Escudero, conservan
algunos centenares de piezas de uso litirgico y para-litirgico de esta etapa, de autores nacionales
y fordneos, que en mds de ochenta casos incluian al menos una y hasta tres partes para trombodn.
Se trata, en la mayoria de los casos de obras que formaban parte del repertorio de la orquesta de
José Rosario Pacheco, presumiblemente activa en esa sede desde 1864. Aparecen indistintamente
piezas originalmente escritas con acompafiamiento orquestal y otras que fueron posteriormente
arregladas para estos formatos.

En su trabajo de diploma La actividad musical en los espacios religiosos de La Habana en la
segunda mitad del siglo XIX: la orquesta de José Rosario Pacheco (1869-1890), Margarita
Pearce ofrece un anélisis detallado de algunas de las dindmicas internas de dicha orquesta

durante poco més de dos décadas:

28 José Rosario Pacheco y Cepero. (La Habana. 18...-19...) Compositor y director de la orquesta que llevd su
nombre y que alternaba sus funciones entre el 4mbito profano y sacro, esfera esta tltima donde fue mds reconocido.
Entre sus obras se cuentan misas, salves, visperas y letanias.
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La proyeccion estético musical de la orquesta de José Rosario Pacheco estuvo influenciada
por los compositores espafioles e italianos contempordneos al quehacer artistico-musical de
la agrupacién. De ahi que su repertorio estuviera en consonancia con las tendencias artisticas
de la época.(...) En cuanto a la funcionalidad litirgica de obras se muestra una preeminencia
de los formatos cercanos a la orquesta tipica o de viento conformada por 3v (2T, B), 2Cl,
Crn, Tbn, Vn, Cb y Org, a partir del cual se iban insertando otros instrumentos en
dependencia de la funcionalidad o factibilidad de los instrumentos y los musicos. (Pearce,
2013, p. 123)

Varios de los musicos que componian la orquesta se desempefiaban también como tales en
otros espacios de la préctica musical. Sin embargo, al parecer las influencias musicales que
pudieron haber "contaminado" el hacer de este repertorio no lograron transformar la esencia
formal de este:

En la misica litdrgica, ya sea arreglada o compuesta no se evidencian cambios apreciables
que muestren la insercién de elementos propios de los géneros profanos tipicos de la
época.(...) Debido a las directrices con respecto a la musica propiamente litirgica se
evidencia en el repertorio de la orquesta una subordinacién por los patrones eclesidsticos
predeterminados.

Estos miusicos se desenvolvian en varios escenarios musicales religiosos o profanos;
componian musica secular, -sobretodo danzas- y ademds de ello arreglaban para diversos
formatos, orquestas de viento, de cdmara o bandas de concierto. Sin embargo, en el analisis
del repertorio de la orquesta se muestra un vasto y profundo conocimiento no solo del
ambiente sonoro eclesidstico sino de las reglas y funciones a partir de las cuales se debian
crear estas obras. Esto muestra a su vez las dos caracteristicas distintivas en la proyeccién de
la orquesta y de los musicos que la conformaban: el oficio y la servidumbre. (Pearce, 2013,
pp. 123-124)

La composicion instrumental de la orquesta de Pacheco debe haber variado seguramente a
través de las mds de cuatro décadas de vida de la misma. Si bien solo ha quedado evidencia
documental de cudl era su membrecia para marzo de 1875, se puede afirmar que el trombdn tuvo
una presencia sostenida dentro de esta. De las obras conservadas en La Merced y catalogadas

por Escudero, 37 tienen parte para un trombon, 34 para dos trombones y 11 para tres. Entre estas,

aquellas que resefian de forma explicita su fecha de copia, arreglo o instrumentacién van desde
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1862 a 1904. En 26 de los 42 afios que componen este periodo aparece fechada al menos una
partitura con parte(s) para trombén en estos fondos.?

Ademas de los valores patrimoniales y estéticos inherentes a estos registros habria que afiadir
la informacién que los mismos permiten inferir sobre distintos aspectos de la practica musical,
especificamente de la interpretacion del trombdn en este caso. En este sentido hay que sefialar
que estas partituras y particellas, en tanto evidencia documental, apuntan a que el nivel de
exigencia técnica para los trombonistas en este repertorio, en sentido general, no era muy
elevado, en virtud de la factura de la(s) linea(s) dedicadas al trombdn. El rango de registro rara
vez sobrepasa las dos octavas que este instrumento alcanza con facilidad y las figuraciones
ritmicas  dificilmente incluyen semicorcheas como consecuencia de la funcién que este
instrumento cumplia en el entramado musical en cuestion (figura 15). Pearce, de hecho, lo ubica
en su estudio entre los instrumentos de tesitura grave que cumplian una funcién de sostén
armoénico fundamental, junto al figle y el contrabajo (2013, p. 16). Con relacién a las
caracteristicas de la factura musical en el segmento del repertorio analizado por Pearce, la autora
apunta:

Las obras no litdrgicas tienen mayor libertad en cuanto a la factura orquestal. En estas no
solo se cambian figuraciones ritmicas o arménico -melddicas sino que llegan a suprimirse
partes conclusivas de la obra original. Por otra parte, se muestra un mayor movimiento e
independencia en los instrumentos con respecto a la orquesta. Las disposiciones de los
instrumentos de la orquesta estdn distribuidas a partir de figuraciones arménicas elaboradas
generalmente sobre acordes disueltos, giros escalisticos. Sin embargo, ain los pasajes de
virtuosismo instrumental estan supeditados a la voz (...)

Otra de las caracteristicas en las obras de la orquesta de José Rosario Pacheco es la
adaptacién de pasajes melddicos concebidos originalmente como sostén arménico de las
voces a instrumentos en funcidn solista.(...) De ahi que la preeminencia de instrumentos con
pasajes solistas, sobre todo a cargo del violin y clarinete y en menor medida el trombon,
cornetin y flauta, son distintivos en obras litirgicas y no litirgicas. (Pearce, 2013, p. 124)

Un virtuoso de este instrumento como lo fue Raimundo Valenzuela, con vinculos
demostrados con la orquesta de Pacheco entre 1873 y 1888 como violista, arreglista e

instrumentador no aparece en cambio ligado, al menos no de manera documental, a este

2 Los datos estadisticos que se consideran en este analisis son los que competen al espectro temporal que se aborda
en esta investigacion. Existen en estos fondos algunas partituras mds con parte parta trombdén pero escritas o
versionadas después de 1910 y ya no son contempladas para este trabajo.
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colectivo como trombonista. Si bien es cierto que en la tnica evidencia de la composicién de la
orquesta (1875) este aparece como viola tampoco es descartable que en los afios que estuvo
colaborando con esta formacién haya tenido la oportunidad de desempefiarse como tromboén de
manera puntual, aunque las partes asignadas a este instrumento en este repertorio particular le

pueden haber resultado poco atractivas.
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Capitulo 2: Un trombonista superlativo y plural: Raimundo Valenzuela
Leon (1848-1905)

Sin dudas, el mds notorio de todos los trombonistas cubanos de la segunda mitad del siglo
XIX'y hasta su muerte mediando la primera década del XX fue Raimundo Valenzuela Le6n (San
Antonio de los Banos, 23 de enero de 1848-La Habana, 27 de abril de 1905) (figura 16).
Dificilmente otro ejecutante de este instrumento en Cuba haya logrado incursionar con tanto
éxito en tantos espacios diferentes de la practica musical, antes o después de él. También es
cierto que ningun otro se hizo tan visible en los medios de prensa de su época. Aun asi, el paso
del tiempo y las diversas causas que generan el deterioro y/o la pérdida de evidencias
documentales que permitan reconstruir con mds veracidad su historia han hecho que su impronta
personal y profesional se perciba hoy de manera difusa y distorsionada.

La casa de la familia Valenzuela donde vio la luz Raimundo estaba situada en la calle La
Esperanza, ndmero 69, en el término municipal de San Antonio de los Bafios que ostentd
después el numero 73 (de la Barriada Norte), conocida entonces como calle Jesus Planas. La
misma ha quedado comprendida en la rotulacion moderna de San Antonio de los Bafios con el
nimero 68 (Rodriguez, 1966, p. 7).

De su nifiez en San Antonio de los Bafios se conoce poco. Todas las referencias encontradas
apuntan a que tanto €1, como su medio hermano® José Pablo Valenzuela Garcia (San Antonio de
los Bafios, 2 de marzo de 1859- La Habana, diciembre de 1926) recibieron sus primeras
lecciones de miusica de la mano de su propio padre, Lucas Valenzuela.

Siendo aun nifio en San Antonio, Raimundo Valenzuela sufrié un accidente que lo marcaria

para toda la vida:
Todas las tardes, a su paso por San Antonio de los Bafios, el tren cargado de cafias que
procedia de Ceiba y Guanajay, era abordado por los muchachos para quitarle algunas de
ellas. Una de esas tardes, casi un nifio, tuvo Raimundo la fatalidad de caer y pasarle el tren

por una de sus piernas, la cual tuvo necesidad de ser amputada. El suceso ocurrié en el lugar

30 Raimundo Valenzuela fue fruto del primer matrimonio entre su padre Lucas Valenzuela del Rio y Eduviges de
Le6n Cuadra; en cambio Pablo Valenzuela es hijo de un segundo matrimonio de Lucas, esta vez con Maria
Abrahana Garcia Menéndez.
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conocido por la "bomba o aguada" de la locomotora, junto al puente del
ferrocarril.(Rodriguez, 1966, p. 16)*!

Este evento, sin lugar a dudas traumadtico para cualquier persona, no impidié no obstante que
Raimundo se trasladara muy joven a La Habana para intentar insertarse en el quehacer musical
habanero. No ha sido posible hasta el momento localizar evidencias que confirmen si la familia
completa se desplazé a la capital o si el bisofio Valenzuela se aventurd por su cuenta. En cambio,
existe consenso en fechar en 1864, con 16 afios, su llegada a esta urbe.

Las referencias lo vinculan de inmediato con la orquesta tipica La Flor de Cuba, que dirigia el
clarinetista Juan de Dios Alfonso. Asi mismo, se asegura, aunque no se cite nunca una fuente
primaria, que era uno de los musicos que integraban dicha orquesta la noche del 22 de enero de
1869 cuando ocurrié la histdrica represion del Teatro Villanueva, tras lo cual incluso fue
detenido por unas horas junto al resto de los musicos (Rodriguez, 1966, p. 17).

Precisamente, en algunos de los textos estudiados que abordan los hechos de aquella noche en
el Villanueva se incluye una fotografia de la orquesta que amenizaba dicha velada y que se
considera la instantdnea mds antigua que se conserva de una orquesta de musica popular bailable
en nuestro pafs (figura 17). En ella aparecen ocho individuos: cinco de pie (entre ellos Juan de
Dios Alfonso, el segundo de izquierda a derecha) y tres sentados en primer plano. Entre el trio de
musicos que aparecen sentados estd el trombonista, que sostiene su instrumento en una muy
inusual posicion, obligado por la disposicion de los timbales en la composicion de la fotografia,
justo delante de €l. Atn cuando la fotografia nunca aparece acompanada de la identidad de los
musicos nos atrevemos a sugerir que ese trombonista que posa convenientemente sentado detras
de los timbales que ocultan la probable ausencia de su pierna izquierda, es el joven Raimundo
Valenzuela®.

De su desempefio profesional en esos primeros anos en La Habana solo se ha localizado

evidencia de su quehacer como trombonista en La Flor de Cuba, si bien es mas que probable que

31 Sobre la manera en la que Valenzuela perdié la pierna existe también una segunda versién divulgada por el
profesor Guillermo Anckerman, quien estimaba que "Valenzuela perdié la pierna a consecuencias de la herida que
recibi6 durante los sangrientos sucesos del Teatro de Villanueva, en el afio de 1869"(Rodriguez, 1966). Segtin José
Miguel Delgado, Historiador de San Antonio de los Bafos, se otorga mayor veracidad a la versién del accidente
ferroviario por ser la que refiere su familia.

32 Las fotografias de Raimundo Valenzuela que se han podido localizar son realmente escasas teniendo en cuenta la
tremenda popularidad que alcanzé al frente de su orquesta y del prestigio que goz6 entre los musicos de su tiempo,
de los que se conservan muchas mas imagenes. Quizas el hecho de que le faltara una pierna condiciond muchas
veces la posibilidad de que se le hicieran mas instantdneas para su publicacién.
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el inquieto musico, motivado por la vitalidad de la actividad musical de La Habana en ese
momento y por sus propias urgencias econdmicas, se haya procurado varios espacios en los que
intervenir.

Es necesario apuntar que como parte de la inexactitud de los datos que se mencionan en los
textos referentes a Valenzuela, en algunos se le atribuye el haber tocado "dos o tres
instrumentos" (Ramirez, 1891, p. 533) y en otros se afirma que tocaba "viola, piano, trombén y
percusion” (Rodriguez, 1966, p. 7). Aparte del trombén, solo se ha encontrado evidencia
documental de su quehacer profesional como violista. En vista de la manifiesta musicalidad y
habilidad de Valenzuela para desdoblarse como intérprete no se puede descartar que haya tocado
también piano y percusion, si bien hasta el momento no es verificable desde el punto de vista
documental.

Precisamente, un espacio en el que pudo desarrollar varias aristas de su capacidad musical fue
la orquesta de José Rosario Pacheco, aunque, aparentemente, esta vez no como trombonista sino
como intérprete de la viola, instrumentador y arreglista.

De su participaciéon como violista en esta orquesta, al parecer activa desde 1864, y que
alternaba sus apariciones en las celebraciones del culto catélico con otras en dmbito profano, da
fe una relacion de musicos que la integraban para 1875 que aparece en una partitura conservada
en la Iglesia de la Merced:

Orquesta de José Rosario Pacheco (1875)
Francisco Rendén- violin

J. Basmarde- idem.

F. Redondo- idem.
[Raimundo]Valenzuela- viola
F. Agut- contrabajo

C. Alarcén- violoncello

P. Alfonso- flauta

[Rafael] Rojas- clarinete

H. Garcia- idem.

M. Balcaiieda- oboe

F. Masutier- trompa

J. Gonsales- idem.

F. Julian- cornetin
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M. Sardier- tromb6n

J. R. Quiros- figle

G. Sangiie- trombdn

José Mauri- tiple

Pedro Nolasco- tenor

J. Nadal- tenor

Simén de Armas- bajo

Antonio Guerra-baritono

José Rosario Pacheco- director (Escudero, 1998, p. 37)

Realmente resulta poco probable que habiendo sido Valenzuela un trombonista de alto calibre
como se refiere por regla general, no haya fungido como tal ni eventualmente en la orquesta de
Pacheco. Si bien no se ha encontrado hasta el momento prueba de lo anterior, la mencionada lista
de 1875, que retrata un momento puntual de la trayectoria de la orquesta tampoco permite
descartarlo del todo.

No es posible atn establecer con certeza la fecha en la que se vinculé Valenzuela a este
colectivo, aunque si se puede afirmar que ya para 1873 este instrumentaba obras para dicha
orquesta (Escudero, 1998, p. 38).

En 1877 ocurre otro hecho trascendental en la vida de Valenzuela al morir su amigo y director
de La Flor de Cuba, Juan de Dios Alfonso. Juan de Dios habia logrado con el tiempo posicionar
la orquesta en la cima de la aceptacion popular y de la critica del momento. Sustituirle al frente
del conjunto significaba un reto mayusculo.

Ya para ese entonces, Valenzuela se habia labrado entre sus compafieros un prestigio como
musico integral, tan capaz de tocar con lucimiento mds de un instrumento como de orquestar y
componer. Esta capacidad profesional unida a su irreprochable actitud durante afios en la
orquesta motivé que fuera seleccionado director de La Flor de Cuba, primero de manera
provisional y mds tarde ya definitivamente. El desempefio de Valenzuela al frente de la orquesta
fue tan rutilante como instrumentista y compositor que se estima que superd las cuotas de calidad
y popularidad alcanzadas por la misma en la etapa anterior (Lapique, 2007, p. 224). La orquesta
comenzo a ser conocida entonces como la "Orquesta de Raimundo Valenzuela".

Es preciso sefialar que aunque en la inmensa mayoria de las referencias encontradas se hace
alusién siempre a La Flor de Cuba como una sola orquesta, en Raimundo Valenzuela y Leon

(1848-1905), Sintesis biogrdfica. (1957), Odilio Urfé apunta que a la muerte de Juan de Dios
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Alfonso "Valenzuela fue exaltado poco después a la direccién de las dos orquestas que dejo
aquel" (Urfé, 1957). La otra formacién que dirigia Alfonso era la orquesta La Almendares y esta
afirmacién de Urfé es el tnico caso en que se relaciona a Valenzuela con dicha orquesta. Se sabe
que afios mds tarde el propio Valenzuela se veria obligado por la alta demanda de trabajo, a
fundar y dirigir multiples "Orquestas de Raimundo Valenzuela".

Precisamente, del lugar que ocupaba La Flor de Cuba en el gremio de las orquestas de baile a
solo un afio de asumir Valenzuela su direccion dice Zoila Lapique:

En cuanto a las recreaciones musicales bailables en estos afios, deleitaban en La Habana las
populares orquestas de Felipe B. Valdés, Pablo Valenzuela y su hermano Raimundo, Nicolas
Gonzélez-mds conocido como E! Giiinero- y otras. En los altos del teatro Albizu, y en el
salén que daba al Parque Central, se efectué un concurso de danzones auspiciado por el
Centro de Cocheros, Cocineros y Reposteros de la Raza de Color, baile al que concurrieron
las orquestas de Failde, desde Matanzas, y de Raimundo Valenzuela, de La Habana, en un
mano a mano interpretativo tan destacado que ha llegado hasta nuestros dias el recuerdo de
esa ocasion memorable para la musica cubana. (Lapique, 2007, p. 240)

Este encuentro entre Valenzuela y Failde (y sus respectivas orquestas) trasciende lo
anecdotico, ya que ambos representarian en lo adelante a los dos principales focos danzoneros
del pais: La Habana y Matanzas. La historiografia musical cubana los ha sefialado en ocasiones,
con razén o sin ella, como los mds encumbrados exponentes del baile nacional en cada sede,
probablemente en virtud de los aportes formales de ambos al danzén como género™.

Lo que si resulta indiscutible es el valor que entraia el lograr mantener un alto nivel
cualitativo y de popularidad, algo que tanto Valenzuela como Failde lograron. Para 1881el
prestigio de la Orquesta de Valenzuela habia ido en aumento, interviniendo no solo en los
habituales bailables sino en ocasiones de mayor relevancia. Segiin Osvaldo Castillo Failde en
Miguel Failde, creador musical del danzon (1964), citado por Lapique:

(...) para homenajear a un grande de la patria como Juan Gualberto Gémez, se escogieron,
precisamente, "danzones", y asi en la noche del 15 de diciembre de 1881, se efectud en los
salones del Louvre de La Habana, un grandioso baile a beneficio de ese reputado patriota,

tocando en él las cinco orquestas mds acreditadas de la época: la de Miguelito Failde, la de

33 El andlisis de la importancia, innegable, de cada uno durante las primeras décadas de vida del danzén estd lejos de
ser el interés de esta investigacion. Un estudio profundo sobre este tema aparece en Madrid, A.& Moore, R. Danzon:
Circum-Caribbean Dialogues in Music and Dance.(2013) New York. Oxford University Press, consultado durante
la revision bibliografica para este trabajo.
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Raimundo Valenzuela, la de Calasans, la de Arango, la de Espinosa, todas ellas reunidas
ejecutaron el famoso danzén" El Siglo XX".(2007, p. 248)

Es de notar que en un momento en el que se encontraba en pleno auge la polémica acerca de
la calidad y la pertenencia social y/o racial del danzén, una instituciéon como el Casino Espaiiol
de La Habana no pusiera reparos en invitar a la orquesta de Valenzuela para animar algunas de
sus fiestas:

(...) eran recurrentes las fiestas en los meses de enero, marzo, abril, mayo y julio, asi como
en tiempo de carnaval y cuaresma. En el balance de la caja del 28 de julio de 1882 se hace
constar que " el 24 de julio de ese afio hubo un baile para el cual se gasté $ 438.00 y se

invirti6 entre otras cosa en la orquesta de Raimundo Valenzuela, $ 275.00". (Fajardo, 2013,

p. 19)

De 1886 aparecen referencias sobre dos instituciones musicales en La Habana, la Sociedad de
Conciertos y la Filarménica de La Divina Caridad, recién creada ese afio, y destaca el hecho de
que Raimundo Valenzuela formara parte de la directiva de ambas (figura 18). En el caso de la
primera figuraba entre los vocales, junto a personalidades musicales que le excedian en edad y
reconocimiento oficial como Serafin Ramirez y Anselmo Lépez (Lapique, 2007, p. 267); en el
segundo caso era nada menos que el Presidente de la Filarmoénica. El Diario Republicano La
Lucha, en ejemplar del 28 de julio de 1866, citado por Pearce (2013), apunta:

Sociedad filarménica- Es la primera la que acaba de constituirse en “La Divina Caridad”.
Como muestra, ahi van cinco primeros nombres de las personas de que la nueva “Sociedad
Filarmoénica” se compone: Presidente, don Raimundo Valenzuela. — Vice, don Julidn
Jiménez (padre), — Director, don Rafael Rojas, —Vice, don Enrique Urrutia. —Secretario
don Francisco de Paula Rendén. Ademads siguen a estos los nombres de quince vocales,
musicos ventajosamente conocidos. En 12 de agosto inaugurardn sus funciones con la
notable velada. (p. 74)

Todo esto sucedia sin que por ello relegara Valenzuela su faceta de musico popular a un
segundo plano. De hecho, aunque la prensa de la época tratara de resaltar en varias ocasiones, a
manera de elogio, que las facultades musicales de Valenzuela excedian a las elementales de un
director de orquesta de baile (por lo demds, cierto) no parece posible que Raimundo haya podido
dedicar més tiempo o esfuerzos a otros espacios que al de sus orquestas en si, en virtud de la
huella que ha quedado de sus constantes presentaciones en las multiples publicaciones del

momento.
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Ratificando lo anterior, para los carnavales de ese mismo afio se anunciaba que "el popular
Raimundo Valenzuela con su primera orquesta tocard y asistird a los siete bailes (...)" (Lapique,
2007, p. 269).

El creciente prestigio alcanzado por Valenzuela al frente de su orquesta hizo que aumentara
considerablemente la demanda de sus servicios, lo que trajo como consecuencia que este, lejos
de volverse mads selectivo, optara por disponer de varias orquestas que se conocian
indistintamente como "Orquesta de Raimundo Valenzuela"?*. Solamente se hacia distincion,
ocasionalmente, en el caso de un grupo mas reducido y selecto de musicos, conocidos como " La
Primera de Valenzuela", que era la mds aclamada de todas las formaciones. Segin Ezequiel
Rodriguez:

Raimundo Valenzuela llegé a tener el control absoluto de la musica popular bailable en los
distintos centros de recreacién y sociedades, las cuales reclamaban sus servicios artisticos.
Hubo temporadas de carnaval en las que tenia contratados los bailes de los Centros, ademés
de los tres bailes publicos que se celebraban los domingos en Payret e Irijoa. Esa fue la razén
por la que llegé a tener una segunda y hasta una tercera orquesta.

Para poder hacer acto de presencia en los distintos bailes por €l contratados, tenia un coche a
su disposicion que lo llevaba de un baile a otro, ya que los empresarios anunciaban siempre
que Raimundo estaria presente en la fiesta. Para aquilatar la importancia de una fiesta
bailable, no habia mas que decir que tocaba "La Primera de Valenzuela".

Las fiestas de " La Caridad" del Cerro, las matinés de la Playa de Marianao, las noches de la
Glorieta de Almendares y los bailes del Louvre y de Irijoa, le debian a él mas de la mitad de
su fama. (Rodriguez, 1966, p. 15)

Madrid y Moore confirman la hegemonia de Valenzuela en el dmbito de las orquestas de
musica popular bailable ya desde mediados de la década de los 1880s hasta bien avanzada la
primera década del XX. En tal sentido apuntan: "Miguel Failde played infrequently in Havana,
but the Valenzuela orchestra dominated performance there through the 1910s, doing much to
popularize the danzones" (Madrid & Moore, 2013, p. 41).

El reconocimiento de Valenzuela como creador de danzones pronto traspasé las fronteras
cubanas, a pesar de no haber salido €l personalmente nunca del pais. Madrid y Moore (2013)

citan a J. Flores y Escalante en Salon México. Historia documental y grdfica del danzon en

3 No se ha encontrado evidencia que esclarezca la cantidad real de orquestas que tuvo Valenzuela bajo su control.
En la mayoria de los textos consultados se mencionan hasta tres, si bien Alejandro L. Madrid y Robin L. Moore en
Danzon... le asignan hasta seis. (p.100)
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Meéxico (2006), donde este afirma que algunas regiones de México, como Yucatdn, habian sido
alcanzadas ya para mediados los 1880s por el avance contagioso del danzén, habiéndose
comprobado la presencia de musica escrita por Valenzuela en esta plaza por esos afios.
Especificamente se cita el danzoén El combate, de 1883, en un baile ofrecido en La Lonja
Meridiana, en 1884, solo un afio después de su estreno (pag. 90).

De la altisima demanda de la orquesta de Valenzuela, a la que llegaban a coincidirle tres
bailables a la misma hora en puntos distantes de la geografia capitalina, dan fe sus respectivos
anuncios aparecidos en el Diario Republicano La Lucha en dias consecutivos. El 7 de enero de
1904 se anunciaba:

EL GOLPE
Sociedad de Recreo y Expansién. Egido num. 22 (altos)
Esta Sociedad celebrard su primera fiesta de mes, con un gran baile de mdscaras,
exclusivamente para sus socios, en la noche del sidbado 9 del corriente mes tocando la
primera orquesta de Raimundo Valenzuela.(San Miguel, 1904, p. 3)

También como parte de esa misma edicidn se consignaba lo siguiente:
RECREO CUBANO
Sociedad de Recreo
Esta Sociedad de nueva creacién, inaugura su serie de bailes de mascaras para sus socios la
noche del sdbado 9 del corriente, en su morada, Belascoain No. 20 (altos), tocando la
primera de Valenzuela.
El baile comenzara a las 9 en punto. (San Miguel, 1904, p. 3)*

El 9 de enero de 1904 aparecia el tercero de estos anuncios:
CENTRO DE COCINEROS
Esta prestigiosa sociedad, celebrard esta noche un magnifico baile de sala con el que dard por
terminada su presente temporada.
La fiesta la amenizard la orquesta del popular Valenzuela. (San Miguel, 1904, p. 1)

Por si esto resultara poco ya el dia 7 de enero habia aparecido también una nota advirtiendo de
otra fiesta en la que se encontraba comprometida la orquesta de Valenzuela, esta vez para el
domingo 10 de enero:

EL PILAR

35 Al dia siguiente, apareceria un anuncio avisando que "No siendo posible concluir para este sabado las obras de
decorado y pintura de la carpa para efectuar el baile anunciado para el dia de mafiana 9, se transfiere para igual dia
de la semana entrante”.
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Sociedad de Instruccion y Recreo.

Esta Sociedad ha acordado celebrar el dia 10 de enero, un baile de disfraz para sus asociados,
con arreglo a su Reglamento General, siendo requisito indispensable para la entrada, el
recibo del mes en curso. (...) y la orquesta estara a cargo del sin rival Raimundo Valenzuela.
Habana, Enero 6 de 1904 = Andrés G. del Pozo. Secretario General. (San Miguel, 1904, p. 3)

Sirva como muestra ademds de la polifacética presencia que tenia Valenzuela dentro de la
vida musical habanera del momento, esta vez como compositor, esta otra mencién a su persona,
también incluida en la misma edicién del 7 de enero de 1904:

NOTICIAS VARIAS

A las sefioras y sefioritas concurrentes a la retreta de moda, de esta noche, en el Malecén,
dentro del programa se les repartird un lindo danzén titulado "Gioconda", del popular
Valenzuela. El domingo en el Parque, se repartird otro de un popular y querido autor. (San
Miguel, 1904, p. 3)

A propdsito de la nota anterior hay que apuntar que el uso de material musical extraido de las
Operas de moda a fines del XIX y en los albores del XX o de melodias popularizadas con
anterioridad constituyd una practica frecuente entre los compositores de danzones. Algunos
autores sugieren que Raimundo Valenzuela pudo haber sido el primer arreglista en implementar
esta técnica, creando una tendencia que luego siguieron otros compositores y directores de
orquesta, como Enrique Pefia, Felipe B. Valdés, Félix Cruz, y otros (Madrid & Moore, 2013, p.
42).

Estd generalmente aceptado, y asi se recoge en algunos de los elogios pdstumos que se le
hicieron, que Valenzuela gozaba de la mistad de Antonio Maceo y especialmente de Juan
Gualberto Gémez. Aparentemente Valenzuela organiz6 bailes para destinar las ganancias de
estos a colaborar con el movimiento independentista que organizaba la contienda de 1895. De
acuerdo a Ezequiel Rodriguez, tanto Juan de Dios Alfonso cuando la Guerra de los Diez Afios
(1868-1878) como Valenzuela en 1895 organizaron bailables con el fin de recoger dinero para
ayudar a la causa independentista (Rodriguez, 1966, p. 8). Urfé refiere que Raimundo
"aprovechose de su prestigiosa personalidad y popularidad para transportar medicinas y
municiones en los "vientres" de los timbales de su orquesta con destino a determinados grupos
insurreccionales". (Urfé, 1957) Logicamente, de haber sido asi debié ocurrir con la més absoluta

discrecidn, por lo que resultaria estéril intentar rastrear esto en la prensa de la época.

47



Otra arista poco estudiada de Valenzuela es su faceta como gestor de colectivos musicales.
Muy poco ha quedado recogido sobre este particular y no mucho mds se ha escrito en fechas mas
recientes. Ezequiel Rodriguez (1966) afirma:

Cuantos musicos del interior de la Isla llegaban a La Habana, hacian su primer contacto
personal con Raimundo Valenzuela, para saludarlo y ponerse a su disposicion.

Valenzuela tenia por costumbre reunirse con los musicos en el Parque Central, por la calle de
Zulueta, frente al Centro Asturiano. Allf estaba la mayoria de las veces hasta altas horas de la
madrugada, yéndose después a cenar al restaurante "El Volcdn", que estaba situado frente al
Parque del Cristo. (p. 15)

Era 16gico que todo musico recién llegado a la capital procurara ponerse en contacto con
Valenzuela, pues ademds de su inmenso prestigio como director e instrumentista, a la vez estaba
relacionado directamente con todos los dambitos de la practica musical del momento y era en si
mismo un generador de puestos de trabajo. No solo fueron el reconocimiento de sus colegas o la
aceptacion del publico los frutos que recogié Valenzuela. Desde el punto de vista econdmico
también parece haberse movido con destreza. Rodriguez asegura que "Pasados los afos,
Raimundo Valenzuela llegd a alcanzar una posicién artistica, social y econdémica como muy
pocos musicos del ambiente verndculo han logrado alcanzar en La Habana, al frente de su
famosa orquesta, que ostentaba su nombre y apellido” (Rodriguez, 1966, p. 8).

La desinformacion actual relacionada con la vida privada de Raimundo Valenzuela puede
deberse, en parte, a la referida modestia y discrecion del musico. Incluso, informacién tan basica
como si estuvo casado o tuvo descendencia, o de qué causa y en qué circunstancias murié han
sido incégnitas durante muchos afios. Ninguna de las resefias o sintesis biograficas sobre
Valenzuela revisadas durante esta investigacion satisfacen estas interrogantes.

Curiosamente, un mismo o6rgano de prensa, el Diario de la Marina, en algunos de sus
nimeros posteriores a la muerte de Valenzuela esclarece varios de estos tépicos. En su edicion
correspondiente al viernes 28 de abril de 1905 anuncia, como era de esperarse, en su seccion
necroldgica, la noticia del deceso de Valenzuela con la aparicion de una sentida nota y dos
obituarios. La nota rezaba:

NECROLOGIA

Raimundo Valenzuela
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Tras breve y penosa enfermedad fallecié anoche el reputado y popular profesor de musica,
antiguo director de una orquesta, a que dio fama con su inteligencia y perseverancia, D.
Raimundo F. Valenzuela.*
De toda la Habana era conocido Valenzuela, y en todas las esferas de esta sociedad tenia
amigos, que lo estimaban por sus bellas prendas personales y su probada honradez.
Raimundo Valenzuela era, ademds de excelente profesor de orquesta, compositor, y en el
vasto repertorio de piezas que se ejecutan en los bailes, se cuentan por centenares las que
compuso. Ensanchando mds su esfera, compuso la musica de algunos juguetes comico-
liricos, en que se revela la frescura de su imaginacion.
Descanse en paz y reciba su apenada familia nuestro mas sentido pésame.
Su entierro se efectuard esta tarde a las cuatro y media. (Rivero, 1905, p. 2)
Los obituarios son particularmente interesantes. Uno estd escrito por su familia y el otro va a
nombre de varios de sus colegas de profesion. El primero de ellos contiene informacion personal
reveladora:
EPD
El sefior Raimundo Valenzuela y Ledn ha fallecido.
Y dispuesto su entierro para hoy viernes a las 41/2 de la tarde su esposa, hijas, hijos
politicos, hermanos, madre y hermano politico, sobrinos, Profesores de Misica y demds
personas de su [s]amistad suplican a sus amigos se sirvan a concurrir a la casa mortuoria,
calle de Villegas no. 77, para acompaiiar el caddver al Cementerio de Colén, por cuyo favor
quedardn eternamente agradecidos.
Habana 28 de abril de 1905.
José Valenzuela. (Rivero, 1905, p. 6)

)37

De golpe se nos revela que si estuvo casado y formé familia (hijas e hijos politicos)”’ y que,

por ejemplo, su madre estaba atn viva en 1905. No solo esto; el 5 de mayo de 1905 el Diario...
publica una misiva enviada por la viuda de Valenzuela:
LA VIUDA DE VALENZUELA

Con gusto publicamos la siguiente carta:

36 Esta es la tinica ocasién en que aparece sugerido un segundo nombre para Raimundo Valenzuela. Incluso su acta
de bautismo solo recoge Raimundo.

37 Una de sus hijas, Eduviges Valenzuela, fue pianista. Se le conoce ademds por haber sido la madre y maestra del
también pianista y célebre compositor Orlando de la Rosa Valenzuela (1919-1957). En Cuba Musical (1929) p. p.
944-945 aparece una relacién de los musicos que integraban para entonces la Banda del Estado Mayor del Ejército
entre los cuales figura uno de nombre Daniel Valenzuela Valdés como Trombdn bajo. Pudiera tratarse de un hijo de
Raimundo Valenzuela y Cristina Valdés, aunque esto tltimo no se ha podido confirmar hasta el momento.
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Sr. Director del DIARIO DE LA MARINA

Muy sefior mio: deseando corresponder en manera alguna a las innumerables muestras de
afecto y carifio que en estos dias de dolor hemos recibido durante la enfermedad de mi
esposo Raimundo, y su fatal desenlace, quiero en primer lugar demostrarle a usted y demads
compaiieros de redacciéon, mi eterno agradecimiento y al mismo tiempo suplicarle
encarecidamente, haga extensivo en las columnas de su ilustrado periédico, esta mi gratitud
hacia mis amistades en particular y al pueblo en general.

Sin otro particular, soy de usted humilde servidora,

CRISTINA VALDES

viuda de Valenzuela. (Rivero, 1905, pag. 5)

Por tltimo, en nimero correspondiente al 15 de mayo de 1905, en la seccidn titulada Registro
Civil, en la que figuraban los nacimientos, matrimonios y defunciones registradas en este drgano,
aparece, con entrada el 30 de abril, constancia de la muerte de Raimundo Valenzuela, de 57 afios,
vecino de Villegas 77, a causa de una pleuro-neumonia. Moria, irénicamente, este extraordinario
instrumentista de viento de una enfermedad respiratoria (Rivero, 1905, p. 4).

2.1 El sin rival Valenzuela

Lamentablemente, la dimension alcanzada por Raimundo Valenzuela como trombonista es
solo accesible a través de las referencias de sus contempordneos. Su muerte prematura e
inesperada a los 57 afios ocurrid apenas un afio antes de que se realizaran las primeras
grabaciones en Cuba de las orquestas danzoneras, lo que privo a la Historia de la Musica Cubana
de un invaluable testimonio documental que refrendara el criterio undnime de que se trataba de
un trombonista excelso.

Si bien no se han podido localizar referencias que aborden su calidad como intérprete del
trombon mientras estuvo vivo, a raiz de su fallecimiento la prensa periddica del momento se
prodigé en halagos a su figura y de alusiones a su calidad interpretativa.

En la revista Cuba Musical, publicacién que aparecia los dias 1 y 15 de cada mes, aparece
primero una breve nota en el nimero correspondiente al primero de mayo de 1905:

Valenzuela ha muerto. Profundamente apenados y sin tiempo para otra cosa que para
registrar una tan triste noticia, nos concretamos a enviar el mas sentido pésame a sus
familiares.

Cuba ha perdido un buen misico y un buen ciudadano, y nosotros un carifioso amigo: en

nuestro préximo nimero dedicaremos un articulo a la fecunda labor del artista desaparecido.
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iPaz a los restos de Raimundo! (Marin, 1905, p. 147)

Dos semanas mdas tarde efectivamente se publicaba un articulo mucho mds abundante al
respecto en el que se le reconocia como un "musico popular por excelencia" y se le atribuia el
epiteto de "rey del danzén". Ademads se argumentaba:

(...) Las exigencias materiales de la vida hicieron de Valenzuela, principalmente, un director
de orquesta de baile, cuando tal vez en otro medio ambiente hubiera sido un compositor
afamado y de renombre universal. (...) Sus selecciones de las dperas modernas, ejecutadas
por la Sociedad de Conciertos Populares (...) demostraban toda la ciencia musical que el
modesto profesor atesoraba.

Era laborioso en sumo grado: habiendo llegado a un relativo bienestar que le hubiera
permitido el descanso, no faltaba a los bailes como magnifico "trombdén" de su afamada
"primera de Valenzuela", ni al atril de la 6pera o de los conciertos, convertido en un
excelente "viola". Dominaba ademads otros instrumentos. (Marin, 1905, p. 158)

La revista El Figaro también se hacia eco del deceso de Valenzuela en su nimero del 7 de
mayo de 1905, a través de una sensible esquela escrita por quien fuera su compaifiero en la
Sociedad de Conciertos Populares, Miguel Gonzalez Gomez, el Misico Viejo:

Pocos dias antes que Ignacio Cervantes, moria también otro musico de popular renombre en
Cuba: Raimundo Valenzuela.

Para la generalidad, era Valenzuela tan solo un misico que componia y ejecutaba los mas
bellos danzones y jefe de la mas popular orquesta de Cuba. Para los que le conocian bien, era
ademads de eso, un gran musico por idiosincrasia, dotado de temperamento natural, de vasta
cultura artistica, armonista e instrumentista de muchos vuelos y profesor de conciencia en
diversos instrumentos con los cuales libraba la subsistencia. Modesto por temperamento,
desconfiado de su valer, receloso como rasgo saliente de su caricter, habia que tratarlo
intimamente para comprender cuanto valia.

Escribié con fortuna para el teatro y con gran éxito instrumentd para la orquesta ad-hoc de la
Sociedad de Conciertos, obras de Wagner, Puccini, Leoncavallo, Giordano, Rubinstein y
Chopin. jQue admirables transcripciones las de Valenzuela!

Fue vocal de la Directiva de la meritisima Sociedad de Conciertos y profesor de viola, y
socio de honor de casi todas las sociedades de su raza, a la que tratd siempre de dignificar.

El héabito de concurrir con su orquesta a todos los bailes y saraos de La Habana, en un
espacio de tiempo de cerca de veinte afios, lo hizo trasnochador sempiterno, formando una

tertulia que llego a hacerse famosa, en el Parque Central, en donde diariamente se le podia
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ver, a altas horas de la noche, departiendo con sus amigos sobre arte, o haciendo la critica de
la opera recién escuchada.

Con Valenzuela muere todo un pasado. Cuando lo llevaban a enterrar, en imponente
manifestacién de duelo, y al compds de una marcha funebre que €l habia compuesto en vida,
pensdbamos si era aquel también el entierro de nuestro tipico baile popular, el danzén,
arrollado por las noveleras e insustanciales notas del rwo step...

El Miisico Viejo. (Viejo, 1905, pp. 232-233)

También en El Figaro, pero en nimero correspondiente al 2 de julio de ese mismo afio,
aparece una curiosa nota, acompaifiada incluso de una imagen fotogréfica (figura 19) acerca de
un conjunto escultérico que habria de ser colocado sobre la tumba de Valenzuela:

Ofrecemos hoy a nuestros lectores el grabado del monumento que sus amigos y
correligionarios alzaran en el Cementerio de Colén sobre la losa que cubre los restos del
popular Raimundo Valenzuela, el musico patriota, cuya muerte ha sido un verdadero duelo
para el arte musical cubano. La inspiracién de Raimundo ha sido en sus creaciones, una
mezcla de misticismo devoto y de sensibilidad ardiente, de pasion profunda y de tristeza
hosca donde la patria sollozaba sus nostalgias y fieras ternuras.

Fue un compositor cubano. La popularidad escolté y protegié su nombre. No volé muy alto,
porque el cielo artistico de Cuba es muy reducido. Pero su ala llevé todo el horizonte que
puede tapar un esfuerzo continuado brillantemente. Cuba demuestra hoy su agradecimiento
infinito honrando en médrmol y bronce el recuerdo inmortal del desaparecido.

El grabado que hoy publicamos representa el monumento de Raimundo Valenzuela. Sencillo
y conmovedor, como lo reclamaba la modestia magnifica del desaparecido. Una base de
marmol que el bronce en alegorias musicales completa; el facsimil, de Carrara, del ataid y
rematando el todo una stela con el busto en bronce del inolvidable musico.

La obra bella y sugestiva es debida al cincel del sefior don Fernando Adelantado, el
eminente autor del hoy popular busto de Maceo, el que vacié en yeso la mascarilla de
Maximo Gomez. (...)

La obra del sefior Adelantado-el monumento Valenzuela-es un "chef d'oeuvre". Y EL
FIGARO, admirador de Valenzuela, se siente hoy orgulloso al admirar al que ha sabido
admirar, traduciéndolo admirablemente, a Raimundo Valenzuela.

En este monumento el busto de Valenzuela habla y el monumento vibra.

La inauguracién del monumento Valenzuela tendrd lugar muy pronto. Y EL FIGARO
narrard ese acto con el carifio, el entusiasmo y el respeto que el noble, bueno e inspirado

desaparecido le inspira.
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Conde KOSTIA (Kostia, 1905, pp. 336-337)

No sabemos a ciencia cierta si el monumento llegd a ocupar finalmente el lugar al que estaba
originalmente destinado. El Figaro no vuelve a dar razones en sus nimeros posteriores
correspondientes al resto de 1905. La aparicion de esta referencia a un monumento pdéstumo a
Valenzuela motivé la bisqueda de su tumba en el Cementerio de Colén, donde no aparece
registrado en los libros revisados. Aun cuando al momento de escribir este trabajo no se habia
conseguido localizar la misma se han podido recoger testimonios de restauradores de
monumentos de esa sede que afirman que dicho monumento no existe actualmente.

Llama la atencion, no obstante, que aunque en estas referencias pdstumas aparecidas en la
prensa se le menciona como trombonista, y como uno "magnifico" de hecho, no abundan, como
es 1ogico, detalles acerca de su ejecucion. Sin embargo, en textos redactados varios afios después
de su muerte si es posible encontrar halagos, incluso grandilocuentes sobre su calidad como
intérprete del trombon.

En sintesis biogréfica elaborada por el music6logo Odilio Urfé con motivo de la colocacion
por el Instituto Musical de Investigaciones Folkloricas (IMIF) de una tarja en la fachada de la
que fuera su casa durante sus dltimos afos de vida (figura 20), este se refiere a Valenzuela como
"trombonista excepcional" (Urfé, 1957). Ezequiel Rodriguez, casi una década después, en su ya
mencionado Homenaje a Raimundo Valenzuela...afirma:

Como trombonista, puede decirse que fue un instrumentista colosal. En €l se reunian todas
las condiciones: sonido, que a la vez que potente, era dulce; de una ejecucion asombrosa y de
un sentido interpretativo maravilloso. En esta fase de su personalidad musical, solo tuvo un
rival, el gran trombonista giiinero Pedro Rojas (Perico), a quien los musicos de aquella época
consideraban el poeta de ese instrumento.(Rodriguez, 1966, p. 7)

AlejandroMadrid y Robin Moore afirman:

Valenzuela trained as a classical instrumentalist on trombone and viola. His orchestra
became known for daring arrangements featuring the trombone playing in its highest
register. Valenzuela's rigorous technical training is typical of many popular musicians of the
period. (Madrid & Moore, 2013, p. 41)

Un testimonio que pudiera resultar verdaderamente polémico lo es sin dudas el vertido por
Gonzalo Roig en 1936, en su discurso con motivo de su incorporacién como miembro de la
Academia Nacional de Artes y Letras. Roig, que basa sus aseveraciones sobre Valenzuela

fundamentalmente en testimonios de compafieros y amigos de este, exaltando su estatura de
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musico integral. Sin embargo, sobre su faceta como trombonista aporta un dato controversial que

no se habia referido antes ni ha sido reproducido después:
Al hablar del profesor Raimundo Valenzuela, queremos dedicarle un sentido recuerdo por
los grandes méritos y el alto espiritu artistico que encarnd. La historia, solo apuntada, de esas
épocas, y la informacién periodistica de las mismas, no le rindieron el merecido tributo. Sus
mejores jueces fueron sus propios compaifieros que siempre obtuvieron de él generosos
consejos. Su fama fue la de un notable "miisico de bailes", pero no fue asi. Valenzuela
alcanz6, por su talento indiscutible, grados superiores; fue un gran profesor de miisica y un
notabilisimo instrumentista, dotado de tales facultades como trombonista, que le permitian
excederse de los limites de la tesitura de ese instrumento, creando una escuela especial para
el trombonista de baile. Pero aunque como tal lograra honra y provecho, a él no le gustaba el
trombdn, que guardaba colgado de la pared de su aposento, sin engrasar siquiera y sin
cubrirlo con un mal pafio. Valenzuela no le guardaba afecto, a pesar de que obtuvo muchas
victorias tocdndolo en la orquesta de las compaiifas de 6pera que vinieron a La Habana por
entonces, y en las cuales orquestas figuré siempre como primer trombonista. Valenzuela
preferia tocar la viola. Versado en las disciplinas musicales, este maestro sabia dirigir
también, aunque era enemigo de significarse empuiando la batuta. Ahora bien, la labor
valiosa de este gran profesor; la que él ambicionaba practicar, era la de escribir
armonizaciones, arreglos e instrumentaciones, especialidad esta que dominaba y que
realizaba ficilmente con verdadera perfecciéon. Innumerables son los arreglos que
pudiéramos citar escritos por este gran musico cubano, no solo para la Sociedad de
Conciertos Populares y para muchas obras teatrales, sino para las grandes fiestas religiosas.
Entre ellas, existe una exquisita "Ave Marfa", magistralmente instrumentada. Como
corresponde siempre a los hombres de verdadero mérito, Valenzuela fue sencillo y modesto
en su trato y caritativo y servicial con todo el que llamo a su puerta. (Roig, 1936, pp. 14-15)

En las palabras del maestro Roig aparecen dos aspectos que no se refieren en las notas sobre
Valenzuela aparecidas en la prensa. Uno estd relacionado con una caracteristica técnica de

Valenzuela como trombonista: su dominio del registro agudo, y el hecho ademds de que este se

convirtiera en un referente de los trombonistas de orquestas de baile.
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El otro es el que afirma que a Raimundo Valenzuela "no le gustaba el tromb6n" y " no le

guardaba afecto"®

. Roig, que no conocié a Valenzuela, al parecer reproduce un criterio
escuchado de alguien que si lo conocid o vierte un criterio personal conformado sobre
testimonios de testigos. En cualquier caso, parece muy radical tal afirmacion. Que Valenzuela
haya cultivado distintas aristas de su talento musical y que con el tiempo, quizas, se haya podido
ir inclinando hacia una de ellas en particular es perfectamente factible. En cambio, que se haya
convertido en un trombonista de referencia ("magnifico"”, "excepcional", "colosal"), al que
apenas se equiparaba otro intérprete en su época, sin gustarle el trombon, parece, al menos, muy
poco probable.

Cabe la posibilidad de que este comentario, al igual que muchos vertidos a raiz de la muerte
de Valenzuela, persiguiera "ennoblecer" o "elevar" la categoria musical (y a la vez social) del
mismo, subrayando sus innegables méritos en el campo de la musica sacra y de concierto, y en
este caso particular, dejar establecido que en realidad no sentia gusto por aquello que maés lo
distingui6: ser un "musico de baile".

En su acucioso libro Cuba and its music..., Sublette reproduce el criterio de Roig referente al
registro de Valenzuela y al hecho de haber "creado escuela" (p. 248). No lo hace, en cambio, con
el del "no gusto" de Valenzuela por el trombon. Ninguno de los textos revisados durante la
investigacion para este trabajo lo hace. Resulta sintomatico.

Como se ha sefialado con anterioridad, se torna dificil establecer con precision el nivel de
influencia ejercida por Valenzuela entre sus colegas contempordneos. Al parecer, segin
comentarios como el ya citado de Gonzalo Roig, su dominio del registro agudo del tromboén fue
uno de los rasgos que lo singularizé como intérprete y quizds el mas imitado. Es un hecho
contrastado documentalmente (en grabaciones y partituras) que al trombén en el danzén se le
escribian con frecuencia numerosos pasajes en el registro agudo (por encima del Fa 3).

Algunos musicos actuales especializados en la interpretacion de danzones atribuyen tal hecho
a la naturaleza misma de la funcién del trombén en el entramado ritmico y arménico del género,
donde por lo general se dedica a contrapuntear con el cornetin y por tanto se procura que no

estén muy distantes en cuanto a registro. Por otra parte, investigadores de probados

3 En Historia de la musica cubana (1985) Miami, Fl. La Moderna Poesia, p.566, Elena Pérez Sanjuro
asegura: "Raimundo Valenzuela fue el creador del danzén de tres partes, con el objeto de poder lucirse
con el trombdn, que era el instrumento que preferia y dominaba (...)"
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conocimientos sobre el tema como el propio Alejandro Madrid avalan la opinién de que este
tratamiento factual del trombon deriva de un modo de hacer, quizds hecho habitual por
instrumentistas con facilidad para desenvolverse en el registro agudo. En este sentido, sin dudas,
Valenzuela pudo haber "creado escuela”.

Un andlisis de las lineas para trombdn escritas por Valenzuela en sus danzones,
supuestamente para ser interpretadas por él mismo, pudieran brindarnos una nocién de su calidad
como intérprete. No pasaria, en cambio, de ser precisamente eso, una nocién, dados los
innegables componentes de espontaneidad e improvisacion propios de la practica de la musica
popular.

Dos ejemplos: los danzones La Patti negra (Valenzuela) y Rigoletto (Valenzuela R. ,
Rigoletto). A ambas piezas se tuvo acceso a través de grabaciones originales y no de partituras
por lo tanto el andlisis de estas tuvo la dificultad del estado técnico de los formatos sonoros, pero
a la vez la ventaja innegable de escuchar la musica sonar. Hay que sefialar que en ninguno de los
dos casos el que realiz6 la grabacion fue Raimundo Valenzuela pero fueron en su lugar
intérpretes suficientes para abordar de forma exitosa el reto. Ninguna de las dos piezas destaca
sobremanera de otros ejemplos del género escritos por otros autores en cuanto a complejidad
técnica, siendo en este caso Rigoletto el de mayor lucimiento de las dos pero ain dentro del
rango de lo que era usual entre los trombonistas de este dmbito en aquel momento. Quizés el
modo de hacer de Valenzuela destac6 durante sus primeros afios del resto de sus homologos, o su
singularidad mayor como trombonista estaba en lo que no queda escrito en una partitura y que
desgraciadamente es dificilmente demostrable con argumentos documentales. En cualquier caso
queda el testimonio inconfundible y mayoritario, por no decir undnime, de sus contemporaneos,

que lo encumbraron como el trombonista de referencia de su tiempo.
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Conclusiones

La localizacion parcial, revision y estudio de la evidencia documental conservada permitié
confirmar una estable y numerosa presencia de trombonistas en los espacios del quehacer
musical habanero entre 1850-1910. Estos llegaron a constituir un grupo importante cualitativa y
cuantitativamente.

Los espacios de la préactica musical habanera analizados durante esta investigacion fueron las
orquestas pertenecientes a los teatros habaneros, las orquestas de miusica popular bailable, las
bandas de miisica y las formaciones vinculadas al culto de la iglesia catélica. Junto a la figura de
Raimundo Valenzuela Ledn, Gnico trombonista sistemdticamente visible en los medios impresos
de la época, hay que situar a medio centenar de intérpretes de este instrumento que este trabajo
descubrey contextualiza por primera vez para la historiografia musical.

En el dambito de la musica popular bailable encontramos como instrumentistas a musicos
como Gabriel Cisneros, Pedro Perico Rojas, Ambrosio Marin, Antonio Gonzdlez y Pedro
Espinosa. En los casos de Cisneros y Rojas se trata ademds de compositores y directores de sus
agrupaciones.

De las orquestas de los diferentes teatros que constituian la escena habanera del periodo
estudiado han trascendido a través de estas pdginas nombres como el de Antonio del Rey
Caballero, primera mencién fechada de un trombonista en la practica musical habanera
encontrada hasta el momento (1843). Emerge también el trombonista italiano Miguel Pittari, con
mencion fechada en este ambito en 1853. La presencia de Pittari en las orquestas de los teatros
habaneros se presume desde la década de 1840 y es un caso, entre otros seguramente, de musicos
formados en el extranjero que desarrollaron en Cuba su labor profesional. Se suman a los
anteriormente mencionados otros como José Maria Duran, Pantalon, Felipe Balon, Juan Moreno,
Nemesio Lopez, Ramén Caamafio, Antonio Rey y Juan Lain, de estable presencia en los predios
teatrales de la capital. Aparecen referidos ademaés otros individuos, probablemente trombonistas,
cuyas identidades y nexos con este y otros espacios precisan aun de un estudio posterior. Son los
casos de S. Pereira, Antonio Candon, Ricardo G., Bustamante, La Aogne, Manuel Tirol, Mazo,
Ernesto Aparicio, Feliz Giménez, Sousa, Madrigal, Laza y Arriaga.

De la préctica musical en los espacios eclesiales se conservan dos nombres: M. Sardier y G.
Sangiie, trombonistas de la orquesta de José Rosario Pacheco en 1875, formacién a la que

también tributé Raimundo Valenzuela en caracter de violista e instrumentador. En el entorno de
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las bandas se hacen visibles con esta investigacién los nombres de José Puig, José Escarpenter,
Gonzalo Pereira, Amado Gémez, Vicente Lopez, Manuel Rodriguez Ferrer, Francisco Arango de
Paula y Avelino Ceballos, trombonistas todos vinculados a la Banda de Policia/ Municipal
dirigida por Guillermo Tomads. En los casos de Puig y Arango, estos se encuentran referidos
también en la documentacidon revisada en el ambito teatral. Avelino Ceballos, de sostenida
presencia durante casi toda la primera década de actividad de esta banda, fue ademads un prolifico
compositor de danzones.

Este trabajo constat6 la existencia de un cuantioso repertorio con partes para trombon, del
cual se conserva parcialmente un corpus relevante desde el punto de vista patrimonial y estético.
El Archivo de Musica de la Iglesia Habanera de La Merced atesora partituras y particellas de
mas de 80 obras, entre misas, salves, letanias, gozos, himnos y graduales. El Catdlogo de los
Fondos de Miisica del Teatro Tacén incluye 203 obras con partes para trombodn llevadas a escena
en distintos teatros de La Habana, con prevalencia de zarzuelas (113), sainetes (20) y juguetes
(20).Existe constancia documental del repertorio de la Banda de Policia/ Municipal para 1904,
formacion que contaba en ese afio ya con seis plazas de tromb6n. Ocupaban gran parte de dicho
repertorio los paso-dobles (89), oberturas y sinfonias (52), selecciones de 6peras (49), danzones
(44) y valses (43). El Fondo de Partituras del Museo Nacional de la Musica conserva un volumen
importante de partituras y particellas manuscritas, en su mayor parte sin procesar, de obras de
géneros de la musica popular bailable de este periodo. Durante la investigacion para este estudio
se manejo parcialmente este fondo y se localizaron alli danzones (40), fox-trots (4), una danza y
una guaracha. Existen alli numerosas hojas sueltas, algunas incluso con indicacién de ser parte
para tromboén pero que no se han podido vincular con obra alguna.

Los distintos roles asignados al trombén en los repertorios de cada uno de estos
espacioscondicionaron la cantidad de estos instrumentos presentes en cada formato.

En los repertorios sacros, frecuentemente asumidos por agrupaciones provenientes del mundo
de la musica popular bailablecon formatos similares a los de las orquestas tipicas se observé la
presenciade dos o tres trombones generalmenteen funciones armoénicas. Las orquestas de los
teatros y las bandas fueron las formaciones que mds trombonistas incluyeron, atendiendo a las
necesidades funcionales y sonoras de cada una. La cantidad de trombones en ambos colectivos

fluctuaba entre cuatro y seis y estosalternaban pasajes corales con otros de cardcter homofonico.
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Tanto en las bandas como en las orquestas de los teatros se establecié una jerarquia entre
estos instrumentistas que privilegiaba salarialmente a los intérpretes mds sobresalientes o
solistas. Era muy comin que aquellos miusicos de menos posibilidades técnicas en muchas
ocasiones se vieran obligados a abordar otro instrumento afin. No obstante, podemos afirmar que
fue en las orquestas de misica popular bailable, sobre todo durante las décadas de apogeo del
danzo6n, donde mayor visibilidad individual y alcance social alcanz6 el intérprete del trombdn de
la época. Fue en las orquestas tipicas, con un solo trombén por formacion, donde tnico se
requiri6 de un mismo trombonistaque se prodigara lo mismo en funciones armoénicas, de
contrapunteo sincopado con los instrumentos melédicos o como solista improvisador.

En los documentos manejados durante este estudiono se encontrd distincion nominal o
especificacion entre trombones de pistones, vdlvulas o varas. Tanto el material iconografico
analizado durante este trabajo como el andlisis de la factura musical de gran parte de las
partituras revisadas, plagadas de pasajes arpegiados y rdpidos, propios de la escritura para
instrumentos de mecdanica digital, apuntan hacia un predominio del uso de los de pistones y
valvulas sobre sus pares de varas.

Como resultado de esta investigaciénse ponen de relieve numerosos elementos que
argumentan la prominencia como trombonista de Raimundo Valenzuela, intérprete virtuoso del
instrumento y creador de un importante volumen de obras con parte para trombon. Las
valoraciones de sus contempordneos, manejadas durante este estudio, son undnimes en cuanto a
sefalarlo como el referente para los trombonistas de su tiempo en Cuba. El andlisis de la linea
para trombon de algunos de sus danzones y la observancia del alto nivel técnico de sus
homdlogos, entre los cuales descollaba, ratifican esta afirmacién. Ademds, su labor como
compositor e intérprete de musica popular bailable y a la vez de miusica de concierto le
granjearon una visibilidad que no alcanzé ningtin otro trombonista de su tiempo. Su trabajo al
frente de sus numerosas orquestas, las mas populares del espectro musical bailable capitalino por
mas de dos décadas, propiciaron la aparicién de anuncios de bailes en los que intervenian estas
casi a diario en los medios impresos.

La importancia del trombén en el desarrollo de la musica en Cuba durante la etapa estudiada
es innegable. La mismaha quedado expresada tanto en el volumen de repertorio con parte para
trombo6n generado en ese tiempo, como en el alto niimero de ejecutantes existentes en ese mismo

lapso y lo abarcadora de su presencia en cuanto a espacios de la practica musical abordados. Es

59



imperativo un acercamiento a la etapa que antecede a la que compete a este trabajo asi como a
las expresiones de este fendmeno a lo largo de la isla. Sea esta tesis un incentivo para que
investigadores hurguen en la historia de otros instrumentos, de notable protagonismo en el

mismo periodo, que esperan adn por un estudio de este tipo.
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Anexos

L) iy,

Figura 1. Trombén tenor Thibouville-Lamy ''Virtuose'' de la primera década del XX conservado en el MNM. (Foto
cortesia del autor)
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Figura 2. Pagina del Catalogo General de Thibouville-Lamy de 1901. Nétense las similitudes entre el modelo que aparece
en el catalogo y el que conserva el MNM. (Tomado de www.luthiers-mirecourt.com/thibouville1901_3.htm)
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Figura 4. Orquesta de Perico Rojas en 1904. En primera fila, sentado, tercero desde la izquierda, el trombonista
Ambrosio Marin. Detras, de pie, el primero de desde la derecha, Perico Rojas (Tomado de Rodriguez, 1967, p. 58).
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Figura 6. Orquesta de Gabriel Cisneros. Al fondo, de pie, el tercero desde la izquierda es Gabriel Cisneros (Tomado de
Rodriguez, 1967, p. 62)
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Figura 7. Orquesta de Enrique Peiia en 1908. En primera fila, sentado, al centro, Antonio Gonzalez (Tomada de
Rodriguez, 1967, p. 68)
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Figura 8. Particella de Tromboén I del danzon No llegan a cuatro, de Felipe B. Valdés. (Fondo de Partituras del MNM)

Figura 9. Parte de Trombén del danzon Florita, de Pablo Zerquera. (Fondo de Partituras del MNM)




Figura 11. Banda de la Casa de Beneficencia en el patio del Palacio Presidencial en ocasion del advenimiento de un nuevo
ano. (El Figaro. Habana, 8 de enero de 1905. Aiio XXI. No. 2)
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Figura 12. Formacion original de la Banda de Policia fundada por Guillermo Tomas el 15 de agosto de 1899. En la cuarta
fila, de pie, desde la derecha, José Puig, José Escarpenter y Gonzalo Pereira, por ese orden. (Tomada de Banda Municipal.
1899-1924. Souvenir del veinticinco aniversario de su fundacion y celebracion de la Bodas de Plata (1924))
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Figura 13. Integrantes de la Banda de Policia/ Municipal que fungian como profesores de la Academia Juan R. O'Farrill.
En primera fila, sentado, el cuarto desde la izquierda es José Escarpenter (Tomada de Banda Municipal de La Habana
[1904?])
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Figura 14. Particella de Trombén I del danzon Galleticas de Maria, de Avelino Ceballos. (Fondo de Partituras del MNM)

Figura 15. Fragmento de la particella de Trombén del Himno a la Virgen de los desamparados, de Manuel Ubeda. Nétese
la sencillez de la factura musical, caracteristica de las lineas escritas para el trombén en los repertorios sacros del periodo.
(Archivo de Musica de la Iglesia de La Merced)
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Figura 16. Raimundo Valenzuela Leén. (Tomada de Rodriguez, 1966, p. 3)
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Figura 17. Orquesta La Flor de Cuba, dirigida por Juan de Dios Alfonso. De los miisicos que aparecen sentados, el
primero desde la izquierda, portando el trombén en una postura muy inusual, aparenta ser Raimundo Valenzuela.
(Fondo Muguercia, BNJM)
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Figura 18. Miembros de la Sociedad de Conciertos Populares en 1904. En la primera fila, sentado, el tercero desde la
izquierda es Raimundo Valenzuela. Nétese la protesis de madera en lugar de la pierna izquierda (Fondo Fotografico del
MNM)

Figura 19. Proyecto de Monumento péstumo dedicado a Raimundo Valenzuela, por el artista Fernando Adelantado. (E!
Figaro. Habana, 2 de julio de 1905. Ao XXI. No. 27)
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Figura 20. Tarja dedicada por el IMIF a Raimundo Valenzuela en 1957 y que aiin se encuentra en la fachada de la que
fuera su dltima residencia en La Habana, en Villegas 77 (hoy 259). (Cortesia del autor)
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