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RESUMEN 

 
Juan Jorge Junco (Cienfuegos 1913-Habana 2001) fue un clarinetista representativo del siglo 
XX en Cuba, cuya carrera como intérprete y docente se desarrolló principalmente en la ciudad 
de la Habana. Su participación como primer clarinete en agrupaciones musicales prestigiosas 
de la capital, como la Banda Municipal de la Habana y la Orquesta Sinfónica Nacional, así 
como las diversas obras para clarinete, dedicadas a él por compositores cubanos, sugieren que 
fue un intérprete atractivo durante su época. Las referencias que encontramos hoy en día 
acerca de Junco son en su mayoría de tipo biográfico (Diccionario de la Música Cubana, 
biográfico y técnico, Helio Orovio, 1992 y Diccionario Enciclopédico de la Música en Cuba, 
Radamés Giró, 2007) y en relación a sus características o cualidades, como intérprete, hay 
poca información escrita. Es por ello que los aspectos distintivos de la interpretación de Junco 
fueron investigados en este trabajo y el objeto de análisis, con esa finalidad, fue la grabación 
del Concertino para clarinete y orquesta (1967) del compositor cubano Félix Guerrero (1916-
2001), con Junco como solista. El análisis de su interpretación en esta obra, se basó en la 
percepción del vínculo del intérprete con la partitura original, apoyado en los criterios de 
clarinetistas profesionales entrevistados. 
     
Palabras claves: clarinetista cubano, Juan Jorge Junco, interpretación, música cubana, Félix 
Guerrero.     
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INTRODUCCIÓN 
 

Procurando los registros de audio de Juan Jorge Junco, como solista, que se 

conservasen en los archivos de la emisora radial cubana CMBF1 (2009), fueron encontradas 

grabaciones del Concierto para clarinete y orquesta Kv 622 de Wolfgang Amadeus Mozart2, 

de la Sonata para clarinete y piano No. 2 Opus 120 de Johannes Brahms3 y dos obras de 

compositores cubanos, el Capricho para clarinete solo4 de José Ardévol5 y el Concertino para 

clarinete y orquesta6 de Félix Guerrero7. Las obras cubanas llamaron principalmente la 

atención de la autora, por el hecho de que ambas habían sido mencionadas por Junco en su 

documento Apuntes para la Historia del Clarinete, como dedicadas a él8, convirtiéndolas así 

en ejemplos significativos para descubrir algunos de los aspectos técnicos-expresivos de su 

ejecución que pudieron haber inspirado a los compositores. Lamentablemente la grabación de 

la obra de José Ardévol estaba incompleta y la calidad de audio era inferior en relación a la 

grabación de la obra de Félix Guerrero, en la que además de estar completa, se podía apreciar 
                                                        
1 CMBF, Radio Musical Nacional de Cuba, especializada en la música de concierto. Edificio N, Calle N, entre 23 
y 21, Vedado, La Habana, Cuba, 10400. rmusical@cmbf.icrt.cu 
2 Empresa de Grabaciones y Ediciones Musicales de Cuba (EGREM), 1972. 
3 EGREM, 2004. 
4 Grabada en 1975. Este dato fue colocado por Junco en la portada de la partitura. La entidad a cargo de esta 
grabación es desconocida. 
5 José Ardévol (Barcelona 1911-Habana 1981). Compositor, profesor  y director de orquesta. Cubano 
nacionalizado. Autor de numerosos textos de crítica y valoración  publicados en revistas de Cuba y el extranjero, 
así como de un bosquejo histórico de La Música en Cuba (1969). Compuso gran número de obras (más de cien) 
en diversos géneros, sinfónico, de cámara, ballet, coral y solístico. Helio Orovio, Diccionario de la Música 
Cubana, biográfico y técnico (Editorial Letras Cubanas, 1992) 37 
6 EGREM, 1970. 
7 Félix Gumersindo Guerrero Díaz (La Habana1916-2001). Compositor y director de orquesta. Inició sus estudios 
de música con su padre; posteriormente los continuó en el Conservatorio Municipal de Música de La Habana. 
Hizo estudios de composición en la Juilliard School of Music, y en París, en el Conservatorio de Artes 
Americanas del Palacio de Fontainebleau (1952), con los profesores Nadia Boulanger (composición) y Marcel 
Dupré (contrapunto contemporáneo). En París también fue alumno de George Enescu (1952-1953) y de Eugene 
Bigot. Como director de orquesta tuvo una amplia carrera: orquestó y dirigió las zarzuelas de Ernesto 
Lecuona, Rosa la China, El Cafetal y María la O, para la Orquesta de Cámara de Madrid. Además dirigió las 
orquestas de Budapest, la Ópera de Varsovia, la Ópera de Praga, Bucarest y Sofía, así como la de 
la cinematografía de Moscú y de Leningrado, y la de la radio y la televisión de Riga. Fue director del Teatro 
Lírico Nacional y de su orquesta, así como de la del Ballet Nacional de Cuba. Radamés Giró, Diccionario 
Enciclopédico de la Música en Cuba. (Editorial Letras Cubanas, 1997)189-191 
8 Juan Jorge Junco, Apuntes para la historia del clarinete. (Editorial Pueblo y Educación, 1986)12 
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claramente el solista como la orquesta. Estos fueron los motivos originales en la selección de 

la obra de Guerrero como ejemplo para el análisis de la interpretación de Junco. 

Justificaciones y Limitaciones. 
 

Queriendo encontrar otros elementos que justificasen el uso de esta obra, se investigó 

acerca de las composiciones para clarinete solista y acompañamiento de orquesta, escritas por 

compositores cubanos desde la época activa de Junco hasta la actualidad (1930-2012). 

Surgieron referencias de otro Concertino para clarinete9 (s/f), escrito por Alfredo Valdés Brito 

Ibáñez10 (del cual no se conserva registro de audio y es desconocida la ubicación de la 

partitura) y la obra John Lennon Abruptio para oboe o clarinete en do y orquesta (1981)11, de 

Jorge López Marín12. En cuanto a composiciones de carácter concertante, escritas para otros 

formatos, aparecieron referencias de las siguientes obras: Tres Romanzas para clarinete y 

orquesta de cámara13 (s/f) de Orestes Urfé14 (también sin registro de audio y desconocida la 

ubicación de la partitura), Concierto Fantasía (s/f), Pieza Cubana de Concierto (s/f), Temas y 

Seis Variaciones para clarinete y piano15 (s/f) de Enrique Pardo16 y Tempo Reggiatt dalle 

                                                        
9 Esta obra también fue dedicada a Junco y estrenada por éste junto a la Banda Municipal de la Habana en los 
años 40. María del Rosario Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador. (Trabajo investigativo para la VIII 
Conferencia de Investigaciones Científicas sobre Arte y Cultura, ISA 1995)6 
10 Alfredo Valdés Brito Ibáñez (Habana 1896-1954). Músico cubano destacado en la primera mitad del siglo XX, 
integrando primeramente varias orquestas como flautista, saxofonista y clarinetista, luego como compositor y 
arreglista. http://www.ecured.cu/index.php/Alfredo_Brito (consultado 16 de julio 2012) 
11 La partitura de esta obra está bajo la propiedad del autor. 
12 Jorge López Marín (Habana 1949). Compositor y director de orquesta. Su catálogo abarca obras sinfónicas, 
para banda, coro, piano, arpa y diversos conjuntos instrumentales.  
http://www.ecured.cu/index.php/Jorge_L%C3%B3pez_Mar%C3%ADn. (consultado 7 de junio de 2012) 
13 Vicente Monterrey, mensaje de correo electrónico a la autora, 15 de junio 2012.Vicente Monterrey 
(Remedio1953). Máster del Instituto Superior de Arte (ISA). Realizó un curso de perfeccionamiento en el 
Conservatorio Nacional de Música de París (1990) donde obtuvo la medalla de plata en el concurso de fin de 
curso. Clarinetista solista del Centro Nacional de Música de Concierto (CNMC), profesor de clarinete en el ISA y 
en el Conservatorio Amadeo Roldán. Primer clarinete de la Orquesta de la Ópera y el Ballet del Gran Teatro de la 
Habana. Es miembro del Dúo Cáliz con el guitarrista Luis Manuel Molina y del Dúo D´Accord con la pianista 
Marita Rodríguez. Con esta última agrupación tuvo su primera producción discográfica en el año 2010, titulada 
Tarde en la Habana, con obras de música cubana. III Festival Leo Brouwer de Música de Cámara. 
http://www.festivaleobrouwer.com/page/III%20Festival/Ediciones%20Anteriores%20I/curriculums/CurriculumsI
.html. (consultado 15 de diciembre de 2011)  
14 Orestes Urfé (Madruga1922-Habana1990). Contrabajista y profesor. Estudió en Berkshire Music Center 
(EE.UU-1947). Contrabajista de la Orquesta Filarmónica de la Habana (1936). Profesor de la Escuela Nacional 
de Música de Cubanacán y Asesor Nacional de Enseñanza del Contrabajo. Orovio, Diccionario de la Música 
Cubana. 487 
15 Giró, Diccionario Enciclopédico de la Música  en Cuba, Tomo 3, 210.  
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Sincope para clarinete y conjunto instrumental17 (1983) de Jorge López Marín. Los datos de 

las obras encontradas sitúan al Concertino de Guerrero, como la única obra cubana 

originalmente escrita para clarinete y orquesta sinfónica, de la cual se conservan registro de 

audio y su partitura18.  

Hasta el momento la única grabación de esta obra, hecha por una entidad profesional 

(EGREM 1970) y agrupación profesional (Orquesta Sinfónica Nacional) de la que se tienen 

datos específicos, es la de Juan Jorge Junco. Además de él, los otros dos clarinetistas de los 

que se tienen referencias haber interpretado (como solistas) este Concertino, son Roberto 

Sánchez Martínez19 y Paquito de Rivera. Al parecer la obra también fue grabada20 con Roberto 

Sánchez Martínez21 como solista (junto a la Orquesta Sinfónica Nacional y bajo la dirección 

de Roberto Sánchez Ferrer22 (padre)), pero ésta no fue encontrada por la autora en la emisora 

CMBF. Los datos en relación a la fecha y entidad que llevó a cabo dicha grabación no se 

tienen con exactitud. En el caso de Paquito, quien también participó durante la grabación de 

Junco en 1970 dentro de la orquesta (en el solo del saxofón alto), afirma no haber grabado sus 

posteriores presentaciones del Concertino como solista23.  

Yo nunca grabé el Concertino de Guerrero en el clarinete, yo grabé la parte de saxofón 

en los estudios de la EGREM, con Junco de solista en los años 70. Más tarde toqué la 

parte solista en Costa Rica, me parece que en Venezuela en los 90 y con la National 

                                                                                                                                                                              
16 Enrique Pardo (Caibarién 1905-Habana 1996). Clarinetista y director de orquesta. Fue durante 32 años primer 
clarinete de la Orquesta Filarmónica de la Habana. Fue además clarinete solista de la Banda de Música de la 
Policía Nacional. Fue profesor de los Conservatorios Alejandro García Caturla y Amadeo Roldán y de la sección 
de música de la Escuela Nacional de Artes. Orovio, Diccionario de la Música Cubana, biográfico y técnico, 346. 
17 La partitura de esta obra está bajo la propiedad del autor. 
http://www.ecured.cu/index.php/Jorge_L%C3%B3pez_Mar%C3%ADn. (consultado 7 de junio de 2012) 
18 La única copia de la obra completa de la que se tiene referencia es propiedad del clarinetista cubano Paquito de 
Rivera (que vive en los Estados Unidos en la actualidad), quien las facilitó para este trabajo.  
19 Vicente Monterrey, entrevista por la autora Habana 2009. Lucy Provedo, mensaje de correo electrónico a la 
autora 7 de octubre 2012. Acuña mensaje de correo electrónico a la autora, 22 de octubre 2012.   
20 Vicente Monterrey, entrevista por la autora, Habana 2009 y Lucy Provedo, mensaje de correo electrónico a la 
autora, 10 de octubre 2012. 
21 Roberto Sánchez Martínez (Habana 1952-1989). Clarinetista graduado de la Escuela Nacional de Arte y del 
Instituto Superior de Arte. Fue clarinetista de la Ópera Nacional y de la Orquesta Sinfónica Nacional. Alberto 
Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 18 de octubre 2012. 
22 Roberto Sánchez Ferrer (Habana 1927). Director de orquesta. Orovio, Diccionario de la Música Cubana, 
biográfico y técnico, 440. 
23 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 27 de septiembre 2011. 
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Symphony Orchestra bajo la batuta de Leonard Slatkin en el 2000 en el Kennedy 

Center de Washington24. 

Contar con otra versión del Concertino daría la posibilidad a una comparación entre 

interpretaciones que enriquecerían las decisiones tomadas por Junco. El hecho de que el 

compositor y el intérprete hayan fallecido dificulta la explicación de algunos detalles 

percibidos por la autora durante el análisis de la interpretación, que no coinciden con la 

partitura. Sin embargo, la dedicatoria de la obra al solista y la grabación de la misma bajo la 

dirección musical del compositor, sugiere que el resultado interpretativo haya sido por 

consenso. 

La desaparición inexplicable de la partitura del Concertino en los archivos de la 

Orquesta Sinfónica Nacional de Cuba (agrupación con la que fue estrenada y grabada por 

Junco en 1969 y 1970) y del catálogo comercial de la EGREM (empresa discográfica cubana 

con la que fue grabada en 197025) ha propiciado el desconocimiento de su existencia para las 

nuevas generaciones de clarinetistas cubanos y por ende su interpretación. Lamentablemente 

esta situación se ha hecho extensiva con otras obras del repertorio clarinetístico cubano. 

Objetivo: Determinar algunas de las características distintivas de la interpretación del 

clarinetista cubano Juan Jorge Junco, a través del análisis de su interpretación como solista en 

el Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero, teniendo en cuenta su vínculo con 

la partitura y los criterios de los profesionales entrevistados. 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

                                                        
24 Ibid. 
25 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 27 de septiembre 2011. Paquito Rivera (Habana 
1948). Clarinetista, saxofonista y compositor. Uno de los más destacados cultivadores del Jazz en Cuba. En 1980 
se radicó en los EE.UU donde ha proseguido su carrera. Orovio, Diccionario de la Música Cubana. 385-386. 
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“Hay hombres cuyo tránsito vital está marcado por calidades y virtudes, que al 

final del recorrido los yergue como paradigmas, proyectando señales 

luminosas para aquellos que han decidido emprender la misma ruta. 

 Esta imagen certifica la vida y obra del maestro Juan Jorge Junco”26. 

 

 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

                                                        
26 Harold Gramatges, cita extraída del discurso para la entrega del Premio de la Enseñanza Artística otorgado a 
Juan Jorge Junco por el Instituto Superior de Arte de la Habana (ISA- 2000). Harold Gramatges (Santiago de 
Cuba 1918-Habana 2009). Pianista, compositor y pedagogo. Fue miembro del Grupo de Renovación Musical y 
presidió desde su fundación en 1951 hasta 1961 la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo. Entre las numerosas 
distinciones que posee sobresalen el Premio de Reconocimiento a su obra total, otorgado por la Unión de 
Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) y la Medalla Alejo Carpentier conferida por el Consejo de Estado de la 
República de Cuba. Cubarte: El Portal de la cultura cubana, 
http://www.cubarte.cult.cu/paginas/personalidades/quienesquien.detalles.php?pid=9. (consultado 24 de 
noviembre 2011) 
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CAPÍTULO I: 

MARCO HISTÓRICO 

1.1. Introducción a la labor musical de Juan Jorge Junco. 

 

Juan Jorge Junco Hortelano se inició en la música a los seis años, primeramente en la 

flauta y luego en el clarinete, bajo la orientación de sus tíos paternos Abelardo y Leopoldo 

Junco, quienes eran músicos del movimiento de las Bandas de Concierto en la ciudad de 

Cienfuegos27. El círculo familiar que rodeó a Junco durante su infancia y el ambiente musical 

de su ciudad natal, fueron propicios para su rápido desenvolvimiento en esta carrera. En esa 

época, la agrupación que representaba al movimiento de las Bandas de Concierto en la ciudad 

era la Banda Municipal (1901)28 y a raíz de su desarrollo, comenzaron a surgir otras 

agrupaciones similares como la Banda de Música del Cuerpo de Bomberos o la Banda de 

Exploradores (1921). Una personalidad de este movimiento, que según Junco hizo un gran 

aporte a su formación musical fue el español Pedro Gracés, director titular (también 

clarinetista) de la Banda Municipal de Cienfuegos a partir de 1924. Gracés le impartió clases a 

Junco siempre de manera gratuita, a quien admiraba por su actitud y facilidad para la música y 

en especial para el clarinete29.  

Los concursos de jóvenes intérpretes promovidos por las Bandas de Concierto ayudaron a 

elevar el nivel de estas agrupaciones. La calidad cada vez más alta de los músicos integrantes 

(que en su mayoría se desempeñaban como profesionales en otras esferas), hicieron de ellas 

instituciones musicales de prestigio30. Según Junco, el hecho de pertenecer a una Banda servía 

como aval para al músico a la hora de querer ingresar a otras agrupaciones31, ésta era una 

escuela paralela a la enseñanza teórica, donde el músico aprendía también a tocar la música 

                                                        
27 María del Rosario Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 1-2.   
28 Ibid. 
29 Ibid.  
30 Ibid., 1. 
31 Ibid., 3.  
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popular32. Junco fue un músico que surgió de las Bandas de Concierto33, se involucró con estas 

agrupaciones prácticamente siendo un niño. En el año 1924 ingresó a la Banda de 

Exploradores y un año más tarde ganó por oposición la condición de solista, bajo la dirección 

de los maestros Manuel y Gustavo Gatell. En el año 1927, Junco, en colaboración con el 

maestro Carlos Avilés, organizó una Banda Infantil en Banes (Oriente de Cuba), a la que 

llamaron El Pequeño Ciudadano y posteriormente fundó la Banda Juvenil del Cuerpo de 

Bomberos (Cienfuegos, 1929)34. Durante ese año ganó por oposición la condición de solista en 

la Banda Municipal de Cienfuegos y al año siguiente (1930), estrenó junto a ella el Concierto 

para clarinete en La Mayor, Kv 622 de Wolfgang Amadeus Mozart bajo la dirección de José 

Rodríguez Rivera, con apenas 17 años de edad35. 

Junco consiguió integrar las agrupaciones musicales más importantes de su ciudad, 

tanto del ámbito clásico como del popular. Siendo un adolescente logró cierta estabilidad 

económica trabajando dentro de la música, pero aun así el salario que ganaba era escaso. 

Según Junco, la labor del músico no era suficientemente valorada por parte de las autoridades 

de la ciudad36. 

El salario era muy exiguo, yo ganaba en la Banda $3.00 mensuales, mi tío Abelardo 

dejó el clarinete y cogió el requinto porque la alcaldía le pagaba más, entendían que 

era más difícil porque era más chiquito y había que tener más “fuerza”37. 

En busca de mejoras económicas y desarrollo profesional decidió ir a vivir a la Habana 

en el año 193338 y a partir de ese momento, su labor dentro de la música se desenvolvió 

principalmente en la capital de la isla, donde su carrera pasó por diferentes etapas, 

destacándose en unas como músico de orquesta e intérprete en agrupaciones de cámara y en 

otras como solista y profesor de clarinete. 
                                                        
32 Marcia Benavides, entrevista por la autora, Habana 2009. Marcia Benavides (Habana 1961). Graduada de 
clarinete del Instituto Superior de Arte (ISA). Jefa de Cátedra de Viento Madera de la Escuela Nacional de Arte 
(ENA, nivel elemental y medio) y Asesora Nacional de Clarinete en Cuba. 
33 Juan Piñera, entrevista por la autora Habana 2009. Juan Piñera (Habana-1949). Compositor, Asesor Musical y 
Profesor. Laboratorio Nacional de Música Electroacústica de Cuba (LNME), 
http://www.electroacustica.cult.cu/index.php?option=com_content&view=article&id=45&Itemid=1&lang=es. 
(consultado 20 de noviembre 2011) 
34 Juan Jorge Junco, Órbita Docente Pedagógica. (manuscrito, 1984)1 
35 Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 4. 
36 Ibid., 3. 
37 Cita de Juan Jorge Junco extraída del trabajo de Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 3. 
38 Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 3.  
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Durante sus primeros años en la Habana (1933-1945), Junco se insertó dentro de las 

agrupaciones de concierto más prestigiosas de la capital, alcanzando los puestos de primer 

clarinete-solista en la mayoría de ellas y como invitado asiduo de otras39. A partir de los años 

50 se destacó como intérprete y fundador de agrupaciones de pequeño formato, con las que 

estrenó obras latinoamericanas y cubanas junto a otros instrumentistas reconocidos de la 

época40. En el año 1959 ingresó a la Orquesta Sinfónica Nacional como primer clarinete-

solista, agrupación a la que debió su pináculo como músico sinfónico, con la que también 

estrenó y grabó obras solistas del repertorio académico para clarinete41. Junto a la Orquesta 

Sinfónica Nacional trabajó por casi 20 años y hasta su jubilación.  

Durante los años de 1965 a 1980 participó como fundador e intérprete del conjunto 

instrumental Nuestro Tiempo (1971), bajo la dirección musical de Manuel Duchesne Cuzán. 

Esta agrupación, cuyo nombre honraba a la Asociación Cultural creada en 1951 y dirigida por 

el compositor cubano Harold Gramatges42, tenía como objetivo principal interpretar obras 

contemporáneas de compositores cubanos y extranjeros. A través de su participación en 

Nuestro Tiempo, Junco se vinculó a los compositores e intérpretes de la vanguardia musical 

cubana. Obras de Harold Gramatges, Edgardo Martín, José Ardévol, Argeliers León, Héctor 

Angulo, Rodrigo Prats, Nilo Rodríguez, Félix Guerrero, Alfredo Diez Nieto, Leo Brouwer 

entre otros, fueron estrenadas por este conjunto43. 

Junco tocaba por igual una partitura vanguardista, incluso anti-clarinetística, como 

cualquier obra del repertorio tradicional, era un músico integral. Junco junto con 

Manuel Duchesne Cuzán, fue el instrumentista que hizo más música de vanguardia, 

contemporánea de compositores cubanos y extranjeros44.  

                                                        
39 Juan Jorge Junco, Semblanza Artística, (manuscrito, 1984)2   
 Los nombres de las distintas agrupaciones a las que Junco perteneció están en la reconstrucción del documento 
Semblanza Artística, ubicada en Anexo. 
40 Ibid. 
41 Junco, Semblanza Artística, 2. 
42 Asociación Cultural Nuestro Tiempo (Habana 1951-1961). Presidida por el compositor cubano Harold 
Gramatges. Esta sociedad agrupó a los más prestigiosos intelectuales cubanos, durante los diez años anteriores a 
la Revolución, constituyendo un centro de resistencia cultural importantísimo en la lucha contra el presidente 
Batista. Yinett Polanco, entrevista a Harold Gramatges. http://www.lajiribilla.co.cu. (consultado 22 de noviembre 
2011) 
43 Junco, Semblanza Artística, 2.  
44 Juan Piñera, entrevista por la autora, Habana 2009.  
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La relación que tuvo Junco con los compositores cubanos de la música moderna fue 

quizás la razón de que una parte significativa de las obras que representan el repertorio cubano 

para clarinete (de mediado-finales del siglo XX) estén dedicadas a él. 

Tabla 1.1.1.  Obras dedicadas a Juan Jorge Junco por compositores cubanos45. 

 

Compositor Año  Obra 

Ardévol, José 1973 Capricho para clarinete solo 

Ardévol, José s/f Sonata para tres clarinetes 

Bonachea, Arturo s/f Vals de Concierto 

Bueno, Rolando 1973 Trío para un solo instrumento 

Brouwer, Leo 1972 Basso Continuo I  

Diez Nieto, Alfredo 1973 Capricho No. 2 Negroide 

Guerrero, Félix 1976 Concertino 

Prats, Rodrigo s/f Nocturno 

Ruiz Castellanos, Pablo s/f Una balada a la cubana 

Urfé, José s/f Vals y danza 

Valdés-Brito, Ibáñez,  Alfredo s/f Concertino 

 

 

                                                        
45 Juan Jorge Junco, Apuntes para la historia del clarinete. (Editorial Pueblo y Educación, 1986)12.  En este 
documento Junco mencionó que también le fueron dedicadas obras de los compositores María Álvarez Ríos, Paul 
Shonka y Jorge Gómez Labraña. Éstos no fueron  incluidos en la Tabla 1.1.1. por no aparecer los títulos de las 
piezas en el documento.  



 
 

10 
 

En relación a su desempeño como músico popular, fue importante su participación en 

el Cabaret Tropicana de la Habana, donde compartió escenario con el clarinetista americano 

Benny Goodman46 (s/f), acontecimiento que le propició el apodo entre los músicos de Jazz 

como Benny Goodman Sepia (refiriéndose al color de su piel)47. Otro evento memorable del 

cual no se tiene fecha exacta fue su interpretación del Concierto para clarinete y orquesta del 

también clarinetista americano Artie Shaw48 con la Orquesta de Música Moderna de la 

Habana49.  

Junco era un músico integral, clarinetista excepcional tanto de la música académica, 

como de la popular. Dominaba el repertorio universal escrito para clarinete: Mozart, 

Weber, Brahms; Música de Cámara en todos los formatos, siendo además excelente 

improvisador en la música popular. Uno de sus últimos trabajos podemos escucharlo 

en la música de la película cubana La Bella de la Alhambra (1989)50. 

                                                        
46 Benjamin David Goodman (EE-UU 1909-1986). Clarinetista y director de orquesta de Jazz, conocido 
mundialmente como El Rey del Swing. http://www.bennygoodman.com/about/biography2.html (consultado 
septiembre 2012) 
47 Alberto Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de septiembre 2011. Alberto 
Rodríguez Acuña (Caibarién 1950). Estudió en la Academia de la Banda Municipal, en el Conservatorio 
Provincial de Santa Clara, en la Escuela Nacional de Arte y en la Academia Superior de Artes Musicales de Praga 
donde realizó estudios de postgrado en Pedagogía, Psicología y Metodología de la Enseñanza de la Música. Fue 
profesor del Conservatorio Municipal de La Habana, la Escuela Nacional de Arte y Catedrático de la Facultad de 
Música del Instituto Superior de Arte de La Habana, así como asesor nacional del Ministerio de Cultura para la 
enseñanza del Clarinete. Ha impartido Cursos y Clases Magistrales en Cuba, República Checa, República 
Eslovaca, Polonia, Inglaterra, Francia y España. Fue clarinetista de la Orquesta Sinfónica Nacional, Solista de la 
Orquesta del Gran Teatro de La Habana; Clarinete Solista de la Orquesta de la Ópera Mozart de Praga y Clarinete 
Solista de la Orquesta Sinfónica Bohemia, República Checa. Actualmente reside en Madrid donde desarrolla su 
actividad profesional. Es presidente de la Asociación de Música de Cámara de Madrid y fundador - director de 
los Cursos-Festivales Internacionales de Música de Cámara Boccherini 2005, Mozartissimo 2006 y  
CHAMBERart 2007-2012. 
http://festivalchamberart.com/web/index.php?option=com_content&task=view&id=26&Itemid=44. (consultado 
26 de junio de 2012)  
48Arthur Jacob Arshawsky (EE-UU 1910-2004). Clarinetista, saxofonista, arreglista y compositor de Jazz, famoso 
por su interpretación en temas como Begin the Beguine, Frenesí, entre otros. 
http://www.clariperu.org/Shaw_noticias.html (consultado septiembre 2012) 
49 Alberto Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de septiembre 2011. 
50 Serrano, mensaje de correo electrónico a la autora, 22 de septiembre 2011. Jorge Serrano (Habana 1951). 
Clarinetista Graduado de la Escuela Nacional de Arte. Estudió en el Conservatorio Superior de Música de Sofia, 
Bulgaria, en la cátedra del clarinetista Sava Dimitrov (1974), obteniendo la Licenciatura en Música (1978). 
Realizó estudios de Postgrado en el Instituto Pedagógico Musical Gniessin de Moscú. Realizó estudios sobre la 
Historia de los Instrumentos de Viento y Metodología de la Enseñanza de los Instrumentos de Viento. En la 
actualidad es profesor de Historia de la Música y Crítica Musical del Instituto Universitario de Estudios 
Musicales y de Teatro (UNEARTE), Caracas, Venezuela. Mundoclasico.com  
http://www.mundoclasico.com/ed/documentos/autor.aspx?id=0161 (consultado 10 de diciembre de 2011) 
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A raíz de la institucionalización de la enseñanza musical en Cuba (1959) la labor de 

Junco como docente tomó protagonismo, siendo escogido para asumir cargos de gran 

responsabilidad en esta rama. En 1968 Junco pasó a ser Asesor Nacional de Instrumentos de 

Viento y Percusión de la Dirección de Enseñanza Artística (DEA) del país. Bajo este cargo 

participó como presidente de la comisión encargada para la confección de los planes y 

programas de perfección de la enseñanza del clarinete y saxofón en el país (1973-74)51. El 

clarinetista cubano Alberto Rodríguez Acuña, quien también participó durante la preparación 

de los programas de estudio para clarinete junto a Junco, comentó lo siguiente:  

Tuve el honor de que Junco me escogiera para formar parte de la comisión que redactó 

el programa nacional de clarinete en los año 1973-74 en su calidad de Asesor Nacional 

de Clarinete de la hoy desaparecida Dirección de la Enseñanza Artística (DEA), cargo 

al que me propuso como su sucesor y que desempeñe hasta su desaparición. Sobre los 

primeros programas de estudio a nivel nacional que hicimos el maestro y yo entre los 

año 1973-1974, recuerdo que fueron noches interminables escribiéndolos, en aquella 

época a máquina, para poderlos entregar a tiempo en la DEA. También estos primeros 

programas (Nivel Elemental y Medio de la DEA, enseñanza profesional a nivel 

nacional,) a partir de los años 80, (que fue cuando sustituí al maestro Junco en la 

Asesoría Nacional de Clarinete en la DEA, aunque él continuó activamente aportando 

su experiencia), fueron enriquecidos con nuevas obras, conceptos metodológicos etc. 

Para ello nos reuníamos con profesores de las diferentes provincias en seminarios que 

se realizaban en La Habana o mediante visitas de asesores a las provincias. También 

existieron otras escuelas como la dirigida a los profesionales de la música popular que 

no tenían titulación, como la Escuela de Superación Profesional, donde gracias al 

maestro Junco impartí clases durante dos años (1972 a 1974) de clarinete y saxofón y 

para la que se confeccionaron también programas de estudios diferentes, al igual que 

para el CENCEA y posteriormente el ISA52. 

Junco y sus colegas, los clarinetistas Enrique Pardo (primer clarinete de la Orquesta 

Filarmónica de la Habana) y Roberto Sánchez López (clarinete bajo de la Orquesta Sinfónica 

Nacional) se dieron a la tarea de formar estudiantes de alto nivel técnico e interpretativo a 

través de instituciones como el Conservatorio Municipal (hoy Amadeo Roldán, donde 
                                                        
51 Junco, Órbita Docente Pedagógica, 2. 
52 Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de septiembre 2011.  
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comenzó como ayudante de la cátedra de clarinete del profesor Modesto Bravo en 1934 y del 

cual se convirtió en Vice-Director en 1966), la Escuela Nacional de Arte (ENA-1968) y el 

Instituto Superior de Arte de la Habana (ISA-1976, del cual fue fundador53). 

De alguna u otra manera, los clarinetistas de mi generación podemos decir que todos 

éramos alumnos de los tres grandes del clarinete en Cuba: Roberto Sánchez López; 

Enrique Pardo y Juan Jorge Junco54.  

 Sus alumnos (que en su mayoría residen en el exterior de Cuba) han sido reconocidos 

como grandes instrumentistas y pedagogos, a nivel nacional e internacional, entre ellos 

podemos citar a Alberto Rodríguez Acuña, Aldo Salvent, Alfredo Valdés-Brito, Arnoldo 

Junco, Fernando Acosta Menor, Javier Zalba, Jesús Rencurrell Bazán, Jesús Abreu, Jorge 

Serrano, Juan de Armas Pizzani, Marcia Benavides, Miguel Villafruela, Rafael Inciarte, 

Roberto Sánchez Martínez, Sandra Mirabal y Vicente Monterrey55. Estos clarinetistas  

Rodríguez Acuña: 

Como maestro Junco fue un incansable luchador por elevar el nivel interpretativo no 

solo de los clarinetistas, sino de todos los jóvenes intérpretes con que se encontraba, 

eran habituales las tertulias que improvisaba en cualquier lugar, en el comedor de la 

ENA, en los pasillos del Teatro Amadeo Roldán durante el descansos de los ensayos o 

al terminar los mismos, siempre he tenido la impresión de haber aprendido más de él 

en estas clases improvisadas, donde nos aportaba toda su experiencia acumulada y nos 

infundía seguridad y optimismo con su ejemplo56.  

Vicente Monterrey: 

La metodología de Junco para la enseñanza del clarinete no era científica, más bien 

enseñaba de forma empírica. Sus facilidades como virtuoso mas toda la información de 

la que se logró hacer a través del estudio, hicieron de él un gran maestro. Era un 

maestro fuerte y exigente a la hora de enseñar, no permitía ni toleraba el miedo a la 

hora de tocar, el clarinetista puede ser cualquier cosa menos cobarde decía Junco, 

para él no existían dificultades sin soluciones a la hora de tocar el clarinete57. 

                                                        
53 Junco, Órbita Docente Pedagógica, 1-2. 
54 Jorge Serrano, mensaje de correo electrónico a la autora, 22 de septiembre 2011.  
55 Junco, Apuntes para la historia del clarinete, 11. Órbita Docente Pedagógica, 2.  
56 Alberto Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora,  28 de septiembre 2011. 
57 Vicente Monterrey, entrevista por la autora, Habana 2009. 
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Juan de Armas Pizzani58: 

Junco es hasta hoy el promotor principal del clarinete en la historia de Cuba. Sin él no 

hubieran llegado tan lejos muchos de los clarinetistas actuales cubanos a nivel nacional 

e internacional59. 

Aldo Salvent60: 

Su pedagogía se sustentaba ante todo en enseñar a sus alumnos teniendo en cuenta las 

condiciones y posibilidades de cada uno de ellos, para que en el futuro pudieran 

desarrollarse como buenos solistas, instrumentistas y pedagogos. Siempre positivista, 

optimista, jovial, alegre, de una extraordinaria cultura. En sus clases aprendíamos 

como ejecutar correctamente el clarinete, pero ante todo, como ser mejores personas. 

Los que antaño tuvimos el privilegio de ser sus alumnos, tratamos en los alumnos de 

hoy, en la medida de nuestras posibilidades, reciprocar esa premisa del buen 

magisterio61. 

Marcia Benavides: 

Junco era un profesor que se ponía en el lugar del estudiante, se metía dentro del 

sentimiento del estudiante. Lo más significativo en el fue su pedagogía, podía 

enseñarte sin poner las manos en el instrumento, te explicaba como sentir lo que ibas a 

interpretar. Tocaba y enseñaba cualquier tipo de música, pero era un especialista de la 

música cubana62.  

                                                        
58 Juan de Armas Pizzani (Matanzas-1955). Graduado de la Escuela Nacional de Arte (1974). Solista de la 
Orquesta Sinfónica de Matanzas (1967-1978). Estudió en la Escuela Superior de Música Hanns Eisler, 
Berlín1978-1983. Ganador del 4to Premio (1979) y 1er Premio (1982) en el Concurso K. Kurpinsky (Polonia), 
2do Premio (1980) y 1er Premio(1983) en Markneukirchen (RDA), 3er Premio en Concurso Primavera de Praga 
(Checoeslovaquia-1981), Medalla de Bronce en Toulon (Francia-1985). Es especialista y maestro de elaboración 
de cañas y palas de boquillas de clarinete y saxofón. Participa desde el 2004 en conjunto con la firma alemana 
Adler-Heinrich Blockflöten Gmbh/Awaroa, en proyectos de desarrollo de nuevos instrumentos, entre estos los 
JAP-Chalumeaux. Actualmente vive en Suiza donde desarrolla su actividad profesional. Pizzani, mensaje de 
correo electrónico a la autora, 20 de febrero 2012.  
59 Juan de Armas Pizzani, mensaje de correo electrónico a la autora, 15 de junio 2011. 
60 Aldo Manuel Salvent Urgellés (Habana). Realizó sus primeros estudios en la Escuela Nacional de Arte. Máster 
en la Enseñanza y Ejecución del Clarinete de la Escuela Superior de Música Hanns Eisler, Berlín. Se desempeño 
14 años como Concertino en la Banda Sinfónica Nacional de Cuba. En la actualidad es Profesor de Clarinete en 
la Universidad Nacional de Costa Rica y colabora como coordinador en la Cátedra de Instrumentos de Viento. Ier 
Encuentro Nacional de Clarinete, Costa Rica 2012. http://encuentroclarinetes2012.com/maestros/. (consultado 
diciembre de 2011) 
61 Aldo Salvent, mensaje de correo electrónico a la autora, 11 de enero 2012. 
62 Marcia Benavides, entrevista por la autora, Habana 2009. 
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Un aporte significativo de Junco a la enseñanza musical fueron las composiciones, 

destacándose sus álbumes titulados: Música cubana para clarinete y piano I y II63. Estas 

piezas, comisionadas por la Escuela Nacional de Arte64, son una muestra de diferentes géneros 

de la música popular, cuyo objetivo fue familiarizar al estudiante desde los inicios de su 

aprendizaje con la música de su país. Aunque fueron creadas pensando en el estudiante que se 

inicia, fueron incluidas por Junco en el nivel superior de la enseñanza del clarinete65. Algunas 

de ellas requieren un dominio mayor del instrumento, por lo que un instrumentista avanzado, 

familiarizado con los géneros podría utilizarlas como piezas de concierto. 

Rodríguez Acuña: 

Junco siempre lamentaba las pocas piezas cubanas que para el clarinete existían y 

trataba de estimular a los compositores a que enriquecieran el repertorio cubano del 

clarinete. Recuerdo que siendo su alumno en la ENA, nos comentó durante una de sus 

improvisadas tertulias, que le gustaría componer un Concertino para clarinete, para de 

esta forma no ser olvidado, creo que este deseo no lo pudo realizar, pero nos dejó esta 

colección de piezas de una gran cubanía66. 

Juan de Armas Pizzani: 

Estas piezas son hechas por base rítmica cubana y Junco me dijo una vez, que el único 

que tocaba las piezas con el Groove más exacto cuando aquello era Paquito de Rivera. 

Creo que la interpretación de Paquito de música cubana es un desarrollo más de la 

interpretación de Junco. Además si comparo las piezas de Ignacio Cervantes arregladas 

por Paquito u otras cosas actuales que él compone en el estilo de las piezas oriundas de 

Cuba, se trata de estilos de compositores cubanos que escribieron cosas para Junco o 

fueron amigos y colegas de él y oigo una especie de variaciones de las piezas cubanas 

de Junco… La última pieza del Álbum II es un guaguancó en nombre y ritmo. Este 

ritmo, creo yo, que era el ritmo cubano que a Junco más le gustaba. Junco tocaba 

perfectamente todos los  ritmos cubanos y en sí no Paquito de Rivera, sino él, es el 

primer maestro en esto que yo conozco67.  

                                                        
63 Juan Jorge Junco, Música Cubana para clarinete y piano, Álbumes I y II. (Editora Musical de Cuba, EGREM, 
1979 y 1980) 
64 Nilo Rodríguez. Junco, Música cubana para clarinete y piano, Álbum I, Prólogo. 
65 Junco, Programa para el estudio del clarinete, Instituto Superior de Arte, Curso I, Página 1.  
66 Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de septiembre 2011. 
67 Juan de Armas Pizzani, mensaje de correo electrónico a la autora, 15 de junio 2011. 
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Tabla 1.1.2. Composiciones de Juan Jorge Junco68. 

Obra Formato Año  

Estudio Dodecafónico Quinteto de vientos 1973 

Sonámbula Paráfrasis 

Basada en la Ópera de Vincenzo Bellini 

Clarinete solo 1976 

Rigoletto Paráfrasis 

Basada en la Ópera de Giuseppe Verdi 

Clarinete solo 1976 

Ahora Violín y piano 1976 

Alejandrina Clarinete y piano 1976 

El mi Versión para fagot y piano 1976 

El mar Clarinete solo 1976 

Migdalia Clarinete, violín, piano y 

percusión 

1978 

María Vocalisse 

Dedicada a Ramón Calzadilla 

Voz barítono, clarinete y piano 1979 

Música cubana para clarinete y piano 

Álbumes I y II 

Clarinete y piano 1979-1980 

Improvisación a la cubana Clarinete, chelo, contrabajo y 

tímpani 

1987 

Margarita Dos clarinetes y piano 1987 

Santiaguera Suite a la cubana Orquesta de cuerdas 1989 

Homenaje a Chepín Clarinete, violín y piano 1990 

Sara Voz y piano o clarinete y piano s/f 

 

                                                        
68 Arnoldo Junco, Marcia Benavides y Guido López Gavilán (entrevista por la autora, Habana 2009), Juan de 
Armas Pizzani (mensaje de correo electrónico a la autora, 15 de junio 2011). Otras referencias de estas obras 
fueron extraídas del Diccionario Enciclopédico de la Música en Cuba, Giró, Tomo II, 281-282. 
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 Ya en el final de su carrera Junco puso en práctica la dirección orquestal; en su 

manuscrito Órbita Docente Pedagógica (la única referencia de cursos en esta especialidad) 

menciona haber recibido clases del director Manuel Duchesne Cuzán en el Conservatorio 

Alejandro García Caturla (s/f)69. Junco fue prácticamente un autodidacta en esta rama y sin 

embargo el compositor Harold Gramatges dijo lo siguiente acerca de su desempeño: …tengo la 

impresión de que cuando tomó una batuta por iniciativa tenía ya una formación como director70. 

Junco colaboró como director en las orquestas de la Radio CMQ, del Teatro La Comedia (con 

Gonzalo Roig) y del Cabaret Bambú71. Participó además como director invitado de las 

Orquestas Sinfónicas de Camagüey (1980), de Matanzas (1980-81) y de Santiago de Cuba, 

realizando con esta última un trabajo como director adjunto desde 1982 hasta 1984. 

Un breve recorrido por la carrera de Juan Jorge Junco, demuestra la versatilidad de su 

trabajo y a diez años de su muerte, se le reconoce en su país como el clarinetista más completo 

que desarrolló su carrera en la isla. Virtuoso y amante de su instrumento, fue apodado por 

Odilio Urfé72 como el “Brindis de Salas del clarinete”73, igualándolo al violinista cubano 

conocido internacionalmente como el Paganini negro74. La relevancia de Junco como 

intérprete, su entrega como docente y la incursión en otras especialidades a lo largo de su 

carrera, dejaron una huella positiva en sus alumnos y colegas. El agradecimiento y el 

reconocimiento a su labor, presente en los testimonios expuestos, son la mejor prueba de su 

valor dentro del proceso de desarrollo del clarinete en Cuba durante el siglo XX. 

Aldo Salvent: 

Es lamentable que por la situación política mundial de entonces, que se manifestó en 

aislamientos y bloqueos, y por ende, en incomunicación y desconocimientos, 

Latinoamérica y el Mundo no hayan podido conocer in situ la trascendencia artística-

                                                        
69 Junco, Órbita Docente Pedagógica, 4. 
70 Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 9. 
71 Junco, Órbita Docente Pedagógica, 3. 
72 Odilio Urfé (Madruga1921-Habana 1988). Musicólogo, pianista, profesor y director de orquesta de baile. 
Publicó diferentes artículos sobre la música cubana. Orovio, Diccionario de la Música cubana, biográfico y 
técnico, 486-487. 
73Arnoldo Junco, entrevista por la autora, Habana 2009. Arnoldo Junco (Habana 1942-2010). Clarinetista 
graduado del Instituto Superior de Arte. En el año1960 obtuvo el puesto de 2do clarinete de la Orquesta Sinfónica 
Nacional de Cuba compartiendo el atril con su padre Juan Jorge Junco (1er clarinete de esta agrupación). 
74 Claudio José Brindis de Salas (Habana 1852-Buenos Aires 1911). Violinista virtuoso del siglo XIX, conocido 
mundialmente como el Paganini Negro. Orovio, Diccionario de la Música cubana, biográfico y técnico, 70-71. 
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clarinetista del Maestro Juan Jorge Junco en los mejores y prolíferos años de su vida. 

No exagero al decir que se podía catalogar al Maestro Junco entre los mejores 

clarinetistas a nivel mundial en sus activos años de vida profesional75.  

1.2. Acerca de la forma de interpretar de Juan Jorge Junco. 

 
En su trabajo investigativo Apuntes para la Historia del Clarinete, Junco dedicó el último 

apéndice a la síntesis del proceso de desarrollo del clarinete en Cuba al que tituló: Referencia 

necesaria a la escuela cubana de clarinete. En esta referencia afirmó la existencia de una 

Escuela cubana de este instrumento, como resultado de las influencias adquiridas 

principalmente de la Escuela española y francesa76 y la labor docente de las diferentes 

generaciones de clarinetistas cubanos (entre los que se incluyó), dirigida a lograr un rápido 

desarrollo en la ejecución de éste instrumento en el país. Mencionó además las primeras obras 

escritas para clarinete por compositores cubanos y algunas de las obras dedicadas a él por los 

compositores de su tiempo. Junco concluyó el documento exhortando a las nuevas 

generaciones de clarinetistas cubanos a seguir trabajando en el desarrollo de su propia Escuela.  

Vicente Monterrey: 

Junco hablaba con mucho orgullo de la Escuela cubana de clarinete. El aceptaba los 

logros de todas las escuelas y los ponía en práctica. …se reconocía como un 

representante de dicha escuela, él reunió toda una serie de características de una forma 

de tocar y las llevaba como bandera. Era una forma de tocar Mozart, Weber y la 

música popular cubana característica. Una escuela desde el punto de vista 

interpretativo, no en el aspecto técnico, sino en cuanto al gusto musical para abordar 

los diferentes géneros77.  

Esta aseveración de Junco creó diferencias entre los criterios de los clarinetistas 

cubanos entrevistados. La mayoría coincidió, en que más que una Escuela cubana de clarinete, 

lo que se dio durante esa época, teniendo a Junco como principal promotor, fue una línea 

interpretativa, que se caracterizó por su virtuosismo, su identidad y su expresión. 

 

                                                        
75 Aldo Salvent, mensaje de correo electrónico a la autora, 11 de enero 2012. 
76 Junco, Apuntes para la Historia del Clarinete, 9. 
77 Vicente Monterrey, entrevista por la autora, Habana  2009.  
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Marcia Benavides: 

Existió un estilo de tocar a través de Junco, más no dio tiempo a que se formara una 

escuela cubana de clarinete, aunque todos sus estudiantes en algún aspecto se les 

reconoce algo de él. Junco nunca tocaba de la misma manera, el tocaba mucho Mozart 

y le aportaba siempre algo diferente, muy personal, eso lo distinguía de los demás. 

Utilizaba muchos adornos en su interpretación de una manera muy cubana. Además de 

su facilidad técnica, hacía sentir lo que estaba tocando78. 

Paquito de Rivera: 

Junco fue un clarinetista excepcional, con una técnica depurada, bello sonido y un uso 

del stacatto fuera de lo corriente. Este mulato pica como un mosquito,  

decía Tito mi padre, que también tenía un stacatto endemoniado. Y  yo lo hago doble, 

¡Pero él lo hace sencillo! Tenía una condición natural para tocar ese instrumento y 

cierta gracia para la música cubana, poco común en los músicos de formación 

netamente clásica79. 

Carlos Fariñas80:  

Su amplio repertorio que abarca brillantemente desde el Concierto en La Mayor de 

Mozart hasta las obras contemporáneas, no es ajeno a los lenguajes y técnicas más 

recientes aleatorias81. 

Aldo Salvent: 

Al maestro Junco lo caracterizaba su agradable sonido, impecable digitación (incluso, 

levantando los dedos más de lo que se aconseja), su claro stacatto. Hacer que la 

ejecución difícil pareciera fácil, era su máxima82. 

Juan Piñera:  

Junco tenía mucha facilidad, excelente sonido y era muy agradable verlo tocar. En 

Junco había una cultura por esfuerzo propio y una intuición con la que nació, yo no he 

vuelto a escuchar otro clarinetista como él83. 

                                                        
78 Marcia Benavides, entrevista por la autora, Habana 2009. 
79 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 20 de octubre 2011.  
80 Carlos Fariñas (Cienfuegos 1934-Habana 2002). Compositor, profesor y asesor musical. Orovio, Diccionario 
de la Música cubana, biográfico y técnico, 163. 
81 Carlos Fariñas. Cita extraída del trabajo de Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 7. 
82 Aldo Salvent, mensaje de correo electrónico a la autora, 11 de enero 2012. 
83 Juan Piñera, entrevista por la autora, Habana 2009. 
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Alberto Rodríguez: 

Junco era un virtuoso del clarinete, un músico con un gran talento natural, para él no 

había problemas técnicos. Su sonido era de una gran igualdad en todos los registros, 

con un timbre y colorido muy especial, tenía una especial intuición para amoldarlo a 

cada estilo84. 

Guido López Gavilán85:  

Es difícil un pasaje que Junco no pueda tocar, posee la ligereza del stacatto que no 

tienen muchos clarinetistas, una belleza y ductibilidad en el sonido poco frecuente y el 

sentido de la afinación de un músico de orquesta86. 

Vicente Monterrey:  

Junco tenía una mezcla de virtuosismo, excelente stacatto y una musicalidad 

desbordante. Su sonoridad era correspondiente a la época, en aquel momento se tocaba 

con un sonido más brillante, pero lo acomodaba en función del estilo que fuese a 

interpretar, o sea como el concebía que debía sonar. Junco tocaba todo tipo de música, 

tocaba y disfrutaba desde lo popular hasta lo vanguardista, además improvisaba. Era 

amante de la música tradicional cubana87. 

Técnicamente de la interpretación de Junco sobresale su condición de virtuoso que le 

facilitó cualquier repertorio que pudiera interesarle y su incursión siempre seria, tanto en el 

ámbito clásico, como en el popular y moderno, que le dio la sapiencia para abordar cada estilo 

con sus características. Se destacó su agilidad en el uso del stacatto (articulación compleja para 

los instrumentistas de paleta simple) y su sonido, cuyos diferentes criterios coinciden en 

adjetivos positivos como parejo, flexible, natural y agradable. Desde el punto de vista personal 

llamó la atención su simpatía, una característica visible en su interpretación y en su 

metodología de enseñanza. Según Benavides, Junco usaba recursos graciosos para acelerar y 

dinamizar las clases, cantaba para explicar los matices e inventaba textos relacionados 

                                                        
84 Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de septiembre 2011. 
85 Guido López Gavilán (Matanzas-1944). Director de orquesta. Graduado del Conservatorio Municipal de la 
Habana y del Conservatorio Tchaikovski de Moscú. Orovio, Diccionario de la Música cubana, biográfico y 
técnico, 272. 
86 Guido López Gavilán. Cita extraída del trabajo de Hernández (en vida de Junco), Juan Jorge Junco: maestro y 
creador, 8. 
87 Monterrey, entrevista por la autora, Habana 2009. 
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directamente con las líneas melódicas o los ritmos de las piezas88. Ejemplos de esta actitud 

aparecen en el trabajo de Hernández89, donde el propio Junco dio testimonio de pensar en 

nombres de mujeres, para cada uno de los Monólogos del compositor Jirí Pauer; y la relación 

que hacía entre el ritmo del comienzo del segundo movimiento de la Sonata para clarinete y 

piano de Camille Saint Saëns y el ritmo del danzón90, que hasta bailaba para explicarlo 

mejor91. Este último ejemplo muestra claramente su gusto por la música popular.  

Generalmente cuando se habla de música popular cubana, las personas se remiten a la 

base rítmica de la música bailable, con el uso característico de ritmos sincopados y sus 

movimientos rápidos y sensuales, cuando se habla de intérpretes cubanos, se espera un 

temperamento dinámico, divertido, irreverente, expresivo92 y éstas también eran características 

de la personalidad de Juan Jorge Junco. 

Javier Zalba93:  

Junco fue el maestro  que  con su jovialidad y enseñanza práctica se ganó el afecto de 

todos los estudiantes… eso sí, muy recto en disciplina y exigencia94. 

Rolando Bueno95: 

…dentro de estas idolatrías estaba un señor profesor de clarinete que se distinguía por 

su alta profesionalidad y su jovial carácter: era Junco, le decíamos así, sin más. Nunca 

lo vi enfadarse  con nadie y su sonrisa y amistad la percibías desde que se te acercaba. 

En aquella época estaba prohibido tocar saxofón, tenía que ser clarinete, pero Junco 

sabía de la afición de muchos de sus alumnos por el saxo y se hacía el de la vista 

gorda96. 

                                                        
88 Marcia Benavides, entrevista por la autora, Habana 2009. 
89 Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador, 8. 
90 Danzón: género bailable derivado de la danza criolla. Su nombre viene, por aumentativo de danza, de un baile 
de figuras colectivo, formado por parejas. Orovio, Diccionario de Música Cubana, biográfico y técnico, 139. 
91 Hernández, Juan Jorge Junco: maestro y creador,  9. 
92 Este criterio se dio a través de la opinión de tres músicos de distintas nacionalidades. Thiago Paleari (Brasil-
fagot), José Cabrera (Paraguay-clarinete) y Carmen Borregales (Venezuela-clarinete).  
93 Javier R. Zalba Suárez (Habana 1955). Graduado de clarinete en la Escuela Nacional de Arte (1976) y de la 
Escuela Superación Profesional Ignacio Cervantes como flautista (1984). Ha escrito tres libros, dos sobre música 
popular cubana y uno para el estudio de técnica diaria para saxofón. Es profesor de saxofón del conservatorio 
Amadeo Roldán. Mensaje de correo electrónico a la autora, 1de junio 2011. 
94 Ibid.  
95 Rolando Bueno Dalmau. Graduado del Instituto Superior de Arte de la Habana en piano y composición, 1980. 
http://soundcloud.com/rolandobuenodalmau. (consultado 16 de julio 2012) 
96 Rolando Bueno, mensaje de correo electrónico a la autora, 3 de abril 2011.  
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Juan Piñera: 

Junco era un músico de intuición notable, un compositor auténtico, con un halo de 

ingenuidad, él era así ingenuo, con una cubanidad auténtica y espontánea, esa cosa de 

cubano que se encuentra contigo en la calle y hace un chiste y esa personalidad está en 

sus obras97. 

Harold Gramatges:  

Porque si algo lo caracteriza es su brío juvenil, su sonrisa cordial, su franca 

camaradería, su exquisita sensibilidad. Siempre le vi actuar con igual vehemencia, 

apoyado, eso sí, en un intransigente sentido de la ética y de la responsabilidad98. 

Vicente Monterrey: 

Junco era un intérprete muy apasionado, característico de su personalidad, quizás 

excesivo para algunos y encantador para muchos99. 

Para Junco era importante encontrar una relación entre la música y el pensamiento; 

interpretar, enseñar o componer, ayudado de situaciones cotidianas que permitiesen transmitir 

su sensibilidad de manera más fácil100. Fue un intérprete sensible, enamorado de la figura 

femenina y con una tendencia nacionalista marcante. Ejemplo de esto son sus piezas para 

clarinete y piano, que además de ser un emblema de cubanía llevan en su mayoría como título, 

nombres femeninos de familiares y personas queridas101. 

Juan Jorge Junco: 

Para poder hacer música, uno tiene que sentir por dentro algo, una mujer, un amigo, 

que te obligue a hacer una interpretación correcta y que llegue a quien esté 

escuchando102. 

 

 

 

                                                        
97 Juan Piñera, entrevista por la autora, Habana 2009.  
98 Harold Gramatges, cita extraída del discurso para la entrega del Premio de la Enseñanza Artística otorgado a 
Juan Jorge Junco por el Instituto Superior de Arte de la Habana (ISA- 2000). 
99 Vicente Monterrey, entrevista por la autora, Habana 2009. 
100 Benavides, entrevista por la autora, Habana 2009. 
101 Arnoldo Junco, entrevista por la autora Habana 2009. 
102 Juan Jorge Junco. Cita extraída del trabajo de Hernández, Juan Jorge Junco. maestro y creador, 7. 
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“O que importa é o sentimento e não o que está escrito”.   
 

“Lo que importa es el sentimiento y no lo que está escrito”103.  

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

                                                        
103 Francisco Mignone. Cita traducida por la autora y extraída de la tesis de doctorado Concertino para Clarineta 
e Orquestra de Francisco Mignone: reflexões interpretativas de Fernando Silveira. (Tesis de Doctorado en 
Música, ejecución musical, Universidad Federal de Bahia, Brasil, 2005)17 
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CAPÍTULO II: 

MARCO TEÓRICO 

2.1. La interpretación musical. 

 

Según el Diccionario de Música Grove, la interpretación es: el aspecto de la música 

que resulta de la diferencia entre notación que preserva un registro escrito de la música, y 

ejecución, que da vida siempre renovada a la experiencia musical104. Grove menciona que 

tradicionalmente la interpretación de una obra dependía de la visión que el ejecutante tuviese 

de la misma y su capacidad para representarla en público, mientras que en la actualidad, 

también ha sido encarada por el intérprete a través de la reproducción minuciosa de las 

indicaciones del compositor105. Ambas perspectivas de cómo enfrentar la interpretación de una 

obra, son hasta hoy el gran debate para los estudiosos del tema.  

¿Cuál es el camino adecuado que el intérprete debe escoger para la ejecución de la 

obra? Peter Walls106 por ejemplo, defiende la posición del seguimiento riguroso de la partitura, 

viendo la interpretación como el proceso de realización sonora de una obra musical, basada 

en la fidelidad a la obra y a las intenciones del compositor, donde la imaginación y 

originalidad del intérprete están al servicio de la música que ejecuta107. Walls citó al 

compositor Maurice Ravel quien dijo lo siguiente: No pido que mi música sea interpretada, sino 

solamente ejecutada108. El motivo fundamental por el que Walls afirma esto, es para evitar el 

fenómeno al que llamó de apropiación de la obra, donde la música puede ser utilizada por el 

intérprete bajo un interés personal, para destacar habilidades técnicas u otras cosas que  

considere llamativas de su interpretación. Mientras Walls coloca al intérprete al servicio del 

                                                        
104 The Grove Concise Dictionary of Music.(Edición brasilera, Rio de Janeiro 1994) 460 
105 Ibid.  
106 Profesor de música de la Universidad Victoria de Wellington, Nueva Zelanda. Ha publicado numerosas obras 
sobre la práctica interpretativa. La interpretación musical. (John Rink, Alianza Editorial, Madrid, 2006-2008)11 
107 Ibid. 
108 Peter Walls, “La interpretación histórica y el intérprete moderno”, La interpretación musical. (John Rink (ed), 
Alianza Editorial, Madrid, 2006-2008)35 
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compositor, Alfred Cortot109 por su parte, invierte el grado de protagonismo situando al 

intérprete como único responsable de la interpretación final de la obra. Cortot reconoce la 

importancia de que el intérprete conozca algunos elementos influyentes dentro de la creación 

de la obra, como la nacionalidad y época del compositor; su carácter individual y grado de 

cultura; pero asegura que la decisión final está a cargo de la convicción y de los sentimientos 

personales del intérprete.  

Interpretar es recrear en sí la obra que se toca teniendo en cuenta que para esto hay que 

“saber mucho” acerca de las condiciones en que la creación se produjo para 

comprenderla bien y evitar las probabilidades de error. En toda obra es necesario que 

la música sea para nosotros el primer vehículo de pensamiento. Si después 

encontramos un documento que confirme nuestro sentimiento, podremos apoyarnos en 

él. Pero aun si existiera, en un punto de una obra dada, un documento histórico que 

estableciese indiscutiblemente su carácter emocional y del cual difiera su sentimiento 

de intérprete convencido, no temo afirmar que en ese caso ustedes deberían tener en 

cuenta únicamente su sentimiento personal110. 

Hay que considerar los muchos casos en que ha sido el intérprete el motivo de 

creación, donde el compositor, inspirado en aquellas características técnico-expresivas que 

distinguen a éste o a su instrumento las resalta intencionalmente en la música, como es el caso 

de las obras para clarinete de Wolfgang Amadeus Mozart, dedicadas al clarinetista Anton 

Stadler111.  

Considerando las diferentes posibilidades de interpretación, ya sea con una visión 

estricta de la partitura, con un seguimiento responsable de ésta donde el sentimiento personal 

puede tomar libertades, o mostrando sus cualidades como ejecutante a través de la música, 

viene bien la frase de John Rink112, la partitura no es la música, la música no está confinada a 

                                                        
109 Pianista y profesor Franco-Sueco. Uno de los músicos clásicos más reconocido del siglo XX, sobre todo por su 
especialización en el período romántico. 
110 Cortot, Alfred. Curso de Interpretación. Edición Ricordi Americana, Buenos Aires, Argentina. (Compilado y 
redactado por Jeanne Thieffry, 1934)17 
111 Colin Lawson, Mozart, Clarinet Concerto. (Cambridge University Press, 1996)18  
112 Profesor de música del Royal Holloway College de la Universidad de Londres. Tiene diversas publicaciones 
acerca de la interpretación musical. La interpretación musical, (John Rink (ed), Alianza Editorial, Madrid, 2006-
2008)11 
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la partitura113. Si el camino y las posibilidades de la música escrita son amplios, las 

pretensiones del intérprete también deben serlo: 

...la música trasciende el análisis y cualquier otro intento de comprenderla. Proyectar la 

música es lo más importante, y todo lo demás no son sino medios para ese fin114. 

Eric Clark115 por su parte plantea que se espera que los músicos den vida a la música, 

yendo más allá de lo que proporciona la notación o la transmisión oral, que sean expresivos116 

y según Grove comúnmente se aplican a la expresión aquellos elementos de la ejecución 

musical que dependen de una reacción personal117. 

Todo intérprete también tiene su propia personalidad y, siendo así, oímos el estilo de 

una música a través de la personalidad del intérprete [...] Ningún intérprete podrá tocar 

una obra musical, o una frase, sin acrecentar algo de su personalidad. De otro modo, el 

intérprete sería un mero autómata. Inevitablemente, cuando interpreta una obra 

musical, lo hace a su manera. De este modo, no precisa falsificar las intenciones del 

compositor118. 

Durante la interpretación, independientemente de las decisiones tomadas, pueden 

ocurrir situaciones impredecibles, positivas o negativas para el intérprete (s), que pueden tener 

repercusión en el oyente y por ende en el criterio que éste pueda hacer de la obra. Las 

grabaciones por ejemplo, han servido como herramienta para dejar testimonios de las 

interpretaciones, dándole la oportunidad al ejecutante, al compositor o al productor de hacer 

modificaciones entendidas como necesarias. Sin embargo, muchas veces las grabaciones para 

el escucha, carecen de la emoción de la ejecución en vivo que puede llevar al intérprete (s) a 

tomar riesgos insospechados. 

Algunas grabaciones pretenden ser lo mismo que las interpretaciones, las más obvias 

son las grabaciones en vivo de conciertos y óperas. Pero incluso en esos casos, su 

                                                        
113 John Rink, La interpretación musical, (John Rink (ed), Alianza Editorial, Madrid, 2006-2008)14 
114 Ibid., 78. 
115 Profesor de música de la Universidad de Sheffield. Ha publicado numerosos trabajos sobre la psicología de la 
interpretación… La interpretación musical. (John Rink, Alianza Editorial, Madrid, 2006-2008)9 
116 Eric Clarke, “Comprender la psicología de la interpretación”, La interpretación musical. (John Rink, Alianza 
Editorial, Madrid, 2006-2008)82 
117 Grove, 460. (traducido por la autora) 
118 Aaron Copland, cita traducida por la autora y extraída de la tesis de doctorado Concertino para clarineta e 
orquestra de Francisco Mignone: reflexoes interpretativas de Fernando Silveira. (Tesis de Doctorado en Música, 
ejecución musical, Universidad Federal de Bahía, Brasil 2005) 17 
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carácter acúsmatico cambia significativamente la relación del oyente con la música, y 

el resultado tienen propiedades (entre ellas, que se puede repetir, interrumpir y 

transformar en el momento de la reproducción) que pueden cambiar profundamente la 

manera en que los oyentes utilizan y responden a esas “interpretaciones”. El no 

reconocer que las grabaciones no son simplemente interpretaciones convenientemente 

empaquetadas, y que las prácticas y expectaciones auditivas relacionadas con las 

grabaciones también son bastante diferentes de las relacionadas con los conciertos, son 

quizá dos de las razones por las que muchas personas encuentran que la relación entre 

sus experiencias con las grabaciones y los conciertos es incómoda o quizás 

decepcionante. No debemos pretender escuchar ambas de la misma manera119. 

Como dijo Clarke, cuando escuchamos una grabación debemos considerarla con una 

óptica diferente a la que pudiéramos tener durante una ejecución en vivo. Quizás como una 

experiencia menos física aunque no menos personal y a la cual tenemos mayor acceso. Una 

experiencia que podemos repetir, disfrutar en varias ocasiones y que sirve como herramienta 

para el análisis y el estudio de la interpretación.  

Si repasamos nuevamente todos los elementos en torno a la interpretación musical, así 

como los diferentes criterios expuestos, se puede apreciar el carácter subjetivo del tema. El 

punto en común es que es través del intérprete, que toma vida la obra escrita. El resultado 

final, sea cual fuere el camino escogido para la ejecución de la obra, va a depender 

primeramente de su asimilación del contenido técnico a través del cual mostrará el contenido 

emocional. Por último entra en juego su capacidad de proyectar toda la información y 

convertirla en sentimientos, estilos o intereses personales (sean del compositor, suyas o del 

productor) con los que el público busca identificarse en un concierto en vivo o escuchando una 

grabación. 

 

 
 

 

                                                        
119 Eric Clarke, “Escuchar la interpretación”, La interpretación musical. (John Rink (ed), Alianza Editorial 
Madrid, 2006-2008)220 
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CAPÍTULO III: 

METODOLOGÍA 

 
La metodología de este trabajo se apropió de algunas estrategias de la investigación 

cualitativa120, que tiene como propósito final la descripción de las cualidades del objeto de 

estudio y hace énfasis en la valoración de lo subjetivo121. En este caso reflexionar y describir 

acerca de la interpretación musical de Juan Jorge Junco en la obra Concertino para clarinete y 

orquesta de Félix Guerrero. Las estrategias fueron utilizadas en el orden siguiente: 

1. Recolección y análisis de los documentos de primera mano encontrados acerca de Juan 

Jorge Junco.  

  1.1. Análisis de sus manuscritos biográficos Semblanza Artística y Órbita Docente 

Pedagógica, sus manuscritos docentes Programas para los diferentes niveles de la enseñanza 

del clarinete (elemental, medio y superior), su trabajo investigativo Breve Referencia a la 

Historia del clarinete y el trabajo de la musicólogo cubana María del Rosario Hernández, Juan 

Jorge Junco: maestro y creador). 

2. Interacción entre el investigador y el sujeto de la investigación122. 

  2.1. Entrevistas a familiares, colegas y alumnos de Junco. 

    2.2. Comparación de la interpretación de Junco en el Concertino para clarinete y orquesta 

de Félix Guerrero con la partitura (herramienta de la investigación descriptiva123). Se comparó 

                                                        
120 La metodología cualitativa es más que un conjunto de técnicas para recolectar datos: es un modo de encarar el 
mundo de la interioridad de los sujetos sociales y de las relaciones que establecen con los contextos y otros 
actores sociales. Metodología cualitativa busca comprender la lógica del pensamiento que guían las acciones 
sociales, estudia la dimensión interna y subjetiva de la realidad social como fuente de conocimiento. La 
investigación cualitativa tiene sentido cuando se conoce poco del tema u objetivo de estudio, como inmersión 
inicial que aporta elementos en la formulación del problema o en la fase descriptiva de la investigación. María 
Eumelia Galiano, Diseño de proyectos en la investigación cualitativa. (Fondo Editorial Universidad  EAFIT, 
Medellín, Colombia, 2004)15-23 
http://books.google.co.ve/books?hl=es&lr=&id=ufsZQkjMUFEC&oi=fnd&pg=PA11&dq=SELLTIZ,+investigac
iones+cualitativas+y+cuantitativas&ots=4BurWy4Lof&sig=76Ktlg8FOC7PuDQZCXU6tjGfvF4#v=onepage&q
&f=false. (consultado 30 de noviembre, 2011) 
121 Ibid. 
122 Ibid. 
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interpretación y partitura teniendo en cuenta principalmente los requerimientos básicos que 

según Eric Clarke sirven para medir la fidelidad del intérprete (notas, ritmos y dinámicas124), 

quedando organizado de la siguiente manera: 

 2.2.1. Características generales de la obra. 

    2.2.2. Relación del intérprete con la obra. 

       2.2.3. Cambios en la interpretación de Junco (en relación a la partitura) percibidos por la 

autora. 

        2.2.4. Conclusiones acerca del objeto de estudio (Opinión de la autora acerca de la figura 

de Juan Jorge Junco y su interpretación en la obra Concertino para clarinete y orquesta de 

Félix Guerrero. Recomendaciones y deseos futuros en relación al objeto estudiado. 

La información expuesta en este trabajo fue sustentada bajo la apreciación de la autora 

(a partir de su experiencia como instrumentista), de su análisis del material de primera mano 

apoyado en los recuerdos y opiniones personales de los entrevistados.  

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                              
123 Consiste básicamente en caracterizar un fenómeno o situación concreta indicando sus rasgos más peculiares o 
diferenciadores, generalmente se aplica este tipo de investigación para recopilar datos de un objeto de estudio que 
no se encuentran de forma escrita. Galiano, Diseño de proyectos en la investigación cualitativa, 15-23. 
124 Eric Clarke, “Comprender la psicología de la interpretación”, La interpretación musical. (John Rink (ed)82 
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CAPÍTULO IV:  

ANÁLISIS DE LA INTERPRETACIÓN DE JUAN JORGE JUNCO. 

4.1. Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero. Características generales de 

la obra125. 

  

El Concertino para clarinete y orquesta, escrito en 1967 por el compositor cubano 

Félix Guerrero, es un Concierto126 en pequeña escala, sin pausas o movimientos intermedios, 

con una duración de 19 minutos aproximadamente (tiempo relativamente largo si se compara 

con otras obras para clarinete de este mismo género, como el Concertino Opus. 26 de Carl 

Maria von Weber o los Koncertstuck Opus. 113 y Opus. 114 para dos clarinetes y orquesta de 

Félix Mendelsshon127). En esta obra la voz del clarinete es traída siempre a primer plano y el 

acompañamiento de la orquesta en sentido general está en función de crear los diferentes 

ambientes por los que el solista va transitando. La sensación del escucha es contradictoria, es 

posible sentir las distintas atmósferas casi de manera visual, siendo la música a la vez 

indefinida. La introducción por ejemplo (compás 1-17), podría ser descrita como misteriosa y 

musicalmente esto se logra por la falta de melodía, por la utilización de notas largas y arpegios 

ascendentes que no siguen un patrón tonal, por los cromatismos reiterados en las cuerdas a 

modo de ostinato y la dinámica en un rango sonoro bajo (pp). Estos recursos utilizados por el 

compositor pudieran estar relacionados al impresionismo128 musical.  

Guerrero fue un compositor adherido a la moderna escuela cubana nacionalista, con 

influencias o asimilaciones de origen impresionista. Su música denota un sentido 

                                                        
125 Cuando se refiera a los números de compases de la partitura, aquellos que no tengan la especificación de 
número de ensayo, fueron colocados por la autora. 
126 Termino frecuentemente aplicado en el siglo XVII a la música para conjunto de voces y de instrumentos; 
desde entonces, por lo general indica una obra en que un instrumento solista (o un grupo instrumental solista) 
contrasta con un conjunto orquestal. Grove (traducido por la autora), 211. 
127 El tiempo de duración de estas obras oscila entre 6 a 10 minutos aproximadamente, en dependencia de los 
intérpretes. 
128 Muchos críticos ven la palabra como un concepto útil particularmente para la música que disuelve los 
contornos de la progresión tonal tradicional, con aspectos modales o cromáticos y transmite estados de espíritu y 
emociones en torno de un tema, en vez de presentar una imagen musical detallada. Grove, 449-450. 
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popular directo, dentro de ciertos refinamientos armónicos (...) A partir de 1967, su 

estilo inicia una nueva etapa, superando su nacionalismo pos impresionista anterior en 

procura de un arte más original y maduro, ejemplo de ello está en su Concertino para 

clarinete y orquesta, donde Guerrero se lanza por nuevos caminos de creación; sin 

embargo, en perfecto acuerdo consigo mismo129. 

 

 

Figura 4.1.1. Fermatas en pianísimo desde el comienzo de la obra y arpegios ascendentes en 

el piano y en el arpa que no siguen un patrón regular. Compás 1-4, Introducción. 

                                                        
129 Cita de Edgardo Martín, extraída del  Diccionario Enciclopédico de la Música en Cuba, tomo 2, Giró, 189-
191. Edgardo Martin Cantera (Cienfuegos 1915-Habana 2004). Compositor, profesor y crítico musical. Orovio, 
Diccionario de Música Cubana, biográfico y técnico, 285. 
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Figura 4.1.2. Arpegio similar al del piano y arpa (esta vez en las cuerdas pulsadas) y 

cromatismos a modo de ostinato. Compás 1-6, Introducción. 

 



 
 

32 
 

 

Figura 4.1.3. Pedal construído por cromatismos entre atriles (violín I, 1er atril-violín II, 1er 

atril). Compás 10. 
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Esta obra tiene amplio espectro tímbrico y sonoro, logrado por el uso de casi todos los 

instrumentos de la plantilla orquestal, que le posibilitó al compositor jugar con diferentes 

combinaciones instrumentales en el acompañamiento y utilizar en ocasiones, la dinámica de 

manera extrema (No. 14 de ensayo (fff)). En la Introducción por ejemplo, pareciera tratarse de 

una orquesta de cámara, más adelante la magnitud sonora de los metales recuerda una big band 

(No. 14 de ensayo) y ya casi en el final de la obra sorprende el carácter marcial de una banda 

militar (solo del casa piccolo o redoblante, 5to compás del No. 36 de ensayo). 

En el Concertino el tiempo es utilizado de manera flexible y con tendencia a medidas 

lentas. El gran uso por el compositor del rubato y de indicaciones expresivas (36 

aproximadamente) de carácter subjetivo (en su mayoría), como Lamentoso e rubato, Lontano, 

Fraseando con licenza, A gusto, Ad libitum, Meno e pesante y Loco, ayudan a dar cierta 

inestabilidad temporal. Otros factores que influyen en esto, son las combinaciones entre 

compases binarios, ternarios y compuestos (Inicio hasta No. 3 de ensayo y No.14 de ensayo) y 

el uso de valores irregulares en las melodías, principalmente en el discurso del solista (5to 

compás de No. 2 de ensayo, No. 9½ de ensayo). 

 

Figura 4.1.4. Cambios sucesivos de compases. Compás No. 14 de ensayo. 

 El tema melódico principal de la obra es corto e impreciso, está en un tiempo lento             

( ) y es presentado por el solista (compás 19-21). Esta melodía recurre durante toda la 

obra de manera variada, apareciendo también dentro de la orquesta (7mo compás del No.3 de 

ensayo en el primer corno, 6to compás de No. 19 en la parte del solista). Generalmente se 
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acompaña por instrumentos como el tam tam, piano, arpa o cuerdas, quienes entran en el 

primer tiempo del compás (que está en silencio justo antes de la entrada del solista) y se 

mantienen en pedal.  

 

Figura 4.1.5. Tema melódico principal. Compás 19-21. 

 Una segunda melodía también recurre durante la obra, pero únicamente en el discurso 

del solista (compás 33-36, No. 13 de ensayo y último sistema de la primera cadenza, No. 17 de 

ensayo). Ésta a diferencia del tema principal, es compleja técnicamente (presenta figuraciones 

rítmicas rápidas y valores irregulares) aunque también está en un tiempo tranquilo ( ). 

El acompañamiento es similar al del tema principal, la orquesta entra en el silencio del compás 

(antes de la entrada del solista) con una nota larga en fp y luego se mantienen en pedal.   

 

Figura 4.1.6. Segunda melodía recurrente en la voz del solista. Uso de valores irregulares y 

figuraciones rápidas. Compás 33-36. 

Una tercera melodía identificada recurre tanto en el discurso del solista como en la 

orquesta (compás No. 5 de ensayo, No. 26 de ensayo y 3er compás del No. 36 de ensayo en la 

partitura del solista y No. 27 de ensayo en la partitura de orquesta). A diferencia de las 

anteriores está en un tiempo rápido ( ). Su carácter dinámico (utilización de 

adornos)  y sonoridad tonal (sugiere la tonalidad de Mi Mayor en el clarinete) contrasta con el 

carácter misterioso de la Introducción. Su estructura es similar al tema principal de la obra 

(melodía+silencio+melodía) pero en aumentativo (dura 8 compases). Esta melodía toma 

protagonismo a mediados de la obra (compás No. 26-28 de ensayo) re expuesta en unísono por 

la orquesta bajo la indicación de Grandioso. 
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Figura 4.1.7. Tercera melodía recurrente. Compás 55-58. 
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Figura 4.1.8. Tercera melodía en unísono por casi todos los instrumentos de la orquesta. 

Compás No. 27 de ensayo. 

 Félix Guerrero también fue conocido como un intérprete de música popular, en 

especial de Jazz; y el Concertino no escapó a la influencia que éste género ejerció en su 

carrera130.  

Siempre hago una distinción entre música popular genuina y “populachera”. Y la 

primera me encanta en todas sus manifestaciones. Armstrong es popular (...) ¿Y cómo 

clasificar a Manuel de Falla, que trabajó sobre el arte de su tierra andaluza, o al grupo 

de los Cinco rusos, o al mismo Bartok? Hay un vals de Prokofiev que tiene maracas 

(muchos creen que las maracas sirven solo para “tocar son o rumba”).Y en cuanto a la 

nuestra, hay que decir que ha influido en el mundo entero (...) En general, para mí fue 

una gran experiencia el haber sido músico popular (...)131. 

                                                        
130 Guerrero tocó banjo y guitarra con la Orquesta de los Hermanos Martínez, que tocaban música cubana y un 
repertorio internacional que incluía la música de Jazz y en las Orquestas de Jazz de Sans Sousi y con los 
Hermanos Palau, antes de salir a estudiar al conservatorio de Paris Una de las primeras ocasiones que se 
transmitió Jazz en vivo en Cuba, fue un dúo entre el trompetista Luis Escalante y Félix Guerrero (Radio Cadena 
Suarito en los años treinta). Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 16 de noviembre 2011. 
131 Cita de Félix Guerrero extraída del Diccionario Enciclopédico de la Música en Cuba, Giró, 189-191. 
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Un ejemplo de esto es el uso reiterado del glissandi, recurso comúnmente utilizado en 

el Jazz132 y que aparece durante la obra como Glissando ad libitum, cromático o lento (4to 

compás del No. 10 de ensayo, No. 19 de ensayo, 3er compás del No. 45 de ensayo). Otro 

ejemplo es el solo para saxofón alto, instrumento comúnmente utilizado en el Jazz y cuyo 

intérprete escogido para la grabación (por el propio compositor) fue Paquito de Rivera, quien 

es conocido mundialmente como un excelente Jazzista133. El saxofón alto fue utilizado 

exclusivamente para este solo (2do compás de No. 21 de ensayo) y es el mayor dentro de la 

orquestación (duración de 10 compases). La melodía (bajo la indicación de cuasi a piacere) 

que comienza con un glissandi, va desarrollándose a través de valores irregulares que dan a 

esta sección un sabor de improvisación. 

 

Figura 4.1.9. Solo del saxofón alto. Segundo compás del No. 21 de ensayo. 

Otro elemento relacionado a la música popular, en este caso con la música cubana, es 

el uso de ritmos sincopados en algunas secciones del acompañamiento. Semejanzas con el 

                                                        
132 Música creada principalmente por negros norteamericanos, en los inicios del siglo XX, a través de una 
amalgama de elementos oriundos de las tradiciones europeas, americanas y africanas. Entre sus características 
están el uso de la improvisación… Grove (Edición brasilera, Rio de Janeiro 1994)472-471.(traducido por la 
autora) 
133 Paquito de Rivera, ganador de diferentes premios GRAMMYS con discos del género Jazz. 
http://www.paquitodrivera.com/. (consultado 30 de mayo de 2012) 
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patrón rítmico del cinquillo cubano134 (4to compás del No. 6 de ensayo) y con el bajo de la 

Habanera135 fueron identificados (compás No. 9½ de ensayo).  

 

Figura 4.1.10. Figuración rítmica del cinquillo cubano. 

 

Figura 4.1.11. Ritmo semejante al patrón del cinquillo cubano combinado entre los 

instrumentos de percusión. Cuarto compás del No. 6 de ensayo. 

 

Figura 4.1.12. Figuración rítmica característica del bajo en la Habanera. 

 

Figura 4.1.13. Ritmo del bajo en la Habanera utilizado en los chelos. Compás No. 9½ 

de ensayo. 

                                                        
134 …cinquillo cubano, grupo de notas sincopadas que forman un ritmo regular. Este grupo alterna con otro, no 
sincopado y en conjunto forman la célula rítmica que caracteriza la música cubana; al grupo sincopado debemos 
llamarlo compás fuerte y débil al que le sigue; La clave, instrumento de percusión sumamente generalizado, 
ejerce una dictadura rítmica en nuestra música. Ella, en su ciclo, siempre alterna un compás fuerte con otro débil. 
Esta alternancia rítmica exige, como es lógico que se sincronice el compás fuerte que ella realiza con el compás 
fuerte que la melodía señala. Orovio, Diccionario de la música Cubana, biográfico y técnico, 108. 
135 Género cuyo origen se encuentra en la danza criolla. Tuvo su mayor auge durante la segunda mitad del siglo 
XIX como manifestación bailable. Su estructura métrica es binaria y regular, aún cuando adopte una variante 
rítmica en su primer tiempo. Orovio, Diccionario de la música Cubana, biográfico y técnico, 237. 
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Desde el punto de vista técnico la obra es compleja para el solista y sus dificultades se 

concentran en las dos cadenzas escritas (compás No. 17 y No. 43 de ensayo). El virtuosismo 

de estas secciones está en la ejecución de intervalos de grandes distancias con articulaciones 

combinadas (predominando el stacatto), en los arpegios progresivos con alteraciones 

sucesivas, en las melodías irregulares y las largas secuencias en el registro sobreagudo136 del 

instrumento (algunas de posiciones quebradas que dificultan la digitación). El solista precisa 

tener dominio de los diferentes modos, control en todos los registros del instrumento, 

flexibilidad para los constantes cambios rítmicos además de precisión en la digitación y la 

articulación. A pesar de la libertad común de estas secciones, las especificaciones por el 

compositor hacen que ésta sea relativa. La primera cadenza por ejemplo (No. 17 de ensayo), 

bajo la indicación ad libitum, tiene indicaciones claras en cuanto articulación, dinámica, 

pausas y recursos expresivos. 

 
Figura 4.1.14. Intervalos de duodécima. Primera cadenza, compás No. 17 de ensayo. 

 
Figura 4.1.15. Arpegios progresivos descendentes con alteraciones sucesivas. Primera 

cadenza, compás No. 17 de ensayo. 

 
Figura 4.1.16. Secuencia progresiva a partir del registro sobreagudo del instrumento. Segunda 

cadenza, compás No. 43 de ensayo. 

                                                        
136 Este registro en comparación a los otros (grave, medio y agudo) precisa de mayor control en el sostén y la 
presión de la embocadura, así como de la intensidad del aire. Criterio de la autora como instrumentista. 
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Figura 4.1.17. Escalas con cromatismos y alteraciones sucesivas que no siguen un patrón 

regular. Primera cadenza, compás No.17 de ensayo. 

 
Figura 4.1.18. Intervalos de grandes distancias en diferentes registros del instrumento. 

Compás No. 40 de ensayo. 

El Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero es una obra de estructura 

clásica, con elementos del impresionismo y de la música popular. El solista debe tener el 

refinamiento técnico de un músico clásico, así como el swing del músico popular, debe tener 

la flexibilidad para cambiar sus roles. Un intérprete netamente clásico (o popular), con un 

seguimiento serio de la las indicaciones del compositor podría aportar una visión personal de 

la obra, sin embargo, uno que cuente con ambas cualidades podría sacarle mejor provecho.  

4.2. Relación del intérprete con la obra. 
 
 Juan Jorge Junco mencionó el Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero 

dentro de su documento Apuntes para la historia del clarinete, como una de las obras 

dedicadas a él por compositores cubanos de su época137. La duda para la autora acerca de 

cuándo había sido dedicada la obra, o sea, si antes o después de su creación, fue esclarecida 

por Rodríguez Acuña y Paquito de Rivera. 

…no cabe ninguna duda para que clarinetista escribió la obra el maestro Guerrero... Es 

evidente que dada la relación de amistad y admiración personal que existía entre 

ambos, no podía ser otro que el maestro Junco. A mí personalmente me consta, ya que 

durante el proceso de composición del Concertino, Junco siempre nos comentaba (a 

sus alumnos) sobre los progresos y aspectos técnicos de la composición, consultados a 

él por Guerrero. …el maestro Guerrero era un amante del Jazz y de la música popular, 

                                                        
137 Junco, Apuntes para la Historia del clarinete, 12.  
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recordemos sus comienzos como intérprete; y esta influencia la encontramos en todo el 

Concertino. Recuerdo que en conversaciones personales con él sobre la obra, aprecié 

que esta interpretación era algo que esperaba del Benny Goodman Sepia138. Fue una 

época donde toda la atención estaba puesta en la nueva obra, vivida con gran 

expectación por todos sus alumnos. Recuerdo las caminatas desde el aula de clarinete 

(en aquella época, en avenida 146) hasta el comedor (hoy el ISA), a la hora del 

almuerzo, donde Junco, rodeado por nosotros (sus alumnos) nos relataba y contestaba 

a nuestras preguntas sobre el Concertino, su grabación, etc139.  

  Es probable que la partitura utilizada por Junco, tanto en el estreno como en la 

grabación, fuese el propio original. Según Paquito de Rivera esas partes también pudieron 

haber sido reproducidas por el copista de la Orquesta Sinfónica Nacional o quizás por la 

propia EGREM140. La única copia completa de la obra, de la cual se tienen referencias es 

propiedad de Paquito de Rivera (utilizada en este trabajo). Esta copia le fue dedicada por el 

propio compositor, lo que creó en la autora la duda acerca de la implicación de éste, también, 

para la creación de la misma, sobre lo que Rivera refirió:  

…estoy seguro que la pieza fue especialmente escrita para Junco. Junco era el 

indiscutido Benny Goodman o más bien el Reginald Kell de Cuba en esos 

momentos141. El hermoso solo de saxofón alto Félix lo escribió conmigo en mente… 

no tengo la menor idea de por qué escribió ese solo y me llamo para tocarlo y grabarlo, 

pero la pieza está especialmente dedicada a Juan Jorge Junco142.  

 En el año 1969 Junco estrenó el Concertino junto a la Orquesta Sinfónica Nacional de 

Cuba143, en la Habana, dirigida por el propio compositor y un año más tarde la obra fue 

grabada (también junto a la Orquesta Sinfónica Nacional y con Guerrero dirigiendo) bajo la 

producción de la Empresa de Grabaciones y Ediciones Musicales de Cuba EGREM. Juan 

Jorge Junco tenía 55 años cuando grabó esta obra, poco tiempo antes de su jubilación formal 

                                                        
138 Apodo dado a Juan Jorge Junco por los músicos de Jazz de la época. Rodríguez Acuña, mensaje de correo 
electrónico a la autora, 28 de septiembre 2011. 
139 Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 22 de octubre 2012. 
140 El score del Concertino fue un regalo a Paquito del propio Guerrero. Las partichelas fueron encomendadas por 
Paquito a un copista panameño que vivía en Caracas (llamado Filalo). Paquito de Rivera, mensaje de correo 
electrónico a la autora, 27 de septiembre 2011. 
141 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 31 de marzo 2012. 
142 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de junio 2011. 
143 Junco, Semblanza Artística, 2. 
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del medio musical144, podría decirse que en la etapa final de su carrera. Teniendo en cuenta las 

dificultades técnicas y la duración de la obra (mencionadas en el capítulo anterior), físicamente 

la interpretación de ésta debió ser para Junco un reto, sin embargo la anécdota que existe en 

relación al Concertino y los criterios de los clarinetistas profesionales Luis Rossi145 (que no 

conoció a Junco), Juan de Armas Pizzani (alumno de Junco durante su período como 

estudiante del ISA), Alberto Rodríguez Acuña (alumno de Junco que vivió el proceso de 

creación de la obra) y Paquito de Rivera (que además de conocer a Junco interpretó como 

solista la obra) acerca de la interpretación de Junco en esta obra (cuya grabación fue facilitada 

a ellos por la autora146), coinciden en que su ejecución es un ejemplo de virtuosismo, intuición 

instruida147 y gran expresividad. 

Anécdota: 

El Concertino participó en un concurso internacional de composición en Sofia, 

Bulgaria (s/f) y cuando la obra fue entregada al clarinetista búlgaro que debía 

presentarla, este alegó que precisaría de unos meses, ya que las partes eran anti-

clarinetísticas, a lo que Guerrero mostró la grabación que llevaba de Junco; y comentó 

que él la había estrenado con menos tiempo…después de escucharla el búlgaro 

comentó que aquel clarinetista era el más grande que había escuchado148… 

Luis Rossi: 

Sonido centrado, con buen timbre y dulce en todos los registros, me encantó su vibrato 

expresivo, utilizado siempre con intuición y buen gusto, como me hubiese gustado 

conocerlo personalmente149. 

 

                                                        
144 La fecha de jubilación de Junco del medio musical no está clara. Dentro de su manuscrito Órbita Docente 
Pedagógica  (1984-pág 5), el menciona ya estar retirado, pero no especifica la fecha. 
145 Luis Rossi (Argentina 1947). En su libro Clarinet Virtuosi of Today la historiadora británica Pamela Weston 
describe a Luis Rossi como...el único solista de trayectoria internacional que toca con instrumentos de su propio 
diseño y fabricación. Su actividad docente en Chile y sus frecuentes cursos en Argentina, Brasil, Colombia, Costa 
Rica, México, Venezuela y España han producido una destacada generación de clarinetistas. 
http://www.rossiclarinet.com/ (consultado 15 de enero 2012) 
146 La grabación del Concertino utilizada en este trabajo está en formato de sonido mp3. 
147 John Rink,  La interpretación musical, 57. Término que reconoce la importancia de la intuición en el proceso 
interpretativo que generalmente implica bastante conocimiento y experiencia. 
148 Vicente Monterrey, entrevista por la autora, Habana 2009. Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a 
la autora, 22 de octubre 2012. 
149 Luis Rossi, mensaje de correo electrónico a la autora, 22 de septiembre 2009. 
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Juan de Armas Pizzani:  

Junco hace una interpretación fantástica y carismática en el solo, aunque cambió la 

articulación en algunos lugares, lo hizo todo muy bien pensado. A finales de los años 

setenta, escuché a Octav Aurelian Popa150 interpretar el vibrato en el clarinete en el 

área de la música clásica, él fue el primero en hacerlo. Por lo tanto, estoy muy 

sorprendido con la interpretación de Junco con el vibrato. Puede ser, sin embargo, que 

esto obedeciera a una solicitud o exigencia de Guerrero. Especialmente hermoso me 

resulta el hecho de que esta interpretación trae a primer plano el carácter musical y el 

carisma del sonido del clarinete. El sonido es, en su totalidad, bastante oscuro y muy 

vocal. Se podría creer que fue tocado con un clarinete alemán. La grabación es, de 

principio a fin, reflejo de una interpretación sobre la base de una musicalidad natural y 

con mucha experiencia151.  

Paquito de Rivera: 

Mi interpretación no se diferencia mucho de esa, que es impecable. Mi sonido de 

clarinete es solamente un poco más oscuro que el de Junco, que tenía un sonido más 

“líquido”, digamos. Yo solamente cambié un poquito el final del Concertino, para 

hacerlo más efectivo. El fa de cuarta línea (escrito) final, lo llevo glissando hasta un fa 

sobre agudo fortíssimo, cortando con el acorde final de la orquesta. Eso es más 

dramático y le da un carácter más conclusivo a la pieza152. 

Rodríguez Acuña: 

Intelectualmente estaba sólidamente preparado para la interpretación del Concertino, si 

partimos de la base de que el Maestro Guerrero, lo concibió y lo compuso pensando en 

él y directamente bajo sus consejos; pienso que el compositor y el intérprete han sido 

la misma persona…153 

                                                        
150 Octav Aurelian Popa (Ucrania 1937). Clarinetista y compositor. Estudió en el conservatorio Ciprian 
Porumbescu (Bucarest) y realizó cursos de postgrado en París y EE.UU con el maestro Sergiu Celibidache. 
Singer-instrumentista de la Orquesta Filarmónica George Enescu. Adina Stefan, Aurelian Octav Popa es una 
exposición individual del clarinete. Adevarul, Noticias en Bucarest, 28 de mayo 2010.  
http://www.adevarul.ro/locale/bucuresti/Bucuresti-_Aurelian_Octav_Popa_este_one-man-
show_al_clarinetului_0_269973468.html. (consultado el 14 de abril de 2012) 
151 Juan de Armas Pizzani, mensaje de correo electrónico a la autora, 28 de enero 2012. 
152 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 27 de septiembre 2011. 
153 Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 18 de octubre 2012. 
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 Para los entrevistados, el uso del vibrato fue una de las características más atrayentes 

dentro de la interpretación de Junco, lo que remite a la autora nuevamente a la comparación 

hecha por Paquito, de Junco con Kell154, quien fuera conocido como uno de los primeros 

clarinetistas clásicos en usar el vibrato como recurso expresivo de manera continua155.  

  El gusto de Junco por el vibrato es claro, al parecer lo utilizaba comúnmente en 

géneros populares como el Filin, el Bolero y el Jazz, aunque a veces lo utilizaba también en la 

Ópera156. Fue encontrado además por la autora, en el programa de estudio para el nivel 

elemental de la enseñanza del clarinete (confeccionado bajo la responsabilidad de Junco) un 

ítem dedicado al estudio de este recurso expresivo: …explicar al estudiante las bondades y 

ventajas del vibrato, cuando debe ser utilizado, en razón de la obra o lección que vaya a interpretar157. 

El sonido de Junco también llamó una vez más la atención de manera positiva158 y los 

adjetivos utilizados por los entrevistados sugieren su calidad. En el caso de Pizzani fue 

interesante la relación que hizo del sonido de Junco con el sonido del clarinete alemán, siendo 

que éste tocaba un instrumento francés. 

Juan Jorge Junco, al igual que Enrique Pardo (mi maestro) y todos aquellos 

clarinetistas de la vieja guardia usaban clarinetes Selmer159completo hasta el Mi bemol 

grave, con Sol#/Do# articulado (muy cómodo), y siete anillos. También tenía (como 

mis clarinetes Rossi) una llave de Mib/Lab por la izquierda. La boquilla era una 

Selmer HS* que era muy popular entonces. Esos instrumentos, así como libros, cañas 

y accesorios, los importo mi padre de la fábrica en París160… 

 En relación al criterio de Pizzani referente a cambios “bien pensados” en la 

articulación (hechos por Junco durante su interpretación), fue identificado un ejemplo por la 

autora, que concuerda con la frase de Pizzani. En el séptimo sistema de la primera cadenza (a 

                                                        
154 Reginald Clifford Kell (Inglaterra 1906-1981).Clarinetista principal de la London Philarmonic, profesor de 
clarinete de la London Royal Academy of Music. 
http://www.jazzprofessional.com/interviews/Benny%20Goodman_1.htmhttp://old.post-
gazette.com/magazine/20010131clarinet4.asp (consultado septiembre 2012) 
155 Ibid. 
156 Vicente Monterrey, entrevista por la autora, Habana 2009. 
157 Junco, Anexo al plan de clarinete: Elemental y Medio. Manuscrito (s/f), 6. 
158 Recuérdese que en el Marco Histórico se hizo referencia al sonido de Junco. En este caso los criterios son 
específicamente de su interpretación en el Concertino de Guerrero. 
159 Compañía Henri Selmer Paris, creada en 1885. Dedicada a la construcción y venta de saxofones, clarinetes y 
accesorios. http://www.selmer.fr/instruments.php. (consultado 9 de mayo de 2012) 
160 Paquito de Rivera, mensaje de correo electrónico a la autora, 25 de septiembre 2011. 
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partir del Lento), hay 18 grupos de dos semicorcheas en intervalos de duodécima. El intérprete 

sustituyó el legato continuo de los grupos, por dos semicorcheas en legato y dos en stacatto. 

La alternancia de articulaciones hecha por Junco (según el criterio de la autora) le dio ligereza 

al pasaje (que además tiene una indicación de accelerando poco a poco), evitando a su vez un 

rápido cansancio físico-mental que pudiese interferir en la limpieza de éste. 

 
Figura 4.2.1. Original y versión del intérprete. Primera cadenza, compás No. 17 de ensayo, 

séptimo sistema. 

4.3. Cambios en la interpretación de Junco en relación a la partitura percibidos por la 

autora. 

4.3.1. Tiempos. 
 

Tabla 4.3.1.1.161  

Marcas metronómicas en la partitura del 
solista 

Tiempos aproximados 
del solista 

Compases de ensayo No. 1-2:   

Compases de ensayo No. 2-3:   

Compases de ensayo No. 5-7:   

Compases de ensayo No. 7-8:   

Compases de ensayo No. 25-27:   

Compases de ensayo No. 44-45:   

Compás de ensayo No. 46:   

 
Las medidas metronómicas de la obra están en su mayoría acompañadas de 

indicaciones expresivas que sugieren flexibilidad en el tiempo (No. 1 de ensayo ( ) 

tranquilo, fraseando con licenza). Algunas indicaciones en la orquesta no aparecen en la 

                                                        
161 El metrónomo que se utilizó para hacer la aproximación de los tiempos utilizados por Junco fue: Metronome 
Digital Plus (Germany Copyrights 2005-2008). 
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partitura del solista (5to compás del No. 2 de ensayo, Cede poco con clarinete), lo que dificulta 

una consideración definitiva de los tiempos que el compositor quería. En general la tendencia 

del solista es la de adoptar tiempos un poco más lentos que los sugeridos en la partitura. 

4.3.2. Ritmos. 
 
En los compases 23 y 24 se percibió durante la interpretación cambios en el ritmo 

original. Pareciera que los valores de la partitura original son alargados y medidos en 

compases ternarios. Algo similar ocurre en el compás 33, donde el solista pareciera que 

sustituye el primer tiempo originalmente en semicorcheas, por un tresillo de corcheas y 

deteniéndose en el último tiempo como si tuviese una fermata escrita. Teniendo en cuenta la 

flexibilidad del tiempo utilizada en toda la obra es probable que éstos no sean precisamente 

cambios rítmicos sino su interpretación del rubato.  

 
Figura 4.3.2.1. Original y versión del intérprete. Compás 23-24. 

 
Figura 4.3.2.2. Original y versión del intérprete. Compás 33. 

Un motivo rítmico que aparece exacto en cuatro ocasiones durante la obra (3ro y 5to 

compás del No. 8 y 4to y 6to compás del No. 39 de ensayo), es alterado por el intérprete en su 

segunda aparición (5to compás del No. 8 de ensayo). El solista sustituyó el ritmo original del 

segundo tiempo del compás que correspondía a dos fusas en legato, por una semicorchea en 

stacatto. Técnicamente la versión original de este pasaje es posible aunque compleja. La 

versión de Junco simplificó la digitación, evitando la combinación rápida de los intervalos (si-

re#-si) de fusas.  

 
Figura 4.3.2.3. Original y versión del intérprete. Quinto compás del No. 8 de ensayo. 
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4.3.3. Dinámicas. 

 
En la partitura del solista las dinámicas fueron utilizadas de forma menos extrema que 

en la orquesta (no hay indicaciones de ppp y fff), manteniendo en general al clarinete en un 

rango sonoro medio (del mp-f), sin embargo durante la interpretación, la dinámica del solista 

se va por encima durante el rango menos sonoro (pp-mp) y por debajo durante el rango 

contrario (f-ff). 

 

 
Figura 4.3.3.1. Diseño aproximado de la dinámica en algunas secciones de la partitura del 

solista; y la versión del intérprete. 

4.3.4. Recursos Expresivos. 

 
En los siete grupos de fusas que tienen indicado tenuto sobre la primera nota (primera 

cadenza No. 17 de ensayo, tercer sistema), Junco durante la interpretación hizo una parada 

mayor en el tenuto del sexto grupo (sol #). Leyendo sólo la primera nota de cada grupo es 

posible identificar un motivo melódico expuesto por el clarinete anteriormente (No. 15 de 

ensayo). Ese destaque del solista pudo tener la intención de separar el tema disfrazado en las 

fusas, de las ideas siguientes de la cadenza. 
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Figura 4.3.4.1. Original y versión del intérprete. No. 17 de ensayo, tercer sistema. 

 
Figura 4.3.4.2. Tema disfrazado. 

 Aunque el compositor utilizó el vibrato con frecuencia dentro de la orquestación (dolce 

vibrando, No. 26 de ensayo en las tubas, vibrare, No. 34 de ensayo en los cornos), este recurso 

no aparece indicado en la partitura del solista.  Momentos donde se percibe claramente en la 

interpretación del solista, son en el segundo y tercer sistema de la primera cadenza (No. 17 de 

ensayo).  

 
Figura 4.3.4.3. Uso del vibrato en la versión del intérprete. Primera cadenza, No. 17 de 

ensayo, segundo y tercer sistema. 

 Los glissandi son interpretados por el solista siempre con una escala cromática (5to 

sistema de la primera cadenza, No. 17, un compás antes del No. 20 y un compás antes del No. 

44 de ensayo), mientras que en su partitura la única especificación de este tipo corresponde al 

segundo ejemplo.  

 
Figura 4.3.4.4. Glissando. Primera cadenza, No. 17 de ensayo.
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CAPÍTULO V: 

CONCLUSIONES 

 

¿Qué fue característico del Junco intérprete? Fue un virtuoso del clarinete cuya 

interpretación tuvo como mira abarcar toda la música posible sin distinción de género o estilo. 

En ocasiones se debate sobre qué cualidad sobresale en un intérprete; si la parte expresiva o la 

técnica, en su caso pareciera, que ambas cualidades estaban presentes de manera 

complementaria. Su orden de prioridades (en cuanto a los factores técnicos y expresivos) y sus 

dificultades (que independientemente de su condición de virtuoso debe haber tenido) para la 

interpretación, son respuestas que Junco se llevó consigo. 

  Junco tuvo una fuerte tendencia nacionalista, línea que hizo extensiva a sus 

composiciones (basadas en géneros populares) y a la docencia (incluyendo el estudio de 

géneros populares desde la enseñanza preparatoria del instrumento). Si en algo coinciden los 

entrevistados es en un “sabor cubano” que se convirtió en su identidad interpretativa. Es 

imposible hablar de nacionalidad o cubanía en Junco sin sondear la situación político-social de 

su momento. Junco fue un músico comprometido con las ideas de la revolución cubana162 

(antes y después del triunfo de la misma), a la que concibió también como revolución musical. 

El sentimiento patriótico (sin limitarlo a fechas o acontecimientos), las ideas progresistas y de 

esperanza en todas las esferas, dominaban al pueblo cubano. Con la institucionalización de la 

enseñanza musical (después del triunfo de la revolución), resaltar el agradecimiento y valor de 

las nuevas posibilidades, tanto de estudio como de trabajo, que algunos como Junco no habían 

tenido de manera fácil163, fue una iniciativa que se convirtió en el modelo del profesional 

cubano. En cada uno de sus documentos personales, inclusive en algunas de sus 

composiciones hay una dedicatoria a la Revolución cubana y al final de su documento Órbita 

Docente están las condecoraciones gubernamentales ganadas con su labor política. Sin querer 

                                                        
162 Revolución cubana,  llevada a cabo por Fidel Castro Ruz en el año 1959. 
163 Vicente Monterrey, Marcia Benavides, entrevista por la autora, Habana 2009. 
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condicionar los sentimientos de Junco únicamente a ese hecho, sin dudas significativo en la 

vida de muchos cubanos, hay que reconocer que fue de gran manera influyente en la 

proyección de su carrera y por ende en su interpretación, como también lo fue su afición y 

relación con la música popular desde la infancia, que generó posteriormente al improvisador y 

compositor. Para algo tan subjetivo la autora se hace eco con la siguiente reflexión del 

compositor cubano Edgardo Martín:  

“La cubanía no está en el uso de determinados instrumentos ni en la copia de ritmos. 

Podía decir que es una procesión que va por dentro, pero ello no lo explicaría. Quizá 

ser cubano en música sea pensar y sentir el aire de la Isla en cada acorde, pero 

mucho mejor sería en proponerle algo nuevo a tus coterráneos, algo con lo que 

comiencen a sentir que pueden ser diferentes, que pueden ser mejores”164. 

En el caso de la interpretación de Junco en el Concertino de Guerrero, ésta si bien no 

es exacta a la partitura es bastante similar. Los cambios identificados por la autora, 

relacionados con el tiempo (que fue concebido por el propio compositor de manera flexible), 

con la articulación (que según el criterio de la autora facilitó la ejecución) y con la dinámica 

(que puede variar según la percepción de cada oyente y puede estar influenciada por las 

técnicas de grabación) no influyen en el carácter y estilo de la obra. Desde el punto de vista 

técnico Junco cumplió con las exigencias del Concertino y esto se percibe a través de una 

ejecución limpia (no hay notas falsas o fallas en el sonido), ligera y expresiva. Junco logró dar 

a las cadenzas su carácter virtuoso y de improvisación, sin que parecieran un mero estudio 

técnico o una sección desorganizada; permitiéndose frasear y destacar las ideas de manera 

sencilla y conocedora. Durante su interpretación nada es apresurado, mecánico o indiferente, 

por lo contrario, basta una primera audición para que la voz de éste intérprete someta nuestra 

intuición a momentos de placer.  

¿Alguna interpretación es totalmente fiel a la partitura? Es una pregunta para los 

estudiosos del tema y un llamado a la reflexión del intérprete contemporáneo para sus futuras 

decisiones o juicios. El criterio de la autora es cada vez más condescendiente con el papel del 

intérprete, y hoy, se inclina a buscar en las interpretaciones mayor espiritualidad, ya sea en su 

                                                        
164 Cita de Edgardo Martín. Pedro de la Hoz, EDGARDO MARTÍN IN MEMORIAM. 
http://www.lajiribilla.co.cu/2004/n159_05/159_17.html (consultado 7 de noviembre 2012) 
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representación de un autor, de una época o de su individualidad. Como público, el contenido 

emocional y la transmisión del mismo es probablemente lo que más se recuerda. ¿No es acaso 

del público que compositor e intérprete esperan el reconocimiento final? Si es así, la autora en 

su papel de público-intérprete se siente agradecida y satisfecha con la interpretación de Juan 

Jorge Junco del Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero. 

Si en un inicio, solo la figura de Juan Jorge Junco y las cualidades alrededor de su 

interpretación eran el foco de este trabajo, los compositores y las obras relacionadas a él (que 

en definitiva fueron el medio para su interpretación) ganaron atención. La obra de Guerrero, el 

ejemplo escogido para acercarnos al intérprete salió a la luz después de casi 20 años de ser 

interpretada en Cuba. Las obras vinculadas a Junco (mencionadas en el primer capítulo) 

representan el repertorio para clarinete de su país y en consecuencia, parte del repertorio 

latinoamericano; es importante y necesario conocerlas, preservarlas e interpretarlas. Un simple 

vistazo a la partitura del Concertino de Guerrero o del Capricho de Ardévol, es suficiente para 

percibir la seriedad técnica de estas piezas, que son un reto para cualquier clarinetista. La 

grabación de Juan Jorge Junco y la partitura en PDF del score del Concertino ubicadas en 

Anexo, son un regalo con el fin de motivar su interpretación.  

La partitura del Concertino no está editada en Cuba, pero según Lucy Provedo, viuda 

de Guerrero, éste hubo de recibir con sorpresa la noticia, de un alumno suyo, que habían hecho 

una edición de la obra en la antigua Unión Soviética. Esto probablemente se debió a la 

aceptación que siempre tuvo la obra (según ella) tanto del público como de la crítica en sus 

varias presentaciones a nivel internacional165. No existe una reducción para piano de la obra y 

en relación con esto, el clarinetista Alberto Rodríguez comentó que varias veces (durante su 

etapa de estudiante en el ISA) hizo este pedido a Guerrero para poder interpretarla en recitales, 

pero el compositor siempre manifestó que no le apetecía hacerlo166. La futura edición de esta 

obra, el acceso a la que supuestamente fue hecha por la antigua Unión Soviética, así como una 

                                                        
165 Lucy Provedo, mensaje de correo electrónico a la autora, 7 de octubre 2012. Lucy Provedo (Habana 1946). 
Cantante Lírica (soprano). Graduada del Instituto Superior de Arte. Cursó breve curso de perfeccionamiento en 
Milán, Italia. Una de las más destacadas cantantes líricas cubanas de segunda mitad del siglo XX. (última esposa 
de Guerrero) http://www.ecured.cu/index.php/Lucy_Provedo (consultado 7 de octubre 2012) 
166 Rodríguez Acuña, mensaje de correo electrónico a la autora, 10 de octubre 2012. 
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reducción para piano, son aspiraciones de la autora que siente ayudarían a un rápido 

reconocimiento e inclusión dentro del repertorio universal para clarinete.  

Se espera que el material expuesto aclare criterios en relación a la interpretación de 

Junco y de la obra que sirvió de ejemplo. Que puedan ser utilizados en la actualidad, no sólo 

como cultura necesaria acerca del proceso musical en Cuba relacionado al clarinete, sino 

también como complemento a las nuevas ideas para la enseñanza y en especial para la 

interpretación de este instrumento. 

Queda la inquietud de no haber contado con una grabación de video que facilitara el 

análisis de otros aspectos interpretativos de Junco, como el movimiento corporal, tan 

considerado actualmente por los estudiosos del tema.  

Para el futuro la encomienda de encontrar la grabación del Concertino interpretada por 

el clarinetista Roberto Martínez, así como abundar en otras personalidades que también han 

sido importantes dentro de la historia clarinetística cubana: queda mucho que decir de ellos. 
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ANEXOS 

1. Reconstrucción por la autora de los manuscritos Semblanza Artística de Juan Jorge 

Junco y Órbita Pedagógica de Juan Jorge Junco. 

 

En la reconstrucción de los manuscritos Semblanza Artística de Juan Jorge Junco y Órbita 

Docente Pedagógica de Juan Jorge Junco se mantuvo en orden cronológico los hechos más 

significativos de la carrera de Junco. Fueron incorporados nuevos datos adquiridos durante la 

investigación y se rectificaron otros que presentaban algunas inconsistencias. La totalidad de 

hechos y datos expuestos a continuación, en relación a la labor de Junco, no deben 

considerarse como definitivos.  

Semblanza Artística de Juan Jorge Junco. 
 
1913- Nació el 9 de noviembre en la ciudad de Cienfuegos, Cuba. 

1921- Inició sus estudios musicales con su tío Abelardo Junco Zúñiga. 

1924- Ingresó en la Banda de Exploradores de su ciudad natal. 

1925- Nombrado solista de la Banda de Exploradores después de previo concurso. 

1929- Nombrado solista de la Banda Municipal de Cienfuegos dirigida por Pedro Gracés. 

1934- Se traslada a la Habana y comienza a trabajar en la Orquesta del Teatro Martí bajo la 

dirección de los maestros Gonzalo Roig y Rodrigo Prats. 

  Fundador de la Orquesta de Cámara dirigida por José Ardévol. 

 Trabajó en distintas orquestas bailables y en la Orquesta de la Emisora de Radio CMQ. 

 Ingresó por oposición a la Banda de Artillería obteniendo el puesto de ayudante solista. 

 Fue clarinetista invitado de la Orquesta Filarmónica de la Habana dirigida por Amadeo 

Roldán. 

1936- Integró la Orquesta Radial dirigida por Jorge Ankerman y a su vez organizó con el 

maestro Muñoz Boufartique una Orquesta Acompañante. 

1938- Solista por oposición de la Banda de Artillería dirigida por Campos García. 

1939- Solista de la Orquesta del Ballet Monte Carlo dirigida por Antal Doratti. 
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1939- Solista de la Ópera Pro-Arte Musical. 

1943- Contratado como solista de la Orquesta de la Emisora de Radio CMQ.  

 Estrenó en recitales obras de los compositores Eugene Bozza, Darius Milhaud, Igor 

Stravinsky, Camile Saint Saëns, Ernesto Cavallini, Johannes Brahms, Alfredo Valdés-

Brito y Rodrigo Prats. 

1951- Fundador de la Orquesta del Instituto Nacional de Música bajo la dirección de Enrique 

González Mántici. Interpretó junto a esta orquesta el Concierto para clarinete en La Mayor Kv 

622 de Wolfgang Amadeus Mozart. 

 Estrenó en los conciertos promocionados por la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, 

obras de los compositores Edgardo Martín, Harold Gramatges, José Ardévol y Argeliers 

León. 

1956- Interpretó junto al Cuarteto de Cuerdas de la Orquesta Filarmónica de la Habana las 

obras Quinteto K. 581 en La Mayor de Wolfgang Amadeus Mozart y Quinteto Opus. 115 en Si 

menor de Johannes Brahms. 

 Fundador del Trío Filarmónico junto a DuenVoth (oboe) y Louis Salomón (fagot). Con 

esta agrupación estrenó el Trío W182 de Heitor Villa Lobos. 

1956- Fundador del Quinteto de Viento de la Sociedad de Música de Cámara de la Habana 

junto a Roberto Ondina (flauta), Onofre Servera (oboe), Fernando Bencomo (trompa) y Rafael 

Orozco (fagot). 

 Integró la Orquesta Filarmónica de la Habana (como invitado) bajo la dirección de Igor 

Markovich y Alberto Bolet Tremoleda. 

1959- Solista por oposición de la Orquesta del Teatro Nacional bajo la dirección de Enrique 

González Mántici y Manuel Duchesne Cuzán. 

1961- Fundador del Trío Pro-Música junto a Lido Guarnieri (oboe) y Alberto Merezón (fagot). 

Con esta agrupación estrenó obras de Enrique González Mántici, Edgardo Martín, Nilo 

Rodríguez, José Ardévol, entre otros. 

1962- Interpretó el Concierto para clarinete y orquesta en La Mayor Kv 622 de W. A. Mozart 

con la Orquesta Sinfónica Nacional dirigida por Manuel Duchesne Cuzán. 

1969- Estrenó la obra Concertino para clarinete y orquesta dirigida y dedicada por su autor,  

Félix Guerrero, junto a la Orquesta Sinfónica Nacional. 
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1970- Grabó el Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero junto a la Orquesta 

Sinfónica Nacional, dirigida por el compositor, bajo la producción de la empresa discográfica 

cubana EGREM. 

1972- Representó a Cuba como clarinetista en la Unión Soviética, Bulgaria, Polonia y 

Checoslovaquia 

  Grabó el Concierto para clarinete y orquesta en La Mayor Kv 622 de W. A. Mozart junto 

a la Orquesta Sinfónica Nacional, dirigida por Duchesne Cuzán también bajo la 

producción de la EGREM. 

1973- Interpretó el Concierto No. 2 Opus 74 de Carl Maria Von Weber con la Orquesta 

Sinfónica Nacional bajo la dirección de Eduardo Maubarak (Chile). 

 Estrenó la obra Basso Continuo I de Leo Brouwer, dedicada por su autor. 

1975- Grabó junto a la pianista Pura Ortiz las obras Sonata No. 2 Opus120 de Johannes 

Brahms, Sonata de Carlos Guastavino y Negroide de Alfredo Diez Nieto (EGREM).  

1976- Conjuntamente con los hermanos Evelio Tieles (violín) y Cecilio Tieles (piano) estrenó 

la obra Contrastes de Bela Bartok. 

1978- Interpretó la obra Primeire Raphsodie de Claude Debussy con la Orquesta Sinfónica 

Nacional bajo la dirección de Guido López Gavilán. 

 Representó nuevamente a Cuba en los antiguos países socialistas de Hungría y 

Yugoslavia y RDA. 

1979- Invitado como solista al Festival de Música Contemporánea de la Habana. 

  Invitado como solista de la Banda Nacional de Conciertos en conmemoración de su 80 

Aniversario. 

1980- Director invitado de la Orquesta Sinfónica de Camagüey. 

1980-1981- Director invitado de la Orquesta Sinfónica de Matanzas, actuando como solista 

junto a la pianista Teresita Junco. 

1982- Trabajó como Director adjunto de la Orquesta Sinfónica de Santiago de Cuba hasta el 

año 1984. 

Nota: Dentro de las obras estrenadas se deben agregar: Concierto de Rimsky Korsakov, 

Monodia de Itsvan Lang, Concierto No 3 Wo0 19 de Louis Sphor y Concierto de Franz. V. 

Krommer.  
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Órbita Docente Pedagógica de Juan Jorge Junco. 
 
1924- Nombrado auxiliar de solfeo en la Banda Infantil de Exploradores de la ciudad de 

Cienfuegos. 

1927- Fundó la Banda Infantil El Pequeño Ciudadano, en la ciudad de Banes (Oriente de 

Cuba), donde impartió clases de clarinete, teoría y solfeo en colaboración con el maestro 

Carlos Avilés. 

1929- Fundó la Banda Juvenil de los Bomberos (Cienfuegos) y la academia musical para esa 

institución con la colaboración de los solistas de la Banda Municipal, donde impartió clases de 

clarinete, teoría y solfeo. 

1934- Nombrado ayudante de la cátedra de clarinete del Conservatorio Municipal de la 

Habana (hoy día Amadeo Roldán). 

1936- Impartió clases gratuitas en su casa de clarinete, teoría y solfeo. 

 Formó parte de distintos conservatorios privados como profesor de clarinete. 

1959- Es nombrado profesor de clarinete del Conservatorio Amadeo Roldán. 

1966- Es nombrado Vice Director del Conservatorio Amadeo Roldán. 

1968- Es nombrado profesor de clarinete de la Escuela Nacional de Arte (ENA). 

  Es nombrado Asesor Nacional de Instrumentos de Viento y Percusión. Bajo este cargo 

participó como presidente de la Comisión de Planes y Programas de Estudio con vistas al  

perfeccionamiento de la enseñanza musical en el país. 

 Presidió el jurado de los concursos nacionales de clarinete Amadeo Roldán y Alejandro 

García Caturla. 

 Fue miembro de la Sección de Música del Grupo Metodológico de la dirección del 

Departamento de Enseñanza Artística (DEA), brindando ayuda técnica a los profesores de 

las escuelas de música del nivel elemental y nivel medio durante las inspecciones 

realizadas. Presidió los exámenes de clarinete de pase de nivel. 

 Presidió el Concurso de la Unión de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) para 

instrumentos de vientos. 

 Presidió los tribunales para seleccionar becados al extranjero. 

1973- Impartió clases de clarinete (hasta este año) en la Banda del Estado Mayor del 

Ejército, cuya cede estaba en la Habana Vieja. 
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1976- Impartió cursos y conferencias acerca del clarinete a los medios difusivos de la radio y 

televisión cubana. 

 Compuso una serie de piezas didácticas comisionadas por la Escuela Nacional de Arte 

(ENA), tituladas Música cubana para clarinete y piano, con la finalidad de que los 

alumnos se familiarizaran con la interpretación de géneros populares de su país. 

1977- Fue designado profesor de clarinete del Instituto Superior de Arte (ISA) y jefe del 

Departamento de Viento de dicha institución. Ayudó en la elaboración de programas de 

estudio del clarinete para ese nivel. 

1982- Fue ponente en una Jornada Científica llevada a cabo por el Instituto Superior de Arte 

(ISA), con su trabajo investigativo Apuntes para la historia del clarinete. 

 Fue nombrado profesor guía de la Facultad de Música del ISA. 

Podemos citar entre sus alumnos a los clarinetistas Alberto Rodríguez Acuña, Alfredo 

Valdés-Brito, Aldo Salvent, Fernando Acosta Menor, Arnoldo Junco, Javier Zalba, Jesús 

Abreu, Jesús Rencurrel, Jorge Serrano, Juan de Armas Pizzani, Miguel Villafruela, Rafael 

Inciarte, Roberto Sánchez Martínez, Sandra Mirabal Jean Claude y Vicente Monterrey. 

2. Fotos de Juan Jorge Junco. 

Las fotos mostradas a continuación se obtuvieron gracias a la colaboración de sus hijos 

Arnoldo y Nancy; y de los clarinetistas Paquito de Rivera y Alberto Rodríguez Acuña. 

 

Portada del disco Juan Jorge Junco, EGREM (s/f). 
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Banda Nacional de Concierto de la Habana dirigida por Gonzalo Roig (1960). Paquito de 

Rivera (solista), Juan Jorge Junco (concertino) y Rafael Grimal (ayudante de concertino). 

 
Juan Jorge Junco (clarinete), 1953. 
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De izquierda a derecha Roberto Ondina (flauta), Onofre Servera (oboe), Rafael Orozco 

(fagot), Fernando Bencomo (trompa) y Juan Jorge Junco (clarinete), 1957. 

 
De izquierda a derecha Alberto Rodríguez Acuña, Juan Jorge Junco y Jorge Serrano. Estreno 

del Concierto para dos clarinetes y orquesta Opus 91de Franz Krommer junto a la Orquesta 

Sinfónica de Santiago de Cuba, dirigida por Juan Jorge Junco. Santiago de Cuba, 28 de 

septiembre de 1982. 
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Juan Jorge Junco (solista) y la directora Zenaida Castro Romeu (s/f). 

 

 

 
Juan Jorge Junco y la pianista Pura Ortiz Arteaga (s/f). 
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Reseña de Juan Jorge Junco en un periódico de la época (s/f). 
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3. Disco de audio con la grabación del Concertino para clarinete y orquesta de Félix 

Guerrero interpretado por Juan Jorge Junco. 
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4. Copia en PDF del score del Concertino para clarinete y orquesta de Félix Guerrero. 
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