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Prélogo

El Conservatorio del Tolima, a través de su
revista Miisica, cultura y pensamiento, pone de
manifiesto el avance en la investigacién forma-
tiva, realizado durante los dltimos afios, entre
directivos, educadores y estudiantes, compro-
metidos en primera instancia, en la autoforma-
cién y en constituirse en investigadores de la
propia realidad.

Con la presente revista pasamos de la pu-
blicacién de los acontecimientos y hechos ins-
titucionales a la reflexién de lo que se hace, lo
que se hizo, y lo que se hard, en relacién con
la historia, la pedagogia musical y la expresién
musical que se construye en las aulas, en los
pasillos, en los exteriores y en el mundo de los
maestros y los estudiantes.

Comprometidos con la investigacion, abri-
mos en primera edicién la revista del Conser-

vatorio del Tolima como revista universitaria,

buscando que en el transcurso de la segunda
y tercera version contemos con el nivel de una
revista indexada y podamos ser un medio de
expresién cientifico — artistica, como punto de
encuentro para los maestros y los estudiantes
de musica y de arte de Colombia. Asi, queda la
invitacién para todos nuestros amigos artistas
que hacen investigacién, innovacién y creacién
para que consideren este medio de expresién
como una oportunidad donde pueden publicar
sus trabajos.

Agradecemos el trabajo adelantado por el
equipo de edicidn, el voto de confianza y apoyo
del comité cientifico y contamos con sus co-
mentarios y criticas constructivas para crecer y

avanzar en la investigacion artistica.

Luz Alba Beltrdn Agudelo
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Editorial

Miisica, Cultura y Pensamiento se presenta como
una revista de investigacién musical cuyo pro-
pésito estd centrado en convertirse en el me-
dio de divulgacién de la produccién cientifica
y artistica de la comunidad académica a nivel
nacional e internacional.

Tal propésito se hace oportuno en mo-
mentos en que la produccién académica y ar-
tistica musical requiere que, desde una cultura
cientifica, se aborden reflexiones sistematicas
en temas propios de la musica como la praxis
educativa, la creacién estética y desde luego, los
complejos procesos de su articulacién con nues-
tra sociedad en todas sus esferas. De tal modo
que se hace necesario crear un observatorio de
nuestra realidad musical a través de los canales
de divulgacién que den cuenta de los resultados
de investigaciones y perspectivas académicas en
dichos escenarios.

La divisién temdtica de la revista permite
tanto a los lectores como a los autores la po-
sibilidad de encontrar variedad, amplitud y
profundidad en los campos de conocimiento
relacionados con la musica y la creacién artis-
tica. De esta manera, son tres los ejes temati-
cos que movilizan la estrategia de divulgacién
de la revista: Miisica y Pensamiento; que quiere
presentar aquellos trabajos convergentes a las
lineas institucionales de investigacién a saber:

Musica, historia patrimonio; Musica y Peda-

gogia; Musica Verndcula; y Musica e Innova-
cién Curricular. La seccién Miisica y Cultura,
por su parte quiere convocar aquellos articu-
los que inviten a la reflexién sobre pricticas,
debates y trabajos propios de la investigacién
musical en nuestro pais. Hemos considerado
pertinente incluir desde la seccién Miisica en
Clave, el material musical propiamente dicho
presentado en forma de separata, dando cabida
al lenguaje mds propio a nuestra disciplina: la
musica. Se acoge aqui el discurso creativo de
compositores colombianos de nuestro tiempo,
pero también aquellas obras de significacién
musicoldgica, tanto desde el punto de vista
histérico, etnomusicoldgico, o de innovacién,
que nos aproximen al discurrir musical de una
sociedad colombiana, atenta a los compromi-
sos del saber y el comprender nuestra realidad,
inmersa en la universalidad del mundo que nos
anuncia el siglo XXI.

Se inicia éste ndmero con un texto fun-
damental sobre los Congresos Nacionales de la
Miisica, 1936-1937, en el que su autor Fernan-
do Gil Araque, confirma su impacto desde el
papel crucial que jugara la Direccién Nacional
de Bellas Artes al aglutinar los principales inte-
lectuales y musicos de la época, en torno a los
mds sensibles temas de la musica nacional. Por
su parte los articulos sobre Memoria colectiva y

maisicas locales en una perspectiva de desarrollo
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Editorial

humano, de la maestra Marfa Eugenia Londo-
fio Fernandez e Instrumentarium: Las culturas
tradicionales vistas desde su patrimonio instru-
mental musical de Humberto Galindo Palma,
construyen desde sus respectivos enfoques, dos
formas participantes de la musica en nuestras
sociedades modernas.

Los articulos sobre historias de vida a sa-
ber: Vicente Sanchis Sanz, Leyenda viva de una
época dorada; Alvaro Ramirez Sierra: cronica de
un compositor vanguardista colombiano; y Ami-
na Melendro de Pulecio: la legendaria madrina
de la miisica “Un compromiso con la bistoria” re-
presentan para nuestra comunidad académica
la sintesis del ejercicio investigativo adelantado
por docentes y estudiantes que estdn a su vez
enmarcados desde el articulo Linea de investiga-
cion “Historia y Patrimonio del Conservatorio del
Tolima’: Aproximaciones tedricas y metodoldgicas,
que da cuenta de los lineamientos asumidos
por los grupos de investigacién constituidos y
en proceso de acreditacién ante Colciencias. El
articulo Reflexion Histérica de las formas de la
escritura musical del Bambuco, entre el colonia-

lismo y la repiiblica en Colombia del autor Ser-

gio A. Sdnchez Sudrez, junto a la Suite Op. 18
para corno, violin y piano: Una aproximacion a
los ritmos andinos desde la armonia moderna del
compositor Adridn Camilo Ramirez, responden
a dos miradas del lenguaje musical propiamen-
te dicho, la primera histérica critica y reflexiva;
las segunda creadora e innovadora, inspiradas
ambas en la musica tradicional colombiana.
Cierra este primer numero la Fantasia
sobre Juan el Bautista - para drgano del com-
positor Juan Gabriel Alarcén, que en palabras
de Mauricio Nasi construye un “ambiente ar-
moénico polimodal” que justifica plenamente
su dedicatoria al compositor Olivier Messiaen,
separata musical que, unida a los articulos ya
citados, plasman el firme propésito de acercar
a nuestra comunidad académica a la cultura
investigativa que nos corresponde como uni-
versidad, e iniciar desde esta revista un didlogo
permanente, critico y renovador de la discipli-

na musical colombiana.

Humberto Galindo Palma
Tbagué, noviembre de 2009
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Congresos Nacionales de la Musica, 1936-1937

Congresos Nacionales de la Musica, 1936-1937

Fernando Gil Araque

Resumen. Fue fundamental para la cultura musical, y en particular para la educacién y la préctica musical
en Colombia, las acciones desarrolladas por la Direccién Nacional de Bellas Artes del Ministerio de Edu-
cacién Nacional entre los afios 1935 y 1937. Los Congresos Nacionales de la Musica, eventos coordinados
por la DNBA, trataron de democratizar la participacién de los musicos de diferentes regiones en la cons-
truccién de la masica nacional, con ideales liberales buscando un mayor acceso de poblacién a la educacién
especializada en musica y retomando la bandera de la divulgacién y apropiacién del conocimiento cientifico
en la formulacién de problemas en torno a la pedagogia musical y el arte; en ellos se validaron muchos de
los esfuerzos y politicas que desarrollé la DNBA! congregando intelectuales y musicos en torno al fortale-

cimiento de la musica nacional.

Palabras Clave: Congresos Nacionales de la Musica en Colombia - educacién y la prictica musical en
Colombia- construccién de la musica nacional- problemas en torno a la pedagogfa musical y el arte- pen-

samiento musical colombiano

Abstract. The actions developed by the National Direction of Fine arts of the Department of National
Education between the year 1935 and 1937, were fundamental for the musical culture and particularly for
the musical education and practice in Colombia. The National Congresses of Music, coordinated by the
DNBA, tried to democratize the participation of the musicians from different regions in the construction
of the national music, with liberal ideals looking for a major access of population to specialized education
in music and recapturing the flag of the publication and appropriation of the scientific knowledge in the
formulation of problems concerning the musical pedagogies and art; many of the efforts and politics that
the DNBA developed congregating intellectuals and musicians for the strengthening of the national music

were validated there.

Key words: National congresses of the Music in Colombia - education and musical practice in Colombia -
construction of the national music - problems concerning the musical pedagogies and the art - Colombian

musical thought.

* Candidato a Doctor en Historia en la Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin, Especialista en Semiética y Hermenéutica del Arte y
Magister en Estética de la misma universidad, y Licenciado en Educacién Musical de la Universidad de Antioquia. Profesor de la Universidad EAFIT.
Es director de la Maestria en Msica, coordinador de la Linea en musicologfa histérica y coordinador del grupo de investigacién Estudios Musicales.
Correo electrénico: fergil@eafit.edu.co

1 Direccién Nacional de Bellas Artes



14

Musica, cultura y pensamiento | Vol. 1| N° 1

Congresos Nacionales de la Musica, 1936-1937

Entre nacionalismo y universalismo,
una disyuntiva dificil de superar
Desde el dltimo tercio del siglo XIX, las ideas
nacionalistas irrumpieron con auge en diferen-
tes 4mbitos de la vida nacional. Uno de ellos
fueron las artes, y en especial la musica, ma-
nifestacién que se convirtié en representacion
de la nacionalidad. El dmbito de la musica
nacional fue entendido desde los mds variados
aspectos y se apeld a ella con los més disimiles
propositos.

El término nacionalismo ha tenido mudl-
tiples acepciones por sus diversas construccio-
nes y aspiraciones, pasando por los procesos de
“formacién y mantenimiento de las naciones o
estados”, “la conciencia de pertenecer a una na-
cién, junto con los sentimientos y aspiraciones
a su seguridad y prosperidad”, “el lenguaje y el
simbolismo de la nacién y de su papel”, “una
ideologfa, que incluye una doctrina cultural
de las naciones y de la voluntad nacional” y el
“movimiento social y politico que se propone
alcanzar los objetivos de la nacién y hacer reali-
dad la voluntad nacional”. (Smith 1997: 66)

Los nacionalismos como doctrina, imagi-
nario o ideologia han sido expuestos por malti-
ples autores, (Anderson, 2007; Gellner, 1994/
1995; Kedeurie, 1985) entre otros. Estas posi-
ciones se pueden resumir de la siguiente ma-
nera:

No hay duda que el nacionalismo contribuye a

crear naciones, muchas de las cuales son “nuevas”

aparentemente o aspiran a setlo. El nacionalismo
en cuanto ideologia y lenguaje es relativamente
moderno, pues aparece en la escena politica hacia
el final del siglo XVIII. Pero las naciones y el na-
cionalismo no son ni mds ni menos que invento de
otras formas de cultura, de organizacién social o de

ideologfa. El nacionalismo forma parte del “espiri-

tu de la época”, aunque también depende de otros
moviles, punto de vista e ideales anteriores, pues
lo que llamamos nacionalismo actiia en muchos
niveles y puede ser considerado tanto una forma
de cultura como un tipo de ideologia politica y de

movimientos social. (Smith, 1997:65)

Los diferentes sucesos acaecidos en Co-
lombia desde el dltimo tercio del siglo XIX,
y los de la primera mitad del siglo pasado, los
anhelos de insertar al pais en procesos produc-
tivos, econémicos y culturales, llevé a grupos
de personas a plantear diferentes estrategias que
conducian al fortalecimiento de lo nacional pa-
sando por dmbitos tan diversos como la infra-
estructura, la industria, la educacidn, lo religio-
so, el arte y la musica entre otros. En diferentes
dmbitos se crearon comunidades (Anderson,
2007) que moldearon de acuerdo a su imagen
la nocién de nacién y frente a unos ideales en
algunos casos de apertura cosmopolita (Marti-
nez, 2001) o universalismo, Opuestos a sectores
cautelosos que reclamaban por la tradicién y
lo nacional, frente los procesos de moderniza-
cién que afrontaba el pais y el crecimiento de
las ciudades.

La imaginacién de nacién y de la musi-
ca nacional como invencién (Smith, 1997:67)
tuvo multiples aristas y no fue unitaria como
constructora de la identidad cultural, pues el
concepto de miisica nacional y su construccién
atraves6 campos tan disimiles como la educa-
cién musical, las politicas estatales hacia la mi-
sica, la conformacién de instituciones y agru-
paciones musicales, las primeras grabaciones
de discos en el extranjero y posteriormente el
mundo de la radiodifusién y la industria del
disco en Colombia. La musica nacional no fue

un concepto unitario, antes por lo contrario
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fue disimil y tuvo mdltiples representaciones de
acuerdo a las personas o sectores que hicieron
uso de él. De esta manera se incorporaron ele-
mentos estéticos, politicos y musicales, elemen-
tos que tampoco fueron unitarios y ampliaron

las diferentes discusiones dadas

La republica liberal, y la
secularizacién de la musica
Durante la primera mitad del siglo XX, la ma-
yoria de los paises latinoamericanos implemen-
taron politicas para la modernizacién del apa-
rato productivo y educativo. (Herrera, 20006)
Las ideas de modernizar diferentes sectores
estratégicos para el pais, y de propiciar trans-
formaciones en las estructuras sociales, produc-
tivas y culturales a partir de politicas estatales
en Colombia se dio con mayor auge durante
lo que se ha denominado la Repiiblica Liberal,
periodo comprendido entre 1930 y 1946. En
Colombia estas reformas en los diferentes con-
textos fue un proceso lento que tomé décadas,
no fueron inmediatas y en algunos casos no fue-
ron mds que un ideal. Muchos de estos ideales
se habian planteado en la década anterior por
sectores progresistas del partido conservador y
algunos sectores de la sociedad por el partido
liberal. (Silva, 2005) Los ideales de transformar
diferentes estructuras administrativas, politicas,
sociales, productivas y culturales se dieron con
mayor fuerza en el cuatrienio de la administra-
cién de Alfonso Lépez Pumarejo 1934-1938.
La transicién de gobiernos conservadores
a gobiernos liberales en Colombia se dio de
una manera mds o menos pacifica, en compa-
racién con las revoluciones que dieron paso a
nuevos gobiernos en algunos paises de América
Latina (Bushnell, 2000: 249). Con la llegada

de los gobiernos liberales en la década de los
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treinta y ante el fantasma del crecimiento de
las ideas comunistas, el estado adopté planes
como la Revolucién en Marcha, en el gobierno
de Alfonso Lépez Pumarejo, quien introdujo
reformas en la constitucién, la educacién, el
campo fiscal y que fomenté una reforma agra-
ria. Lépez, tenfa conciencia de la importancia
de insertar sectores que habian estado margi-
nados de los procesos productivos y educativos
como los campesinos, los obreros y las mujeres.
(Bushnell, 2000: 255)

Uno de los medios mds eficaces para lo-
grar estas transformaciones fue la educacién;
entre las innovaciones que se dieron se declaré
“obligatoria la educacién elemental” mds no
gratuita, “se unificé la educacién en las escuelas
primarias” (Herrera, 20006) ; se creé la comisién
de Cultura Aldeana, se implementaron planes
de higiene y alimentacién escolar, se crearon las
Escuelas Normales Urbanas, se declaré la igual-
dad para acceder a la educacién sin importar
credo, raza o condicién social, se reorganizé el
Ministerio de Educacién Nacional — MEN, se
favoreci6 la insercion de la mujer en el aparato
educativo como profesionales y se buscé una
profesionalizacién del magisterio.

Ya, entre1934 y 1946 durante La Republi-
ca Liberal, se “forjaron un conjunto de temas
ideolégicos, se elabord un programa de trabajo,
se cre6 un entable institucional y se difundie-
ron a través de medios de comunicacién una
serie de programas que desembocaron en la de-
signacion de una configuracion cultural determi-
nada como cultura popular” (Silva, 2005:16).
Entre las estrategias se conformé la oficina de
extensién cultural y cultura popular, se confor-
mé un grupo intelectuales que trabajaron en
diferentes dreas en torno a politicas estatales y

al acceso de poblacién que habia estado exclui-
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da a diferentes objetos culturales como los li-
bros y el cine. Se cred la Radiodifusora Nacional
de Colombia como medio de integracién de la
cultura nacional, la Biblioteca Aldeana que en
muchos casos fue el inicio de las incipientes bi-
bliotecas municipales, los orfeones populares,
la Revista de Indias y quizés uno de los primeros
esfuerzos por estudiar las costumbres en las di-
ferentes regiones de Colombia, con la denomi-

nada Encuesta Folclérica.

Direccién Nacional de Bellas Artes

Fueron fundamentales para la cultura musical
y la educacién artistica, y en particular para la
educacién y la prictica musical en Colombia,
las acciones desarrolladas por la Direccién Na-
cional de Bellas Artes del Ministerio de Edu-
cacién Nacional entre los afios 1935 y 1937.
Estas estuvieron dirigidas en varias direcciones:
promover reformas a la educacién especializada
de la musica, establecer mecanismos de control
a través de la Inspeccién Nacional Musica, pro-
mover la difusién e interpretacion de la musica
a través del fomento y creacion de las Socieda-
des de Amigos de la Musica y del Arte, la pro-
mocién de musicos nacionales y extranjeros, la
promocién de la épera nacional y llevar el ideal
liberal de la democratizacién del arte y la cultu-
ra a toda la poblacién, beneficiando a sectores
que por afos habian estado alejados de politicas
educativas y culturales, a través de orfeones de
campesinos y de obreros. Estas labores no fue-
ron féciles y tuvieron tropiezos y detractores, si
se mira con atencion las diferentes dindmicas en
torno a la musica en muchos sitios de Colombia
entre 1935 y 1937, en donde se observa que
estos hechos no fueron aislados, y detrds de ellos
se encontraba la Direccién Nacional de Bellas
Artes del Ministerio de Educacién Nacional.

Una de las personas que mds influyé en la
educacién musical y en las politicas culturales
del pais fue Gustavo Santos Montejo* (1892-
1967), quien fue director Nacional de Bellas
Artes del Ministerio de Educacién Nacional,
entre 1935 y 1937. Santos promovi6 desde esa
Direccién la creacién y patrocinio de Orfeo-
nes de campesinos y obreros, la creacién de la
Orquesta Sinfénica Nacional de Colombia -
OSN, los Congresos Nacionales de la Musica,
la creacién y fortalecimiento de las Sociedades
de Amigos del Arte en diferentes ciudades, el
patrocinio de artistas nacionales y extranjeros,
la promocién y revisién de curriculos en ins-
tituciones musicales, el paso de la Academia
Nacional de Musica como el Conservatorio de
la Universidad Nacional de Colombia, el forta-
lecimiento y creacién de escuelas de musica en
diferentes ciudades del pais®, el fortalecimien-
to de la Banda Nacional y la realizacién de un

censo sobre la infraestructura local en cuanto a

2 Gustavo Santos (1892-1967), fue el menor de los hermanos Santos
Montejo (Guillermo, Enrique, Eduardo, Hernando y Gustavo), per-
sonajes que influyeron en la vida politica, periodistica y cultural del
pais. A diferencia de sus hermanos, Gustavo se dedicé al estudio de
las humanidades, la musica y las artes. En Bogotd estudié piano con
Honorio Alarcén en la Academia Nacional de Musica. En septiembre
1909 partié hacia Parfs en compafifa de su hermano Eduardo, quien
se desempefié como adjunto de la legacién colombiana en esa ciudad.
Gustavo cursé cuatro afios de piano en la Schola Canturum de Paris
con Vicent D’Indy, posteriormente vivié en Alemania e Italia. Regresé
a Colombia en Julio de 1915, desarrollando una labor mds como inte-
lectual que como musico. En los afos veinte y treinta inicié la promo-
cién de las artes en especial la musica, la literatura y las artes plésticas.
Fue entusiasta colaborador de la Revista Cultura en la que participan
intelectuales como Luis Lépez de Mesa, José Restrepo Rivera, Agustin
Nieto Caballero, Luis Eduardo Nieto y el caricaturista Ricardo Ren-
dén entre otros; Santos establecié el Centro de Estudios en donde re-
unfa damas bogotanas en torno a conferencias y audiciones musicales.
Como funcionario publico fue Director de la oficina de Bellas Artes en
el Ministerio de Educacién Nacional (1935-1936) y Alcalde de Bogotd
en 1938 . Fue critico de arte en diferentes medios escritos del pafs,
fueron célebres sus columnas en los periédicos El Grifico y El Tiempo
en Bogotd, periédico en el que inicié la columna La Danza de las horas
bajo el seudénimo de . Caliban Como critico en los afios 20 estuvo
al tanto de musicos modernos en su momento en Paris como Claude
Debussy y Camille Saint-Saéns.

3 Escuela de Musica de Cartagena, Instituto de Bellas Artes de Mede-
llin, Conservatorio de Cali, Escuela de Musica de Manizales, Conser-
vatorio del Tolima.
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escenarios y agrupaciones musicales locales para
la programacién de actividades culturales en
diferentes sitios del territorio nacional, proceso
que no se pudo culminar por falta de fondos.
Se puede afirmar que en solo dos afos desde el
Estado, se hizo mds por la cultura musical del
pais que lo que se habia hecho en el transcur-
so del siglo y lo que se haria en Colombia por
muchos afios mds; todo esto fue debido a las
iniciativas que se generaron desde la Direccién
de Bellas Artes en cabeza de Gustavo Santos.
En el lenguaje de Santos, se vislumbran va-
rios elementos importantes, el primero el ideal
nacionalista hacia la construccién de nacidn,
lenguaje en el cual se hicieron eco los principales
discursos estéticos en América Latina, en oposi-
cién a las vanguardias que quedaron subsumidas
por este ideal; el segundo elemento, es la idea de
progreso y civilizacién y el tercero son los anhe-
los de modernizar las estructuras e instituciones
artisticas en el pais. Santos planteaba que “entre
nosotros el Arte no ha dejado de ser un agrada-
ble pasatiempo de gente desocupada, sin interés
trascendental alguno, y mientras tal cosa suceda
no podrd adquirir ese grado de intensidad que
lo hace necesario para la vida intelectual de un
pueblo. Solo cuando esto sucede, es posible ha-
blar de las corrientes artisticas nacionales y de
sus tendencias y ambiciones. Hasta entonces, lo
que puede llamarse arte apenas si merece unas
pocas lineas entre los ecos de los diarios”. (San-
tos, 1916:4) Para Santos, el arte nacional debia
incorporar las técnicas del arte occidental y no
ser un mero entretenimiento o una copia servil
de la naturaleza. Este pensamiento se vio refleja-
do en las posteriores actuaciones piblicas como
Director Nacional de Bellas Artes, en las que
tratd de incidir en la consolidacién de un movi-

miento artistico de caricter nacional.
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Educacién musical, nuevas estrategias
para viejos problemas

La situacién de la musica académica en Co-
lombia hacia 1936 era bastante precaria y pre-
ocupante. El pais no habia tenido una politica
cultural hacia la musica, ni en el siglo XIX, ni
en lo que llevaba transcurrido del siglo XX;
por muchos afnos no se consolidaron procesos
en la educacién y en la prictica musical en el
pais. En las principales ciudades de Colombia
se dieron esfuerzos particulares ante la inexis-
tencia de politicas estatales que articularan la
educacién musical. Estos esfuerzos fueron fruc-
tiferos en algunos casos y otros no pasaron de
ser solo intentos pasajeros, pero crearon poco a
poco la necesidad de tener estructuras mds soli-
das y menos improvisadas. Los problemas que
tuvo la musica en Colombia eran producto de
décadas de falta de politicas coherentes.

Los ideales de modernizar y renovar las
anquilosadas instituciones y ponerlas al dia con
escuelas europeas, fueron un anhelo manifiesto
por musicos colombianos bajo las ideas nacio-
nalistas del momento. Musicos que se habian
formado en escuelas europeas, musicos euro-
peos que se habian radicado en el pais, musicos
nacionales que vislumbraban otras posibilida-
des desde el apoyo estatal, y melémanos que
quisieron contribuir a estos cambios, fueron
el germen para algunas transformaciones en el
dmbito musical. Quizds lo mds dificil no fue
proponer nuevas alternativas y exponer los
problemas que tenia la educacién y la prictica
musical en el pais, sino luchar contra una men-
talidad que concibié la musica como entreteni-
miento individual y social carente de importan-
cia, de personas que habian creado una pugna
casi irreconciliable de bandos beligerantes, y de

un estado que habia estado casi ausente en el
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territorio nacional en el campo de la educacién
y practica musical.

Se puede afirmar, que hubo una élite de
musicos y personas en torno a la musica acadé-
mica que entré en una reflexién alrededor de
la musica en Colombia, y llevé a cabo acciones
para la transformacién del panorama sonoro
del pais. Estas reflexiones, que en algunos casos
eran particulares, se convirtieron en reflexiones
que fueron vilidas para todo el pais; reflexiones
que asumieron algunas instancias gubernamen-
tales y privadas como paradigmas, generando
cambios y reformas que fueron polémicas y en
algunos casos traumdticas. Estas reflexiones ge-
neraron discusiones beligerantes frente a estas
nuevas maneras de plantear soluciones a los
problemas que por décadas tenia la musica en
Colombia. Ante estas circunstancias funciona-
rios, musicos y melémanos, tomaron partido
en largas discusiones que mostraron los disi-
miles intereses frente a la musica existentes en

diferentes regiones de Colombia.

Se inicia la discusién

Antonio Maria Valencia Zamorano (1904-
1952) en sus “Breves apuntes sobre la educa-
cién musical en Colombia” (Valencia, 1932),
publicado en Bogotd en 1932, enuncié algu-
nos problemas sobre la educacién musical y la
situacién musical del momento, lo paradéjico
es que muchos de estos enunciados atin tienen
vigencia. Valencia emprendié un andlisis so-
bre la situacién del Conservatorio Nacional de
Musica, institucién a la que pertenecié como
profesor; a su vez Valencia se convirtié en la
parte visible de una discusién capitalina que
tomé visos nacionales, y en la que fue involu-
crado casi desde su llegada al pais, después de

terminar sus estudios musicales en Paris (G6-

mez Vignes, 1991). Esta discusién duré varios
afos y su contendor tuvo nombre propio, Gui-
llermo Uribe Holguin (1880-1971), la prensa
fue escenario de esta contienda, la cual enten-
dia el publico especializado, pero que el comiin
de la gente se preguntaba qué importancia po-
dia tener®. Pero ;qué fue lo que levantd tanta
polémica para que se llegara a esta situacién?,
a continuacién se presentan unas breves lineas
sobre este texto.

Valencia critic la educacién que se esta-
ba impartiendo en el Conservatorio Nacional
de Musica, del cual Uribe Holguin fue director
entre 1910 y 1935. Es importante sefialar que
esta polémica estuvo inmersa en el ideal nacio-
nalista de momento. Uribe Holguin estuvo en-
frascado por mds de veinte afos en discusiones
sobre lo nacional y la musica con compositores
como Emilio Murillo. En el texto de Valencia
son visibles dos representaciones ademds del
elemento nacional, el primero es la idea de pro-
greso en la conformacién de la nacionalidad y
el segundo, es la discusién estética acerca de la
formacién del gusto.

El Conservatorio, como organismo ideolégico,

como agente propulsor del Arte y modelador del

gusto estético, debe figurar a la vanguardia de las re-
novaciones espirituales que impone el progreso de
la nacionalidad. En consecuencia todo colombiano
que se dedique al estudio de las Bellas Artes, debe
preocuparse por la excelencia de los frutos que dé
nuestra primera escuela oficial de musica, por la efec-
tividad de su labor constructiva, consagrando todo
su entusiasmo y todo el acopio de sus conocimientos

al servicio de causa noble. (Valencia, 1932:3)

4 Este debate fue presentado en los Periddicos Mundo al Dia y El
Tiempo, y en cartas personales, parte de esta polémica discusién puede
seguirse en Gémez Vignes, Imagen y obra de Antonio Marfa Valencia.,
288-298. Y atin afos mas tardes es retomado por Uribe Holguin en
sus Memorias: Uribe Holguin, G. Vida de un musico colombiano,
Bogotd, Librerfa Voluntad, 1941.
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Valencia es claro en cuanto a los alcances
de una escuela nacional de musica, cémo ésta
debia irradiar sus dmbitos a todo el territorio
nacional, y ser propulsora del arte. Otra fun-
cién fundamental de la educacién musical fue
la formacién del gusto, punto central también
de la polémica. ;Qué pasaba entonces en el
Conservatorio Nacional de Musica?, ;qué ha-
cia decir a Valencia que sus estudios no estaban
a la vanguardia de las renovaciones espirituales?
Valencia atribuye las causas del retardo en los
siguientes cuatro puntos:

* La deficiente instruccién técnica que se

ha dado en el conservatorio.

* La carencia de miras ideoldgicas que ha

presidido nuestra educacién musical.

* La falta de difusién metddica de la bue-

na mdsica en el publico

e La poca atencién que ha merecido el

problema del mejoramiento social y
material del musico colombiano. (Va-

lencia, 1932:3-4)

De esta manera, los fines primordiales que
debe llenar una escuela nacional de musica de-
berian ser los siguientes:

* Primero: la ensenanza técnica y estética

del arte musical.

* Segundo: La creacién de un verdadero
centro de investigaciones, de anilisis,
de inquietud, que dé nacimiento a una
genuina escuela de arte nacional.

e Tercero: la educacién ldgica, racional,
de un pueblo que apenas inicia su for-
macion artistica

* Cuarto: ¢l mejoramiento social y mate-
rial del musico, acorde con la misién de
cultura publica que le estd encomenda-

da. (Valencia, 1932:4)
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Esta actitud pretendi6 orientar la forma-
cién artistica desde la educacién publica. Estos
planteamientos que en primera instancia pa-
recen ingenuos y simplistas, resumen la situa-
cién de la musica no sélo en Bogotd, sino en
el pais.

Este texto tuvo repercusiones por lo me-
nos al interior de la Direccién Nacional de
Bellas Artes. En 1935, Santos planteé varias
estrategias en torno a la educacién musical en
el pais, la decisién mds dréstica fue la anexién
del Conservatorio Nacional de Mdsica a la re-
cién reorganizada Universidad Nacional. Ante
la crisis presentada en esa institucién Gustavo
Santos asumié en interinidad la direccién del
Conservatorio, momento en que fue anexado a
la Universidad Nacional de Colombia, decisién
que estuvo en tono con las politicas estatales de
modernizacién de la educacién, de profesiona-
lizacién y apertura ideoldgica.

Este proceso se habia dado ya en algunas
ciudades latinoamericanas en instituciones
como el Conservatorio Nacional de Chile, en-
tidad que comenzé a hacer parte de la reciente
facultad de artes en 1928; en el mismo ano,
el Conservatorio Nacional de México también se
incorporé a la universidad, de esta manera se
tomaba el modelo norteamericano de institu-
cionalizar la musica a través de las universida-
des, a diferencia de Europa donde la educacién
musical en su nivel superior era independiente
de la universidad.

Esta anexién no fue aislada de las refor-
mas que se dieron en la educacién en el pais,
reformas donde fue evidente la intervencién
del Estado segun las politicas del momento.
El gobierno de Lépez Pumarejo unificé las fa-
cultades de educacién (Decreto 1917 de 1935,
1935); en 1935 se cred la Escuela Normal Su-
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perior (Ley 39 de 1935, 1935) que funcioné
de manera auténoma entre 1936 y 1951 Esta
institucién, al lado de la Universidad Nacional
de Colombia, segtin el presidente Dario Echan-
dia, se convirtieron en la cuspide del sistema
educativo en Colombia. En la reestructuracién
(Ley 68 de 1935,1935) que se dio a la Univer-
sidad Nacional de Colombia, se dio autonomia
académica y administrativa, y se anexaron el
Conservatorio de Musica, la Escuela de Bellas
Artes y el Observatorio Nacional entre otros, y
se legislé sobre el otorgamiento de titulos por

parte de las universidades colombianas.

Congresos Nacionales de la Musica

Iniciando el siglo XX y paralelo a la exposicién
mundial de 1900 se realiz6 en Paris el Congreso
de Miisica organizado por la Schola Cantorum,
escuela que habia abierto sus puertas oficial-
mente el 15 de octubre de 1894, fundada por
Charles Bordes, Alexandre Guilmant y Vincent
d’Indy, como una alternativa para la ensenanza
de la musica frente al antiguo Conservatorio
de Paris. Inicié labores en una antigua casona
de Montparnasse, hasta su instalacién defini-
tivamente en 1900 en el Barrio Latino, en un
antiguo convento benedictino. En esta escuela
jovenes musicos latinoamericanos, franceses,
espafoles y rumanos hicieron su formacién
musical durante la primera mitad del siglo XX.
Esta institucién fue regentada por Vincent
d’Indy entre 1900 y 1931, y jugd un rol muy
importante en la vida musical francesa y lati-
noamericana. Entre los profesores y estudian-
tes que pasaron por esta institucién se encuen-
tran: [saac Albéniz, Sergiu Celibidache, Jacques
Chailley, Maurice Duruflé, Vincent d’Indy,
Wanda Landowska, Olivier Messiaen, Darius
Milhaud, Maurice Ohana, Albert Roussel,

Eric Satie, Déodat de Séverac, Paul Tortelier,
Joaquim Turina, Edgar Varese, Louis Vierne y
Karin Wachner; entre los musicos colombia-
nos que hicieron su formacién en esta escuela
se encuentran Guillermo Uribe Holguin, An-
tonio Marfa Valencia, Emirto de Lima, Carlos
Posada Amador y Gustavo Santos, quien fue
importante promotor de la musica en el pais.

A inicios del siglo XX, la naciente musico-
logia incorporé nuevos problemas de anilisis a
la reflexién sobre la musica. Poco a poco se pasé
del estudio de la msica religiosa a otros pro-
blemas de la musica secular y de la teorfa mu-
sical. Desde 1921 se programaron anualmente
en alguna ciudad europea congresos musicales
hasta 1940. En 1900, paralelo al Congreso In-
ternacional de Tradiciones Populares, se presen-
taron estudios sobre la musica tradicional de
diferentes regiones europeas en el siglo XIX.
Entre las temdticas tratadas se abordaron pro-
blemas estéticos, bibliografia, etnomusicologia,
organologfa, musica y psicologia, teoria de la
musica, estudios de la musica en particular de
una ciudad o regién, historia de la recepcién,
andlisis e iconografia.

En América Latina, los problemas que
acapararon la atencién de los musicos fue-
ron en su mayor parte de cardcter operativos
como la organizacién de las escuelas de musica,
la educacién musical y la organizacién de las
agrupaciones e instituciones musicales; discu-
siones permeadas por la discusién nacionalista
que acaparaba la atencidén de los musicos. La
investigacién musicoldgica no fue prioritaria
y pocos musicos se preocuparon por temdticas
que no fueran las propias del oficio. Entre éstos
se pueden senalar a Antonio Marfa Valencia,

Emirto de Lima y Daniel Zamudio en Colom-

bia.
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Como antecedentes a los congresos mu-
sicales en América Latina en 1926, se celebré
el Primer Congreso Nacional de Musica en
Meéxico, en el cual se confrontaron los diferen-
tes discursos existentes en torno a la musica en
México. (Madrid, 2008: 115/2007:18-21)

I Congreso nacional de la musica

A mediados de 1935, Alberto Castilla, director
del Conservatorio del Tolima le propuso a Gus-
tavo Santos realizar un congreso en Ibagué en
torno a problemadticas de la masica en Colom-
bia, este congreso seria el primero a realizarse
en el pais. Gustavo Santos, vio la oportunidad
de discutir los problemas por los que atravesaba
la musica en el pais y de reunir las personas que
tenfan injerencia en la educacién musical en las
diferentes regiones de Colombia. Santos aco-
gi6 la idea, y desde la Direccién Nacional de
Bellas Artes, tomd las riendas de esta iniciativa,
no sélo fue el apoyo econémico, sino también
el que concibié la estructura académica del
congreso. Para esto concibi6é un programa que
abarcara diferentes temdticas y conciertos, que
sirviera de modelo a otras instituciones para
ser replicado en diferentes regiones el pais, y
a su vez ir ambientando, y en algunos casos,
dejar por consenso las reformas que estaba rea-
lizando desde la Direccién Nacional de Bellas
Artes. De esta manera el interés primordial fue
iniciar una serie de congresos en torno a la mu-
sica donde se debatiera la situacién musical en
Colombia y emprender acciones para su trans-
formacién.

Los congresos nacionales de la musica tra-
taron de democratizar la participacién de los
musicos de diferentes regiones en la construc-
cién de la mdsica nacional, buscaron un ma-

yor acceso de poblacién a la educacién espe-
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cializada en mdsica, al retomar la bandera de
la divulgacién y apropiacién del conocimiento
cientifico en la formulacién de problemas en
torno a la pedagogia musical y el arte. De esta
manera, se realizé en 1936 en el Conservatorio
de Ibagué, el primer Congreso Nacional de la
Masica entre el 15y 19 de enero, evento auspi-
ciado por el Ministerio de Educacién Nacional
y organizado por el Conservatorio del Tolima.
La Direccién Nacional de Bellas Artes quiso
imprimirle la mayor rigurosidad a este Congre-
so, entonces, Santos fue consciente de la mag-
nitud e importancia y su principal intencién
fue elaborar un “inventario de las ideas y pro-
blemas que en materia de musica hubieran para
conocer cudl era la politica que debia seguirse
en estas materias”. Este congreso fue la opor-
tunidad para reunir por primera vez en Colom-
bia a las personas que tenfan injerencia sobre la
formacién y la practica musical en el pais. Pero
un grave peligro rondaba la organizacién: para
muchos asistentes era mds importante la mues-
tra musical o el roce social que se pudiera dar,
que los problemas que se iban a abordar. Santos
agregd: “La gente no se ha dado cuenta de que
cosa debe ser el Congreso [...] En verdad lo
que menos me interesa a mi es lo que se pueda
ir a tocar allf, es decir la parte exhibicionista™.

Las pautas que se quisieron marcar fueron
las més altas tanto en las ponencias, como en
las discusiones de los problemas tratados. Esta
rigurosidad fue relacionada con la cientificidad
y la ausencia de empirismo y argumentos.

Creo estar en lo cierto y por tanto pensar en un

todo de acuerdo con Usted al considerar que el

5 En AGN, Ministerio de Ecuacién Nacional, Actividades Culturales,
informes 1930-1940, folios 65-66, carpeta 1, caja 7; AGN, Ministerio
de Educacién Nacional, Actividades Culturales, informes 1930-1940,
carpeta 5, caja 3.

6 Idem.
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Congtreso de Ibagué debe ddrsele una orientacién
absolutamente cientifica y de consiguiente ajena a
todo empirismo y a todo exhibicionismo ridiculo;
de otra manera serfa muy fécil caer en todas las
caracteristicas de una fiesta pueblerina, indigna de
todo artista que se respete y del Gobierno Nacio-
nal tan dignamente representado por usted en esta

ocasién’.

Gustavo Santos a Antonio Maria Valencia

_[Ahondd] en sus ideas sobre la seriedad que debe
darse a este congreso, y desde un principio todos
buscamos, hasta hacerme antipdtico e insolente,
he insistido hasta el particular. Desgraciadamente,
creo que todos nuestros esfuerzos se estrellen con-
tra el deseo de hacer “juerga” en torno al Congreso.
En todo caso defenderé hasta donde sea posible la
seriedad de la parte oficial, al menos si veo que ésta
se trata de echar a pique, me abstendré de concu-
rrir pues no me prestaré nunca a jugar con estas
cosas!

Desgraciadamente son muy pocas las personas que
como usted se prestan a ayudar de buena fe y con
entusiasmo. Desde que saben las gentes que hay
invitaciones, todo el mundo se ha declarado musi-
co y hasta el tltimo de los rascatripas se considera
llamado a ir en primera linea. Es una cosa desespe-
rante esta indole nuestra®._

Las temdticas tratadas se pueden agrupar en gran-
des nicleos: la musica y el musico en relacién con
la sociedad y la cultura, la educacién musical pro-
fesional, la musica como formadora de gusto, la
historia de la musica en Colombia, el folclor y la

musica, la situacién de la musica en el pais y el

7 En AGN, MEN, DNBA, Actividades culturales 1935-1937, Caja
003, Carpeta 5, Valencia, A. M., Correspondencia, 1935, f. 14-15-
16.

8 En AGN, Ibid. Caja 003, Carpeta 5, Santos Montejo, G. Correspon-
dencia, 1935, f. 14,15,16.

musico en Colombia. La metodologia que se pro-
puso fue lectura de las ponencias y discusién sobre
estos temas.

Durante las sesiones del congreso se tratardn los
siguientes temas sobre los cuales presentardn estu-
dios de base de discusion a distinguidos artistas y
especialistas en cuestiones musicales:

1. Importancia de la musica en la formacién de la
cultura

2. La masica, factor decisivo en la formacién de la
personalidad

3. Historia de la musica en Colombia

4. Folklore colombiano

5. Caracteristicas de la musica colombiana

6. Influencias exdticas en la musica colombiana

7. Valorizacién de la musica colombiana en si y en
relacién con la musica universal

8. Programa de cultura musical en Colombia

9. El porvenir de la musica en Colombia

10. Musica colombiana, musica americana

11. Orquesta y 6pera en Colombia

12. El Presupuesto nacional y la educacién mu-
sical

13. La musica y el nifio

14. La musica y el pueblo

15. La musica y la escuela

16. El piano y el violin. Su historia. Importancia
de su estudio

17. Las bandas, su importancia, desarrollo y valor
pedagégico

18. Orfeones, masas corales, conjuntos vocales. Su
historia. Su importancia social

19. ;Qué puede hacerse en desarrollo de la masica
y beneficios de los musicos colombianos? (Bravo,
1998: 115-116)

a. Sindicatos, asociaciones, sociedades musicales,
Sociedad de Amigos de las Bellas Artes.

b. Formas de apoyo que debe y puede dar el estado

a la cultura musical.
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c. Formas de apoyo que debe y puede dar el Go-
bierno regional a la cultura musical.

d. Formas de apoyo que debe y puede la sociedad
a la cultura musical.

20. La critica musical. Su importancia, sus necesi-
dades y sus deberes.

21. Bailes y cantos regionales. Su historia, su im-
portancia social, su significacién pedagdgica, su
significacién nacional.

22. Bailes y cantos regionales en la escuela, el cole-
gio y la universidad.

23. Bailes y cantos regionales en las festividades al-
deanas y en los centros y asociaciones obreras.

24. Programa para el fomento de los bailes y can-
tos regionales.

25. Programa para la restauracién de las formas
puras y tipicas de bailes, cantos y coplas regionales

populares.

Los anteriores topicos fueron un inventa-
rio de los problemas inmediatos que se debian
abordar en el Congreso. Santos traté de limitar
estas temdticas consiente de la imposibilidad
de tratarlas con rigurosidad, de esta manera
preferia que fueran menos pero que existiera la
posibilidad de discusién y llegar a algunas con-
clusiones para trazar politicas a nivel nacional
en torno a la musica. Es interesante observar
que de los 25 items propuestos un 55% de las
temdticas corresponden a problemas de histo-
ria de la musica, la critica o el folclor musical
en Colombia.

Quizis el invitado que més expectativa ge-
neré fue Antonio Marfa Valencia, sus severas
criticas a la situacién musical en Colombia, su
paso por el Conservatorio Nacional de Musica,
los logros en poco tiempo en el Conservato-
rio de Cali, y la estrecha relacién que se habia

creado entre el Director Nacional de Bellas Ar-
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tes habia generado una confianza mutua entre
administrador y artista. Inicialmente Valencia
habia planeado realizar un texto sobre las si-
guientes tematicas:
Valor educativo e higiénico del canto, elemento
primo de la cultura artistica. — Necesidad de pro-
veer la educacién musical cientifica en las escuelas
primarias y en los colegios de 22. Ensefianza. — Vin-
culacién de la universidad al movimiento artistico
colombiano. —Divulgacién de la historia de la mi-
sica explicada. —Corales infantiles, corales adultas,
corales obreras, corales militares. — Accién guber-
namental nacional, departa mental y municipal en
pro de la cultura musical. — Presupuestos progre-
sivos. — Providencias legislativas que defiendan el
sector social dedicado a la ensefanza y préctica de
la musica. — Organizacién de una verdadera cruza-
da de accién social en beneficio de las Bellas Artes.
— Planes de ensenanza. — Planes para la formacién
del gusto colectivo. — Creacién de una comisién
de folklore que estudie cientificamente los ritmos
y melodias propias del pais, su alianza con la poesia
popular, la influencia de la musica extranjera, los
bailes y los trajes tipicos, etc., con el fin de definir
la musica colombiana autentica y poder conjeturar

sobre sus posibilidades presentes y futuras’.

De las ponencias y lecturas efectuadas en
Ibagué se destacan las realizadas por Antonio
Maria Valencia; Emirto de Lima y Santiago, con
su ponencia La guitarra, instrumento romance-
ro, vista a través del pueblo de la costa atlintica
(De Lima y Santiago, 1942); Daniel Zamudio
con El folclor musical en Colombia (Zamudio,
1949: 1-30) y José Rozo Contreras sobre La
Banda, su evolucion histérica y su importancia en

la educacion, en la cual se abogé por la creacién

9 En AGN. Valencia A.M, Correspondencia.
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de Bandas en todo el pais con presupuestos na-
cionales, departamentales y municipales. (Rozo
Contreras, 1960:107) Ponencias a las que refe-
riré mds adelante.

La presentacién oficial del congreso tratd
astutamente de crear un clima de reflexién y
dialogo, conscientes de las rivalidades y pugnas
que existian en el circulo musical capitalino. De
esta manera los organizadores plantearon que
con este congreso se trataba de darle “cédula de
ciudadania” a la musica en Colombia, median-
te consensos para dirigir las politicas oficiales a
la regulacién de la prictica musical en el pais,
convirtiendo preocupaciones particulares en

10 esta situacién

“preocupaciones nacionales”
fue fundamental en las politicas oficiales que se
tomarfan por parte de la Direccién Nacional de
Bellas Artes en 1936 y 1937.

Avalado de cierta manera por las ponen-
cias y conclusiones del congreso, Gustavo San-
tos siguié con sus planes de intervencién en la
escuela de musica mds importante del pais y su
anexién a la Universidad Nacional; la creacién
de la Orquesta Sinfénica Nacional, a partir de
la antigua Orquesta del Conservatorio, me-
diante la Ley 135 de 1936: la promocién de
Orfeones populares y la creacién en diferentes
ciudades colombianas de Sociedades de Amigos
del Arte, para la promocién y difusién del arte
y la musica.

Desde Medellin José Maria Bravo en un
texto publicado en la Revista de la Universidad
de Antioquia, present6 el congreso como un
acontecimiento civilizatorio y extraordinario,

sin precedentes en el pais.

10 Programa oficial I Congreso Nacional de la Misica, Ibagué 1936,
p. 2.

El Primer Congreso Nacional de

Muisica
... Contra lo que generalmente se pensaba y se de-
cfa, el Primer Congreso Nacional de musica fue
un éxito rotundo. El solo hecho de haberse puesto
en contacto directo los principales artistas del pais
lo hubiera justificado. Pero los estudios serenos y
trascendentales que fueron presentados, las con-
clusiones eficaces, el ambiente general de las diser-
taciones, los diversos actos artisticos muy lucidos
le dieron al Congreso y a la Semana Musical con-
tornos de grandiosidad y de inmortalidad.
Para nosotros lo mds saliente del Congreso fue
aquel pensar y aquel obrar en armonfa que pudié-
ramos decir preestablecida. Porque esto fue admi-
rable. Todos los concurrentes, a pesar de que en
su mayor parte ni se habfan conocido con ante-
rioridad, aparecfan con los mismos anhelos, con
idénticos propésitos |[...]
[...] Como puntos de interés particular fueron tra-
tados los que tocan con la pedagogia musical, la
ensefianza del canto religioso, la depuracién de la
musica sagrada y de las que se difunde por medio
de la radio y de las grabaciones. No se descuidd
[en] el Congreso lo de la propiedad artistica y lo
que atafie a ediciones de obras musicales.
Todos estos anhelos fueron condensados en el pro-
yecto de una legislacién fundamental de mdsica
que es objeto de estudio detenido a fin de llevar a
la préctica las conclusiones del Congreso.
En Ibagué nos dimos cuenta todos que el porvenir
de la musica en Colombia ofrece largas perspecti-
vas porque fuera de lo anteriormente narrado, la
direccidn artistica del pais estd en manos de hom-
bres que tienen derecho a ella por multiples con-
ceptos.
La idea de una educacién cldsica se destacé sufi-
cientemente en el Congreso de Musica y magnifi-

cas exposiciones fueron hechas acerca de la musica
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nacional. Sobre ello se recalcé con la mira de lu-
char en pro del andlisis y contra el intuicionismo
tropical que en esto como en todo nos domina. No
que se haya querido destruir el derecho a la origi-
nalidad sino que se manifesté la necesidad de es-
tudios detenidos para adquirir el mismo derecho.

(Bravo Mdrquez, 1936: 414-416)

Como senalé Bravo Mdrquez, uno de los
principales logros fue reunir en relativa calma a
un grupo de musicos que pensaron en los pro-
blemas que afrontaba la musica en el pais. Las
posiciones mds beligerantes estaban en la capital
de la republica y con la ausencia de Guillermo
Uribe Holguin, se perdié la oportunidad de dis-
cutir en un dmbito académico las diferentes po-
siciones en torno a la musica en Colombia. De
esta manera primé la vision, y de hecho no tuvo
mayor oposicién, la posicién en torno a la musi-
ca de Antonio Marfa Valencia y Gustavo Santos
Montejo. El “obrar en armonia” al que se referia
Bravo Mdrquez fue un paso necesario en calmar
los dnimos en torno al pensamiento musical en
los primeros cuarenta afos en la masica en Co-
lombia en el siglo XX. El relevo generacional
introdujo otras ideas, problemas y visiones en
relacién con la masica en el pais, pues como lo
sefialaba Bravo Mdrquez, los anhelos de la ma-
yoria de los musicos en las diferentes regiones se
dirigfan hacia idénticos propésitos, ya que los
problemas en torno a la musica eran similares
en las diferentes regiones. El dmbito de la mu-
sica académica en Colombia era limitada, los
ideales de renovacién y la conciencia que podia
existir un futuro mejor en la musica en el pais,
o sea el “porvenir de la musica en Colombia”,
ofrecfa multiples oportunidades porque todo
estaba por hacer en disimiles campos, como la

pedagogia, la promocién y difusién musical, la
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legislacién, la radiodifusién e investigacién mu-
sical, poniendo las esperanzas para renovacién
en la Direccién Nacional de Bellas Artes y en los
dirigentes de las diferentes regiones que tenian
a su cargo la administracién de diferentes insti-
tuciones en el pais.

El primer Congreso de la Musica fue la
manifestacién de los cambios de época, de las
necesidades y de las reformas que iba a afrontar
la préctica musical en Colombia desde ese mo-
mento. Desde las principales capitales del pais,
asistieron delegaciones con invitacién expresa
de la Direccién Nacional de Bellas Artes o del
Conservatorio del Tolima. Este Congreso gene-
r6 las mds altas expectativas en las diferentes re-
giones y muchas personas que se sentian con el
derecho de asistir, solicitaron ser incluidos en la
lista de invitados, pero el presupuesto fue limi-
tado y la idea de Santos fue reunir las personas
que tenfan alguna injerencia en las decisiones
que se tomaban en relacién con la musica en las

diferentes regiones del pais''.

Inicio de una tradicién

Para la década de los treinta no eran nuevos
en el mundo los estudios de la musica popular
de extraccién campesina por parte de musicos
que tenfan una formacién académica. Basta
recordar los trabajos pioneros de Bela Bartok
y Kodaly, o las tempranas grabaciones en Co-
lombia realizadas por el investigador alemdn
K. Th. Preuss, en 1914, a los indigenas Uito-

11 Algunos de los asistentes fueron: Gustavo Santos, Alberto Castilla,
Juan Lozano y Lozano, Antonio Marfa Valencia, Max Grillo, Daniel
Zamudio, José J. Gémez R, Jests Bermudez Silva, Victor Mallarino,
Guillermo Espinosa, Antonio J. Cano, Emilio Jaramillo, José¢ Marifa
Bravo, Gonzalo Vidal, Quevedo Zornoza, Enrique de la Hoz, Teresa
Tanco de Herrera, Elvira Restrepo de Durana, Lucia Pérez, Josefina A.
Baron, Teresa Melo, Antonio Varela, Temistocles Vargas, Ismael Posa-
da Franco, Ana Villamizar, Soffa Villamizar, Marfa Castello, Alejandro
Villalobos, Gabriel Carrefio, Emilio Murillo, Martin Alberto Rueda y
Emirto de Lima.
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tos en el amazonas y los indigenas Arhuacos en
la Sierra Nevada de Santa Marta, grabaciones
que posteriormente fueron utilizadas en 1934,
por Fritz Bose en su trabajo denominado “Die
Musik der Uitoto”, publicado en la Revista de
Musicologia Comparada.

El concepto folclor, ha tenido innumerables
connotaciones y usos, pasando por el sentimien-
to del “alma nacional”, o el folclor como “puro”,
“ario” o “superior” para el encuadramiento de la
juventud en el régimen nacional socialista ale-
mén, o como ideologia en diversos momentos,
o la labor que realizan estudiosos aficionados a
las “antigliedades”, entre otros, o simplemente el
estudio de algo exdtico como se planted en el I
Congreso Nacional de la Musica, en este texto no
se trata en buscar la genealogia de este concepto,
solo se trata se resaltar algunas particularidades
en los trabajos presentados en el congreso.

Han pasado siete décadas desde los traba-
jos presentados por Emirto de Lima y Daniel
Zamudio. Me referiré en primer lugar a Emirto
de Lima y Santiago (1890-1972), compositor
cruzolefio- colombiano, quien para 1942, era
miembro de 81 organizaciones culturales o mu-
sicales alrededor del mundo. Su texto Folclore
colombiano publicado en 1942, recoge algunos
ensayos publicados en revistas, conferencias y
textos inéditos. Entre los ensayos se encuentran
los publicados en el Boletin Latinoamericano de
miisica BLM, en 1935 por Francisco Curt Lan-
ge, pionero del movimiento americanista en el
campo de la masica. El articulo publicado por
Emirto de Lima sobre Apuntes de los cantos y
bailes costerios (1935: 95-95), se convierte en un
articulo pionero sobre musica Caribe colom-
biana, cuando la musica caribefa no tenia la
preeminencia que tuvo el Pasillo y el Bambuco,

como aires representativos de nacionalidad.

De Lima, fue un hombre abierto a nue-
vos conocimientos en el vasto sentido de la pa-
labra e impregnado de un espiritu cientifico,
con el cual inicié la sistematizacién de muchas
de sus observaciones sobre la musica popular,
que realiz6 en su ciudad adoptiva, Barranqui-
lla. Aunque no era colombiano de nacimiento,
como buen observador y estudioso tuvo un co-
nocimiento amplio y muy superior a muchos
contempordneos de los diferentes ritmos tradi-
cionales colombianos, pasando por la musica
indigena, la musica andina colombiana y su
fuerte “la musica caribefa” y sobre todo la ma-
sica que se escuchaba en Barranquilla.

En el mismo afo del Primer Congreso
Nacional de la Musica, Emirto de Lima envié
al Tercer Congreso Internacional de Musicolo-
gia, realizado en Barcelona, en abril de 19306,
su ponencia Divagaciones en torno al pasillo Co-
lombiano. Un elemento importante en la ob-
servacion de De Lima, fue £/ folclor como parte
importante del pueblo y la ciudad, en este senti-
do se adelanta a investigaciones posteriores que
se realizardn en los afos sesenta y setenta, estu-
diando los cantos y danzas que se presentaban
en el Carnaval de Barranquilla. Como era usual
en los congresos, se presentaban proposiciones
para ser consideradas por los asistentes y con-
vertirlas en resoluciones del congreso, para que
fueran acatadas por las autoridades respectivas,
resoluciones que fueron solo eso porque muy
pocas llegaron a feliz término.

La proposicién de De Lima, presenta en
sus considerandos una sintesis de la importan-
cia del folclor y los peligros que asechaban a la
musica nacional. Con esta proposicién se pre-

tendia crear una Fiesta de la Cancidn Popular en

la ciudad de Cali.
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El Congreso Nacional de Musica légica de la labor citada, la aplicacién de la poli-
Reunido en la ciudad de Ibagué el 16 de Enero fonfa al ambiente musical adecuado a las melodfas
de 1936 transcritas y la publicacién de estos documentos

musicales ya pasados al papel pautado.

CONSIDERANDO Necesitamos desde luego, para llevar a cabo con

1. Que el folklore de una nacién constituya uno
de los lazos que mds estrechamente unen a to-
dos sus hijos;

2. Que no debe descuidarse el cultivo de la mu-
sica popular tan expresiva y tan diciente en
nuestra alma;

3.  Que dltimamente han inundado al pais un
sin nimero de aires musicales extranjeros,
groseros cantos bdrbaros, acompanados de
instrumentos musicales extravagantes, deta-
lles que amenazan desalojar nuestra musica
tipica nacional del puesto que hoy ocupa en
la conciencia colectiva;

4. Que hasta hoy muchas regiones de Colombia
ignoran a los genuinos creadores y cultivado-
res del folklore de otros departamentos como
también desconocen completamente los aires
musicales, canciones, danzas y demds mani-
festaciones de la lirica popular que constituyo
una de las mds legitimas caracteristicas de los

hijos de nuestra nacién;

De Lima, convencido de las transforma-

ciones positivas que sufria el pais, plantea que:

Lo primero que tenemos que hacer en beneficio
del arte musical popular colombiano es encomen-
dar a un grupo de expertos folkoristas del pais la
transcripcién inteligente y concienzuda, cenida en
forma rigurosa a las mejores fuentes informativas,
de todos los cantos y bailes del sentir popular que
hay regados por los 4mbitos de la Republica.

En segundo término viene, como consecuencia

buen éxito este trabajo, la cooperacién de todos
los escritores, poetas, literatos, historiadores, filé-
logos, estéticos y psicdlogos del pais, con el fin de
aclarar muchas dudas que se presentardn respecto a
estructuras, acentos, palabras, frases, estilos. Etc.
Al mismo tiempo se podria auspiciar también la
publicacién de las diferentes lexicografias de los
principales departamentos del pais, trabajo este
que tiene mucho que ver con los textos de las obras
vocales que habremos de recoger en bocas de cam-
pesinos y gente humildes de todas las regiones.
Después vendrd la obra de vulgarizacién artisti-
ca que realizaremos con paciencia y denuedo sin
par... La musica popular, decfa un eminente criti-
co espanol, es la expresion etnogrifica de un pue-
blo adaptado a lo universal del espiritu humano
por el revestimiento armdnico que ella misma ha
prestado.

Si somos consecuentes con el programa de las actua-
les transformaciones de la Reptblica, tenemos que
trabajar sin tregua y con todos los brios que somos
capaces por el constante desenvolvimiento de nues-

tra nacionalidad musical. (De Lima, 143-146)

Daniel Zamudio, por su lado presenté su
ponencia titulada £/ folclor musical en Colombia
(Zamudio, 1949: 1-30), que posteriormente se-
ria publicada en 1949, en la Revista de Indias,
texto que fue ampliado para esa publicacidn.
En el texto citado, Zamudio apela al america-
nismo musical, donde era necesario insertar la
musica del pais en circuitos mds amplios para
su estudio y andlisis, para poder hablar de una

musica Americana. Al igual que De Lima, Za-
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mudio recomienda la recoleccién y sistemati-
zacién de melodias tradicionales y populares,
antes de que fuera demasiado tarde. (Zamudio,
27) Como muchos otros estudiosos del folclor
de la época, la visién de Zamudio sobre la mu-
sica nacional era restringida. Para Zamudio el
estudio del folclor era una manera civilizatoria
de presentarse al mundo con un ropaje acadé-
mico. La visién limitada del folclor nacional, lo
llevaba a presentar el rico patrimonio musical
del pais como limitado, a su vez emparentaba,
como otros tedricos, el folclor nacional con el
folclor espafiol, de esta manera lo indigena y lo
africano quedaba a un estatus menor.
Los puntos sometidos por la Direccién de Bellas
Artes al estudio de este congreso pueden reducir-
se a un comin denominador, y es la propulsién
de la cultura musical en Colombia concediéndole
gran importancia al nacionalismo. Esto parece ser
de importancia capital y decisiva; en otros térmi-
nos, quiere decir: manera de presentarnos ante la
civilizacién artistica vestidos correctamente. A este
objeto debemos prepararnos, y la mejor manera
es empezar a admitir que hasta hoy hemos hecho
muy poco. Apenas si se cuentan esporddicamente
algunos esfuerzos individuales en las actividades
musicales de distinto orden, pero desconectados
entre si y sin resultados précticos generales. A la luz
de un criterio imparcial aplicado de cerca se puede
ver que hasta hoy entre nosotros el empirismo y la
desunion se han erigido en nuestro sistema.
...Finalmente: a pesar de que, folkléricamente,
no podamos ufanarnos de disponer de mucha
variedad, ya que la importancia de la cantidad es
mucho menor que la de la calidad, el compositor
colombiano puede realizar algo en obra de nacio-
nalizacién basindose, desde luego, en los elemen-
tos caracteristicos de nuestros aires.

De esta manera, las ponencias presentadas

por Zamudio y De Lima se convierten hoy en un
material precursor que abrié puertas en anos pos-
teriores a estudios mayores, como fue la Encuesta
Folclérica Nacional y la creacién de la Comisién

Nacional de Folclor en los anos cuarenta.

IT Congreso Nacional de la Musica
Hacia 1935 Medellin no jugaba un papel im-
portante en el dambito musical a nivel nacional.
Quizés la figura con mds renombre y respeto
era Gonzalo Vidal, quien fue representante de
todo un estilo musical en Colombia. La situa-
cién musical en Medellin era preocupante, no
existia una estabilidad en las diferentes institu-
ciones que abordaban la musica académica en
la ciudad. Los esfuerzos se dirigieron a estabi-
lizar algunos procesos musicales y a promover
nuevas estructuras que facilitaran la difusién de
la musica. En ese afo la escuela de masica del
Instituto de Bellas Artes se encontraba en una
precaria situacién por falta de fondos; en 1936,
la Universidad de Antioquia asumié de manera
parcial algunos cursos liderados por los profe-
sores Carlos Posada Amador, Joaquin Fuster y
José Maria Bravo Mdrquez.

Paradéjicamente en 1936, con motivo de
los veinticinco afios del Instituto de Bellas Ar-
tes, se quiso dar un impulso y se nombré como
director de la seccién de musica al compositor
Carlos Posada Amador, seccién que habia sido
anexada a la Universidad de Antioquia.

En el I Congreso Nacional de la Musica
en la ciudad de Ibagué, las directivas del Ins-
tituto de Bellas Artes propusieron como sede
a Medellin para la realizacién del II congreso,
ofrecimiento que fue aceptado por los asisten-
tes ¢ impulsado por la Direccién Nacional de
Bellas Artes.

Bogotd, Abril 16 de 1936, ... “La Direccién Na-



Congresos Nacionales de la Musica, 1936-1937

cional de Bellas Artes ha recibido con la mayor
complacencia esta determinacién que desde el pri-
mer momento acogié especial beneplicito, pues
no solo conoce el ambiente de extraordinaria sim-
patia que ha de encontrar manifestacién de cultura
semejante, sino que considera de justicia rendir en
esta forma un homenaje de aprecio y admiracién
a quienes en Medellin y Antioquia han trabajado
por las Bellas Artes con admirable energfa y resul-

tados halagiiefios”.

La Direccién Nacional de Bellas Artes se permite
sugerir a usted la conveniencia de que la H. Asam-
blea de la que es dignisimo Presidente, vote la
suma, que dada la importancia del acontecimien-
to, se estime conveniente para subvenir en parte

los gastos que ha de ocasionar el Congreso.

No dudo de que la H. Asamblea encuentre acepta-

ble la sugestién que me permito hacer a usted.

GUSTAVO SANTOS

Director Nacional de Bellas Artes '?

Como novedad se impulsé la idea de am-
pliar el dmbito de los congresos nacionales de

la musica a un “Congreso del Arte™

’ que in-
volucrara las artes pldsticas, propuesta que se
empez6 a ventilar desde el Congreso de Ibagué,
pero que no tuvo eco en la Direccién Nacional

de Bellas Artes. Santos agrega:

12 En AGN, MEN, DNBA, Actividades culturales 1935-1937, Caja
3, Carpeta 005, Santos Molano, G. Correspondencia, 1936, f. 120.

13 EN AGN, Ibid. Caja 3, Carpeta 005, Gaviria, H., Corresponden-
cia, 1936, f. 129.Medellin, 21 de Abril de 1936, ...”La S. de M. P,
precisamente llevada de su gran entusiasmo, desea que se amplie, no
solamente el titulo si no la tendencia del Congreso que aqui ha de
verificarse, y as esta Sociedad propone que él no lleve por titulo “Con-
greso de la Musica” sino “Congreso del Arte” para darles en él cabida a
pintores, dibujantes, escultores, orfebres, ornamentadores, etc., y hacer
en esta forma un certamen de mucho mayor amplitud”... J. Gaviria.
AGN, Ibid. Caja 3, Carpeta 005, Gaviria, H. Correspondencia, 1936,
f. 129.
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Evidentemente [un] “Congreso del Arte” en vez
de “Congreso de Musica”, puede ser mds intere-
sante en especial para el lucimiento de la reunién
que se proyecta pero temo que ese mayor interés
de espectdculo vaya en detrimento de la eficiencia
misma del Congreso que es lo que en definitivo se
persigue. Los intereses y puntos de vista de musi-
cos y pintores son muy diversos y no veo yo como
podrian tratarse conjuntamente.

Yo soy partidario de que en préximo futuro se ha-
gan congresos de pintores, y congresos de escul-
tores, pero no de involucrarlos porque evidente-
mente perderfan la seriedad que deben tener para
convertirse en simple ocasién de reunirles muy
agradablemente, pero sin un fin 4til a los intereses
de los gremios respectivos que es lo que se pretende
y busca...

...A primera vista seduce enormemente su idea,
y resultarfa muy lucido el certamen, pero repito,
debemos ante todo ser y tener en cuenta lo que
nos proponemos y buscamos que es la reunién de
los artistas por gremios para estudiar los problemas
de cada uno y las posibles soluciones que tienen
dichos problemas. Si convertimos nuestros con-
gresos en grandes festejos, nos exponemos a pasar
de ratos muy agradables en las distintas partes a
donde vamos, pero a no hacer labor alguna de pro-

vecho'.

Si bien el reconocimiento hacia la musica
y las artes pldsticas en el pais era limitada, para
ese momento la danza y el teatro no tenian ma-
yor injerencia en los circulos académicos y su
situacion era mas precaria.

El congreso planeado para realizarse en el

primer mes de 1937, tuvo que postergarse seis

14 En AGN, MEN, DGBA, Actividades culturales, Caja 3, Carpeta
002, Santos Molano, G. Correspondencia, 1936, f. 134-135, Bogo-
td. y AGN, MEN, DNBA, Actividades culturales 1935-1937, Caja 3,
Carpeta 005, CANO, Antonio J., Correspondencia, 1936, f. 139.
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meses por razones econémicas y de organiza-
cién y se realizé en Medellin entre el 5 y el 11
de julio de ese afo", la junta que organizé en
primera instancia el congreso estuvo confor-
mada por el entonces director del Instituto de
Bellas Artes ]J. A Cano, el compositor Carlos
Posada Amador, el profesor José Maria Bravo
Mairquez, el ingeniero Rafael Toro quién habia
organizado el Congreso de Mejoras Publicas
en Medellin y el entonces alcalde de la ciudad
el abogado y director de la Banda de Medellin
Jorge Herndndez'; el congreso contd con los
auspicios de la Sociedad de Mejoras Pablicas, la
Direccién Nacional de Bellas Artes y la Asam-
blea Departamental de Antioquia.

El despliegue inicial de este congreso en
la prensa con titulares como “Con gran solem-
nidad inicia labores el Congreso de Musica”
( Ariel, 1937: 1-2) fue opacado por la sdbita
muerte de Carlos E. Restrepo el 6 de julio, si-
tuacién que desvié la atencién de los medios de
comunicacién nacionales y de los entes guber-
namentales que tenfan que ver con la educacién
y la cultura, quienes se vieron en la disyuntiva
de asistir a las honras finebres y actos en honor
al ex presidente o asistir a las mesas de trabajo
y conciertos programados por el Congreso, to-
mando la primera opcién.

La adecuaci6n de la educacién musical en
Colombia a partir de los congresos musicales,
fue un cambio de pensamiento por parte de in-
telectuales que tuvieron injerencia en la musica

en el pais, fue el paso de la ensefianza musi-

15 Mario Gémez Vignes, plantea en su texto Imagen y obra de Anto-
nio Marfa Valencia que el Congreso debié ser postergado hasta el mes
de julio por la falta de respuesta de Valencia a los diferentes compromi-
sos que debia asumir en el congreso de Medellin, mds sin embargo los
contratiempos en el giro de las partidas correspondientes hizo que se

replanteara la fecha inicial. Gémez Vignes, 1991,pp. 363-364).

16 En AGN, MEN, DNBA, Actividades culturales 1935-1937, Caja
3, Carpeta 005, Gaviria, H. Correspondencia, 1936, f. 136-137.

cal especializada pensada de manera particular
y local. De la ensenanza privada y religiosa de
la musica, que se habia dado en la mayoria de
ciudades y pueblos del pais, a la ensenanza de
la musica desde la regulacién publica controla-
da y patrocinada por el estado, asi mismo fue
el inicio de la profesionalizacién de la musica
en el pais. Esta democratizacién y ampliacién
de la educacién fue paralela, como se sefald,
a ideales de adecuar las estructuras musicales
por parte de un grupo de intelectuales a nuevas

formas que requeria el pais.

Una amable comunidad de ideas y
principios

Si el Congreso de la Musica realizado en 1936
fue la carta de presentacién de la musica aca-
démica en Colombia para avalar las nuevas es-
tructuras que habia adecuado el Ministerio de
Educacién Nacional a través de la Direccién
Nacional de Bellas Artes, el Congreso de 1937
en Medellin se encargé de continuar pensando
el problema de la educacién musical en Co-
lombia, de una manera mds amplia y no par-
ticular.

En entrevista realizada por Jorge Luis
Arango J., joven estudiante de la recién fun-
dada Universidad Pontificia Bolivariana a Gui-
llermo Espinosa, director de la Orquesta Sinfé-
nica Nacional (OSN), agrupacién que realizé
varios conciertos en el congreso, manifestaba
que entre los principales logros del II Congre-
so Nacional de la Musica, se puede resumir
en formar “una amable comunidad de ideas y
principios”, “reglamentar la educacién musical
en la ensenanza primaria, que sea obligatoria y
dada por maestros especializados” e “interesar
al gobierno en la educacién musical” (Arango,

1937: 1)
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La bisqueda de generar “una amable co-
munidad de ideas y principios” estaba lejos de
consolidarse. Los esfuerzos de aglutinar a las
personas que tomaban decisiones en las regio-
nes a través de los congresos musicales se diluyd
con el nombramiento de Gustavo Santos como
alcalde de Bogotd, y lo poco que se habia logra-
do de consenso se disolvié en las regiones quie-
nes entraron en intrigas, por el poco presupues-
to que asignaba el gobierno en la subvencién a
la ensefanza especializada.

Criticos feroces como Guillermo Uribe
Holguin anotaron en sus memorias que

...en nuestro pequeio mundo musical”... Tampo-

co derivé de este segundo congreso ningin prove-

cho real para el arte musical en Colombia. Costé
una suma importante de dinero, habiéndose he-
cho gastos tan crecidos como el del traslado del
personal de toda la orquesta sinfénica en avidn.

Asistieron representantes de todos los puntos del

pais, que fueron admirablemente atendidos y pare-

ce que reiné mucha animacién y espiritu de com-
panerismo entre los congresistas. (Uribe Holguin,

1941:221)

El pequeno mundo musical al que se re-
fiere Uribe Holguin en el pais en ese momento,
si era un pequeno mundo, pero dindmico y en
adecuacién a nuevos ideales de renovacién con
imaginarios y representaciones de un mundo
musical fundado en las técnicas y précticas de
la musica europea occidental. En las principales
escuelas de musica del pais se observa el interés
por implementar nuevos pensum y metodolo-
gias que trafan los jévenes musicos recién egre-
sados de las escuelas de musicas en Europa, y de
musicos veteranos que crefan en la necesidad
de adecuar las instituciones musicales del pais.

EI I Congreso Nacional de la Msica con-
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tribuyé a pensar la importancia de la educacién
musical desde la mds temprana edad e impar-
tida por maestros especializados; a la creacién
de cursos especializados en las normales para
instruir maestros; avalé reformas que se habian
iniciado desde 1936 lideradas por la Direccién
Nacional de Bellas Artes, como la creacién y
conformacién de la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal, la conformacién en diferentes ciudades de
las Sociedades de Amigos del Arte, y la creacién
de auxilios nacionales para la principales escue-
las del pais.

Muchas de las iniciativas aprobadas en el
Congreso para que el MEN tomara acciones
no se realizaron, pero fueron un termémetro
de las necesidades en el dmbito musical en el
pais. Propuestas como la edicién por parte del
Ministerio de Educacién Nacional de un “dic-
cionario biogréfico de los musicos nacionales,
compositores e instrumentistas’, publicacién
de las memorias del Congreso, la regulacién
de la programacién musical en las emisoras, la
creacién de una imprenta para la publicacién
de partituras de musicos nacionales, la regla-
mentacién de la profesién de la musica'’, fue-
ron temas discutidos y que siguieron rondando
por afios entre las discusiones que se abordaban
en la prensa y sectores especializados.

En entrevista realizada por Jorge Arango a
Antonio Marfa Valencia se refiere a las falencias
en la educacién musical en Colombia, y vuelve
y senala algunos de los puntos de vista propues-
tos en su “Breves apuntes sobre la educacién
musical en Colombia”, (Valencia, 1932 ) uno
de los puntos mis relevantes en la entrevista se
refiere a la funcién que cumple en la sociedad

colombiana.

17 En Posada Amador, C. (s.f) Segundo Congreso de la Msica en
Medellin, Temas pedagdgicos, Informe de comisién.(1937)
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Los colombianos hemos considerado siempre la
musica como un arte inferior, creyéndolo acaso
demasiado intelectual. El musico entre nosotros es
una persona que sirve para divertir a los demds;
hacer bailar, acompanar desfiles, las procesiones y
las fiestas. Su arte es secundario, de recurso, para
entretener y acompafiar alegrias frivolas. (Arango,

1937:1-4)

Se puede pensar que esta amable comuni-
dad de ideas y principios en las que se reunie-
ron importantes intelectuales y mdsicos, fue
una comunidad imaginada (Anderson, 1993)
que por anos estuvo dispersa, comunidad que
imaginaba la musica académica del pais desde
los pardmetros de la mdsica occidental euro-
pea, en aras de crear una infraestructura para
el impulso a la miisica nacional entendida ésta
desde los més disimiles aspectos.

Sobre las posibilidades que tenemos de hacer una

cultura musical propia...Solo haciendo de la musi-

ca una asociacién nacional, disciplinada casi mili-

tarmente, estudiosa y llena de buena voluntad, lo-

graremos producir obras de decisiva influencia en

la historia de nuestro pueblo. (Arango, 1937: 1)

Tanto el primer como el segundo Congre-
so, fueron el inicio y adecuacién de estructuras
gubernamentales, educativas y privadas que
se diferenciaron ampliamente de las antiguas
estructuras e instituciones que poco habian
cambiado en el primer tercio del siglo XX. Es-
tas adecuaciones fueron coherentes con las di-
ferentes acciones que se venian realizando en
sectores productivos en aras de insertar al pais
en circuitos internacionales. En el 4mbito mu-
sical confluyeron diferentes pensamientos que
habian estado dispersos avalados o rechazados

desde diferentes instituciones; personajes como

Gustavo Santos, Antonio Marifa Valencia, Al-
berto Castilla, Carlos Posada Amador, Gui-
llermo Espinosa, José Rozo Contreras, fueron
intelectuales y musicos que propiciaron nuevas
visiones en el pensamiento y practica de la ma-

sica en Colombia.
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Resumen. El Grupo de Investigacién Historia y Patrimonio del Conservatorio del Tolima estd constitui-
do por directivos y docentes institucionales. Con la participacién de los estudiantes de la Licenciatura en
Muisica, a través de sus Trabajos de Grado, este grupo lidera proyectos de investigacidn institucionales en la
linea que aqui se presenta. Como punto de partida, la linea de investigacién define conceptos, identifica de
manera apropiada los aspectos que le permiten lograr claridad en los distintos momentos del trabajo inves-
tigativo propuesto en el contexto propio, con el fin de tener un conocimiento sélido de la teorfa que funda-

menta y gufa la reconstruccién de la historia cultural, educativa y artistica del Conservatorio del Tolima.
Palabras claves: Investigacién, musica, historia, memoria, relato, documento.

Abstract. The research Group “History and Patrimony of the Conservatory of the Tolima” is constituted
by managers and institutional teachers. With the participation of the students of the Licentiate in Music,
across his Works of Grade, this group leads institutional research projects in the line that here appears.
As starting point, the investigation line defines concepts, identifies in an appropriate way the aspects that
allow him to achieve clarity in the different moments of the work research proposed in the proper context,
in order to have a solid knowledge of the theory that bases and guides the reconstruction of the cultural,

educational and artistic history of the Conservatory of the Tolima.
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Introduccién

La definicién de esta linea de investigacién pre-
tende mantener documentada de una manera
cientifica la historia institucional, para que sea
ensefada y transferida a las nuevas generacio-
nes de Ibagué y el Tolima. Ademds, para com-
partirla con otros centros de formacién musi-
cal. Este proceso iniciado por los directivos y
docentes del Conservatorio del Tolima, busca
involucrar estudiantes, egresados y amigos del
Conservatorio, quienes de manera sistemdtica y
organizada podrdn aportar a la reconstruccién
de la historia de quienes han dirigido, ensena-
do y vivido en la Institucién, reconociendo sus
aportes musicales, pedagdgicos, administrati-
vos y fraternales. Haciendo asi, posible que el
Conservatorio del Tolima funcione por més de
cien afios y sea reconocido como Institucién
formadora de musicos calificados, en Colom-

bia y fuera de ella.

Antecedentes

En Colombia son pocos los documentos escri-
tos que existen de las instituciones dedicadas a
la ensefanza musical, sus procesos y protago-
nistas. Los primeros y mds relevantes aportes
en este campo son registrados por el padre José
Ignacio Perdomo Escobar en su Historia de la
Musica en Colombia (1963), y continuados en
la década de los 80’s en los trabajos de Elian-
ne Duque, Egberto Bermudez, de la Univer-
sidad Nacional de Colombia. Recientemente
en 2006, con motivo del Primer Encuentro de
Investigaciones Musicales convocado por Aco-
fartes y la Biblioteca Luis Angel Arango, se re-
gistran los trabajos sobre historia de la Educa-
cién Musical en Bogotd, Colombia y América
Latina, de Martha Lucia Barriga Monroy de la

Universidad de Pamplona, y Juliana Pérez, de

la Universidad Distrital Francisco José de Cal-
das.

Estos trabajos retoman la importancia de
registrar los procesos histéricos de los principa-
les Centros de formacién musical como Con-
servatorios y Academias. El Conservatorio del
Tolima no ha sido la excepcién y de manera
aun incipiente, ha sido resefado desde sus ci-
mientos por autores regionales como Héctor
Villegas (1962), Helio Fabio Gonzédlez Pache-
co (1986) y Carlos Orlando Pardo (1995) es-
tas resefas sirven hoy de fuentes documentales
para los trabajos del presente grupo de investi-

gacion.

Bases conceptuales de la linea en
“Historia y Patrimonio”

Desde un punto de vista tedrico, el impacto del
conocimiento de la historia en los sucesos pre-
sentes y futuros, toma importancia en la medida
en que hacen posible entender que no existen
suefios ni destinos aislados para la humanidad.
Cada experiencia acaecida en el contexto local,
es reproducida, o repetida indefectiblemente a
una escala global. La preocupacién por trans-
mitir a otros ese cimulo de saber, fue la que
dio origen a la palabra, a la escritura y en fin,
a la comunicacién como actividad central de
los hombres. Nos comunicamos para aprender,
para crecer, para descubrirnos a nosotros mis-
mos y al universo que nos alberga. De acuerdo
con De Certeau(1993), asi surge la historiogra-
fia como el discurso en el presente respecto al
pasado a fin de rellenar la brecha que se abrié
cuando el presente rompid con el pasado. Surge
como una representacion o redramatizacién del
pasado que Unicamente puede ser lograda por
medio del acto de escribir. El acto de escribir, lo

cual implica un desistir de la verbalizacién, da
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testimonio de la pérdida del sentido de la expe-
riencia en la vida. Se trata de recuperar este sen-
tido regresando muy atrés al pasado para volver
una vez mds hacia el presente. De manera que
al poner la atencién en el pasado, la historia
asume un acto reflexivo respecto al presente. Es
la forma de restaurar la comprensién del pre-
sente ubicado entre el pasado y el futuro, entre
el campo limitado a lo real y finito y el campo
del deseo, que es abierto. (Grajales, 1993)

Mds alld del relato descriptivo, se entiende
que el trasfondo de toda reconstruccién his-
térica estd cargado de significados interpreta-
dos para un fin especifico. No se hace, ni se
relee la historia gratuitamente, tras ella viene
expresado el pensamiento de quien la narra,
y de quien es narrado a su vez. Esta conjuga-
cién de intenciones hace posible que el hombre
aprenda y reinterprete constantemente su com-
plejidad existencial. “Se podria afirmar que toda
investigacion, en un sentido deberia ser filoséfica
por cuanto es a través del discurso filoséfico que
aprendemos a establecer relaciones de causalidad
y llegar a conclusiones de un cierto grado de con-
frabilidad.” (Kem, 1993)

Darle sentido a la historia es la responsa-
bilidad de toda una sociedad. Saber valorar el
peso de las evidencias y explicar sus relaciones
es un compromiso que transforma incluso, al
mismo historiador. En este sentido se convalida
cémo de un mismo suceso histérico, podemos
encontrar multiples miradas, que no buscan
otra cosa que convencer de su propia inter-
pretacién de los hechos. Si en la antigiiedad se
privilegiaron los relatos en que se mezclaba la
fantasia, el temor y la propia ignorancia sobre
el mundo, poco apoco se fue decantando la
brecha de quienes mds alld de observar y con-

tar, aportarian un sentido de comprensién al

recuento histérico de la humanidad, que es el

sentido contempordneo de esta disciplina.
Holscher argumenta a favor de un nuevo modelo
“analistico” de la historia y de la investigacién de
la historia segtin el cual la historia es el producto
del juicio histérico ejecutado por quienes disefian
historias respecto a su propio pasado, presente y
futuro; un modelo en que el evento histdrico es de-
finido como el punto comun de referencia de mu-
chas narraciones que se pueden contar respecto a él
y un modelo en que el cambio histérico se percibe
como el cambio de pardmetros relacionados con

un objeto histdrico dado. (Holscher 1997: 317)

La validez y pertinencia en la confor-
macién del grupo de investigacién Historia y
Patrimonio Musical del Conservatorio del To-
lima, surge dentro de una coyuntura conver-
gente con grupos de investigacion afines como
los grupos: Miisica y Miisicos de Colombia, lide-
rado por Egberto Bermutdez de la Universidad
Nacional de Colombia e Historia de la Miisica
en Colombia , liderado por Fernando Gil Ara-
que de la Universidad EAFIT que en un interés
temdtico compartido, han alcanzado su reco-
nocimiento ante Colciencias y se vislumbran
como pares académicos estratégicos con los que
se han de establecer relaciones de intercambio y

acompanamiento disciplinario.

Antecedentes précticos

De manera institucional, el Conservatorio ha
dado pasos significativos para articular su com-
promiso formativo musical con la elaboracién
de su memoria centenaria. Es por ello que des-
de multiples procesos formales el Conservato-
rio consolida su interés por lo histérico eviden-
cidndose la realizacién de certdmenes como la

conmemoracién de su centenario; la realiza-
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cién del III Congreso Nacional de la Musica, y
el acompanamiento a once trabajos de pregra-
do desde 2003 a 2009, que retoman aspectos
como la Composicién en el Conservatorio; Re-
latos histéricos de su fundacién; Memorias de
sus agrupaciones musicales (Coro y Orquesta);
perfiles de maestros y compilacién de archivos

documentales musicales.

Objetivos

Objetivo General. Reconstruir la historia del
Conservatorio del Tolima desde sus protago-
nistas y sus procesos como aporte al desarrollo

educativo musical de la nacién.

Objetivos Especificos. Recopilar los datos bio-
gréficos de las personas que han liderado proce-
sos administrativos, docentes y/o artisticos en
el Conservatorio del Tolima.

* Consignar la historia de las principales
agrupaciones musicales del Conserva-
torio del Tolima.

* Reconocer y escribir los aportes signifi-
cativos que el Conservatorio del Tolima
le ha hecho al medio cultural de la ciu-
dad y el departamento.

* Reconstruir las memorias de los eventos
y certimenes mds importantes realiza-
dos por el Conservatorio del Tolima.

* DPresentar a la comunidad investigacio-
nes histéricas sobre la tradicién y las
costumbres en la ensenanza y en la in-
terpretacién de la musica en el Conser-
vatorio del Tolima.

e Sistematizar el material diddctico utili-
zado en la ensefianza de la musica en el
Conservatorio del Tolima.

* Recuperar el material documental his-

térico en sus diferentes formatos (fo-

tografico, discogréfico, fonogrifico y

audiovisual)

Justificacién
Dentro de los procesos de actualizacién del
Conservatorio del Tolima estd la dinamiza-
cién de la entidad hacia su desarrollo como
institucién de educacién superior, acatando la
normatividad y la estructuracién de procesos
correlacionados con el quehacer universitario.
Por ello, la investigacidén se constituye en un
proceso fundamental para la Institucién que
convoca a su equipo docente y directivo para
hacer investigacién propiamente dicha al com-
pilar, documentar, transcribir las versiones de
los adultos, recopilaciones de historias de vida,
andlisis de documentos, trascripciones de los
aportes diddcticos en la ensefianza de la musi-
ca 'y, demds eventos significativos para hacer la
historia institucional. Se trata de hacer investi-
gacion partiendo de la reflexién auténoma, con
curiosidad por nuestro pasado cercano, con un
espiritu de indagacién critica para reconocer y
valorar las experiencias musicales, diddcticas,
de gestién cultural y de todas aquellas que se
han dado en nuestra Institucién y que, de algu-
na manera influyen en el presente.
Creo que los actos y los pensamientos de cada uno
de los seres humanos contienen elementos esencia-
les imprevisibles por obra de la capacidad humana
para la resolucién creativa de problemas y la crea-

cién de significaciones. (Stenhouse, 1998:32)

La mirada a nuestra historia musical re-
lacionada con la vida, obra, gestién e influen-
cias de los musicos y directores que ha tenido
el Conservatorio del Tolima, es la relacién de la
historia musical con la época y con el contexto

socio cultural de Ibagué y de Colombia, des-
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de 1906 (afio en que se cred el Conservatorio)
hasta nuestros dias. Es el reconocimiento al li-
derazgo musical del Conservatorio del Tolima

a nivel nacional e internacional

Articulaciones

La creacién del grupo Historia y Patrimonio
Musical del Conservatorio del Tolima, se con-
cibe como un proyecto institucional articulado
con la conformacién naciente de un nicleo de
expertos a nivel nacional focalizados en la cons-
truccién de la historia musical de Colombia,
tal como se reconocen los grupos Miisica y Mii-
sicos de Colombia de la Universidad Nacional e
Historia de la Miisica en Colombia, Universidad
EAFIT. La convergencia entre estos grupos se
patentiza en experiencias de orden académico
y cientifico validadas desde la puesta en comun
de materiales documentales histéricos pertene-
cientes a archivos locales, como el seguimiento
a procesos y musicos que desde una época pa-
sada dejaron su rastro en los principales centros
de formacién musical del pais. La importancia
de la produccién académica del grupo es, igual-
mente convergente con instituciones de orden
regional como la Academia de Historia del To-
lima y el Centro de Documentacién Musical de
la Biblioteca Dario Echandia de esta ciudad.

La concepcién de la investigacién:
una aproximacién desde los enfoques
metodolégicos.

El concepto de investigacién

“La investigacion es una indagacion sistemdtica y
autocritica.” (Stenhouse, 1998:28)
La actividad bdsica de la ciencia es la in-

vestigacién. Las ciencias naturales y las ciencias

sociales tienen sus propios métodos de investi-
gacién y la autonomia lograda en los ultimos
afos, garantiza las posibilidades 4giles para los
avances de cada una. En esta investigacién nos
identificamos con las teorias postpositivistas
que consideran el conocimiento como el fruto
o resultado de una interaccién, de una dialéc-
tica, o didlogo, entre el conocedor y el objeto
conocido. En este didlogo reconocemos los fac-
tores que influyen directamente en el proceso
de reconocimiento de la realidad, como son los
factores bioldgicos, sociales, psicoldgicos, cul-
turales en que se encuentra el investigador y el
objeto investigado.
...la diferencia fundamental entre la orientacién
positivista y la postpositivista se ubica en su gno-
seologia o teoria del conocimiento. En esta tltima,
postpositivista, se supera el esquema que considera
la percepcién como simple reflejo de las «cosas rea-
les» y el conocimiento como copia de esa realidad.

(Martinez, 1990:24)

La investigacion cualitativa. La investigacién
cualitativa toma la realidad social para analizar-
la, realidad que es distinta a la realidad natural
que investigan las ciencias naturales. Se habla
de la investigacién social (Galeano, 2008),
como una forma de acceder al conocimiento de
la realidad, la forma de ver el mundo, desde la
interioridad de los sujetos y sus relaciones con
los contextos y con ellos mismos.
Como método de investigacién, la perspectiva
cualitativa articula enfoques metodolégicos; fun-
damentacidén epistemoldgica, ética, metodoldgica,
disciplinar y ontolégica; estrategias y modalidades
de investigacién; procedimientos metodoldgicos;
técnicas de recoleccidn, sistematizacién, registro y

andlisis de la informacidn; estrategias de validez y
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confiabilidad y formas de presentacién de la inves-
tigacién (Galeano, 2008: 17).

Una caracteristica fundamental del método cuali-
tativo es su conceptualizacién de lo social como
una realidad construida que se rige por leyes socia-
les, es decir, por una normatividad cultural cuyas
propiedades son muy diferentes a las de las leyes

naturales. (Bonilla & Rodriguez, 2000:69).

La tarea del investigador es conocer la
realidad para transformarla. “El cientifico no
s6lo sabe explicar la realidad, sino que, lo que
es mds, tiene su forma propia de explicacidn,
creativa y tal vez, alternativa. No se contenta
con comprobar cémo suceden las cosas, sino
que quiere saber por qué suceden. Puede disen-
tir y formular contrapropuestas. Corrige y se
corrige.” (Demo, 1985:17).

La investigacién cualitativa no descono-
ce los datos cuantitativos sino que interpreta
su significado o trascendencia. Como lo dice
Stake (1998:42)

La distincién fundamental entre investigacién

cuantitativa e investigacion cualitativa estriba en

el tipo de conocimiento que se pretende. Aunque
parezca extrafo, la distincién no estd relacionada
directamente con la diferencia entre datos cuanti-
tativos y datos cualitativos, sino con la diferencia
entre la bisqueda de causas frente a busqueda de
acontecimientos. Los investigadores cuantitativos
destacan la explicacién y el control; los investiga-
dores cualitativos destacan la comprensién de las

complejas relaciones entre todo lo que existe.

Una de las caracteristicas fundamentales
de la investigacidén cualitativa es la interpre-
tacién, pero no la interpretacién subjetiva del
investigador sino la de las personas objeto del

estudio. Se trata de la observacién discreta,

persistente y la confrontacién de las distintas
miradas que hace el investigador y los investi-
gados, hasta concluir en las visiones multiples,
diferentes, contradictorias de las que se sacan
los asertos.
La interpretacién es una parte fundamental de
cualquier investigacién. Podriamos discutir con
quienes sostienen que en la investigacion cualita-
tiva hay mds interpretacién que en la cuantitativa,
—pero la funcién del investigador cualitativo en
el proceso de recogida de datos es mantener con
claridad una interpretacién fundamentada. Los in-
vestigadores sacan sus conclusiones a partir de las
observaciones y de otros datos. Ericsson las llamé
asertos (assertions) una forma de generalizacidn.
(Stake, 1998:21).
La interpretacién invita a examinar a ponderar los
datos en términos de lo que significan para las per-

sonas. (Wolcott, 2003:38).

La investigacion etnogrdfica. Etimolégica-
mente, el término etnografia significa la des-
cripcién (grafé) del estilo de vida de un grupo
de personas, habituadas a vivir juntas (ethenos).
La investigacién etnografica se concibe como
la descripcién, registro sistemdtico y andlisis de
un campo de la realidad social especifico, de
una escena cultural, de patrones de interaccién
social. (Galeano, 2008:56).

Es el estudio reflexivo de una realidad
donde el investigador se incluye de manera di-
recta para observar, analizar y verificar los suce-
sos, el diario acontecer de un grupo, recogien-
do directamente los datos que suministran los
miembros de la comunidad investigada, ana-
lizando su escenario o ambiente, su historia,
costumbres, lenguaje y la forma de interactuar
socialmente.

La investigacién historica. Desde nuestra vi-
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sién, la investigacién histérica ha de superar
la forma de ver la historia basada en listas de
héroes, préceres, relatos, reformas, acuerdos,
etc., para reconocer los trasfondos reales de los
sucesos y de los conflictos que dan sentido y ra-
z6n a la misma historia. Tenemos que interro-
garnos, e interrogar a la realidad social, acerca
del curso sufrido por aquello que estudiamos,
sobre como ha llegado a ser como es, e inclu-
so por qué ha llegado a serlo. (Garcia, Ibdfez
& Alvira, 2000). Se trata de mirar y consignar
una historia critica, que provea datos sobre el
pasado tamizados a través de la reflexién. Los
objetos sociales analizados como realidades so-
ciales donde existe la mediacién no sélo de las
categorias cognitivas sino de las practicas y las
relaciones de poder, las cuales corresponden a
la configuracién epistémica de una época. (Bo-
livar, Castano & Hensel, 2004).

En la investigacién histérica se da la trans-
disciplinariedad al analizar hechos histéricos,
pues en ellos se encuentran los distintos campos
del saber, por ejemplo: las razones de ser con la
“filosofia”, el contexto histérico con la “poli-
tica” y la “sociologia”, las relaciones de poder
con la “economia” y los comportamientos hu-
manos con la “antropologia” y la “psicologia”,
los entramados juridicos, teoldégicos y demds
relaciones humanas que explican y aplican en
la comprensién histérica de los hechos vistos
de una manera dindmica y compleja.

Otro aspecto a considerar es la interpreta-
cién de los lenguajes que pone de manifiesto la
vitalidad y la multiacentualidad de los signos
lingtiisticos. (Montilla, 2004). Se puede ver la
relacién semdntica y literaria que guarda la in-
vestigacion histérica al leer y retomar los acon-
tecimientos pasados. Es indispensable conside-

rar la relacién con estas dreas del conocimiento,

pues en cada época los significados y la axiolo-
gia lingiiistica tienen su propia interpretacion.
Como elemento fundamental en la investi-
gacion histdrica estd la vision critica hermenéu-
tica' como propuesta metodoldgica para man-
tener la interpretacién de los acontecimientos
como reflexién ética, reconociendo el valor y la
presencia del «otro». La comprension del otro
como ser antropoldgico (Dussel, 1998).
La hermenéutica tiene que ver con una actitud
tedrica para con la prictica de la interpretacién, la
interpretacién de textos, y también en relacién con
las experiencias interpretadas en ellos y en nuestra
orientacién comunicativa en el mundo. La postura
tebrica nos hace conscientes de manera reflexiva de
lo que estd en juego en la experiencia prictica de la

comprensién.” (Gadamer citado por Ortega, 2004).

Asimismo, la investigacién histdrica se de-
sarrolla manteniendo el reconocimiento de los
prejuicios interpretativos, que deben convali-

darse a través de la “auto reflexién”.

La investigacion historica y la biografia. La
investigacién histérica considera la biografia o
las historias de vida como parte de la metodo-
logia, como recurso interpretativo y de indaga-
cién. Es una forma de recoger los casos indivi-
duales que dentro de la complejidad histérica
hacen que se miren de manera personal pero
que obviamente mantienen unas relaciones con
todos los demds personajes, hechos y fenéme-
nos histéricos a estudiar.

La mirada concentrada en individuos determi-

nados parte de concebir que el individuo elegido

condensa, resume o caracteriza una época; que da

1 Hermenéutica: actividad disciplinaria que resulté de la necesidad
de fundar una teorfa de la verdad para las ciencias humanas que las
distinguiera del modelo de las ciencias positivas. Lévinas, Enmanuel

(1993).
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sentido sobre el comportamiento de un grupo de
personas; que ese microcosmos puede ofrecernos
una relacién con el macrocosmos; que la pequefia
historia de ese pequeio 4tomo nos remite a la gran
historia de procesos que envolvieron a ese indivi-

duo. “ (Loaiza Cano, 2003).

La observacién y reflexion de los casos in-
dividuales tiene sentido dentro de los aconte-
cimientos, ningin personaje puede aislarse de
los sucesos que lo rodearon, por eso la biografia
estd inserta en los fenémenos, los procesos o
los sucesos. Es mds, en algunos casos, la histo-
ria de una vida permite visualizar y aclarar los
acontecimientos, correlacionar los tiempos, los
espacios y comparar las posiciones individuales
con las colectivas.

...el historiador, para producir sus explicaciones,

debe sustituir «una historia que, al estar centrada

en el individuo, es dubitativa» por «una historia
mucho mds simple y mucho mds clara si se le exa-
minara desde sus bases y sus realidades sociales».”

(Braudel, citado por Boutier, 2004)

Los relatos en la investigacion histérica. La
importancia que cobran los relatos y las narra-
tivas para el investigador histérico es verdade-
ramente significativa. Se descubre en medio de
la investigacién que muchos personajes cuen-
tan la historia a través de relatos o narraciones,
de donde se debe extraer la realidad pasada.
“Los relatos tienen una variedad de funciones.
Los actores sociales suelen recordar y ordenar
sus carreras o remembranzas como una serie de
crénicas narrativas, o sea, series de relatos mar-
cados por acontecimientos clave”. (Coffey, &
Atkinson, 2003:66).

El andlisis de los datos obtenidos a partir

de los relatos exige la evaluacién y confronta-

cién de los contenidos narrados con documen-
tos de la época o con otros relatos de personajes
contempordneos. Sin embargo, se debe acudir
a la l6gica del investigador frente al mismo re-
lato, haciendo una evaluacién de lo narrado,
como propone Coffey y Atkinson, al revisar
la estructura de la narracién: el comienzo, los
personajes, los sucesos, el resultado y el final.
Esto demostrard si realmente tiene validez
para ser tenido en cuenta en la investigacién.
Muchos relatos contienen datos de impacto
que el investigador tomard, otros en cambio,
serdn simple recuentos de hechos que carecen
de importancia o generardn dudas, por lo que
serdn descartados. En ocasiones el investigador
encontrard que los relatos se complementan
entre si, cuando los entrevistados los repiten, y
que otros se contradicen y entonces, habrd que
acudir a la comprobacién de un tercer elemen-
to, buscando siempre el andlisis critico de los
datos y la imparcialidad en la interpretacién.
Es decir, que tendremos que valorar qué dicen
las narraciones de los que no tuvieron el poder
o los grupos “minoritarios” y qué sale de sus
relatos. Sin caer en la interpretacion sesgada de

la informacién.

Concepto de patrimonio

El patrimonio cultural inmaterial estd consti-
tuido por aquellas manifestaciones, entre las
que se cuentan, las pricticas, los usos, las repre-
sentaciones, las expresiones, los conocimientos,
las técnicas y los espacios culturales, que gene-
ran sentimientos de identidad y establecen vin-
culos con la memoria colectiva de las comuni-
dades. Se trasmite y recrea a lo largo del tiempo
en funcién de su entorno, su interaccién con
la naturaleza y su historia, y contribuye a pro-

mover el respeto de la diversidad cultural y la
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creatividad humana. (Ministerio de Cultura
2008:30).

Historia del Conservatorio del
Tolima

El Conservatorio del Tolima, se inici6 con la
propuesta del Maestro Alberto Castilla de
formar una Escuela de Musica en 1906. Esta
propuesta tuvo como precedentes la formacién
musical que se impartia en el Colegio San Si-
moén y los intereses comunes de los habitantes
de Ibagué que tenfan buena disposicién para
interpretar los aires musicales de la regién.

La Escuela de Musica empezé a funcionar
primero para varones y después abri6é cursos
para damas bajo la direccién de la sefiora Tulia
de Pdramo y, mediante el Decreto No. 191 de
1909 fue declarado establecimiento oficial. El
Maestro Alberto Castilla fue su primer direc-
tor. Mds tarde, considerando que los progra-
mas eran de calidad se reconoci6 el nombre de
Conservatorio de Musica del Tolima mediante
el Decreto No. 31 del 3 de mayo de 1920.

El Maestro Alberto Castilla organizé y di-
rigi6 el Conservatorio hasta su muerte el 10 de
junio de 1937. Durante su administracién se
construyé el Salén Alberto Castilla, inaugura-
do en 1932. La sucesora del Maestro Alberto
Castilla fue la sefiora Amina Melendro de Pu-
lecio, quien fue nombrada primero como Sub-
directora y luego, como Directora en el afio de
1959 por el Gobernador del Tolima, doctor
Dario Echandia. La Sefiora Amina permanecié

en su cargo hasta el afio de 1999.

La Escuela de Musica fue reglamentada como

educacién no formal?, mediante las Ordenanzas

2 Actualmente Educacién para el Trabajo y Desarrollo Humano

042 de 1980y 101 de 1987. Su propuesta educa-
tiva est4 dentro de la normatividad establecida en
laLey 115 de 1994 y el Decreto 114 de 1996.

Bachillerato Musical El 14 de diciembre de
1959, mediante Resolucién No. 008 expedi-
da por la Directora del Conservatorio, sefo-
ra Amina Melendro de Pulecio, fue creado el
Bachillerato Musical, con un plan de estudios
tnico en Colombia, para atender a los nifios
que venian de los sectores menos favorecidos,
brinddndoles asi, la oportunidad para que
mientras cursaban los estudios de educacién
media, se formaran como instrumentistas sin-
fénicos. El Ministerio de Educacién reconocié
la propuesta educativa del Bachillerato Musi-
cal mediante la Resolucién No. 177 del 28 de
enero de 1960. Una vez iniciado su proceso de
formacién y valorado como plan especial el Ba-
chillerato con una duracién de ocho (8) afos y,
se aprobd definitivamente por Resolucién No.

4833 del 20 de diciembre de 1968.

Bachillerato Nocturno. Por la Resolucién No.
10 de febrero 5 de 1967, el Consejo Directivo
del Conservatorio, creé el Bachillerato Noctur-
no Técnico en Dibujo, con un plan curricular
de (8) ocho afios, que posteriormente se redujo
a seis como Bachillerato Académico sin la pro-
puesta artistica con que inici6. Este Bachillerato
fue aprobado mediante la Resolucién No. 9187
de 1976, este programa acogié a los menores y
jovenes que tenian que trabajar en el dia para
apoyar econémicamente a sus familias; siendo
una excelente alternativa para la formacién de
unas generaciones trabajadoras y ansiosas de la
educacién formal que estaba lejos de su alcance

en las horas diurnas.
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Institucion de Educacién Superior. Segun la
Ordenanza No 0042 de 1980 de la Asamblea
del Tolima, el Conservatorio fue elevado a la
categoria de Institucién de Educacién Supe-
rior, ratificando su condicién de establecimien-
to de cardcter departamental, con autonomia
administrativa y patrimonio independiente;
se sustituyd el Consejo Superior por Consejo
Directivo; se ratificaron sus metas y se dispuso
que la Direccién serfa ejercida por un Rector,
cargo que se designé en la persona de la senora
Amina Melendro de Pulecio, directora en ejer-

cicio en ese momento.

Nombre oficial. Mediante la Ordenanza No.
101 de 1987, se dispuso que la denominacién
oficial de la Institucién fuera “Conservatorio
del Tolima”, como se le conoce en la actuali-
dad, siendo Institucién de Educacién Superior,
de acuerdo con la Ley 30 de 1992.

Licencia de funcionamiento. Mediante el
Acuerdo No. 274 de 1992, el Instituto Co-
lombiano para el Fomento de la Educacién
Superior ICFES, concedié licencia de funcio-
namiento para el programa de Licenciatura en

Musica del Conservatorio del Tolima.

Acreditaciones. Segin la Resolucién No. 999
de mayo de 2000 del Ministerio de Educacién

Nacional, el programa de Licenciatura en Mu-

sica obtuvo el Registro Calificado, con vigencia
actual. Seguin la Resolucién 123 del 18 de ene-
ro de 2007, se otorgd Registro Calificado para
el pregrado de Maestro en Msica, que se inici6
en el semestre B de 2007.

Institucion Educativa Musical Amina Melen-
dro de Pulecio. La crisis econdémica que llevd
al Departamento del Tolima, en el 2000 a aco-
gerse a la Ley 550 del 1999 y posteriormente a
la Ley 617 de 2000, impidi6 que el Departa-
mento hiciera transferencias al Conservatorio,
segin lo habia determinado la Ordenanza No.
0067 de 1991 y la que se habia cumplido hasta
la fecha. Como consecuencia de esta situacidn,
el Conservatorio del Tolima se vio obligado a
reestructurarse, suprimiendo el programa de
Bachillerato Musical y trasladando el Bachi-
llerato Nocturno a la Institucién Educativa Si-
moén Bolivar, institucién oficial que funciona
en el Barrio La Pola de Ibagué.

Como consecuencia de esta reestructura-
cién se cred, mediante la Ordenanza No. 044
de diciembre de 2001, el Colegio de Bachille-
rato Musical Amina Melendro de Pulecio, que
continu6 con el Proyecto Educativo del Bachi-
llerato Musical del Conservatorio y mediante
acuerdos internos, siguié funcionando en sus
instalaciones, con los instrumentos musicales,
ayudas didécticas y el apoyo docente del Con-

servatorio del Tolima.
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Ambitos teméticos o problematicos

Sub - linea Ambitos tematicos o problematicos

Historias de Vida

«  Directores

+ Instrumentistas
«  Compositores

«  Pedagogos

Recuperacion documental de historias de vida.

Reconocimiento de los(as) protagonistas en el desarrollo de la
Institucion.

Cronicas biograficas.

Reconstruccion historica de la existencia y proyeccion cultural
Historia de Agrupaciones artisticas de las agrupaciones musicales del Conservatorio del Tolima, me-
diante su cronografia y descripcion sistematica.

Los aportes institucionales del Conservatorio a la cultura y vida
artistica regional y nacional.

Relaciones con los musicos empiricos de la regién.

Recuperacién sistematica de los hechos y momentos mas signi-
Certamenes Musicales del Conservatorio | ficativos de la historia institucional del Conservatorio del Tolima,
del Tolima como gestor de certdmenes musicales a nivel nacional e interna-
cional.

Recuperacioén, analisis y divulgacion de relatos actualizados so-
bre documentos de valor histérico - musical que se conservan en
el Conservatorio del Tolima.

Experiencias exitosas en el campo educativo musical, la didactica
de la teoria musical, y la formacién instrumental en la vida del
Conservatorio del Tolima.

Impacto del Conservatorio en el Desarrollo
Artistico - Cultural de la regién y del pais

Patrimonio Historico Documental — Musi-
cal del Conservatorio del Tolima

Aporte del Conservatorio a la Formacién y
Educacién Musical en Colombia

Componente metodolégico

Nombre de linea Metodologia a utilizar Técnicas a utilizar

Historias de Vida
«  Directores
« Instrumentistas

- Compositores Historias de Vida

- Pedagogos Estudio de casos Analisis de ‘
Historia de Agrupaciones Artisticas Investigacion Ena 1515 de documentos
Impacto del Conservatorio en la Conforma- | Metodologia Histérica Nﬂgi\gf:::ciones

cion de otros Grupos Artisticos cualitativa Estudio Biblio-

Certamenes Musicales del Conservatorio del grafico

Tolima Investigacion

Patrimonio Histérico Documental — Musical Etnogréfica

del Conservatorio del Tolima
Aporte del Conservatorio a la Formacién y
Educacién Musical en Colombia
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Componente operativo

Proyectos desarrollados y proyectados en relacién con las lineas de investigacién

Nombre de linea

Proyectos

Historias de Vida

«  Directores

+ Instrumentistas
«  Compositores

«  Pedagogos

Amina Melendro de Pulecio: la legendaria madrina de la musica.
“Un compromiso con la historia”

“Vida y Legado Musical del compositor Daniel Oviedo”.

“Vida y aportes pedagdgicos del Maestro Jaime Cuellar”
“Vicente Sanchis Sanz, leyenda viva de una época dorada”.

“José Ignacio Camacho Toscano: legado artistico y musical de un
maestro para el Tolima.”

Historia de agrupaciones artisticas

“Orquesta Sinfonica del Conservatorio del Tolima-(1990 - 2005)"
“Memoria y legado del Coro del Tolima (1908 - 1997 )"

Impacto del Conservatorio en la confor-
macién de otros Grupos Artisticos

Memoria de la praxis musical social

Certamenes Musicales del Conservatorio
del Tolima

Festivales Polifénicos
Congresos Nacionales de la Musica

Patrimonio Histérico Documental — Musi-
cal del Conservatorio del Tolima

Archivos de partituras , iconografia musical , Colecciones de ins-
trumentos

Aporte del Conservatorio a la Formacion y
Educacion Musical en Colombia

Clasificacién de la obra didactica de Daniel Oviedo.
Aporte pedagdgico del maestro Luis Alberto Zamudio al Conser-
vatorio del Tolima.
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Memoria colectiva y musicas locales en una
perspectiva de desarrollo humano’

Maria Eugenia Londofio Ferndndez*

(Fecha de recepcion julio 2009; fecha de aprobacién septiembre 2009)

Resumen. El texto dimensiona la memoria colectiva y la sitda en el centro de las dindmicas sociales y
culturales. Destaca el papel privilegiado del arte, y en particular el de la mdsica como memoria, como ele-
mento de comunicacién y de cohesién social. Aborda el concepto de desarrollo en paises como Colombia,
atravesados por la multiculturalidad y la inequidad; sustenta la importancia de cuidar, valorizar y re-crear
las musicas locales, rurales y urbanas asumidas como memoria colectiva, y muestra diversas posibilidades de
aprovechamiento de este patrimonio cultural singular y propio, que ofrece alternativas multiples al desarro-

llo humano, individual y comunitario.

Convoca a una recuperacién critica de la memoria e invita al fortalecimiento de redes ciudadanas que asu-

man, conscientemente, las tareas necesarias para lograrlo.

Palabras clave: memoria cultural - patrimonio cultural - multiculturalidad e inequidad en Co-

lombia - musicas locales, rurales y urbanas. - Arte y memoria - Misica y desarrollo humano.

Abstract. The text sizes the collective memory and places it in the center of the social and cultural dynamics.
It emphasizes the privileged role of the art, and in particular that one of the music as memory, as element
of communication and social cohesion. It tackles the development concept in countries like Colombia,
crossed by the multiculturalism and the inequity; it sustains the importance of taking care of, valuing and
recreating the local, rural and urban music assumed as collective memory, and shows diverse possibilities of
using this singular and proper cultural heritage, which offers multiple alternatives to the human, individual
and community development. It summons to a critical recovery of the memory and invites to the streng-

thening of civil networks that assume, consciously, the necessary tasks to achieve it.

Key words: cultural memory - cultural heritage — multiculturalism and inequity in Colombia — local, rural

and urban music - Art and memory - Music and human development

* Ponencia presentada al IV Congreso Nacional de la Msica, Conservatorio del Tolima. Ibagué, Colombia, junio de 2008. Una segunda versién de
este texto se expuso en el marco del seminario taller “Patrimonio musical e investigacién: las musicas populares, regionales y tradicionales en procesos
de formacién, creacién y divulgacion”. Bogotd, noviembre de 2008.

** Investigadora. Miembro del Grupo de Grupo de investigacion Valores Musicales Regionales, Facultad de Artes, Universidad de Antioquia. Correo
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Soriamos con el cuidado como un ethos fundamental de lo humano y como ‘com-pasion’ imprescindible

para con todos los seres de la creacion.

Comunicacién, memoria colectiva, cultura,
tres dimensiones sociales de la existencia hu-
mana absolutamente interdependientes y de-
terminantes en la estructuracién de cada sujeto
y en la historia de todos los pueblos. Porque la
comunicacidn interpersonal es el soporte de la
memoria colectiva, y ésta la base del conoci-
miento y del progreso humano.

Sabemos que la memoria, como fun-
cién cerebral, es el mecanismo que nos permite
retener y acumular experiencias. Pero es mini-
ma la conciencia que poseemos de que toda
memoria, ain la memoria individual, se origina
y estructura en la comunicacién interpersonal.

“La continuidad y identidad [sic] en el
Ser sélo son posibles si el Hombre ‘recuerda’.
El recuerdo enlaza la experiencia en ideas de
continuidad con un pasado con el cual el sujeto
puede identificarse desde el presente. [...]

[...] el recuerdo es una forma de repre-
sentacién que reactualiza una construccién so-
cial”. (Halbwachs. Citado por Dufour, 2006:
17).'1

Porque la vida humana, la cultura misma
s6lo son posibles mediante la presencia y el cui-
dado de otros. Yo no existo sin otros. Se desta-
ca entonces el valor colectivo de la memoria,
aunque ésta realidad incontrovertible tampoco
suela reconocerse en nuestra cultura esencial-
mente individualista y competitiva.

Cuando un estimulo sensible, una ca-

ricia, una palabra, una imagen visual o un so-

1 Para profundizar al respecto, véase Dufour, Memoria, tiempo y mi-
sica: la memoria colectiva de los musicos, 2006.

(Boff, Leonardo. 2002:15).

nido se produce en una situacién o contexto
emocional-afectivo determinado, se genera en
nosotros una reaccién psiquica cargada de sen-
saciones. Mediante la repeticién o ausencia de
tales estimulos vamos construyendo asociacio-
nes y representaciones; y es alli donde emergen
los recuerdos, la memoria. Asi, la cadena de su-
cesos que se repiten una y otra vez va configu-
rando conductas sociales llenas de sentido, de
significado; vamos haciendo costumbres, cons-
truyendo simbolos, lenguajes, rituales, celebra-
ciones, manifestaciones artisticas... hechos de
cultura.

Nuestro cuerpo es el primer depositario
de memoria que, en este caso, estd determi-
nada por factores genéticos y por los sentidos.
También lo son los objetos, monumentos, ins-
trumentos, documentos escritos, fotografias,
partituras, grabaciones de audio y de video...
ellos consignan parte de esa memoria cultu-
ral que abarca desde la piedra hasta los discos
duros y las memorias virtuales que utilizamos
hoy. Igualmente instituciones especializadas,
museos, archivos, bibliotecas y centros de do-
cumentacién durante siglos han procurado
guardar celosamente esa memoria. Sin embar-
go, y con frecuencia, tampoco advertimos que
somos nosotros mismos, hombres y mujeres
de carne y hueso, los portadores por excelen-
cia de la memoria viva, patrimonio riquisimo
e invaluable pero frgil, que en muchos casos
se pierde definitivamente por falta de atencién
oportuna y adecuada.

En la antigiiedad, los portadores privile-

giados de la memoria colectiva fueron ancianos,
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escribas, profetas, sacerdotes, magos, chamanes,
amautas’; frailes y escribientes en monasterios
y bibliotecas durante la edad media. En Amé-
rica aborigen arte rupestre, cerdmica, codices y
tejidos, instrumentos musicales, danzas y mu-
sicas locales transmitidas oral y miméticamente
de una generacién a otra, han sido elocuentes
testigos del derecho a la tierra y a una memoria
de resistencia. Memoria enraizada en un terri-
torio comun, impregnada de vivencias afectivas
relacionadas con el mundo de los espiritus, de
los muertos y de los dioses; con lo religioso y lo
trascendente; con la subsistencia (caza, pesca,
cosechas...); con lo festivo y lo profano; con la
guerra y con la paz; en fin, con lo mds intimo:
el amor.

Ademds de estar enraizada en lo afectivo
y de ser colectiva, la memoria es acumulativa y
es dindmica, por tanto siempre serd incompleta,
inacabada; como lo son la cultura y el conoci-
miento. No existe tradicidon sin memoria. Es tal
la importancia de la memoria colectiva, que to-
das las sociedades, en distintas épocas y segiin
su evolucidn, han empleado diferentes medios o
vias para fijarla y transmitir su experiencia. Ac-
tualmente podemos diferenciar cuatro mecanis-
mos de transmisién de la memoria: la oralidad
asociada a la imitacidn, la escritura, la grabacién
audio-visual y la informdtica.’ Pero insélitos
cambios sociales, culturales y tecnolégicos han

impactado tanto las formas de transmisién de

2 Sabios maestros encargados de transmitir valores esenciales dentro
de la cultura incaica.

3 Sélo a finales del siglo XIX surge la grabacién andloga, inicialmente
sonora y luego audiovisual. Destacamos la importancia de tales avances
tecnoldgicos respecto a las musicas y sus memorias, puesto que facilitan
posteriores procesos de trascripcién, andlisis, conocimiento y reelabo-
racién cultural. Preocupa, sin embargo, la fragilidad y lo efimero de los
nuevos soportes y tecnologfas (CDs, DVDs., memorias electrénicas...).
El mundo contemporineo deposité su memoria en ellos, desechando
medios de registro més antiguos pero quizds mds seguros, como son el
papel y la grabacién andloga.

la memoria humana, como los soportes que la
contienen. “La continuidad de la memoria ya
no depende de las estructuras y los mecanismos
tradicionales” (Ollivier, 2005: 64).

Arte y memoria
El arte, como expresién simbdlica de la rea-
lidad, ha sido siempre testigo privilegiado de
la historia, desempefando un papel decisivo
como vehiculo de comunicacién humana. Pero
es la memoria colectiva, entendida como siste-
ma de significantes y de significados (sistema
de cédigos culturales), la base indispensable so-
bre la cual se construye todo lenguaje.
La representacién de sucesos y sentimientos me-
diante actos deliberados de comunicacién se vin-
cula directamente a la expresién que desarrolla
cada cultura. Desde la constitucién del lenguaje
oral, la posterior escritura, hasta el almacenamien-
to electrénico digitalizado -como ultimo eslabén
de la serie de transformaciones de la ‘memoria
simbdlica- los cédigos portadores de la memoria
colectiva cumplen un rol decisivo en los modos de
[...] investir de sentidos el mundo sensible. [Huber;

Guérin.]. (citado en Tuler & Menna, 2002:1).

Ademds de constituirse en textos de cul-
tura, sintesis de épocas concretas y de aconte-
cimientos especificos, las manifestaciones artis-
ticas movilizan energias particulares, producen
impacto en nosotros, conmocién tanto interna
como externa. En ocasiones experimentamos,
ante una determinada representacién, que “se
nos eriza la piel”. Y con frecuencia decimos que
tal o cual obra “posee magia, duende o vene-
no”. El arte impacta nuestras emociones y con
ellas, el mundo del sentimiento, del sentido y
de la conducta.

Lo fascinante es que cuando aflora el sentimiento,
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el recuerdo, la sensacidn, la idea, el pensamiento
o cuando la obra queda revoloteando como una
mariposa en nuestro interior, esos sonidos y esas
imdgenes pasan a convertirse en materia prima de
nuestra propia existencia, entran a formar parte de
nuestra savia y de nuestra historia. (Arenas, 2007.
En: CD Trio Nueva Colombia, 20 Afos. El arte

de la memoria).

Coinciden varios investigadores al afirmar
que:
‘Un imaginario colectivo se constituye a partir de
los discursos, las practicas sociales y los valores
que circulan en una sociedad. El imaginario ac-
tiia como regulador de conductas (por adhesién o
rechazo). [...] Es decir, produce efectos concretos
sobre los sujetos y su vida de relacién, asi como

sobre las realizaciones humanas en general’. (Diaz,

1996: 11). (Citado en Tuler et al, 2002: 2).

Sea cual fuere su denominacién o estilo, la
musica es en si misma un relato humano carga-
do de imdgenes, de simbolos y representaciones
que movilizan el inconsciente y la conciencia
individual y colectiva. Lo que el renombrado
te6logo, filésofo y hombre de ciencia brasilero
Leonardo Boff senala respecto del mito, podria
aplicarse al fenémeno de la musica, porque am-
bos, “ademds de visiones, han suscitado y con-
tindan suscitando grandes emociones. Y son
éstas las que quedan y las que movilizan a las
personas y a los pueblos en la historia”. (Boff,
2002: 33).

Existe pues, una conexiéon directa entre
percibir, experimentar emocién, pensar-ima-
ginar y actuar. Es por eso que escuchar musi-
ca puede producirnos gozo, alegria, nostalgia,
dolor, disgusto; puede enervarnos, excitarnos o

relajarnos, puede conducirnos al mundo de la

meditacién y la espiritualidad; impulsarnos a
beber, a llorar, a danzar o a rezar.

Estamos habituados a consumir musica,
pero no tenemos consciencia del formidable
poder que ella ejerce sobre nuestras vidas. Por
estas razones, la investigacién social contempo-
rdnea considera que “es conveniente integrar en
el andlisis pardmetros tales como el sentimien-
to, la emocidn, lo lddico, lo imaginario, de lo
cual ya no puede negarse la eficacia multiforme
en la vida de nuestras sociedades”. [Maffesoli:
1996]. (Citado por Tuler et al, 2002: 2).

La mdusica siempre ha estado ligada a los
aconteceres de la vida cotidiana y, en esa me-
dida, hace parte de las identidades y vinculos
afectivos, histéricos y socio-territoriales de las

sociedades humanas.

Desarrollo humano sostenible
Entendemos el desarrollo humano sostenible
como proceso integral y como utopia que ja-
lona las aspiraciones sociales; como dindmica
centrada en la persona, garantia de calidad de
vida para todos.

El Programa de Naciones Unidas para
el Desarrollo (PNUD) en el informe del afo
2000 indicaba que:

El desarrollo humano es el proceso de ampliacién

de las opciones de la gente, aumentando las fun-

ciones y las capacidades humanas [...] representa
un proceso a la vez que un fin [...] El 4mbito del
desarrollo humano va mds alld: otras esferas de
opciones que la gente considera en alta medida
incluyen la participacién, la seguridad, la soste-
nibilidad, las garantias de los derechos humanos,

todas necesarias para ser creativo y productivo y

para gozar de respeto por si mismo, potenciacién y

una sensacion de pertenecer a una comunidad. En

definitiva, el desarrollo humano es el desarrollo de
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la gente, para la gente y por la gente [...]. (PNUD,
2000: 17).

Razones de peso nos llevan a vincular el
concepto de Desarrollo sostenible a la musica
como memoria colectiva. En primer lugar, por-
que las expresiones musicales son productos,
recursos culturales ligados a los entornos natu-
rales, sociales, culturales y econémicos que les
dan origen. En segundo término, consideran-
do el potencial de comunicabilidad y equidad
que conllevan las musicas locales en términos
psicolédgico-sociales y de participacién comu-
nitaria. En tercer lugar, debido a su potencial
rentabilidad expresiva, educativa, cultural y ar-
tistica. Finalmente, por su diversidad, sus posi-
bilidades de evolucién estética y las perspectivas
de mercadeo que ofrecen en los campos de la
industria cultural, la recreacion, el turismo y el
entretenimiento.

Ocuparse de la memoria musical colec-
tiva es potenciar el patrimonio intangible que
representa la musica misma; es cuidar el recurso
humano representado en sus portadores y acto-
res, proveyendo mds y mejores oportunidades
de trabajo. Porque el patrimonio es propiedad
de todos los ciudadanos; porque preservarlo y
aprovecharlo es ejercer el derecho de autodeter-
minacién y control cultural de cada comuni-
dad y de cada pueblo.

Si hoy no valoramos, cuidamos y poten-
ciamos nuestro patrimonio musical vivo, mul-
ticultural y diverso, si no ideamos estrategias
mds equilibradas para fortalecerlo internamen-
te y posicionarlo regional e internacionalmente,
scé6mo podremos proyectar nuestro propio de-
sarrollo humano en lo social, cultural-musical y
econémico en el futuro?

Pero existen conflictos que debemos resol-

ver. ;Qué memorias musicales proteger priorita-
riamente en paises como el nuestro, cuya diver-
sidad cultural es inmensa? ;Las de los indigenas
y campesinos, las de los pobladores urbanos, las
de los desplazados o emigrantes? ;Las musicas
de las élites ilustradas, o las tradicionales y po-
pulares representativas de mayorias, casi analfa-
betas en proceso de alfabetizacién? ;Las musicas
de moda que favorecen intereses econémicos de
minorias ligadas a grandes emporios transnacio-
nales, o aquellas que satisfacen demandas iden-
titarias, educativas y culturales locales? ;Las que
representan el sentir de las generaciones jévenes,
o las que prefieren los adultos, o los ancianos?
No basta, entonces, registrar el sonido
musical; es preciso crear y re-crear espacios
nuevos de re-encuentro y de comunicacién,
donde la musica sirva de vinculo verdadera-
mente humano. Como advierte el investigador
Bruno Ollivier, se trata de apropiar una con-
ciencia histérica y asumir responsabilidades en
la perspectiva de crear mds y mejores oportuni-
dades para todos, es decir, en la perspectiva del
desarrollo humano sostenible.
Ninguna préctica permite por si misma la preser-
vacién de un patrimonio. Un ritual, una ceremo-
nia, una manera de cocinar, una musica, que no se
vinculan con una historia colectiva corren el riesgo
de transformarse, en la conciencia de los miembros
del grupo, en puro acto de consumo, o producto

de venta destinado a otros (turistas, clientes...).

El patrimonio [...] implica que estos ges-
tos, estas reuniones, estas practicas se vinculen
en la conciencia a la idea de la pertenencia a un

grupo”. (Ollivier, 2005: 67).

Podemos concluir que el cuidado de la

memoria cultural, -de la musica como memo-
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ria- es factor clave en la comunicacién inter-
generacional; facilita la gestién del talento hu-
mano en aspectos tan importantes como son
la educacién, el didlogo y la convivencia, inci-
diendo directamente en la calidad de vida de

nifios, jévenes y adultos.

Por una recuperacidn critica de la
memoria.

Hemos sustentado suficientemente por
qué la memoria colectiva depende de las vi-
vencias compartidas (espacios culturales) y del
conocimiento, del contacto previo que se ten-
ga con determinado tipo de musica. Pero, si se
han ido perdiendo los espacios mds intimos de
practicas musicales locales como son la familia,
las tertulias y reuniones musicales de amigos y
vecinos, las fiestas patronales, los grupos artisti-
cos empresariales y tantas otras pricticas otrora
tradicionales; si la guerra y multiples formas de
violencia han diezmado y disgregado las comu-
nidades, la pregunta a responder seria ;cémo y
por qué vias vamos a reencontrar nuestra pro-
pia historia humana y musical, es decir, nuestra
memoria musical-cultural? ;Cémo podrdn ha-
cerlo las nuevas generaciones?

En los paises en via de desarrollo o “ter-
cermundistas” la memoria de las expresiones
culturales populares y, por supuesto la de sus
musicas tradicionales, locales ha sido poco re-
conocida por la oficialidad; y la intelectualidad
—con honrosas excepciones- las considerd “in-
feriores” o de segunda categoria. Baste obser-
var la historia de los programas académicos de
conservatorios y departamentos de mdsica de
las universidades colombianas. La industria del
consumo y el mercado del espectdculo sélo las
tienen en cuenta cuando son objeto potencial

de considerables ganancias. A los grandes con-

sorcios que manejan la economia y el merca-
deo mundiales no les interesa que se consoliden
memorias locales, ni identidades solidarias, ni
sentidos de pertenencia...

Se cierra el circulo: no hay recuerdo sin
vida social, pero no hay tampoco vida social sin
recuerdo. Estos recuerdos determinan pro-
fundamente las identidades colectivas puesto
que lo que construye y define el grupo social es
el conjunto de sus representaciones colectivas
en que se sedimenta su experiencia del pasado.
Este pasado en comun es precondicién de toda
identidad colectiva que reconstruye la memo-
ria, que retiene tradiciones, y se erige en colum-
na vertebral para la construccién del sentido de
la vida colectiva. En esta participacién a la vida
colectiva [sic] de los grupos sociales tipificados
(amigos, familiares, musicos etc.), la memoria
queda afirmada como soporte fundamental
[...]. (Dufour, 2006:19).

En el mismo sentido reitera Ollivier:

Sin reunirse, hablar, escuchar, leer, encontrarse,

escribirse, mirar la televisién o escuchar el radio,

practicar el chat o navegar por Internet —en otros
términos, sin comunicacién— todo patrimonio
desaparece. O permanecen unas formas exteriores,
danzas, artesanfas, rituales que, fuera de la con-
ciencia colectiva que permite un sentimiento de
pertenencia, se transforman en puros objetos de
consumo o de venta. De tal manera que las formas
de comunicacién entre los miembros del grupo
son las herramientas imprescindibles para la pre-
servacién de un patrimonio. (Ollivier, 2005: 67,

68).

Pero no podemos ser ingenuos ni facilistas
frente a la tarea de construccién de la memoria
colectiva. En el Tercer mundo, de un lado estd

el impacto producido por los grandes cambios
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fruto de la modernidad, de otro, y en particular
en paises como Colombia, que la memoria ha
sido violentamente fragmentada y su construc-
cién ha estado determinada en gran medida
por politicas de “memoria impedida” y de “me-
moria manipulada.
He aqui otro reto. En el trabajo permanente de
construcciéon de la memoria colectiva histérica,
[...] sc6mo abordar estos problemas de la memo-
ria impedida (hacer que reconozcan en la historia
incluso los eventos que afectaron dolorosamente a
un grupo) y los problemas que plantea la memo-
ria manipulada? ;Quién escribe la historia? ;Quién
quiere manipularla? ;Cémo reaccionar? (Ollivier,

2005: 60).

Estamos lejos de pretender que la cultura
se convierta “en remedio de una sociedad que
se desangra’; pero, como advierte Ana Maria
Ochoa, estamos obligados a traducir el ideal
de equidad y de paz “en précticas concretas”.
(Ochoa, 2004: 23).

Realizaciones especificas como las que se
describen al finalizar este texto, comprueban
que todos podriamos ingeniar y dinamizar es-
trategias de comunicacién participativas, in-
cluyentes y creativas, formas de comunicacién
mds eficientes y adecuadas. Todos podemos
apoyar iniciativas y actividades que conduzcan
a reconocer, proyectar y enriquecer las iden-
tidades locales a través de la musica y afirmar
nuestra forma de ser como pueblos. Todos po-
demos cuidar y mejorar las oportunidades, los
espacios y las modalidades de transmisién de la
memoria. Porque “La musica como hecho uni-
versal de cultura, lenguaje expresivo de hondo

contenido simbélico y comunicacional, posi-

4 Véase: Ollivier, Bruno. Memoria, identidades y patrimonio inma-
terial, 2005.

bilita multiples maneras creativas y recreativas
de elaboracién y transformacién de la realidad,
maneras de relacién que equilibran la vida del
individuo y de la sociedad”. (Londono, Tobén
& Franco, 2007: 9).

Se trata de ofrecer, en este caso a través de
la expresién artistica, como lo hiciera la investi-
gadora Pilar Riafio en la ciudad de Medellin,

[...] un lugar simbdlico-social para el recuerdo y

para la transformacidn de los actos de ver y recor-

dar en actos de re-conocimiento. [El dilema estd] en
los modos de contrarrestar el poder representativo
de la violencia sangrienta y la posibilidad de ofre-
cer imdgenes alternativas que, ancladas en lo cultu-
ral, permitan re-elaboraciones de las memorias de

las violencias y visibilicen otras representaciones y

marcas [...].

El arte y la memoria activan esta mirada relacional

para potenciar el deseo por reconocer, dar testimo-

nio y ver, es decir, [cantar, danzar y re-presentar]

para pensar la reconciliacién. (Riafio, 2004: 97,

98, 101).

En Colombia, experiencias recientes en-
torno a lo musical sefalan rutas alentadoras,
tanto en el terreno de intervencién directa con
comunidades como en los campos de la inves-
tigacién, la produccién artistica y las politicas
culturales. Para ilustrar algunas de ellas, remiti-
mos al lector a las descritas por la etnomusicé-
loga Ana Marfa Ochoa en un trabajo del 2004
titulado “Sobre el estado de excepcién como
cotidianidad: cultura y violencia en Colombia”
°.; 0 al estudio realizado por el grupo de in-
vestigacién Valores Musicales Regionales, de la
Universidad de Antioquia (2003 -2005), que

5 Véase: Ochoa Gautier, Ana Marifa. “Sobre el estado de excepcién
como cotidianidad: cultura y violencia en Colombia”. En: Grimson,
Alejandro [Compilador]. La cultura en las crisis latinoamericanas.
Buenos Aires, CLACSO libros, 2004.
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recoge la memoria de las bandas de viento en

esta seccién del pais.®

El cuidado de la miisica como
memoria cultural
En la historia humana la musica, originaria-
mente asociada a los instintos, a la emocién
y a la comunicacidn, aparece después ligada a
la magia y a lo religioso, luego al placer y al
disfrute. M4s tarde serd sometida por la racio-
nalidad y posteriormente por las dindmicas del
mercado, dominio bajo el cual permanece. ;Por
qué no pensar que alborea la época donde la
musica esté puesta al servicio de la calidad de
vida, es decir, del desarrollo humano integral?

Colombia, violentada y desgarrada por la
inequidad y la guerra, reclama una recupera-
cién critica de la memoria musical colectiva,
capaz de orientar y fortalecer la accién oficial
en diversos escenarios, memoria re-creadora
orientada a redireccionar las pricticas académi-
cas reconocidas e institucionalizadas durante
décadas. En este sentido, compartimos y aco-
gemos la invitacién que recientemente hiciera
el antropdlogo Eliécer Arenas cuando propone
emprender:

[...] un programa de trabajo para las nuevas gene-

raciones, ya que apuesta por una ¢ética del trabajo

musical que implica la necesidad de entender que

6 El documental audiovisual titulado “Un toque de esperanza. Plan
departamental de Bandas de Antioquia” (2005), el articulo “Las ban-
das de musica en Antioquia: oportunidad y compromiso”, de Lépez
Gil, Gustavo y Londono Ferndndez, Maria Eugenia, publicado En:
Artes. La Revista. Medellin: Universidad de Antioquia, Facultad de
Artes, 2006. Vol. 6, no. 11 (ene.-jun. 2006). p.47-55; y el libro “Un to-
que de esperanza, las bandas de musica en Antioquia. Tradicién hecha
politica cultural”, de Lépez Gil, Gustavo Adolfo; Londofo Ferndndez,
Maria Eugenia; Mejia Salazar, Luis Vicente; Arango Cuartas, Martha
Eugenia y Palacio Villa, Fred Danilo. Medellin: Antioquia, Secretarfa
de Educacién para la Cultura de Antioquia. Direccién de Fomento a la
Cultura; Universidad de Antioquia, Facultad de Artes, Grupo de Inves-
tigacion Valores Musicales Regionales, 2007, contextualizan 200 afios
de historia de estas agrupaciones en el pais, describen ampliamente
las dimensiones pedagdgica, estético-musical y administrativa que las
caracteriza y sitGian su significacion sociocultural hoy.

ser musico es asumir una forma de vida y que per-
tenecer a una tradicién es dialogar incesantemente
desde el pasado, sin necesidad de fetichizarlo, con
las necesidades, apuestas e intereses estéticos del
presente. [...]. (Trio Nueva Colombia, 20 Afios.
El arte de la memoria, 2007: 8).

Invitamos a los musicos a comprometerse
mds activa y profundamente con un pais que
requiere del cuidado para recuperar su memo-
ria, de valor para re-conocerse, de verdad y jus-
ticia para re-construirse.

El gusto por la musica, poder compartirla
con nuestros amigos o derivar de ella beneficios
econémicos son motivaciones comunes para
hacerse musico. Sin embargo, evadidos tras la
indiferencia, frecuentemente actuamos desde
“una ética del desencanto que atraviesa el sin-
sentido de lo social y de lo personal” (Ochoa,
2004: 22). Pocas veces somos conscientes de
que, sea cual fuere el estilo musical o los escena-
rios donde nos movemos, construimos histo-
ria al influir en dindmicas sociales y culturales
mucho mds amplias; dindmicas que, como se
senalé antes, comprometen los sentimientos, la
mentalidad y el comportamiento de otros in-
dividuos.

Millones de personas han sido econémica,
social y emocionalmente violentadas, despo-
seidas, desarraigadas, excluidas...” Ellas estin
culturalmente desprotegidas debido a la atomi-

zacion de las comunidades, a la destruccién de

7 Aunque no coinciden las cifras oficiales con las que reportan otras
instituciones, los indices de miseria y de desplazamiento en Colombia
son alarmantes. Segun el censo realizado por el DANE en 2005, el
indice de pobreza es del 49,2% de la poblacién. El informe mundial
sobre desplazamiento presentado por ACNUR en junio de 2008 arroja
una cifra de 3°281.000 personas desplazadas, mientras que la Agencia
Presidencial para la Accién Social y la Cooperacién Internacional en
agosto de 2009 reporta una cifra de 3°192.000 personas desplazadas.
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la confianza social y a “la ausencia de procesos
comunitarios de elaboracién del duelo”.

;Podriamos los musicos asumir, por ejem-
plo, las tragedias del abandono y del desplaza-
miento de manera mds consciente y solidaria,
generando alternativas ciudadanas de comuni-
cacién, de reconocimiento y de acogida? Por-
que es cierto que una realidad de esta magni-
tud implica en primer lugar al Estado y a los
directos responsables de ella, pero en definiti-
va nos compromete a todos. Se trata de crear
oportunidades, pero diferenciando claramente
dos niveles y sus posibles interacciones: el del
Estado, y el de cada uno de nosotros como so-
ciedad civil.

Corresponde al Estado y a las institucio-
nes la debida proteccién fisica, técnica y juridi-
ca del patrimonio documental musical y dan-
zario, en aspectos tales como almacenamiento,
conservacion, sistematizacion, accesibilidad y
administracién de derechos autorales. Pero son
multiples los campos donde investigadores, co-
municadores, musicos y no musicos podemos
ampliar ese ejercicio del cuidado, valoracién y
aprovechamiento de nuestro patrimonio musi-
cal. Veamos algunos ejemplos de dreas donde se
requiere con urgencia el aporte interdisciplina-
rio para la recuperacién y comprensién de esa

nuestra memoria musical colectiva.

Historia social: Las musicas locales no se han
historiado en Colombia; apenas comienza esta

tarea.

Musicologia - Etnomusicologia: Existen pocos
estudios dedicados al andlisis de las estructu-
ras, los contextos, el valor simbdlico, y demds

elementos que caracterizan las diversas masicas

locales de nuestro pais, y son muy escasos los

que han podido ser publicados.

Antropologia: Las musicas aborigenes, afroco-
lombianas y mestizas, tanto rurales como ur-
banas, ofrecen un amplisimo campo de trabajo
en lo relativo al comportamiento de los diver-
sos grupos sociales, al potencial simbdlico de la
musica respecto a la construccién de identidad

y la significacién del territorio...

Educacion formal y no formal - Pedagogia
musical: Urge apoyar decididamente la pro-
duccién y difusion de repertorios para diversos
niveles educativos formatos instrumentales y
mixtos: textos diddcticos, CDs, videos, pelicu-

las....

Comunicacion social: Las musicas locales, sus
actores y destinatarios reclaman mayor aten-
cién por parte de las entidades responsables
de su valoracién posicionamiento, y mejor
formacién a quienes se encargan de su divul-
gacion. Se requiere de estimulo a intérpretes,
compositores y arreglistas locales mediante la
produccién de programas de radio y televisidn,
la orientacién adecuada de encuentros, festiva-
les y la formacién de publicos, necesaria pero
desestimada y desaprovechada por los medios y

los comunicadores.

Estética - Artes en general: Los avances tec-
noldgicos contempordneos, las comunicacio-
nes y la globalizacién (conocimientos, sistemas
musicales, instrumentos, técnicas y expresiones
artisticas diversas) abren insdlitas perspectivas a
la experimentacién estética y artistica, méxime
en un pais pluri-étnico y multicultural como es

Colombia.
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Salud piblica: El estudio, la investigacién y
la experimentacién cientifica podrian aportar
nuevas posibilidades respecto al uso de las mu-
sicas locales y regionales en el tratamiento de
diversas afecciones y limitaciones; mediante el
trabajo inter-disciplinario en pediatria, geria-
tria, psiquiatria, psicologia social (en casos de
discapacidad fisica, visual, auditiva, emocional,
depresién, inadaptacién, alzhéimer), y en pro-

cesos de rehabilitacién social.

Economia: Aprovechamiento de la riqueza or-
ganoldgica que ofrece el pais (Lutheria, cons-
tructores, instrumentos, bancos de sonorida-
des, técnicas de ejecucién). Gestidén cultural:
incentivando la participacién de musicos y dan-
zarines locales en espacios, festivales y especta-
culos destinados al turismo, y garantizando el
mejoramiento de la calidad en la prestacién de
servicios. Promocién y mercadeo de productos
culturales locales; mediante el estimulo y afir-

macién de la originalidad y la diferencia.

Ingenieria de sonido: Elemento de primera
importancia en la produccién de espectdculos
y en el desarrollo de una industria musical con-

tempordnea y competitiva por su calidad.

Gestion y produccion musical. Escenario
abierto a la creatividad y aprovechamiento de

la diversidad cultural.

Es importantisimo el trabajo que personas e
instituciones especializadas realizan respecto al
cuidado vy circulacién de la memoria musical
colectiva. Pero es quizds mds urgente propiciar
el didlogo intergeneracional y el acercamien-
to del ciudadano comin a sus propias raices;

quc personas mayores, amas de casa, maestros,

nifos, jovenes y ancianos puedan reconocer-
se como herederos de una memoria histérica
comun; como agentes y protagonistas de la
transmision y la revitalizacién de ese patrimo-
nio cultural-musical. Espacios donde la mu-
sica-memoria se convierta en oportunidad de
disfrute para la gente, conciencia de si misma,
sentido de la propia dignidad y autoestima, y
factor de convivencia ciudadana.®

Memoria escolar, barrial, local... que re-
conoce y valora “lo que cantaba mi abuelo”,
“lo que sabe mi papd”, “la cancién que inventd
mi companero de clase”, “el grupo que tienen
los vecinos”, el festival musical del barrio, del
municipio, de nuestra ciudad... Invitamos a
los lectores a idear nuevos escenarios de reen-
cuentro comunitario y de construccién de
esa memoria musical colectiva; o a fortalecer
los que ya existen: albergues para desplazados;
instituciones de rehabilitacién para menores e
instituciones carcelarias; hogares de Bienestar
Familiar y hogares de la tercera edad; festiva-
les veredales, celebraciones de aniversario del
barrio, la parroquia, la escuela, la fibrica, la
cooperativa, la entidad o empresa; sindicatos
de trabajadores, de maestros o empleados; ra-
diodifusoras y canales de televisién de interés
publico, la emisora de la escuela, del barrio de
la universidad...; o la tertulia en el barcito del
barrio, por ejemplo.

Alentamos, convocamos al empodera-
miento colectivo de esa memoria puesta al
servicio de iniciativas locales y regionales; o a
través de redes informdticas de coleccionistas,
musicos y amigos. .. Si la comunicacién y el re-
cuerdo se construyen con otros, y si la memoria

subsiste gracias a lo colectivo, eso significa que

8 Véase: “Un toque de esperanza, las bandas de musica en Antioquia.
Tradicién hecha politica cultural” (2007).
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todos somos responsables de nuestro patrimo-
nio cultural.

Contemporizar, actualizar, con sentido so-
lidario de arraigo, de goce, de ludica y disfrute;
es éste el reto de hacer accesible y atractiva esa
memoria grupal, especialmente para nifos y
jovenes, buscando un equilibrio entre la tradi-
cién como tendencia reproductiva, y la inno-
vacién y el cambio como tendencias creativas
y renovadoras.

En manos de la poblacién civil cabe
desarrollar iniciativas maltiples, entre las cuales
destacamos las de identificar el recurso huma-
no portador y actor potencial de memoria mu-
sical; estimular su capacidad desde las juntas de
accién comunal y los consejos municipales y
departamentales de cultura. Aprovechar las po-
sibilidades de acceso cada vez mayor a las nue-
vas tecnologias de audio y de video para captar,
dejar registro y ordenar informacién referida a
esas memorias cercanas. Son muy variadas las
actividades que pudieran convertirse en oca-
sién de desarrollo identitario y territorial local,
en desarrollo humano sostenible en términos
sociales, culturales, incluso econémicos.

[Porque] “Lo que impulsamos, no es s6lo
un cambio de modelo de desarrollo, sino un
nuevo modelo de sociedad, mds autogestiona-
ria, plural, horizontal, solidaria; una sociedad
que aminore las brechas sociales, econémicas,
politicas, culturales y territoriales”. (Rulli, Ma-
tias, 2008).

Con un claro sentido de participacién en
las dindmicas globales, paises como Francia, Es-
pafa, Italia... apoyan actualmente programas
diversos para la recuperacién de sus saberes tra-
dicionales. Se celebra anualmente, por ejemplo,
“el dia de la musica valenciana” (29 de abril),

destinado al reconocimiento de los intérpretes

locales y a la difusién de sus producciones. O el
Festival de musica étnica de Palearisa, apartada
regién del sur de Italia (provincia de Calabria),
evento cuya popularidad ha desbordado lo lo-
cal, para convertirse en un espacio artistico in-
ternacional, turistico y econémico de impacto
en el desarrollo regional.

A modo de conclusién, y con el claro pro-

posito de estimular propuestas creativas de va-
lorizacién de la identidad cultural y de la musi-
ca como memoria y como factor de desarrollo
humano, nos referiremos a otras iniciativas
entorno a la musica y a la danza colombianas,
iniciativas tanto de origen privado como insti-
tucional, unas locales-barriales, otras departa-
mentales o de alcance nacional, incluso alguna
de ellas producida por artistas colombianos ra-
dicados en el extranjero.
“Festival del porro”, barrio Santa Rosa de
Lima, comuna occidental de Medellin. (1992 a
la fecha). Toma la iniciativa una pareja de j6-
venes, Alonso y Fanny, quienes en 1992, para
contrarrestar la violencia armada y la margina-
lidad del sector, propusieron a la gente unirse
en torno a la practica familiar y vecinal del po-
770, como musica y como danza, en sus distin-
tas modalidades tradicional y contempordnea.
Investigadores, académicos, periodistas, intér-
pretes y publico en general son convocados
anualmente para enriquecer con sus miradas y
aportes esta iniciativa comunitaria, que incluye
una publicacién periédica y que avanza hacia la
XVII versién del festival.’

Festival Departamental “Antioquia vive la
miaisica” 2006 — 2009. Cinco discos compac-
tos y dos folletos explicativos consignan expre-

siones culturales, parte de la memoria musical

9 Revistaporroyfolclor@yahoo.mx.com o <festiporromed@hotmail.
com>;”Fanny
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regional. Se trata de una experiencia institu-
cional en los campos de la gestién cultural, el
especticulo y la formacién de nuevos publicos,
promovida y patrocinada por la administracién
departamental. La propuesta estimula y apoya
la realizacién de encuentros musicales en las
distintas subregiones del departamento, duran-
te los cuales se seleccionan los grupos mejores y
mids representativos para llevar a diversos esce-
narios, una muestra riquisima de la diversidad
musical antioquena, muestra inclusiva de ex-
presiones afro-regionales y juveniles contempo-
raneas. Esta iniciativa, més equitativa e inclu-
yente, contribuye al desmonte del imaginario
impuesto en torno a lo musical andino como
paradigma de lo nacional.

Cartografia de pricticas musicales en Colom-
bia: una vision desde el Plan Nacional de Miisica
para la Convivencia, 2007 '°. Se trata de una ac-
cién de origen oficial y de alcances nacional e
internacional que ofrece, en linea, informacién
sonora, visual, escrita y geo referenciada relati-
va a las diversas expresiones musicales colom-
bianas, a sus actores principales, instrumentos
y formatos. El proyecto pudo desarrollarse des-
de el Ministerio de Cultura y la Biblioteca Na-
cional, gracias a la persistente voluntad de un
grupo de musicos-investigadores colombianos,
conscientes de la importancia de socializar esa
memoria, aprovechando las nuevas tecnologias
de circulacién de informacién.

Recopilacion fonogrdfica del grupo Aires del
Campo, Miisica tradicional de la vereda San An-
drés, municipio de Girardota, localidad ubicada
a 28 km. al nororiente de la ciudad de Mede-
llin. Esta publicacién, realizada en el 2006 por

el grupo de investigacién Valores Musicales Re-

10 Disponible en: http://www.mincultura.gov.co/eContent/musica/
home.html

gionales de la Universidad de Antioquia, con el
apoyo de entidades publicas y privadas, compila
y contextualiza expresiones musicales rurales y
urbanas representativas de la cultura antioque-
fia de los siglos XIX y XX. Esta edicién fue con-
cebida con un claro sentido pedagdgico; consta
de un disco compacto que recoge parte de esa
memoria musical, y de un libro-folleto de 40
paginas (incluidas partituras), que sitda la pro-
duccién en el corazén mismo de la historia y
de la cultura local-regional. La publicacién fue
hecha en reconocimiento a sus protagonistas,
mujeres, hombres y nifios, agricultores y obre-
ros, quienes, desde un compromiso educativo,
aun persisten en la revalorizacién de su queha-
cer artistico, social y cultural a través de una
escuela comunitaria.

El disco compacto “Marta Gémez. Can-
tos de agua dulce”. Una mujer colombiana y un
grupo de musicos jovenes residentes en New
York, instrumentistas de excelencia, recrean
tradiciones andinas, costeras, y llaneras... que
van mds alld de las fronteras para reafirmar una
identidad latinoamericana y caribena renova-
das. Una memoria musical y humana carga-
da de tierra hiimeda, de paisajes, sonoridades,
imdgenes y olores; gentes cercanas que bailan,
lloran, rien, suefian y aman a nuestro modo.
Lamentablemente el plegable que acompana
el disco y los textos de las canciones aparecen
escritos solo en inglés. Y decimos “lamentable-
mente”, porque todo idioma implica una ma-
nera de pensar y de sentir el mundo. “Abando-
nar un idioma para usar otro, que tiene mayor
drea de recepcién, siempre implica el abandono
de una parte del patrimonio y de la identidad”.
(Ollivier, 2005: 71). Este hecho, adem4s, limita
el acceso a la informacién a un elevado ndmero

de personas, especialmente a jévenes musicos,
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adolescentes y a numeroso publico de las bases
populares. Los invito a escuchar ahora la “Can-
cién de cuna’, carnavalito argentino con dejos
de cumbia, donde se hacen presentes la ternura
y la tragedia siempre esperanzada de las madres
solas... mujeres que aqui y alld alientan la vida
de miles de nifios y nifas sin padre...

Trio nueva Colombia, 20 anos. El arte de la
memoria. 2007 [2 CDs]. Se trata de una pro-
duccién digna de situarse en los mejores esce-
narios, en la cual tradicién e innovacidn se fun-
den naturalmente recreadas con originalidad y
excelencia interpretativa. Re-creacidn, fusién
de géneros de éptima calidad que recoge una
memoria andina ancestral y la proyecta con
fuerza expresiva al presente de nuestras musicas
urbanas. [...] “Si somos lenguajes, y por tanto
memoria, el pasado es fundamental para en-
riquecer el presente y proyectar el futuro con
algun criterio”. (Dufour, 2006: 25). De el com-
positor Mauricio Rangel, proponemos escuchar
la obra titulada “A lo Germancho”, dedicada al
compositor y pianista del grupo Germdan Dario
Pérez. La obra aparece identificada como pasi-
llo, aunque en realidad se trata de una fusién
de los géneros pasillo y bambuco.

A modo de sintesis, y para concluir estas
reflexiones, podemos afirmar con certeza que
cuidar, valorizar y re-crear las musicas locales,
rurales y urbanas; asumirlas como memoria co-
lectiva y aprovecharlas como patrimonio cul-
tural singular y propio, abre posibilidades al
desarrollo humano individual y comunitario;
estimula la comunicacién intergeneracional,
el crecimiento de una conciencia histérica, la
autoestima individual y colectiva, el fortale-
cimiento de vinculos sociales y territoriales y
promete una produccién artistica de calidades

insospechadas.
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Entrevistas a personas que laboraron en el Conservatorio del Tolima durante la administracién
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Resumen. Este articulo describe la historia de la Sefiora Amina Melendro de Pulecio, una de las principales
protagonistas de la historia del Conservatorio del Tolima, construida con quienes testimoniaron desde sus
recuerdos las experiencias y datos que tenfan sobre su relacion familiar, de amistad o de trabajo con la prota-
gonista, informacién que, apoyada en la constatacién documental, hizo posible esta versién de su historia de
vida, denominada: “Amina Melendro de Pulecio: Una Legendaria Madrina de la Msica”. La investigacién
inici6 desde el mismo momento en que aparecié el primer Melendro en Colombia, tratando de reconstruir
de una manera fidedigna la infancia y la juventud de la Sefiora Amina, y tomando luego su vida laboral en
el Conservatorio del Tolima, desde el afio 1927 hasta 1999. La informacién fue sintetizada en los logros
mds significativos, reconociendo que fue una vida muy productiva y trascendente para el Conservatorio
del Tolima, para Ibagué y Colombia. Este reporte fue realizado con entusiasmo e inspirado en la inmensa
bondad y entrega de la Sefiora Amina, convirtiéndose en un referente para otros jovenes investigadores, y
asi enriquecer la historia y perfeccionar el estilo y composicién literaria . También contribuye al servicio
de una causa: la construccién de nuestra identidad como “Ciudad Musical” a través de uno de los mayores

patrimonios culturales que tiene el Tolima: su Conservatorio.

Palabras Clave: Amina Melendro de Pulecio -protagonista de la historia del Conservatorio del Tolima -

patrimonio musical colombiano- historia de vida - estudio de género -

Abstract. This article describes the history of Mrs. Amina Melendro de Pulecio, one of the principal pro-
tagonists of the history at Conservatory of the Tolima. This history was built with those who witnessed
it from her memories to the experiences and information that there were related to her familiy relation,
friendship and work with the protagonist. This information is backed by documentary observation and
made possible the present version of her life history, named: “Amina Melendro de Pulecio: A Legendary

Godmother of the Music -. The research started from the same moment when the family Melendro arrived

* El presente articulo hace parte del informe final del Trabajo de Grado que realizaron los autores para obtener el titulo de Licenciados en Musica en
diciembre de 2008.
** Tutora. Correo electrénico: Luzalbabeltran. @gmail.com
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in Colombia, trying to reconstruct in a trustworthy way the childhood and the youth of Mrs. Amina, and

then taking her labor life in the Conservatory of the Tolima, from the year 1927 up to 1999. The infor-

mation was synthesized in the most significant achievements, admitting that it was a very productive and

transcendent life for the Conservatory of the Tolima, for Ibagué and Colombia. This report enthusiastically

written, inspired by the immense kindness and surrender of Mrs. Amina serves as a horizon to other young

researchers, enrichening the history and improving the style and literary composition. It also contributes

to the service of a cause: The construction of the identity of Ibague as “Musical City” by means of one of

Tolima’s biggest cultural heritage: Its Conservatory.

Key Words: Amina Melendro de Pulecio — protagonist of the history of the Conservatory of the Tolima

- Colombian musical patrimony — life history — study of genre -

“No soy la llamada a recapitular en esta misiva los logros, las ejecutorias,

los obstdculos y las dificultades que fuimos dejando en el camino a lo largo

de siete décadas. Que la historia, Sefior Gobernador se encargue de ello”

(Carta de renuncia de Amina Melendro, 1999)

La sefiora Amina fue, y seguird siendo, una de
las figuras mds representativas de la cultura co-
lombiana en el campo musical y concretamen-
te del Tolima, por lo que su historia viene de la
mano con la del Departamento. Es claro recal-
car también, que su historia no sélo comien-

za en el alba de su nacimiento, sino muchas

décadas atrds, desde el primer Melendro en
América. Esto sucede exactamente cuando don
Eugenio Martin Melendro, nacido el 6 de Julio
de 1768 titulado como Hijo Hidalgo Notorio de
Casa y Solar, junto con el oidor designado por
la Real Audiencia del Rey Carlos IV, Don Juan

Hernindez de Alba tocan tierras colombianas,
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Don Eugenio Martin Melendro fue secretario
de Antonio Narifo y en 1809, autoriza el Me-
morial de Agravios de Camilo Torres.

El 20 de Julio de 1810 redacta y firma el
Acta de Independencia Colombiana. Contrae
matrimonio el 19 de diciembre de 1967 en Bo-
gotd con la sefiora Marfa Magdalena Posada y
Aranda, nacida en mayo de 1761, hija de Igna-
cio Posada Rojas y Maria Tomaza de Aranda, y
José Mariano Martin Melendro, su hijo, es quien
luego llega a la Ciudad Musical y ahi empieza la
historia de la familia Melendro en Ibagué.

La sefiora Amina Melendro de Pulecio vio
la luz por primera vez en su casa del Alto de la
Cruz, ubicada en la Calle Ancha de Ibagué el 31
de mayo de 1909. Fue la novena de diez herma-
nos. Hija de Mariano Martin Melendro Varén y
de Encarnacién Serna Vidales” (E.f. - 1).

La partida de nacimiento de la sefiora
Amina Melendro de Pulecio dice:

Partida No. 1, en la ciudad de Ibagué capital del
Departamento del mismo nombre, a 2 de Junio
de 1909, ante mi Juan N. Buenaventura notario
publico principal del circuito de Ibagué y ante los
testigos Senores don Enrique Isaacs y el Dr. Lisan-
dro Carvajal, varones mayores de 21 afos vecinos
de esta ciudad, a quienes conozco personalmente
y doy fe que retinen las condiciones de idoneidad
requeridas por la ley, comparecié el Sefior. Doctor
Mariano M. Melendro, varén casado, mayor de
edad y vecino de esta misma ciudad, donde reside
y a quien también conozco personalmente, lo que
igualmente certifico, manifest6 que el dia lunes 31
de mayo del presente afio, a las dos y veintiocho
minutos pasado meridiano, nacié en su casa de
habitacién ubicada en el Alto de la Cruz de esta
ciudad una nina, hija legitima de la sefiora Dofia

Encarnacién Serna de Melendro su esposa, quien

yo el notario también conozco como mujer casada,
mayor de edad y vecina de esta misma ciudad de
Ibagué y esposa legitima del compareciente, a la
cual nifia que es mujer le dan el nombre de Amina,
siendo abuelos paternos de esta nifia el sefior doc-
tor José Mariano Melendro y la sefiora dofa Isabel
Varén de Melendro y maternos el sefior Don Ze-
nén Serna E. y la sefiora Dofia Micaela Vidales de
Serna, en constancia se firma la presente diligencia
por el compareciente y por los testigos, al principio
mencionados ante mi, notario que doy fe, firmada:
Mariano Melendro, Enrique Isaacs, Lisandro Car-
vajal, Juan N. Buenaventura Notario publico. Es
fiel primera copia de la partida original que figura
en el libro de Registro civil de nacimientos, corres-
pondientes a los afios 1890 a 1909 que se lleva en

esta notarfa, la cual copia expido.”

Su infancia transcurrié en la ciudad de
Ibagué junto con sus familiares y amigos, pa-
saba sus vacaciones en la hacienda “El Paraiso”,
hacienda que pertenece atin a su familia y en la
hacienda “Icataima”, primera hacienda cafetera
que hubo en el Tolima y que también pertenece
a la familia Melendro. Entre sus mejores ami-
gas de infancia encontramos a Margarita Isaacs
Alvarez quien era hija de Enrique Isaacs Tiago
y Ana Helena Alvarez Toro. La familia Isaacs
vivia frente la casa de la familia Melendro y
siempre fueron muy cercanas, de alli también
el gran vinculo con el poeta Jorge Isaacs, autor
de “ Maria”. (E.f. - 1)

Las primeras orientaciones de piano de la
sefiora Amina se las dio su madre. Muy nina
entréd al Conservatorio del Tolima, donde el
amigo de la familia, el maestro Alberto Castilla,
continud su formacidn, asi empezo su recorrido
en el Conservatorio. Sus primeras compafieras

en esta institucidon fueron Teresa Melo Casti-
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lla, prima del maestro Alberto Castilla, Amelia
Melendro, su hermana, con la que solamente se
llevaban tres afios y Soledad Rengifo.

En esa época, los estudios de la mujer no
eran apoyados hasta un nivel superior, situa-
cién que en menor nivel persiste en la actua-
lidad, por esto la Sefiora Amina no realizé sus
estudios en una institucién sino que sus padres
pagaron profesores(as) privados(as) para ella.
Como alumna del Conservatorio del Tolima
se destacé en la ejecuciéon del piano, como lo
pueden confirmar sus calificaciones y su cargo
de profesora de piano, a los 18 afios, en 1927,

por su alto rendimiento en dicho instrumento.

Gestion de la Sefiora Amina

Melendro de Pulecio

El siguiente testimonio precisa, en palabras de

la sefiora Amina, los aspectos mds relevantes de

su desempeno como gestora del Conservatorio

del Tolima:
Mi proceso de vinculacién al claustro musical,
alma y nervio del ser tolimense, parte del afio 1927
cuando ingresé¢ como profesora de piano hasta
1.928. Volvi nuevamente en 1933 hasta 1942, en
cuyo lapso me desempefié, ademds, como miem-
bro del Consejo Directivo, en representacion del
profesorado. Desde 1948 actué como profesora
de piano hasta el 14 de Marzo de 1950 cuando
el Gobernador del Tolima, mediante Decreto 317
me nombra como Subdirectora Posteriormente
presenté renuncia, manteniéndome por unos afios
separada del cargo, pero no indiferente del que-
hacer de la entidad. El 15 de enero de 1953 re-
gresé nuevamente como Subdirectora en razén del
Decreto 029 y en esta posicién me mantuve hasta
Enero de 1959, fecha en la que el Sefior Goberna-
dor del Departamento del Tolima, Doctor Dario

Echandia, me nombra como Directora.

En 1986 fui nombrada Rectora, avalando con este
nombramiento la Calidad de Institucién de Nivel
Superior dada al Conservatorio. Desempené este
cargo hasta el 30 de Abril pasado, fecha en que

renuncié de manera irrevocable.!

Luego de su nombramiento como profe-
sora en 1927 y de iniciar la construccién del
Salén Alberto Castilla en 1931, la Sefora Ami-
na empez6 su gran labor de gestidén cultural en
el Conservatorio. Siempre fue muy visionaria
y con el objeto de ayudar al Conservatorio
hospedaba a los Presidentes de la Reptblica
cuando ellos visitaban a Ibagué. Por ejemplo,
Eduardo Santos quien se alojé en su casa el 18
de abril de 1938 como candidato presidencial y
luego como Presidente. Un significativo evento
fue el Primer Congreso Nacional de la Musi-
ca del 15 al 19 de enero de 1936, organizado
por el Maestro Alberto Castilla, evento que fue
trascendental para el Conservatorio y para la
Ciudad de Ibagué. La sefiora Amina fue parti-
cipe de este gran evento ayudando al Maestro
Castilla en su organizacién.

...Al ano siguiente del Congreso de la Musica, el

maestro Alberto Castilla muere, era en el afo de

1937. Su muerte trajo consigo un luto muy gran-

de tanto para Ibagué como para nuestra Madrina

de la musica, su recuerdo la acompand siempre,

por eso celebré su aniversario cada afio los dias 9 y

10 de junio perdurando el nombre de su maestro”.

(E£-1)

Para la Senora Amina era mucho mds im-
portante realizar un Conservatorio sin exclu-
siones sociales, que un Conservatorio de sélo

clase social alta o elitista. Tenfa una profunda

1 Informe de Gestién de la Sefiora Amina, presentado al Sefior Go-
bernador Estefan Upegui en 1999).
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conviccién de que la musica debia hacerse con
sentido social, por lo que decia: “sz, la élite pue-
de aprender, claro, pero el Conservatorio tiene que
ir dirigido a todo el mundo, porque la miisica tie-
ne que ser dirigida a todo el mundo” (E.f —1).

Esta conviccién democrética fue funda-
mental en el desarrollo de su gestién. También
fortalecieron su gestién los principios y valores
que trafa desde su hogar y que fundamenta-
ron la constitucién de todos los programas del
Conservatorio del Tolima.

“‘Siempre fue una gran mujer, respetuosa,
amante de sus ideales, los ninos y personas que
estuvieron bajo su supervision”. (E.a. -1, 2) Tuvo
un donaire de gran dama, elegantemente ves-
tida de negro, en homenaje a su esposo, quien
motivé ese luto. Dedicé toda su vida al Con-
servatorio. En los tiempos en que la violencia
azotaba con rigor al Tolima, ayudé a todos(as)
los(as) ninos(as) que fueron desplazados(as) de
sus tierras y que en muchas ocasiones, habian
perdido a sus padres por este conflicto, para
ellos, especialmente, creé el Bachillerato Mu-
sical, para lograr que estas victimas pudieran
estudiar y superarse. (E.a. — I).

La Sefiora Amina, fue una persona traba-
jadora, servicial y visionaria, incapaz de aban-
donar su apostolado por el Conservatorio, ni
siquiera en su propio descanso, como si su fuer-
za y vitalidad se la diera el trabajar apasiona-
damente por la institucién y sus nifos, como

llamé siempre a los estudiantes.

Programas Académicos

Escuela de Musica. Al iniciar su gestién en
el Conservatorio del Tolima, encuentra como
Gnico programa la Escuela de Musica, el que
estructura dentro de una organizacién acadé-

mica y artistica, similar a la funcién del kinder

musical, donde se impartia la ensefianza de los
instrumentos propios para la orquesta y banda,
incluye entonces, otras asignaturas como ballet,
canto, idiomas y danzas folcléricas de manera

optativa.

Bachillerato Musical. Este programa tnico en
América Latina, fue ideado como propuesta de
formacién para los nifios y nifias de los sectores
populares, como una alternativa para formar y
cambiar el espiritu de violencia que se vivia por
esa época en el Tolima. El plan ideado por la
Sefiora Amina fue aprobado tal como fue pre-
sentado. El Ministerio de Educacién reconocié
la propuesta educativa del Bachillerato Musi-
cal mediante la Resolucién No. 177 del 28 de
enero de 1960. El Bachillerato Musical desde
su inicio hasta la década de los 90°s fue total-
mente gratuito, y su admisién era de acuerdo a
la aptitud musical de los nifios y las ninas. Asi
se beneficiaron aquellas personas que no tenian
ningln recurso econémico. Sus egresados fue-
ron testimonio vivo en toda Colombia, de una
excelente formacién instrumental ya que pu-
dieron acceder a las principales Orquestas Sin-
fénicas y Filarménicas del pais y ocupar cdte-
dras docentes en varias universidades, colegios

oficiales y privados.

El Bachillerato Nocturno. Por Resolucién No.
10 de febrero 5 de 1967, el Consejo Directivo
del Conservatorio, creé el Bachillerato Noctur-
no, Técnico en Dibujo, con un Plan curricular
de ocho anos, que posteriormente se redujo a
seis como Bachillerato Académico sin la pro-
puesta artistica con que inici6. Este Bachillerato
fue aprobado mediante Resolucién No. 9187
de 1976. Este programa acogié a los menores

y jovenes que tenian que trabajar en el dia para
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apoyar econémicamente a sus familias; siendo
una excelente alternativa para la formacién de
unas generaciones trabajadoras y ansiosas de la
educacién formal que estaba lejos de su alcance
en las horas diurnas. (PE.I. del Conservatorio
del Tolima, 20006).

La Educacion Superior. La Sefiora Amina con-
siguié que la Asamblea Departamental le diera
la oportunidad de hacer del Conservatorio del
Tolima una Institucién de Educacién Superior,
por eso mediante la Ordenanza No. 042 de
1980, consiguié que se reconociera al Conser-
vatorio como entidad en capacidad para impar-
tir la formacién musical a nivel de pregrado.
En 1994 abrié el primer programa de edu-
cacién superior: Licenciatura en Musica. “Me-
diante el Acuerdo No 274 de 1992, el Instituto
Colombiano para el Fomento de la Educacion
Superior ICFES, concedid licencia de funciona-
miento para el programa de Licenciatura en M-
sica del Conservatorio del Tolima. Segiin la Reso-
lucion No. 999 de mayo de 2000, del Ministerio
de Educacion Nacional, el programa de Licen-
ciatura en Musica, obtuvo el Registro Calificado,
con vigencia actual”. (En: Revista Cien afos de
Musica, Conservatorio del Tolima 2006:8)

Proyectos de Trascendencia Nacional
e Internacional

Concursos Polifénicos. Después de su triun-
fal llegada de Arezzo, Italia (1969), en donde
el Coro del Tolima hizo una gran presentacién
en el Primer Concurso Internacional de Coros
celebrado en esa ciudad, la senora Amina entu-
siasmada e impresionada por los resultados de
dicho concurso, decidié organizar en Ibagué un
concurso similar que diera un aire internacional

a la ciudad y principalmente al Conservatorio.

Entonces, ayudada por su pujante perso-
nalidad empez6 la gestién para institucionali-
zar este evento, teniendo como motivacién y
argumento el hecho de convertir a Ibagué y a
Colombia en territorios importantes para la
cultura mundial, segiin sus propias palabras:
“...educa, civiliza y crea un concepto de vida mds
amplio y generoso en todos los campos de la activi-
dad. Los factores positivos de este certamen no de-
ben localizarse solamente dentro de la comunidad
ibaguerena. Los pregones de este Concurso a nivel
internacional y los contactos de doble via que se
han realizado, estdn dando a Colombia una nue-
va dimension y el pais se codea internacionalmen-
te con las mejores agrupaciones vocales de Europa
y América”(Ef-1).

En el afo de 1969, se establecié median-
te Resolucién No. 050 aprobada por el Con-
sejo Directivo del Conservatorio, el Concurso
Internacional de Coros “Ciudad Ibagué”, cuya
primera versién se realizé en el ano de 1977 y
consecutivamente se hicieron cada dos afios, seis
ediciones. En las dos tltimas versiones, corres-
pondientes a los afios 1992 y 1994, se realizé
el Concurso de Composicién “Ciudad Ibagué”.
Estos concursos, trajeron a Ibagué los mejores
coros del mundo, y posicionan el nombre del
Conservatorio y de Tolima y sobre todo el nom-
bre de Colombia ante los ojos de las mayores
potencias a nivel musical en el mundo.

Este Concurso se constituyé en un gran
ejemplo para otras ciudades, pues se dieron
los incentivos civicos de gran magnitud por
las vinculaciones destacadas de las personas re-
presentativas de la ciudad de Ibagué. Aunque
los Concursos Polifénicos fueron de gran cos-
to econémico se lograron mantener durante
mds de 15 anos por la gestién importante de

la Sefiora Amina, que logré comprometer con
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entusiasmo a las distintas instancias, las del go-

bierno, las del sector privado y hasta las de los

ciudadanos comunes y corrientes:
...a Ibagué vino gente de Grecia, Italia, Honduras,
Panamd, Chile, Ecuador, Argentina, Guatemala,
Perti y Venezuela. Esta gente se alojé en el Semi-
nario, en el Salado, en Casa Blanca, en el colegio
San Jorge y en el Hotel Ambal4. Se acomodaban
tres personas por habitacién. Coltejer regalé la tela
para las sdbanas, los sefiores que fabricaban colcho-
nes los hicieron muy baratos y Velotax puso los bu-
ses para movilizar las personas. Muchas empresas
apoyaron esta gestién gracias a Amina, pues ella

hablaba con el uno y con el otro...” (Ea.-4)

Otros Programas
Nuestra Musica en el Campo. Por la Resolu-
cién 038-A del 24 de febrero de 1998 se crista-
lizé unos de los programas mds anhelados de la
Sefiora Amina, como ayuda para los habitantes
de las veredas, para poder hacer y mejorar su
musica. “Nuestra musica en el Campo”. Este
programa iniciado en las veredas cercanas a
Ibagué: especialmente las del Canén del Com-
beima, sector de Calambeo y Ambald parte alta;
sectores donde la poblacién no tenfa ningtin
acceso a la formacién musical y que beneficié
a un gran nimero de nifios(as) campesinos(as)
que pudieron recibir una educacién musical
respetando su identidad y cultura musical.
Para hacer realidad este proyecto contd,
como en otras ocasiones, con la generosidad de
sus familiares quienes donaron el primer gru-
po de guitarras y tiples para los(as) ninos(as)
campesinos(as). “..fue un programa suprema-
mente importante, con muy buenos resultados el
de la Miisica para el campo, esa parte la recuerdo
mucho...” (Ea. 1) “El objetivo de la Senora Ami-

na era que dictaran clases de canto y cuerdas a los

ninos para intentarlos sacar de la violencia que
habia en el campo. Se hacian presentaciones una
vez cada ano, este programa era independiente de

los otros que tenia el Conservatorio.” (Ea. — 6)

Otros logros que incidieron en la
constitucion del patrimonio material
e inmaterial del Conservatorio del
Tolima

La sefiora Amina trabajé desde el afio de 1960
en la remodelacién del edificio donde funciona
el Conservatorio y en la construccién de nue-
vas instalaciones para la exigencia de la univer-
sidad, y pensando también en los bachilleratos;
el bachillerato musical y el bachillerato noctur-
no. Con este fin compré varias viviendas y las
anex6 a la Sede Tradicional, convirtiéndolas en
aulas para la ensefianza de la musica. Luego ad-
quirié las propiedades que estaban alrededor de
la Calle Primera, y realizé el concurso de dise-
fio arquitecténico que gand la firma Consorcio
Crea Construcciones y cuya maqueta contenia
la edificacién de varios edificios para cada pro-
grama, finalizando con el tnico que se constru-
y6 que fue el Edificio Bolivariano.

El Edificio Bolivariano fue terminado en
1994 con apoyo de la Presidencia de la Repu-
blica, especialmente de la Sefiora Ana Milena
de Gaviria, quien crey$ profundamente en el
proyecto educativo de la Sefiora Amina.

La construccién de todos los edificios para el

Conservatorio del Tolima no fue posible por la

intolerancia e incomprension de los habitantes de

Ibagué, quienes no aceptaron el cierre definitivo

de la carrera primera hacia el barrio El Libertador,

aunque se construy6 otra salida por la parte del

Combeima. Esta situacién llevé a que el modelo

arquitecténico que estaba programado fuera olvi-

dado y no se hiciera realidad.
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Otras gestiones sobre la planta fisica, rea-
lizadas al finalizar su rectoria, es la restauracién
de la Sala Alberto Castilla, iniciada por IN-
VIAS y terminada por el Ministerio de Cultura
entre los anos de 1998 y 2000. Asimismo, en
su gestién final deja iniciada la restauracién de
la Sede Tradicional, por el Ministerio de Cul-
tura, cuyos trabajos se terminan en el 2002.
Como reconocimiento de Patrimonio Cultu-
ral, la sefiora Amina gestiond con la ayuda del
Representante a la Cdmara, Dr. Alfonso Uribe
Badillo la expedicién de las Leyes 87 de 1987
donde se reconoce al Conservatorio del Tolima
como Patrimonio Cultural de la Nacién y la
Ley 112 del 19 de enero de 1994, en la que se
declara el edificio donde inicié el Conservato-
rio del Tolima y el Sal6n Alberto Castilla como

Monumentos Nacionales.

Proyectos Pendientes
Museo y Galeria de Arte. Seglin sus propues-
tas quedaron pendientes algunos proyectos por
continuar, como fueron este del Museo y Gale-
ria de Arte, donde recoger y organizar elemen-
tos artisticos e instrumentos musicales para que
los nifos y los jévenes pudieran conocer y apre-
ciar de cerca elementos artisticos, especialmen-
te relacionados con la musica.
Quedan pendientes otros anhelos de la Sefiora
Amina, como fue el propésito de adaptar en el pri-
mer piso de cualquiera de las sedes, un salén de
recepcién para los visitantes, y en los pisos supe-
riores construir la “Sala del Conservatorio” y tam-
bién adecuar otro espacio para hacer el Museo y la
Galerfa de Arte donde se pudiera ver la exhibicién
de instrumentos de diversos origenes, como parte

de las manifestaciones musicales y artisticas de los

pueblos”. (Ef.-1)

El Mirador. Y no dej6 de pensar en adquirir
para el Conservatorio, la propiedad de la mon-
tafa que estd justo al frente, con el fin de crear
un paisaje autdctono y hermoso, como por
ejemplo, sembrarla con ocobos para que la be-
lleza fuera visible desde la institucién.

“... También tuvo una propuesta paisajistica
y una arquitectonica. Esta iltima de acuerdo a la
topografia del terreno, que permite la prolonga-
cion visual de los diferentes espacios del conjunto

hacia el paisaje” (Prensa Nueva, agosto,1984).

Reconocimientos y Condecoraciones

Uno de los mayores logros de la Sefiora Amina
fue haber dado a conocer al mundo el Conser-
vatorio por medio de su gran gestién y su vi-
sién futurista. Muchos reciben reconocimientos,
homenajes y condecoraciones sin que les incida
en nada para mejorar sus condiciones de propio
bienestar, aunque como es natural, esas satis-
facciones conmueven su quehacer, tal como lo
fue para la Sefiora Amina. De esta manera se ha
percibido de aquellos que la conocieron, estima-
ron y rodearon. A continuacién se relacionan las
condecoraciones y reconocimientos que, en su
arduo trabajo recibi6 a su nombre y a nombre
del Conservatorio, merecidos gracias a su cardc-

ter, empuje, responsabilidad y dedicacién:

Internacionales

* 1949 Pergamino de Honor entregado
en la Habana — Cuba.

* 1968 Medalla de Oro “Rubén Dario”
de Nicaragua.

* 1979 Medalla de Oro, dada por el Club
de Leones Internacional.

* 1982 Diploma de Honor, mdxima dis-
tincién que otorga la OEA, la primera

que se otorg6 en Colombia.
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Nacionales

1962 Medalla Civica “Camilo Torres”,
segunda categorfa.

1964 Medalla Camilo Torres, primera
categoria, otorgada por el Ministro de
Educacién Pedro Gémez Valderrama.
1968 Tarjeta de Plata de la Colonia To-
limense Femenina en

Bogotd.

1967 Orden de Boyacd en Categoria de
Caballero, otorgada por el Presidente
Carlos Lleras Restrepo.

1973 Oficial de la Orden de San Car-
los, otorgada por el Presidente Misael
Pastrana Borrero.

1976 Orden de Chinci de los Liberta-
dores, en la Categoria de Gran Caba-
llero.

1976 Lira de Oro, méxima distincién
que otorga SAYCO.

1980 Medalla General Santander en
Oro. Primera Categoria, otorgada por
el Ministro de Educacién Guillermo
Angulo.

1981 Placa de Plata, por estar entre las
10 Mujeres del ano, escogida por la Ca-
dena Caracol.

1981 Orden de Boyacd en la Categoria
de Comendador, otorgada por el Sefior
Presidente Julio César Turbay Ayala.
1990 Medalla al Mérito Cultural “Ge-
raldo Arellano”.

1988 La Direccién General de la Policia
Nacional le otorgo, Distintivo

Especial “Servicios Distinguidos” Cate-
gorfa “A” seglin Resolucién No. 7447
de 21de octubre de 1988.

1993 Orden de San Carlos, otorgada

por el Senor Presidente Cesar Gaviria
Trujillo.

1995 Medalla “Simén Bolivar” otorgada
por el Ministro de Educacién Nacional,
e impuesta el 14 de octubre en Ibagué,
por el Sefior Presidente de la Reptblica,

Doctor Ernesto Samper Pizano.

Departamentales

1955 Medalla de Oro al Mérito Civico
del “Club Leones de Ibagué”

1958 Cruz de la Gratitud. Méxima
condecoracién que otorga el
Conservatorio.

1965 Escudo de Oro de la Sociedad de
Amor a Ibagué.

1973 Condecoracién al Mérito del Ser-
vicio Publico otorgada por el Senor Go-
bernador Jaime Polanco.

1975 Medalla Cruz de Plata de la Cruz
Roja. Socorrismo de Tolima.

1976 Escudo del Conservatorio en
Oro.

1976 Medalla de Plata “Fulgencio Gar-
cia”

1980 Miembro Honorario Cdmara Ju-
nior Ciudad Musical.

1980 Miembro Honorario del Club del
Comercio de Ibagué

1981 Medalla de Oro “Ciudad Musi-
cal” otorgada por la Alcaldia de Ibagué.
1992 Medalla “Cacique Calarcd” otor-
gada por el Seor Gobernador- del To-
lima, Ramiro Lozano Neira.

1999 Doctora Honoris Causa en Edu-

cacién por la Universidad del Tolima.

Municipales

1971 Condecoracién “Ciudad Musical”
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otorgada por el Sefior Alcalde Francisco
Penaloza.

* 1976 Medalla de Amor al Caquetd.

* 1976 Orden de El Bunde del Espinal.

* 1978 Medalla de Oro de la Granja Bue-
nos Aires, otorgada por el propietario,
Salomén Tovar.

* 1978 Cruz de Plata —Socorrismo Toli-
ma — de la Cruz Roja Colombiana.

* 1980 Orden Pacandé de Natagaima.

* 1986 Medalla “Gran Orden Juana” del
Club del Comercio de Ibagué.

* 1994 Premio “Germdn Saldarriaga del
Valle” otorgado por la Corporacién Ci-
vica de Fomento Cultural en Medellin.

* 1994 Medalla “Andrés Lopez de Galar-
za” otorgada por la alcaldia de Ibagué.

* 1994 Imposicién de la orden “Ciudad
Musical de Colombia” en el grado de
Trabajador de la Cultura, otorgada por
el Concejo Municipal de Ibagué.

Conclusiones

Al realizar el presente trabajo y al concluir el
primer periodo de esta investigacién se han re-
forzado los conocimientos teéricos adquiridos
en clase gracias a esta experiencia investigativa.
Sin contar con la profunda satisfaccién que da
trabajar en la historia de vida de la sefiora Ami-
na y con el privilegio de poder conocer a esta
ilustre mujer mds a fondo. Otro punto, y mds
respetable es el de conocer, indagar en todos los
documentos recolectados para preparar un In-
forme que serd guia para quienes quieran saber
mds de la historia del Conservatorio del Toli-
ma, dejando abierta una puerta para aquellos

grupos venideros que deseen continuarla.

No obstante, mds que un trabajo fue toda
una serie de experiencias gratificantes el indagar
sobre esta historia de vida, ya que desenvolverse
en el trabajo de campo es otra perspectiva, otro
ritmo por asi decirlo, y éste fue algo especial;
recopilar y dar a conocer informacién de la que
nadie tenfa conocimiento o, no se atrevian a
publicar. Muchas personas en Colombia, del
Tolima, Ibagué e incluso del propio Conserva-
torio no saben nada de ella y de su impecable
labor, que muestran las vivencias recolectadas
en esta investigacion.

La metodologia empleada permitié cono-
cer y reconocer muchas personas que laboraron
en el Conservatorio y que tienen los mds gratos
recuerdos de su experiencia personal en la Ins-
titucién. También, como trabajo de investiga-
cién formativa, posibilita acercarse a la investi-
gacion en si, para avanzar en el descubrimiento
de valores, vivencias y testimonios de una vida
personal e institucional de trascendencia para
los hombres y mujeres que se identifiquen con

las grandes obras para la humanidad.
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Resumen. La llegada de un emigrante espafol en los afios 60’s a Colombia, era rara, casi Ginica pues no
existfan motivos para venir o ir de lugares tan lejanos. Sin embargo, un musico de Valencia, con anhelos de
conocer y sobre todo de librarse de su medio politico, decidi6 viajar a Ibagué para ensenar musica.

Lo que encontr6 Vicente Sanchis Sans en Ibagué y en el Conservatorio, fue algo maravilloso, era como un
terreno abonado donde él podia depositar muchas semillas de futuro. Se asombré del talento y el interés de
los nifios y los jévenes del Conservatorio del Tolima, por la masica. Asi que con toda la energia que posefa a
sus veinticinco afios, supo crear un ambiente propicio para ensefiar todo lo que sabia y ademds de organizar
la orquesta, los coros y los grupos de cimara, donde encausé la capacidad y el interés de los estudiantes,
generd una verdadera época dorada de la musica en Ibagué.

La vida personal fue menos favorable que la vida artistica en nuestro medio, lo que generé desconcierto y
conflictos personales con las directivas del Conservatorio, por lo que decidié trasladarse a Cali y mds tarde
regresar a Valencia, donde atin vive y sigue haciendo muchas actividades musicales que le han merecido el

reconocimiento de sus compatriotas y de los musicos del mundo.

Palabras clave: Vicente Sanchis — musico, director espafol en Colombia - historia de vida — historia del

Conservatorio del Tolima

Abstract. The arrival of a Spanish inmigrant from Colombia in the 60s was rare and almost unique since
in those days, there weren-t many reasons for coming or for going to such distant places. Nevertheless, a
musician from Valencia, willing to know and especially to escape from his political system, decided to travel
to Ibagué to teach music.

What Vicente Sanchis Sans found in Ibagué and in the Conservatory, was something wonderful, it was like
a solvent area where he could deposit many future seeds. He was astonished at the talent and the interest
for the music of the children and the young people of the Conservatory of Tolima. So with all the energy
that he had at his twenty-five, he could create a propitious environment to teach everything he knew and
in addition to organizing the band, the choirs and the groups of chamber, where he led the potential and
interest of his students. It generated a real golden age of music in Ibagué.

His personal life was less favorable than his artistic life. This generated uncertainty and personal conflicts

* Este articulo corresponde al trabajo de investigacién que hicieron los autores como requisito para optar el titulo de Licenciados en la Msica en
Junio de 2009.
** Tutora . Correo electrénico: luzalbabeltran@gmail.com
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with the Directors of the Conservatory, therefore he decided to move to Cali and later to return to Valencia,

where he still lives and keeps on doing a lot of musical activities that have deserved him the recognition of

his compatriots and of the musicians of the world.

Key words Vicente Sanchis — musician, the Spanish director in Colombia - history of life — history of the

Conservatory of the Tolima

“No escuchéis los concejos de nadie si no del viento que pasa y os cuenta

la historia del mundo” Debussy (1862 -1918)

En el ejercicio de la investigacién formativa, si-
guiendo la metodologia cualitativa al construir
una historia de vida. Esta experiencia de inves-
tigacién permitié el encuentro después de 44
afios, con personajes, leyendas, historias, recuer-
dos y evidencias de un pasado del Conservato-
rio del Tolima, en su proceso histérico de ganar
reconocimiento nacional e internacional.
Realizar esta investigacion reconstruyendo
la historia del Conservatorio, generé expectati-

vas sobre todos los hechos, personajes, eventos

y demds elementos histéricos que tiene el Con-
servatorio y que requieren ser rescatados de la
memoria y la tradicién oral a la memoria escri-
ta que se constituye en bien inmaterial de los
Colombianos, especialmente los Musicos. Para
leer este texto es necesario tener en cuenta las
siguientes convenciones:

A: entrevista con administrativos

E: entrevista con estudiantes

F: entrevista a familiares

EVS: entrevista a Vicente Sanchis S.



Vicente Sanchis Sanz: Leyenda viva de una época dorada

Vestigios de su historia: Aspectos
biogrificos

En la regién de Alaquds, un pequeno pueblo
de la provincia de Valencia - Espaa, nacié en
1939, quien seria una de las leyendas mds recor-
dadas del Conservatorio del Tolima; el Maestro
Vicente Sanchis Sanz. ...él vivia en un pueblo
pequenio, él fue la primera persona de su pueblo
que salié del pais y se vino para acd” (Colom-
bia) (F1). Siendo tan solo un nifio, nacié su
amor por la musica, legado que heredé por su
familia y por una comunidad de musicos muy
tradicional en la regién de Valencia. Inicié sus
estudios en un piano desafinado de la parro-
quia de su pueblo, siendo este instrumento el
que lo acompané toda su vida en su quehacer
profesional. “Lo que no he podido saber, y no he
podido yo entender, es porqué elegi el piano. Por-
que lo légico de instrumentos Valencianos son los
vientos, sin embargo, yo elegi el piano” (EVS)

En la Valencia de la postguerra, época que
le tocd vivir; el pueblo valenciano tuvo muchas
dificultades, tristezas y limitaciones. El invier-
no hacia sudar las paredes por la humedad y el
hambre hacia dificiles las condiciones de vida
para sus habitantes. “La infancia mia es muy
fea, no la recordaré nunca, fue una infancia triste
y dura. (EVS). Sus primeros estudios los realizé
en el Conservatorio de Valencia, formdndose
como musico profesional en las dreas de armo-
nia, estética y pedagogia de la musica; contra-
punto y fuga; composicién, instrumentacién
y direccién orquestal y coral. Posteriormente,
continué su preparacién en el Conservatorio
de Santa Cruz de Tenerife y también tuvo la
oportunidad de recibir clases magistrales en
Estados Unidos. Vicente Sanchis Sanz, es un
musico profesional, con formacién en varios

Conservatorios y con amplio bagaje académi-
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co, pero ante todo, con un inmenso amor por
la musica. Con el deseo de transmitir algo mds
que un sonido, por decir en sus composiciones
algo distinto, algo nuevo en cada una. “La mii-
sica tiene que decir siempre algo nuevo, lo mejor
de la miisica es que cada vez te diga algo distin-
to, que cuando la oigas cada vez sea diferente. La
gran miisica es eso...” (EVS)

Gracias a su excelente preparacion, ha te-
nido la oportunidad de estar al frente de pres-
tigiosas instituciones a lo largo de su carrera,
como Bandas de Sinarcas, Ayora, Silla, Pica-
sent, Aldaya y Municipal de Huelva (Espana),
la Orquesta Filarménica de Bogotd, Orquesta
Sinfénica del Conservatorio del Tolima, Coro
del Tolima, Coro de la Universidad del Valle
(Cali), Orquesta Sinfénica de Forth Worth
(Dallas Estados Unidos), entre otras. Ha reco-
rrido las principales ciudades del mundo como
director invitado: Nueva York, Rio de Janeiro,
Buenos Aires, Amsterdam, Paris, Barcelona,
Santiago de Chile, Bogotd, Quito, Lima, Belo
Horizonte; estas ciudades han sido testigos de
su trabajo y profesionalismo. Por otra parte La
Organizacién de Estados Americanos (OEA)
lo invit6 a impartir un curso de direccién or-
questal y coral para directores del continente
americano.

Este hombre, cuya excelsa biografia me-
rece un detenimiento mayor y una recopila-
cién de todo lo que ain sigue haciendo, es la
leyenda viva de un Conservatorio del Tolima
dorado, de una época histérica inigualable y de
importantes logros, reconocimientos y aportes
que hoy en dia hacen a una institucién pro-
gresista orgullo del Tolima y de Colombia. Por
esto se afirma que: “La historia del Conservatorio
se partid en dos, antes y después de Vicente.” (E2)
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Aspectos personales

Al llegar a Colombia, Vicente Sanchis no sélo
encontré una cdlida ciudad que lo acogié como
su hijo, un Conservatorio del Tolima que le
permitié dirigirlo, unas excelentes personas
que fueron sus amigos incondicionales al pasar
de los anos y miles de anécdotas y experiencias,
si no también, una familia. Al poco tiempo de
su llegada a Ibagué, conocié a la sobrina de la
sefiora Amina Melendro de Pulecio, Encarna-
cién Melendro, con quien contrajo matrimo-
nio y tuvo dos hijos: Yesid Vicente Sanchis
Melendro y Maria Teresa Sanchis Melendro.
Su matrimonio fue un gran acontecimiento so-
cial, pues la familia Melendro gozaba de gran
renombre y prestigio dentro de la alta sociedad
ibaguerena, asi que este evento no podia pasar
desapercibido.

Por diferentes razones su matrimonio se
fue opacando, al igual que la relacién del Maes-
tro Vicente con las directivas del Conservato-
rio del Tolima. Finalmente Vicente Sanchis y
Encarnacién Melendro, optaron por separarse
y romper su unién matrimonial, una decisién
que generé bastante controversia dentro de
una sociedad conservadora y tradicionalista
que prevalecia en la época. A pesar de su se-
paracién, Vicente Sanchis siguié laborando en
el Conservatorio y dirigiendo la parte artistica
como lo venia haciendo, pero ya en condicio-
nes diferentes y poco favorables para él. Ha-
biendo ya terminado su matrimonio, Colom-
bia le volvié a dar la oportunidad de tener un
hogar y brindarle un nuevo aire de felicidad a
su vida, fue entonces, cuando conocié a quien
se convirtié en su segunda esposa, la senora
Riklia Akerman, con quien tuvo una hija lla-
mada Riklia Sanchis Akerman y con quien vive

en la actualidad.

Su llegada a la Ciudad Musical

Desde sus inicios, el Conservatorio del Tolima
se ha caracterizado por brindar una excelente
formacion a sus estudiantes, y por esta razén
las directivas se han esmerado por traer a la
institucién docentes de la mds alta calidad. La
mayoria de ellos eran extranjeros especialmen-
te europeos, quienes impartian una educacién
basada en los modelos pedagdgicos y musicales
de sus escuelas.

En el ano de 1964, a falta de un maes-
tro de contrapunto, fuga armonia y piano; el
Conservatorio del Tolima, solicité por medio
del CIME (Comité Intergubernamental para la
Migracién Europea) un docente que se ajustara
a este perfil. El CIME era una Organizacién
que servia como intermediaria entre Latino-
américa y Europa, en asuntos internacionales
como contrataciones de personal en diferentes
dreas, diligenciaba su pasaporte, documentos,
contratos etc... y hacia conocer en Europa las
vacantes laborales existentes en Latinoamérica.
La sefiora Amina Melendro de Pulecio, direc-
tora del Conservatorio, conocié la hoja de vida
del Maestro Vicente Sanchis Sanz, por medio
de esta organizacion.

Por su parte, el Maestro Vicente buscaba
las posibilidades para salir de Espana impul-
sado por la situacién politica y social que ge-
neré la dictadura de Francisco Franco'l. “En
aquella época, se asfixiaba uno, para cualquier
persona pensante, cualquier ser humano que tu-
viera ciertas ansias de libertad, era terrible vivir
en Espana” (EVS). Recibi6 propuestas de Costa
Rica y Colombia y presenté su candidatura al
Conservatorio del Tolima. Por esa época tenia

25 anos de edad, sin embargo, contaba ya con

1 Militar y dictador espafiol
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una amplia trayectoria artistica y experiencia
laboral puesto que habia ocupado cargos im-
portantes en orquestas y bandas sinfénicas de
Espana.

Luego de establecer contacto con la senora
Amina Melendro y conocer detalles de lo que
serfa su trabajo en el Conservatorio, firmé con-
trato desde Espafia y se trasladé a Ibagué, capi-
tal Musical de Colombia, a finales de Mayo de
1965, desconociendo totalmente el lugar que
lo recibirfa y siendo para él un gran misterio lo
que podria encontrar al llegar a este sitio.

Yo escogi Colombia, no me pregunten por qué.

Primero cuando conozco la palabra Ibagué, la

veo escrita y estaba en mayusculas, asi que no se

acenttia ninguna vocal; yo no sabia si era fbague,

Ibdgue, o Ibagué. La verdad es que no lo sabia, no

tenia idea, era la primera vez que ofa eso. Llegué

a los 26 anos a Ibagué, andédbamos en zanquitos

porque la tierra era caliente...” (EVS)

Se posesiond en su cargo oficialmente el 2
de Junio de 1965 por medio del decreto ntime-
ro 317, expedido por el Gobernador del Toli-

ma en la época de Rafael Caicedo Espinosa.

Sus expectativas

Dentro de la concepcién tradicional de lo que
significa un Conservatorio, puede decirse que
es un centro de educacién, generalmente ofi-
cial, donde se imparte musica y otras artes rela-
cionadas, y donde se “conserva’ un estilo par-
ticular de ensefianza musical. Vicente Sanchis
tenfa esta misma concepcion pues conocia el
modelo europeo, sin embargo al llegar a Iba-
gué, se encontrd con un Bachillerato Musical
que otorgaba dos titulos: el de Maestro en Mu-
sicay el de Bachiller Académico. Esto lo impac-

t6 gratamente, pues conoci6 a unos estudiantes
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dvidos de aprender y con un gran interés por

hacer musica.
Yo me encuentro con un Conservatorio que no es-
peraba, era una cosa distinta a lo que yo suponia
que era el Conservatorio. Aquello del bachillerato
musical era distinto, sobre todo era distinta la gen-
te, en aquél momento, no se ahora; la gente vivia
con ganas de aprender, con ganas de salir, de surgir,
de hacer musica y aquello fue muy hermoso porque
se encontraron con alguien que estaba dispuesto a
todo, fue una época muy hermosa, indiscutible-
mente yo esperaba un Conservatorio similar a los

espafioles que son un desastre (EVS).

Lo que mds lo impacté a su llegada
Desde que llegé como profesor al Conservato-
rio del Tolima, su primer contacto y mds cer-
canos fueron los estudiantes del Bachillerato
Musical, con los que compartia a diario sus
vivencias personales y profesionales. Al encon-
trarse con nifos y jévenes estudiantes, pudo
identificar en ellos el gran potencial y talento
musical que posefan, al igual que las ansias de
aprender cosas nuevas que le ayudarian a crecer,
a salir adelante, a hacer de su arte todo un pro-
yecto de vida y a ser mucho mas que musicos
profesionales. “Su gente”, como se refiere cari-
fiosamente el Maestro Vicente a sus estudiantes
de aquella época, dejaron en él, los més gratos
recuerdos que hasta el dia de hoy perduran a
pesar del paso de los anos. “Yo creo que pocas
veces ha habido mds gente profesional, salida de
aquella época, que la gente mia, lo que mds me
impacto fueron las ganas de vivir, las ganas de
aprender de mi gente.” (EVS).

Legado musical a “su gente”
Fueron dieciséis anos en Colombia, de los cua-

les diez afos correspondieron a su desempefo
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como profesor y director artistico del Conser-
vatorio del Tolima, tiempo suficiente para dejar
innumerables huellas en la institucién y espe-
cialmente en el alumnado. “Yo me vine por seis
meses y bueno. .. cuando ya he decidido regresar,
han pasado 16 anos.” (EVS). Motivado por el
gran interés que demostraron los estudiantes en
sus primeras clases, se esmer6 por impartir una
educacién integral que les sirviera para su vida
profesional y musical. “Cuando llegé Vicente nos
abrié los ojos y nos motivé a trabajar, nos decia,
« ustedes van a ser los que van a quedar acd en
este Conservatorio, por que nosotros nos vamos a
ir, vamos a desaparecer o nos vamos yendo o nos
morimos o lo que sea, pero ustedes van a ser la
semilla que va a tener que dar los frutos que el
Conservatorio necesita»” (E2)

Siempre estuvo convencido de que la
metodologia esquemdtica y tradicional no era
suficiente para que sus estudiantes amaran la
musica y mucho menos, la aprendieran y prac-
ticaran a un nivel superior; por esta razdn,
siempre trabajé por ofrecerles lo mejor de si'y
transmitirles sin ningtn tipo de egoismo todos
sus conocimientos. ‘@prendi a mirar la vida con
ojos distintos y descubri el rol que tenia que cum-
plir en mi vida profesional” (E7).

La formacién que les brind6 en el cam-
po del lenguaje musical, fue primordial para el
desempeno profesional de muchos de los que
fueron sus estudiantes, les exigia bastante, lle-
vandolos a explorar todas sus potencialidades.

...nos encaminé en el estudio de la musica, y a

trabajar intensamente. Como serd, que en clases de

armonfa, nos dejaba un trabajo y nos decia por lo
menos 20 formas de realizarlo, uno tenia que hacer

por lo menos 20 ejercicios del mismo trabajo y a

costa de hacerlo era que se aprendia. Era sudor y

talento lo que habia que aplicar, como decia Bee-

thoven «5% de talento y 95% de sudor» esa era la

realidad de Vicente (E2)

La armonia, el contrapunto, los trabajos
de orquestacion y arreglos corales y especial-
mente las clases de direccidn, fueron definitivas
para que sus alumnos tuvieran las herramientas
necesarias para elegir su camino y enfoque en el
campo laboral. “Yo me quedé siendo directora de
coros, y me quedé gracias a Vicente.” (E5). Hoy
en dia, muchos egresados del Conservatorio del
Tolima de aquella época, son grandes musicos
profesionales, maestros, compositores, directo-
res, arreglistas, etc., que se desempefian en di-
ferentes instituciones musicales del pais y del
exterior ;algunos, incluso fundadores y creado-
res de escuelas de musica y programas acadé-
micos a nivel superior. La mayoria de los que
fueron sus estudiantes, afirman que el Maestro
Vicente influenci6 en gran medida sus carreras,
y la motivacién y apoyo que el les ofrecid, los
llevé a creer en sus capacidades y a visualizar
un futuro mas alld de los limites que pudieran
encontrar en el camino. “El es el responsable de
toda esa cantidad de gente que estd afuera. Todo
lo que hemos hecho muchos de los que fuimos sus
estudiantes, es producto de lo que Vicente cultivé
en nosotros y de la formacion que nos dio en todo
sentido.” (E1)

Al ser el primer director artistico de ha-
bla hispana, la interaccién con el alumnado era
mas fécil y frecuente, siempre estuvo abierto a
responder las inquietudes de los alumnos y dis-
puesto a ensefarles la masica de la manera mds
eficaz. La mayor influencia a nivel musical que
dejé el Maestro Vicente a sus estudiantes, fue
principalmente en las materias de contrapunto,

fuga, armonia y direccién; debido a su forma-



Vicente Sanchis Sanz: Leyenda viva de una época dorada

cién en conservatorios europeos y al ser espanol

pudo proporcionarles una mejor ensefianza.

Su metodologia

Siendo un profesor tan joven y cercano a los
estudiantes, podria decirse que metodoldgi-
camente se salfa de los pardmetros conocidos
como los desarrollados por pedagogos tan des-
tacados como Kodaly, Orff, Martenot, entre
otros. Vicente Sanchis apoyé su forma de en-
sefiar con las teorfas de estos personajes, pero
siempre le imprimi6 su toque personal a las
clases y desarroll6 métodos alternativos para
generar interés. “El empleaba una tutoria muy
sencilla, la metodologia de él era muy prdctica,
uno podia llegar a entender ficilmente todos los
temas.” (E6). Fue un gran creyente al pensar
que lo importante no es el tipo de pedagogia
que se utilice sino cémo se utiliza, y la forma
como se ensefie y se transmite al estudiante. “E/
era tranquilo, descomplicado, abierto; él hacia
algo y lo decia sin palabras, sélo con su actitud nos
decia: «Disfriitenlo y ya se acabd»; entonces eso le
permitia a uno una libertad de accion” (E5)

Lo que interesaba no era el método sino
quien y cémo lo llevaba a cabo. “Para enseniarle
a un nino, no se necesita un método, se necesitan
ganas. El ninio lo que necesita es ganas de descu-
brir la miisica” (EVS). Siempre basé sus clases
primero en aprender a amar la musica y luego
aprender la teoria de la musica. “En los conser-
vatorios desgraciadamente primero se ensena el do,
re, mi, fa, sol, la, si, y lo que necesita el nino, es
primero descubrir la miisica, su miisica, y después
explicarle: «mira eso que estas cantando, es una
blanca o una negra o una corchear... despertar el
miisico interior, eso es algo fundamental; y eso fue
lo que nos funciond en el Conservatorio del Toli-

ma, el despertar el amor a la miisica.” (EVS). No
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se limitaba al aula de clase, buscaba mecanis-
mos de ensefianza y aprendizajes mds practicos
y estimulantes, vinculando otras dreas del co-
nocimiento como literatura historia y cultura
general. Acostumbraba formar grupos de estudio
extracurriculares donde se realizaban trabajos de
composicion, se escuchaba, analizaba y discutia
la miisica sinfonica asi como diversos temas sobre
literatura y de la vida en general.” (E7)

De eso era que se trataba, si el nifio apren-
dia a amar la musica, ya estaba atrapado para
toda la vida. “El nos ensenid a ver la miisica, a
sentirla, a ser alegres; a que la miisica se transmite
pero si tii la sientes y sientes alegria y amor por la
milsica eso es lo que vas a transmitir, eso nos ensend
Vicente Sanchis” (E8) La musica es quizd la mds
subjetiva de todas las artes, es algo que mueve
sentimientos, la musica llega al alma; asi, que
hay que empezar por los sentimientos para lue-
go llegar al cerebro a través del conocimiento
teérico; llevar al nifio a la experimentacién y a
la préictica constante. Esa era su metodologia.
“Primero que todo nosotros explordbamos, practi-
cdbamos y por lo tanto aprendiamos, luego podia-
mos interiorizar todas sus enseiianzas.”(E8)

El Maestro Vicente Sanchis era generoso
con la ensefanza, respondia las inquietudes de
sus alumnos y siempre estaba dispuesto para
ellos. El estaba convencido que sus estudiantes,
serfan los profesores del mafiana y por eso les
dio lo mejor académica y personalmente “E/
me ensend a mirar el mundo de otro color, por-
que él era muy prdctico pero muy objetivo, muy
amplio pero muy puntual; en lo que veia, en lo
que decia y en lo que hacia. Yo encontré en é/ el
eco y lo sigo guardando, lo sigo conservando, sigo
sintiendo el eco...” (E5) “El vino a emplear una
metodologia especial, su juventud y carisma obré

mds que cualquier metodologia.” (E4)
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Maestro y amigo

En el Conservatorio del Tolima los estudiantes
del bachillerato musical, no tenian la oportu-
nidad de compartir espacios y momentos fuera
del aula de clase con sus maestros. Existia una
gran barrera que impedia la cercania entre ellos,
su relacién era mds jerdrquica, los estudiantes y
docentes ocupaban espacios diferentes; ademads
de esto el idioma era otro impedimento de in-
teraccion entre ellos, pues la mayoria de profe-
sores extranjeros hablaban lenguas diferentes al
espafol como alemdn e italiano. “Habia mucha
distancia entre los profesores y nosotros, ellos eran
superiores y nosotros simplemente alumnos, ade-
mds, por el idioma era muy dificil interactuar con
ellos.” (E.8) A la llegada de Vicente Sanchis a
Colombia, todo esto cambié, primero por el
idioma, ya que él era de habla hispana y en se-
gundo lugar por su edad, debido a que siendo
tan joven (26 anos) se le facilitaba llegar mds a
los estudiantes y existia mayor empatia entre
ellos.

Su juventud, dinamismo y encantadora
personalidad cautivé al personal de la institu-
cién y especialmente a los estudiantes, quienes
vieron en él un gran maestro que les podria
ensenar a ver el mundo y la musica de forma
diferente, pero sobre todo a encontrar en él un
gran amigo. “Nos dio amistad, nos dio confianza,
valord lo que nosotros podiamos hacer y llegs el
momento en que nos disparamos a hacer cosas, a
dirigir orquestas y coros” (E.2)

Siempre hubo un vinculo importante, una
conexién instantdnea entre los estudiantes de
su generacion. El Maestro Vicente compartid
espacios diferentes a los académicos donde
interactuaban no solo él y sus alumnos, sino
también los demds profesores. Las activida-

des deportivas eran unos de sus pasatiempos

favoritos. “El es un excelente amigo, recuerdo
mucho que le gustaba jugar fitbol, los miércoles
nos tbamos para el parque deportivo con todos los
profesores extranjeros y algunos colombianos y los
alumnos mds adelantaditos. A él le gustaba ir a
fritbol” (E.6). Les brind6 su amistad mds sin-
cera pero sin dejar atrds su rol como profesor,
sin embargo, trataba de motivarlos académica-
mente por medio de otras actividades extracu-
rriculares. “Hay una anécdota: una vez llegaba la
vuelta a Colombia a Ibagué y habia un ejercicio
de armonia y muy dificil, él dijo: «El que lo haga
se va conmigo en el carro, a ver la llegada de los
corredores a Coello»” (E.3). El rompié las barre-
ras y los estigmas que existian entre profesores y
estudiantes. “El nos dio un muy buen trato, trato
de amigo, no trato de profesor - estudiante; que
en esa época era lo normal” (E.3) Algunos de sus
estudiantes dicen: “Tuve el privilegio de ser su
alumna” (E.5) Aparte de ser mi profesor, tenemos
una amistad incondicional que ha resistido con el

paso del tiempo” (E.4)

Cargos que desempeié en el
Conservatorio

Cuando Vicente Sanchis fue contactado por
el CIME, el Conservatorio lo que necesitaba
principalmente era un Director Artistico, una
persona que se encargara de la Direccién de la
Orquesta, del Coro y que llegara a desempenar
un cargo directivo con responsabilidad y talen-
to. Sin embargo, debido a su corta edad, las
directivas de la institucién le ofrecieron el cargo
de docente, dictando las cdtedras de piano, ar-
monfa, contrapunto y fuga, pues consideraban
que una persona tan joven no estaba lo suficien-
temente preparada para este cargo ya que los
anteriores directores artisticos siempre habian

sido personas mayores. Su desempefio como
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profesor siempre fue excelente y satisfactorio
asi que su acenso fue rdpido, pues convencié a
las directivas de que él era una persona idénea,
capaz de asumir cualquier responsabilidad. De
esta manera, a los seis meses de estar en el Con-
servatorio, la sehora Amina Melendro decidié
confiarle el cargo de subdirector y a los pocos
dias lleg6 a ser el Director Artistico.

Al convertirse en Director Artistico sus
responsabilidades aumentaron, pues no sélo
debia ensenar las materias musicales que dicta-
ba sino también, ensefar direccién de orquesta
y direccién coral.

Cumplié funciones de Director de las dos gran-

des agrupaciones representativas del bachillerato

musical de Conservatorio del Tolima, ellas fueron:
la agrupacién mixta denominada Coro del Bachi-
llerato Musical, conformada por un promedio no
menos a 120 integrantes de los grados 4° a 8° para
quienes realiz6 gran cantidad de arreglos corales de
gran valor artistico; y el segundo fue la Orquesta

Sinfénica del Conservatorio, conformado por los

estudiantes instrumentistas mds sobresalientes y a

veces reforzados por los profesores del bachillerato,

para el montaje de obras sinfénicas de alta exigen-

cia. (E7)

El Maestro Vicente realizé arreglos dife-
rentes que se salfan de los esquemas tradiciona-
les, la innovacién era un elemento fundamen-
tal en todo su trabajo artistico.

La innovaci6n era permanente, la gran parte de los

trabajos por no decir que la infinita mayoria eran

arreglos de él y él hacfa los arreglos de las canciones
de moda, entonces yo puedo recordar con infini-

to placer como cantdbamos obras a ocho voces y

como cantamos todas las canciones que iban sa-

liendo. El las arreglaba, era como una maquina de

producir” (E5)
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Realizé algunas composiciones para coro
como; El invierno y Padre Nuestro entre otras.
También realizé algunos arreglos para el Coro
del Tolima como los cucaracheros, los Guadua-
les, Soon, Ah Will Be Done, estos arreglos son
de los pocos que se encuentran en la musicote-
ca de la institucién. Ademds de ser un arreglista
y compositor bastante prolifico. Resulta todo
un misterio saber, que gran parte de su material
musical (Composiciones especiales hechas para
el Conservatorio y arreglos) desaparecieron del
archivo, pues no se conoce su paradero y las
razones por las cuales fueron eliminados.

Uno de los documentos mds importantes
y de relevancia histérica que desaparecié fue
el “Himno del Conservatorio del Tolima”
escrito por el Maestro Vicente Sanchis y reco-
nocido por algunas personas del personal ad-
ministrativo de la época. Sin embargo nunca se
dio a conocer a los estudiantes y se desconoce
su paradero. El Maestro Vicente no conserva
ninguna copia pues el original se encontraba en
las instalaciones de la institucién. “Yo si sé que
Vicente escribié el himno del Conservatorio y vi
las partituras, pero yo no supe que pasé con eso ni

a donde fue a parar” (A2).

Grupos que organizé en el
Conservatorio

Para el afio de 1965, cuando el Maestro Vicen-
te llegd al Conservatorio, ya existia la Orques-
ta Sinfénica y el Coro del Tolima; la Orques-
ta integrada en su totalidad por los profesores
de la institucién, y el Coro por algunos pocos
estudiantes y gente de la sociedad ibaguerena.
Vicente Sanchis, vio la necesidad de involucrar
mis a los estudiantes en el quehacer musical
de la institucién y decidié fundar “el Coro del

Bachillerato Musical” “Agrupacion que a nivel
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musical, estaba a la altura de cualquier coro pro-
fesional del mundo”, (E1, 3, 5, 6)

Aunque no obtuvo tantos reconocimien-
tos como el Coro del Tolima, el Coro de Bachi-
llerato realizé muchas presentaciones dentro y
fuera de la ciudad, especialmente en munici-
pios y veredas del Tolima, llevaron su musica,
hicieron diferentes giras junto a la Orquesta
Sinfénica del Conservatorio, donde paulatina-
mente gracias a la intervencién de Vicente fue-
ron ingresando estudiantes y ya no Gnicamen-
te profesores. “...entre las tantas cosas que hizo
fue inyectarle oxigeno al Coro y ese oxigeno. .. me
incluyo, eran voces jovenes las voces del Coro del
Bachillerato y eso hizo que wauuu. .. sonara otra
vez” (E5). De las précticas musicales en las cd-
tedras que dictaba el Maestro Vicente, fueron
emergiendo diferentes grupos instrumentales
de cdmara, conformados por estudiantes del
bachillerato musical.. “El Coro del Tolima y el
Coro del Bachillerato Musical subieron el nivel
bajo la batuta de Vicente y empezaron a gozar de
mayor prestigio.” (E3)

Aungque el Coro del Tolima ya estaba con-
formado, el Maestro Vicente Sanchis lo rees-
tructurd y reorganizé. Los integrantes del Coro
del Tolima eran casi en su totalidad gente de la
sociedad, vinculada empiricamente a la musi-
ca, muchos de ellos sin conocimientos tedricos
como lectura de partituras, pero con un indu-
dable talento innato. Buscando el mejoramien-
to musical, mayor calidad vocal del Coro y ma-
yor a agilidad en la realizacién de los montajes,
Vicente deleg6 personas para que hicieran de
monitores de cada registro; (Soprano, contral-
to, tenor y bajo.) ellos eran estudiantes del ba-
chillerato que pertenecian al Coro del Tolima,
y que realizaban ensayos parciales por registro,

para ensefarles las partituras a aquellos que no

lefan, al igual que para realizar entrenamientos
de técnica vocal y expresion.

Algunas de las mujeres integrantes del
Coro del Tolima, demostraron gran interés por
el canto y la actividad coral, conformaron una
nueva agrupacion femenina dirigida por Vi-
cente Sanchis, llamada Coro Aymard. “E/ Coro
Aimard estaba conformado por mas de 30 seno-
ras, el hizo arreglos muy bonitos; entre ellos el que
mds se destacd fue: Brasil, Musica Cubana, entre
otros.”(Al).

Pero como Aymard es un vocablo Bolivia-
no, decidieron cambiarle el nombre por uno
mds representativo de nuestra cultura y la lla-
maron Coral Dulaima. En un articulo escrito
por el Maestro Vicente Sanchis, con su estilo
irreverente, invitaba a todos los Rotarios a un
concierto que realizarfa la coral Dulaima, lue-
go llamada coro Aimard. El Maestro Vicente
Sanchis, no se limitaba a los grupos existentes
como el Coro del Tolima, orquesta, ensambles
y demds, sino que también motivaba el trabajo
grupal e individual de los estudiantes aventaja-
dos, brinddndoles la oportunidad de presentar
recitales en el Salén Alberto castilla, en ocasio-
nes acompanados o dirigidos por él. “Acostum-
braba formar grupos de estudio extracurriculares,
donde se realizaban trabajos de composicion, se
escuchaba, analizaba y discutia la misica sinfo-
nica asi como diversos temas sobre literatura y de

la vida en general”

Aportes al Conservatorio del Tolima

Cuando el Maestro llegé al Conservatorio,
ya habia estudiantes talentosos que no tenfan
oportunidades para expresarse y darse a cono-
cer, pues institucionalmente no se contaba con
esas opciones. Asi, el Maestro se propuso traba-

jar en las posibilidades musicales y a fortalecer-
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las para despertar la creatividad y habilidades
de sus alumnos y asi llevarlos a destacarse en el
medio. No se conformé sélo con dirigir, sino
que también quiso aportar su granito de arena
para construir unas bases solidas que hicieran
de la institucién, un Conservatorio a nivel de
cualquier otro en el mundo. El deseaba que el
Conservatorio estuviera al dia, que fuera una
institucién a la vanguardia. “El Conservatorio
habia que reformarlo, todas sus estructuras tenian
que ser modificadas, todas...” (EVS). El aporte
académico fue inmenso, Vicente Sanchis rom-
pi6 los esquemas y cambié los pardmetros de la
ensenanza a los cuales estaban acostumbrados.
Antes de Vicente, era un bachillerato musical don-
de se veian muchas cosas; pero cuando él llegé, tra-
jo nuevas ideas y sobre todo, implementé mucho
la préctica, la musica se volvié mas prictica, ya nos
salfamos de los convencionalismos teéricos; él nos
decia: «estudien la armonia con todas sus reglas,
léanlas pero después... haga con ellas lo que se les
de la ganan. El nos dio la libertad, nos explicé que

las leyes hay que conocerlas para poder violarlas.

(E2).

Entre sus grandes logros, se destacd el
montaje de la obra del compositor de nacio-
nalidad Alemana Carl Orff, titulada “Carmina
Burana” realizada con el bachillerato musical,
para la cual se desarrollaron intensos ensayos de
gran exigencia y preparacién. “El montaje del
Carmina Burana fue algo sensacional, trabaja-
mos mucho para eso” (E8). La presentacién de
este concierto fue en el salén Alberto Castilla, y
la totalidad de la gente que participé incluyen-
do los solistas, eran estudiantes del bachillerato
musical. Fue una magnifica presentacién que
se llevé los aplausos y las ovaciones de todos los

asistentes.
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Lo del Carmina Burana fue una cosa impresionan-
te. Estabamos terminado el Carmina Burana, el
“O Fortuna” que se repite y en ese momento se fue
la luz... apenas ibamos terminando se fue la luz, y
iclaro! Yo debi haber parado la orquesta y el coro,
pero yo me di cuenta (en esas reacciones de emer-
gencia) me di cuenta que habfa un rayo de luna o
algo por el estilo que entraba por una ventana, por
los arboles aquellos... me puse ahi y seguimos y
iclaro! aquello fue mégico mds que otra cosa, y el
publico estaba maravillado y por supuesto después
querfamos que se fuera la luz siempre, porque el

publico aplaudia mucho mis. (EVS).

Miximos logros

Debido al excelente desempeno del Maestro
Vicente Sanchis y a la produccién musical del
Coro del Tolima previamente evidenciado den-
tro del pais, la sefiora Amina Melendro de Pu-
lecio decidi6 apoyar al Coro para que viajara
y mostrara su talento, representativo del Toli-
ma y de Colombia ante el mundo. Las gentes
de Ibagué nunca se llegaron a imaginar que el
Conservatorio del Tolima pudiera llegar tener
tanta resonancia en Europa, siendo reconoci-
do por ganar grandes premios por sus diferen-
tes agrupaciones, sobresaliendo por encima de
Otros CONsServatorios europeos.

Bajo la direccién del maestro Vicente
Sanchis se logré este reconocimiento, pues el
Coro del Tolima, participé en uno de los con-
cursos de musica polifénica mds importantes
del mundo “Guido D’Arezzo en Arezzo Italia
en el afo 1969, obteniendo el 2° puesto en la
12 categoria de musica cldsica, y el 9° puesto
en categoria folclérica, entre 35 coros del mun-
do. “El mayor logro, en cuanto a rimbombancia

y toda la cosa, fue probablemente el premio en
Arezzo”. (EVS).
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Luego de tan grande reconocimiento se
organizé para el Coro Del Tolima, una recep-
cién de bienvenida con una gran celebracién.
La tnica vez que el Conservatorio ha tenido
un gran eco internacional a nivel de concurso
se logré con el Coro del Tolima y bajo la batu-
ta del Maestro Vicente Sanchis Sanz. “Eso fue
un gran logro de Vicente”. (E4). “Lo de Arezzo
fue increible, nunca nos imaginamos que el Coro
fuera a ganar y mucho menos en la modalidad de
milsica cldsica, todos quedamos muy contentos por
eso y por supuesto Vicente también.” (A2).

Dentro de las grandes distinciones recibi-
das mientras Vicente Sanchis era el Director,
también hay que destacar un suceso muy im-
portante y de gran significado, la invitacién
que recibié el Coro del Tolima a ciudad del
Vaticano en audiencia especial para hacerle una
muestra musical a su santidad el Papa Pablo VI
quien ya habfa visitado Colombia. “Cuando nos
invitaron a Italia, nos llevaron a donde el Santi-
simo Padre en audiencia especial, eso fue maravi-
loso, no lo podiamos creer.” (Al).

La excelente interpretacion del Coro y la
majestuosidad de las obras interpretadas, (mu-
chas de repertorio latinoamericano), dieron
lugar a que se le otorgara la condecoracién de
Medalla del 2° concilio Vaticano entregada
por Papa Pablo V1. “Me acuerdo que fuimos a
cantarle al Papa Pablo VI. Me impactd. Tenia los
ojos mds hermosos que habia visto en mi vida,
por cierto habia estado en Colombia en un barrio
de Bogotd. Nos preguntd de donde son: le diji-
mos. .. del Tolima, en el centro de Colombia, nos
dijo: « lo siento, no se donde queda el Tolima». Y
bueno... yo tampoco lo sabia hasta cuando llegue
alld.” (EVS).

En 1966 la Republica de Nicaragua, por

intermedio del embajador de Colombia en di-

cho pais, extendié la invitacién al Coro del To-
lima, para que se desplazara hasta alli y realizara
una gira de conciertos por todo el territorio.

El Maestro Vicente Sanchis Sanz y demds
directivas de la institucién acompanaron al
coro en esta travesia donde fue tan grande su
éxito que el Presidente de la Republica de Ni-
caragua, facilit6 el Avién presidencial al Coro
del Tolima, para que regresara a Colombia con
todas las comodidades. “..cuando estuvimos en
Nicaragua con Vicente y la gente del Coro, el ho-
norable presidente de ese pais, jnos presto el avion
presidenciall, eso fue genial, nos sentiamos como

unos reyes.” (A1)

Los Conciertos

Como ya se ha dicho, la gran mayoria del
material documental de la época en la que el
Maestro Vicente Sanchis estuvo en Ibagué, fue
extraviada o desaparecida, sin embargo, se re-
cuperé un buen nimero de material represen-
tado especialmente en programas de Mano de
los conciertos dirigidos por él, que se realizaban
en ese entonces. Con el Coro del Bachillerato
Musical y la Orquesta Sinfénica, el Conserva-
torio del Tolima hizo presencia en muchos mu-
nicipios del Tolima y en otros lugares del pais,
con el fin de mostrar el trabajo musical que se
realizaba en la institucién y de acercar a la gen-

te del comun a las manifestaciones musicales.

Otros aportes

Un nuevo planteamiento educativo en Colom-
bia fueron los INEM, Institutos Nacionales de
Educacién Media, en donde se organizaron
centros para formar a los estudiantes en tecno-
logias que les permitieran ingresar al mercado
laboral al terminar el bachillerato. Los organi-

zadores de este proyecto, convocaron a Vicente
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Sanchis como creador del programa musical
para los INEM. Aunque no es un aporte pro-
piamente a la institucién, €l lo hizo pensando
en el bienestar de “su gente”, los alumnos del
Bachillerato Musical, jévenes que estaban a
punto de graduarse y no tenfan posibilidades
laborales claras como profesionales, se vincula-
ra a este programa especialmente disefiado con
especificaciones musicales de alta calidad, para
ser la fuente de empleo mds importante para
los egresados de la época y se convirtié en su
trampolin a nuevas oportunidades.
El programa de musica del INEM esta hecho por
mi, ya estard modificado pero esta hecho por mi.
Yo lo que queria hacer era un programa un poqui-
to a la medida de mi gente, porque yo tenfa un
montén de muchachitos a punto de graduarse y
buscar trabajo no era ficil, como ahora y menos
en musica. Los trabajos no abundaban, entonces
yo me meti al programa de INEM y tuve que subir
montones de veces a Bogotd hasta lograr que me
hicieran el programa que yo mds o menos queria,
y por eso hay tanta gente trabajando en los INEM,
que yo fui metiendo y acoplando alli. Habia que

abrirles campos.” (EVS)

La despedida

Fue a finales de Noviembre de 1975 cuando el
Maestro Vicente Sanchis Sanz, tuvo que despe-
dirse del Conservatorio del Tolima, de la ciu-
dad, y lo mds doloroso; despedirse de “su gente”
sus estudiantes, amigos, cémplices, su familia.
Decidié dejar Ibagué pues sus relaciones con
administrativos de la institucién ya no volve-
rian a ser como antes. Esta situacion era dolo-
rosa e inaguantable. Fue una despedia bastante
triste, pues habian sido 10 afios de muy buenos
momentos, de excelentes recuerdos, de triun-

fos, logros y un tiempo en el que consolid6 una
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gran amistad con sus alumnos, quienes sintie-
ron con mayor afeccién su partida. “Cuando se
fue Vicente, todos quedamos muy tristes fue una
gran pérdida, no sélo para el Conservatorio del
1olima, sino para nosotros como sus estudiantes y
sus amigos.” (E1).

Sus estudiantes y amigos mds cercanos lo
acompanaron en su partida, y lo despidieron
con una gran celebracién en la que se consoli-
daron los lazos de amistad que adn prevalecen.
“El mejor logro del bachillerato fue un regalo que
me hizo uno, de ellos... No voy a decir el nom-
bre, pero cuando me fui de Ibagué, me regald dos
mangos. .. jme regald dos mangos!...y eso lo tengo
guardado acd (sefialando su corazén). (EVS).
Vicente Sanchis se trasladé a la ciudad de Cali,
Valle del Cauca, donde trabajé en la Univer-
sidad del Valle y en el Conservatorio Antonio
Maria Valencia durante seis anos. Sin embargo,
se presentaron situaciones desfavorables para él
a consecuencia de su divorcio, ya que en esa
época no se perdonaba ficilmente la renuncia
al matrimonio legalmente constituido ante la
Iglesia. Esto lo llevé finalmente a abandonar
Colombia a principios de 1981. “Nunca pensé
en regresar, y por circunstancias que no vienen al
caso tuve que hacerlo, pero...nunca pensé en re-

»

gresar a Espana. Yo soy... yo soy Colombiano. ..
(EVS).

En la actualidad

En nuestros dias el nombre de Vicente Sanchis
Sanz toma suma importancia a nivel nacional
en toda Espana, gracias a su ardua labor rea-
lizada en el campo musical de este pais. Se le
reconoce como un gran musico tanto asi, que
ha tenido la oportunidad de estar como jura-
do en diferentes concursos de distintas ciuda-

des de Espafa y otras naciones. Su destacado
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desempeno en el arte de la direccién orquestal
y coral le ha permitido ser invitado de honor
para dirigir agrupaciones de mucho prestigio
en diversas ciudades del mundo. El conserva-
torio de Isla Cristina en la provincia de Huelva
(Espana) ha querido reconocerle al maestro su
importante labor en tantos anos de trabajo ha-
ciendo que su nombre sea el nombre de la ins-
titucién Conservatorio Vicente Sanchis Sanz.
“En la actualidad en Esparia, Vicente Sanchis
Sanz es reconocido musicalmente a nivel nacio-
nal. Uno de los conservatorios de alli lleva el nom-
bre de ¢[.(E-7).

El maestro Vicente, también realiz el pro-
yecto para que la provincia de Huelva tuviera
una red de escuelas de musica que llevara este
arte hasta el lugar més escondido de sus pueblos,
y en estos dias este proyecto adn sigue vigente
siendo sostenido por el gobierno. “..una red de
academias que hice en la provincia de Huelva. En
este momento la red persiste, subsiste y tiene mds
escuelas de miisica pagadas por el gobierno, logré
que financiaran eso y tienen mds escuelas de miisi-
ca que ninguna otra provincia en Espana.”(EVS)
En la ciudad de Sevilla — Espana se hizo uno de
los actos mds conmemorativos para la vida del
maestro, alli se construyé el “Parque de la Mii-
sica Vicente Sanchis Sanz” en honor a él, a su es-
fuerzo y dedicacién, y al empefio que imprime
siempre que hace de la mdsica mds que un arte.
“Uno de los honores mds grandes que me han he-
cho es ponerle mi nombre a un parque piblico, yo
soy la tinica persona de Sevilla que tiene un parque
piiblico a nombre suyo.” (EVS) Es duefio y fun-
dador de la escuela de musica Miisica Albéniz en
Tomares, Sevilla, Espafa; escuela dirigida por
su hija Riklia Sanchis Akerman y donde brin-
dan gran parte de su tiempo y todas sus fuerzas

para impartir la mejor formacién a nifios y jove-

nes amantes de la mdsica que quieren destacarse
en este medio.

Recientemente estrend su obra E/ Castillo
de Alaquds en el mes de Octubre de 2008 y ha
sido invitado a Cuba donde dirigird un con-
cierto de su Cantata Sinfénica América Nuestra,
estrenada en 1992 en Huelva y que estuvo de
gira por Brasil, Argentina y Chile .Por otro lado
compuso la musica de la banda sonora del lar-
gometraje espafiol Yerma.

Hoy dia, Vicente Sanchis goza de la posi-
bilidad de seguir haciendo lo que mds disfruta,
su musica. Sigue componiendo obras orquesta-
les y corales algunas de las cuales dirige y otras
realiza especialmente para diferentes eventos
musicales en el mundo, desde Sevilla Espana

donde actualmente reside.

Conclusiones

En el desarrollo de esta investigacién se realizé
la biografia del Maestro Vicente Sanchis Sanz,
documentando los aspectos personales y profe-
sionales més destacados de su vida.

Se establecieron y definieron los aportes
pedagégicos y musicales del Maestro Vicente
Sanchis Sanz al Conservatorio del Tolima, re-
conociendo la importancia de su trabajo reali-
zado durante la década de su permanencia en la
institucién (1965 -1975).

Para el grupo de investigacién fue un reto
y un privilegio trabajar en este proyecto, te-
niendo en cuenta la dificultad que existia a la
hora de reconstruir la historia de vida de un
maestro que no conocfamos y que vive fuera
de Colombia. Nuestro tnico aliciente fue el de
participar en el proceso que realiza el Conser-
vatorio del Tolima, al escribir su propia historia
y la de sus protagonistas.

Por motivos que desconocemos y que no
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fueron explicitados por los que participaron
en esta investigacién, en el Conservatorio del
Tolima no hay ningtin documento que pueda
aportar datos de las actividades del Maestro Vi-
cente Sanchiz durante su permanencia, lo que
consideramos lamentable pues hemos consta-
tado sus aportes y su trascendencia en la insti-
tucién y para ello dejamos esta historia de vida
escrita.

Como grupo de investigacién nos senti-
mos muy orgullosos(as) de hacer una contri-
bucién significativa al patrimonio histérico del
Conservatorio del Tolima.

Este trabajo ha transformado nuestros in-
tereses profesionales ya que pudimos conocer
otro enfoque que se le puede dar a la profesién
de Licenciado en Musica como lo es el de in-
vestigador; y ademds, tuvimos la oportunidad
de formarnos en un campo que consideramos
debe ir paralelo al trabajo musical.

En la actualidad el Conservatorio cuenta
con una planta de docentes de excelente cali-
dad y de pensamiento abierto, propositivo, e
innovador como en algiin momento lo fue Vi-
cente Sanchis Sanz, esto hace que cada vez los
estudiantes y egresados tengan un alto grado de

profesionalismo y competitividad.
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Resumen. La obra musical del compositor Alvaro Ramirez Sierra (1932 - 1991) forma parte de un proyecto
de investigaci6n liderado por el guitarrista Gustavo Nifio Castro. Este proyecto inicié en el afio 2006 en
el Conservatorio del Tolima, con la participacién de docentes y estudiantes de la Facultad de educacién y
Artes de la misma institucién. En la actualidad (2009) el proyecto tiene como primeros productos la edicién
de 23 manuscritos del compositor y una compilacién de 108 de sus obras. Producto de dicha investigacidn,
este articulo busca presentar a la comunidad académica un perfil biogréfico de este desconocido personaje;
de su vida musical, sus logros, su pensamiento y del legado musical vanguardista para su época, que dejé

para las nuevas generaciones.

Palabras clave: Alvaro Ramirez Sierra - musica colombiana del siglo XX — compositor vanguardista — his-

toria de vida — catalogacién musical

Abstract. The work of the composer Alvaro Ramirez Sierra (1932 - 1991) is part of a research project led
by the guitarist Gustavo Nifno Castro. The project began in 2006 in the Conservatory of the Tolima, with
the participation of a group of teachers and students of the faculty of education and Arts of the institution.
At present (2009) the project has yield as its first products the edition of 23 manuscripts of the composer
and a compilation of 108 of his works. This article describes a little of this unknown character, his musical
life, his achievements, his way of thinking and especially is an approach to the musical legacy he left for the

new generations.

Key words: Alvaro Ramirez Sierra - Colombian musician of the XXth century - avant-garde composer -

history of life - musical cataloging

* Articulo elaborado a partir del informe de Trabajo de Grado presentado por las autoras para optar al titulo de Licenciatura en Musica del Conser-
vatorio del Tolima, noviembre de 2007.
** Licenciada en Musica Conservatorio del Tolima. Candidata a Maestria en Universidad de la Salle. Correo electrénico: andrea8623h@gmail.com
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“Lo recuerdo subiendo con un estudiante,

el estudiante era su bastén” !

Alvaro Ramirez Sierra, naci6 en la ciudad de
Santiago de Cali el 6 de junio de 1932 en el
seno de una familia conformada por su padre
Tulio Ramirez Rojas, su madre Liboria Sierra
y dos hermanos Aida Ramirez Sierra y Tulio
Enrique Ramirez Sierra. (Tejeda, 1995). Desde
muy temprana edad mostré una gran aptitud
artistica asi, a la edad de diez anos estando ra-
dicado en la ciudad de Bogot, recibié orienta-
cién del pintor y pianista José Antonio Rodri-
guez Cubillos. Cuando su padre fue rector del
colegio Externado Nacional de bachillerato,
éste se preocupé mucho por la educacién mu-
sical de la institucién, asi que nombré como

profesor de musica al maestro Ernesto Martin.

Alvaro Ramirez Sierra en su infancia

1 Entrevista personal de la Biblioteca A.R.S del conservatorio Anto-
nio Marfa Valencia

“Frecuentaba esa institucién el profesor
Antonio Varela — director del coro y Roberto
Olguin, destacado pianista bogotano que ofre-
cia recitales en el Externado, personas que fue-
ron importantes para su formacién musical en
esa primera etapa de su vida.”* Sus amigos lo
recuerdan como un hombre de contextura del-
gada y manos de pianista. El maestro Ramirez
Sierra estudi parte de su primaria en el colegio
Camilo Torres en la ciudad de Bogotd y parte
de su bachillerato en el colegio Gimnasio de
Occidente en la ciudad de Cali fundado por
su padre, quien ademds de preocuparse por su
formacién académica fue su gran amigo junto
con su madre. De ellos siempre recibié apoyo

espiritual y material.

5~ 2ol ni

Alvaro Ramirez Sierra en Boston (E.E.U.U.)

Mientras estudiaba su bachillerato, inicié
sus estudios musicales bdsicos en el Conserva-
torio de Cali, donde recibié formacién con los
maestros Ledn ]. Simar, (armonia), Salvador
Ciociano (violin), Fritz Saifert (Viola), y con
Luis Carlos Figueroa (piano). El maestro Fi-
gueroa, quien fuera su gran amigo, admirador

del talento e inquietud que mostraba él por el

2 Entrevista realizada el 10 de abril de 2007 al maestro Luis Carlos
Figueroa primo del maestro Ramirez Sierra.
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piano, era también a quien el maestro Ramirez
Sierra mostraba y confiaba sus obras para pos-
teriores correcciones. Se gradué como bachiller
el 14 de julio del 1954 del Colegio San Luis
Gonzaga en Cali, y en 1955 gracias a un prés-
tamo hecho al ICETEX, el maestro Ramirez
Sierra viaja a Boston para estudiar en el Con-
servatorio de esta ciudad. “En Boston donde
estuvo un tiempo, hizo estudios de composi-
cién y trabajé en una orquesta. ”’
El diario El Pais de Cali, relaté el hecho de
la siguiente manera:
“Alvaro E. Ramirez Sierra viaja hoy a Boston por
la via de Nueva York. Hijo del apacible caballero
don Tulio Ramirez, Alvaro se propone continuar
estudios sobre composicién musical, de érgano y
orquestacién general. Desde muy nifo se viene
dedicando a dichos estudios y en la actualidad estd
capacitado para continuar sus estudios superiores,
los que hard en la universidad de Boston, uno de
los institutos mds afamados de los Estados Uni-
dos. Despedimos cordialmente a Alvaro deseando
que corone su carrera con todo éxito, al mismo
tiempo que lo felicitamos junto con su apreciable

familia. Estas pdginas estardn listas para registrar

Ramirez Sierra interpretando el piano

31bid. p6

con gusto los éxitos y adelantos de tan consagrado

estudiante.”

Alvaro Ramirez Sierra con su hija Lina Marfa Ramirez

En Boston estudié armonfa, contrapunto,
instrumentacién, orquestaciéon y composicion
con los profesores Daniel Pinkan, Rubén Gre-
gorian, Roberto Oberly, Atilio Poto. (Tejeda,
1995) “En los mismos Estados Unidos tuvo
oportunidad de estrenar su “Trio Namero 1
para instrumentos de viento”, obra que fue
elogiada por el notable tratamiento de ideas
contempordneas.””5 Alll mismo realiz6 un
curso de instrumentacién y regresa a Colombia
en 1959; en 1.961 se casa con la sefiora Nho-
ra Leonor Abadia Morales, de este matrimonio
nacen una nifa, Lina Marfa Ramirez (a la que
dedica una de sus obras: cancién de cuna para
violin y piano) y un nifio, Herndn Ramirez.

Ante la necesidad de cumplir con el pago del

4 Diario El pafs. Cali 1955

5 Alvaro Ramirez Sierra. Un notable compositor. El pais Cali.1959
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crédito obtenido para sus estudios, el maestro
Ramirez Sierra buscé trabajo en la Ciudad de
Bogotd; al no obtener ningun resultado regresa
a Cali donde trabajé como profesor de inglés
y luego es nombrado para dictar los cursos de
solfeo a nifos en el conservatorio Antonio Ma-
ria Valencia. El maestro Ramirez Sierra vivié en
varias partes de la ciudad de Cali “en la calle 5
entre Cra. 42 y 52, en los barrios el penén, San
Fernando, Tequendama y Santa Isabel, en este
tltimo fallecid.” ¢

En 1961, el maestro Ramirez Sierra gané
el concurso de la Asociacién de Cervecerias con
su poema sinfénico “E/ Valle Del Lili”. Otto de
Greiff sefalo en su columna que “Luis Antonio
Escobar y el calefio A.R.S, en forma semejante,
ganaron en la parte correspondiste a obras pa-
sadas en aires de los llamados nacionales: aquél
con una breve obra coral, este con un igual bre-
ve poema sinfénico.” 7

Otra obra sobresaliente en la década de los
60’s fue el “Concierto para piano”, estrenado
en 1965 por Mary Ferndndez de Bolduc, en el
teatro Municipal de la ciudad de Cali, bajo la
direccién del maestro Luis Carlos Figueroa.

La presencia de Mary Ferndndez de Bolduc en el

concierto de la orquesta de Cali el 23 de junio en

el Teatro Municipal y dentro de la programacién

de abono del Festival Nacional de Arte, interpre-

tando el Concertino para Piano y Orquesta, del

compositor calefio A.R.S, es mds que un justo re-

conocimiento a la calidad superior de esta pianista

vallecaucana, de dedicada ejecutoria y fina sensi-

bilidad. *

6 [dem, Figueroa.

7 De Greiff, Otto. Diario el Tiempo. Vida cultural la musica en
1961.

8 Grandes Especticulos en Festival de Arte de Cali. Otros espectdcu-
los. Domingo 23 de mayo de 1965. EL PAIS. Cali

Luis Carlos Figueroa Sierra, primo y gran amigo del Maestro Ramirez
Sierra

Una de sus obras mds queridas y de mayor
renombre en el dmbito nacional es la obra Eis-
tudio Sinfdnico’, con la que gané un premio en
el “VI Festival de Arte de Cali”, fue estrenada
y dirigida por el maestro Ernesto Diaz en 1969
en este festival, posteriormente fue interpre-
tada en Bogotd por la Orquesta Sinfénica de
Colombia, bajo la direccién del maestro Olavs
Roost.

“El Estudio Sinfénico de Ramirez Sierra es una

obra trascendente, haciendo de ella una pieza sin-

fénica de noble efectismo sin carecer de profundi-
dad y hondura musical. Una obra de inmensas po-
sibilidades sonoras donde la orquesta se agiganta

y el espiritu de la obra es apasionado, hasta puede

decirse que es romdntico. Dicha vitalidad mezcla-

da con pasajes serenos y evocativos se debe a tres

factores: en primer lugar, a una ritmica que puede

9 Cali junio 23. (De Guevara). Los compositores calefios A.R.S y
Santiago Velasco Llanos, conquistaron los primeros premios para obras
sinfénicas y de cdmara, respectivamente, presentadas al cuarto con-
curso nacional de composicién nacional en desarrollo del “VI festival
Nacional Arte”. Con la obra “Estudio Sinfénico”, el compositor Ra-
mirez Sierra se hizo acreedor al primer premio de $6.000 donado por
el ingenio Riopaila. Primeros premios en festival de Arte a 2 musicos
Calenos. 23 de junio 1965



95

Conservatorio del Tolima. 1906

Alvaro Ramirez Sierra: Crénica de un compositor vanguardista colombiano

pasar de la dulzura a la violencia sin solucién de
continuidad en su dialéctica; en segundo término,
a la construccién de sus relaciones de sonoridad y
por dltimo a una relacién tonal de las variaciones,
ya que la obra es un tema de variaciones. De esta
obra aparece una grabacién realizada por Colcul-
tura, hoy Ministerio de Cultura. El estudio sinf6-
nico, se caracteriza por la combinacién de timbres

instrumentales y ritmos folcléricos.”*°10

En la década de los 70’s el maestro Rami-
rez Sierra pertenecié a la orquesta del Conser-
vatorio de Cali como violista, bajo la direccién
del maestro Luis Carlos Figueroa. El maestro
Luis Carlos Figueroa expresé “era un hombre
muy afinado, siempre llegaba a tiempo y era
muy pulcro al vestir” /

Mientras estuvo en Boston compuso
“Cantos a mi Tierra” para violin y clavicémba-
lo (1957), pero su interpretacién y grabacién
se realizaron en Italia, en la iglesia de San Jaco-
po, Firenze por el dio Isabel O’Birne (violin)
y Rodrigo Valencia (clavicémbalo), el 28 de
septiembre de 1978; igualmente por el maes-
tro Luis Carlos Figueroa y la misma O’Birne,
interpretaron esta obra en febrero de 1979, en
la Sala Beethoven de Cali. Marta Enna rodri-
guez indicéd que esta obra “Contiene el ele-
mento folclérico y de gran interés tanto para el
piano como para el violin.” (Rodriguez, 2000:
6). Como docente del Conservatorio Antonio
Maria Valencia se gané la admiracién de sus es-
tudiantes y companeros. Tenia una oficina para
las consultas estudiantiles.

“El Maestro Figueroa como director del conser-

vatorio Antonio Marfa Valencia nombré a Alvaro

10 CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL, Ministerio de
Cultura. Entrevista realizada por Oscar Altiar al Maestro Ramirez Sie-
rra el 18 de abril 1991 en casa del compositor en Cali.

11 Op. cit. Figueroa

OROUESTA

FILARMONICA
e DE
FORMAS PRECISAS CALI

3t Ne 433
Tebetanos: 711013 THIME
EALL - COLOMBLA

DIRECTOR: Alvaro Ramirez 5.

DRQUESTA FILARMONICA DE CALL
PATRIMONIO CULTURAL DF LA COMARCA,

Programa de mano. Diciembre de 1982

Ramirez Sierra como profesor de esa institucidn,
cargo en el cual se desempend con vocacién y efi-
cacia. Es asi como dicté clases de solfeo, armonia,
contrapunto y fue asesor de composicién musical.
Por su cuenta organizé una pequena orquesta de
cdmara con la cual hizo algunas presentaciones

bajo su direccién.” 12

En 1976 funda la orquesta filarménica
de Cali y realizé un importante concierto en
la navidad del ano 1.982. El maestro Ramirez
Sierra pertenecié a los compositores adscritos
al Instituto Colombiano de Cultura, estos se
comprometian a enviar obras musicales. Mien-
tras este instituto existid, el Maestro Ramirez
Sierra envié las siguientes obras: “Estudio Sin-

fonico”, “Valle del Lili”", Fantasia” para seis

12 Op. cit. Figueroa

13 Comento Rodriguez (2000) acerca de esta obra: “En el Valle del
Lili, domina una pequea melodia, que es la parte central de la obra,
con armonfa tradicional y una serie de cambios ritmicos.”
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Instrumentos de Viento, “Caricia’'%; “Gloria”
para Coro Mixto, “Salve Regina”, “Momentos
de la Doncella’; “La Cosecha”, que fue com-
puesta en el ano de 1965. Esta compuesta por
cuatro cantos sinfénicos inspirados en los tex-
tos poéticos del libro La Cosecha, del poeta
hindt Rabindranath Tagore en cuyo comienzo
se expresa la siguiente frase:

“Solo, entre las sombras silenciosas de mis
pensamientos pronunciaré tu nombre”. © El di-
rector de orquesta Agustin Cullel expuso que
esta obra estaba a la altura de las mejores obras
compuestas en Latinoamérica. También fueron
enviadas las obras “Cuerpo Desnudo” (para
voz, flauta, violin y piano), “Duos Violin y cla-
rinete”, “canciones” y “estudios preliminares
para piano”.

Entre las obras mds importantes del Maes-
tro Ramirez Sierra ademds de las mencionadas
anteriormente, se han estrenado: “Caucanas’,
“Abstraccién Para Ballet”, “Torre de Clamor
y Alabanza”, sobre la poesia de Mario Carva-
jal; “Cantata de Resurreccién”; “La Ciudad”,
poema sinfénico coral con la que gand otro
concurso de composicién, “Psiquis”, “Alegres
Coros De Ninos”, “Concertino para Piano y
Orquesta” (interpretado por la pianista Maria
Cristina Caicedo en Bogotd). (Tejeda, 1995).
En 1991, Oscar Altiar le realiz6 una entrevista
(que reposa en los archivos del centro de do-
cumentacién musical de la biblioteca Nacio-
nal, en la ciudad de Bogota) con el fin de ser
transmitida en posteriores programas de radio;
en ella, el maestro Ramirez Sierra afirmé que

su meta primordial no fue ser instrumentista,

14 Pieza vocal que fue estrenada por Emperatriz Figueroa en Maniza-
les, con el acompanamiento en el piano del maestro Luis Carlos Figue-
roa. Este afirmé sobre la obra: “subraya texto poético y es tonal”

15 La Cosecha De Alvaro Ramirez En Concierto De La Sinfénica.
Nota de prensa

si no compositor. Se consideraba a si mismo
como un compositor nacionalista contrapun-
tista. A su vez declar6 que no fue muy amigo
de la Salsa, llegando a catalogarla como una
musica sin ningdn valor artistico; en cambio,
gustaba mucho del Bolero. Anadié ademis que
una de sus grandes inspiraciones para compo-
ner fue la Obra Primavera Sagrada (conocida
como la Consagracién de la primavera) de Igor
Stravinski.

Con el paso del tiempo el Maestro Rami-
rez Sierra fue perdiendo la vista y por este mo-
tivo dej6 parte de sus composiciones inconclu-
sas, pero en esos tiempos tan dificultosos para
el encontré en sus alumnos gran apoyo, pues
ellos le ayudaban en ocasiones a transcribir sus
composiciones. Fue gran admirador de los j6-
venes interesados en la composicidn, criticé el
hecho de que en el conservatorio Antonio Ma-
ria Valencia no se dictara una cdtedra en donde
se analizaran composiciones contemporaneas y
que las obras de estos nuevos compositores no
fueran escuchadas y se quedaran simplemente
en el papel. Por su excesivo consumo de alco-
hol como de cigarrillo, fue internado en varias
ocasiones en el hospital, éstos lo llevaron a con-
traer cdncer de garganta, comentd el maestro
Luis Carlos Figueroa, “el maestro Ramirez Sie-
rra llevé su enfermedad con paciencia hasta el
dia de su muerte en el afo de 1991”.

En 1995 el conservatorio Antonio Maria
Valencia realizé un homenaje al Maestro Ra-
mirez Sierra y designé a la biblioteca de esta
institucién llevar su nombre, esto se realizé por
iniciativa de sus mds allegados amigos, que lo
recuerdan como un ser carismdtico, gran amigo

y fiel confidente.
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A modo de reflexiéon.

El Maestro Ramirez Sierra en sus dltimos afos de vida.

El maestro Ramirez Sierra fue un mdsico pro-
lifico, que contribuyé al desarrollo de la musi-
ca colombiana contempordnea con una vasta
produccién de maravillosas obras en formato
de cdmara, orquesta, entre otros; que es nece-
sario sean interpretadas y reconocidas a nivel
nacional. Se invita a otros investigado-
res, musicos y compositores a conocer el mun-
do maravilloso de sonoridades y tratamientos
contrapuntisticos, melédicos y armoénicos que
impregna la obra del maestro Ramirez sierra,
pues estas deberian pasar un estudio riguroso.
Asi como, estudiar otros apartes de la vida del
maestro Ramirez Sierra como es su trascenden-
cia pedagdgica, que es poco conocida y se tie-

nen pocas referencias de ellos.
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vistas desde el patrimonio instrumental musical

Humberto Galindo Palma*
(Fecha de recepci6n abril 2009; fecha de aprobacién julio 2009)

Resumen. Los instrumentos musicales son las evidencias més tangibles de identidad sonora colectiva que
puedan hallarse en cualquier cultura, sea como referencia de su pasado, presente o futuro, y desde su morfo-
logfa y funcionalidad, revelan elementos cohesionadores de la musica de una sociedad particular con respec-
to a otras. La organologia, como rama especializada de la musicologia sistemdtica y de la etnomusicologfa,
se ha consolidado en una de las herramientas metodoldgicas més pertinentes del siglo XXI para estudiar
las culturas musicales tradicionales, en busca de una mejor comprension de una praxis colectiva desde sus
instrumentos musicales.

El coleccionismo de instrumentos musicales de diversas culturas para su estudio, actividad que ha dado
lugar a la creacién de los museos especializados en musica en todo el mundo, se vislumbran para el siglo
XXI como los mds importantes escenarios de preservacién, estudio y difusién de la organologfa musical
de todas las culturas en las sociedades modernas. El presente articulo reflexiona sobre las perspectivas y sus
horizontes de la organologia musical en un contexto histérico global y su relacién con el desarrollo de la

etnomusicologia en Colombia.

Palabras claves: etnomusicologia y organologia — patrimonio instrumental musical colombiano- culturas

musicales tradicionales — lutherfa — museos organoldgicos musicales

Abstract. Musical instruments are the most tangible evidences of collective sonorous identity that could be
in any culture. It is like a reference of its past, present or future, and from its morphology and functionality
they reveal the cohesion elements of music in a particular society respect to other cultures. The organology,
as a specialized branch of systematical musicology and ethnomusicology, has been consolidated as one of the
most pertinent methodological tools of the Twenty First Century to study the traditional musical cultures,
looking for a better understanding of a collective praxis from the view point of their musical instruments.

Collecting musical instruments from diverse cultures for their study, is an activity that has given place to
the creation of specialized music museums all over the world. They are foreseen as the most important sce-
neries for preservation, study and diffusion of the musical organology for the Twenty First century in all the

cultures of the modern societies. The present article reflects on the perspectives and horizons of the musical

* Texto elaborado a partir de la ponencia del mismo nombre presentada en el IV Congreso Nacional de la musica junio de 2008 en el Conservatorio
del Tolima.

** Licenciado en musica de la Universidad de Caldas. Especialista en Comunicacién para la Docencia Universidad de Ibagué. Investigador, director
del Proyecto Coleccién Alfonso Vifia & Mundo Sonoro. museo de instrumentos musicales de Colombia y el Mundo. Docente del Conservatorio del
Tolima. Correo electrénico: humbertogal@gmail.com
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organology in a global historical context and its relation with the development of the ethnomusicology in

Colombia.

Key words: ethnomusicology and musical organology — colombian musical instrumental patrimony - tra-

ditional musical cultures — musical museums

“... de ahf que sélo se pueda responder a la pregunta de si una musica es

buena cuando se haya contestado a otra pregunta ;buena para qué?

(Malm, William, 1985:224)

Introduccién

El advenimiento del siglo XXI, ha representado
para la gran aldea mundial diferentes encuen-
tros y choques de tipo cultural en los que la
musica ha sido referente de primer orden. La
apertura de una visién global de las sociedades
musicales en todo el mundo, ha puesto en evi-
dencia, para quienes estudian las tradiciones
musicales entre culturas diversas, las dificul-
tades que se presentan el intentar emparentar
sistemas musicales tan disimiles entre si, como
los occidentales y los no occidentales para com-
prender dichas culturas. A la par con ello, el
resurgimiento de un desbordante fenémeno de
migracién y mezcla transcultural entre précti-
cas musicales, cantos, y en particular, entre ins-
trumentos musicales pertenecientes a étnicas y
épocas diversas a todos los continentes, parece
reconfigurar el dmbito sonoro musical del na-
ciente siglo XXI.

Se ha elegido como punto discusién de
este texto, el patrimonio organoldgico univer-
sal, es decir, el conjunto de instrumentos mu-
sicales representativos de las culturas humanas,
tanto en su pasado como en su presente, visto
como referente temdtico de la etnomusicolo-
gfa, interesada en investigar su significado, uso
y evolucién en los entornos culturales que le

son propios, asi como también, representando

conjuntos de ejemplares, de cardcter icono-
grafico e histdrico, que adquieren nuevo valor
cuando se presentan, a manera de objetos de
arte, en colecciones y museos especializados de
musica. En ambos sentidos, los instrumentos
musicales resultan ser testigos de la necesidad
que el hombre ha tenido de expresarse desde el
mundo de los sonidos.

Si aceptdramos la mdsica en si misma
como lenguaje de significados profundos para
todas las sociedades humanas, los instrumentos
serfan, ni mds ni menos, la voz con que dicho
lenguaje adquiere el significado e identidad
distintiva entre ellas. Razén mds que suficiente
para considerar al instrumento musical como
centro de interés, alrededor del cual sea posi-
ble discernir sobre las complejidades sincréticas
que explican la diversidad cultural como el pa-
radigma con que las sociedades del siglo XXI se
redescubren entre si, y que configuran el verda-
dero horizonte sonoro de la aldea humana del

futuro.

Perspectiva histérica sobre tratados
de organologia en occidente

La cultura occidental, tan arraigada y extendida
en mundo actual y aceptada como referente de
la denominada muisica universal, senté desde el

siglo XVT las bases tedricas para documentar y
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Facsimil del Teatrum instrumentorum de Praetorius (1619)
Fuente: www.recorderhomepage.net/crumhorn.html

estudiar los instrumentos musicales. Virdung,
en el tratado Musica geturscht (Basel, 1511), es-
tablece las primeras categorizaciones en fami-
lias instrumentales de cuerda, viento y percusion.
Tedricos renacentistas como el espanol Juan
Bermudo en su Declaracién de los instrumentos
musicales (1555) hace puablico su tratado que
inicia con el arte #ripharia en el que “se refiere a
la division de instrumentos de miisica en tres gru-
pos: naturales como la voz humana; artificiales,
instrumentos de toque como los de cuerda o percu-
sion; el tercer grupo es intermedio y estd formado
por los instrumentos de agua o de viento, como el
drgano”(Otaloa, 2000:20). Completa el grupo
de tratados organolégicos de este periodo, el
Musica instrumentalis deudsch (1528) del ale-
mdan Martin Agricola, que describe de los ins-
trumentos alemanes de la época, ilustrado con

ldiminas a la manera de Virdung, y presentando

descripciones sobre tablaturas, sistema de con-
venciones para el aprendizaje entre “tafiedores”
de dichos instrumentos.

Durante el periodo barroco el italiano
Domenico Pietro Cerone publica el extenso
tratado de Teoria y practica musical ¢/ Melopeo
y maestro (1613), y plantea la clasificacién de
instrumentos de golpe, cuerda y viento. Pero la
figura mds prominente seria Michael Praetorius
que publica su Syntagma Musicae (1619), obra
monumental para su tiempo, dividida en tres
tomos, el segundo Teatrum Instrumentorum
que ademds de describir e ilustrar detallada-
mente el arsenal instrumental observado en sus
trabajos de campo, incluye en sus ldminas unas
regletas que hablan ya de ese interés metédico
por abordar el tema. Victor Charles Mahillén en

1888, abrié una perspectiva que rompié con

Der Inferument. Dufica:
Yier m_rgnpmét 7 obbfr‘ ]2>ﬁiﬂ"¢n.xi

Ilustraciones de Martin Agricola en Musica instrumentalis deudsch

(1528) Fuente: http://books.google.com.co/
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el diletantismo de los tratados que le precedie-
ron y sentd las bases para el estudio sistemdtico
con la publicacién del Catalogue Descriptif et
Analytique du Musée Instrumental du Conserva-
toire Royal de Musique de Brusellles. Museo del
cual fue fundador y curador contando con una
coleccién de méds de 2000 instrumentos, entre
europeos y ejemplares de Africa, Asia e India.
Mahillén partié de un concepto simple y logi-
co para establecer su clasificacién organolégica:
la fuente sonora de los instrumentos. Asi defi-
nié los cuatro grupos de Autdfonos, Membrand-
fonos, Aerdfonos y Corddfonos. Seria ésta la base
que abordarian en Erich von hornbostel (Viena),
graduado phd como quimico quien posterior-
mente se trasladé a Berlin y Curt Sachs (Berlin)
historiador y musico, quienes basados en muisi-
cas no occidentales, principalmente asidticas y
africanas, desarrollaron y publicaron Systematik
der Musikinstrumente (1919), sistema aceptado
hasta nuestros dias, marcando la diferencia mdas
significativa entre sus antecesores los organolo-

gistas y etnomusicologistas actuales.

Colecciones de instrumentos para su
estudio

Como se menciond inicialmente, el coleccio-
nismo de instrumentos en Europa, como fuen-
te de estudio, tuvo referencias desde el mismo
Renacimiento. De acuerdo con Haine (1988)
las colecciones privadas de instrumentos musi-
cales no fueron una exclusividad del siglo XIX.
En las cortes reales, principados, asi como entre
mercaderes ricos, se conformaban colecciones
de instrumentos a la par que se coleccionaban
obras de arte, como muestra de status social.
Pasada la Revolucién Francesa el coleccionismo
de instrumentos tomé entre la burguesia un

interés renovado por los instrumentos extran-

jeros y antiguos, mds que por su interés musi-
cal, como representacién de antigiiedad o de
‘0bjetos raros”. Importantes colecciones priva-
das a las que se sumarfan manuscritos antiguos
de musica, que constituirfan la base para con-
figurar las importantes colecciones de instru-
mentos con cardcter museoldgico de entidades
publicas , entre las que la Coleccién del Museo
de Bruselas en posiblemente una de las mejores
referencias del mundo desde el siglo XIX.

Por otra parte, la organologifa, como rama
que estudia los instrumentos musicales ha esta-
do presente desde los mismos tratados de Prae-
torius, que la denominé organografia o descrip-
cién de los instrumentos, aunque la definicién
registrada en diccionarios de principios del si-
glo XX, se remita literalmente al estudio de los
6rganos tubulares (Hellwig, Montagu & Oler,
1970)". Delimitada como disciplina de la mu-
sicologfa histérica, la organologia acoge lo me-
nos tres focos de interés con respecto al estudio
de los instrumentos (Tranchefort, 1991:15):
a) Origenes y filiaciones , para ello se basa en
la etnologia y antropologia y busca rastrear la
evolucién y nexos de los instrumentos en las
sociedades desde sus antepasados; el segundo
se refiere a la b) Descripcion material, lutheria
y técnicas de interpretacion, foco mds interesa-
do en conocer los elementos estructurales, sus
formas construccion y practica social; ¢) la cla-
sificacion o taxonomia, que desde la teorfa y la
prdctica establece normas universales para la
catalogacién de los instrumentos. Este tltimo
punto sin duda el mds polémico, si se toma en

cuenta que para diferentes culturas como los

1 Para ampliar este concepto ver Friedemann Hellwig, Jeremy P. S.
Montagu y Oler, Wesley M. (1970) Definition of Organology . The
Galpin Society Journal, Vol. 23, (Aug., 1970), pp. 170-174 . Galpin
Society . consultado en http://www.jstor.org/stable/842101 consulta-
do octubre 2009.
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antiguos griegos o los chinos dicha clasificacién
se basaba en principios filoséficos o religiosos.

La aceptacién de un sistema légico y co-
herente de clasificacién para los instrumentos
musicales que resultara satisfactoria para el
conjunto de piezas histéricas y actuales en el
contexto occidental, plantearia no obstante di-
ficultades al propio Mahillén, al enfrentarse a
analizar instrumentos no europeos, en los que
su compleja morfologia y funcionalidad exce-
dian creativamente los principios hasta ahora
identificados de producir sonidos musicales.
Sachs y Hornbostel contribuirian al perfeccio-
namiento del sistema, mediante nuevas aper-
turas taxonémicas, que incluian dichos instru-
mentos. Un aspecto importante sefialado por
Bermudez (1985) al referirse a los postulados
histéricos de dichos autores, senala el marca-
do “evolucionismo social y cultural’ y a sus “in-
tentos por universalizar los procedimientos de la
historiografia y la investigacion musical europea,
siempre —claro estd- tratando de explicar fendme-
nos culturales extraeuropeos en términos europeos,
Jforzdndolos a adquirir significados y aspectos que
no tenian” (1985: 10)

Atendiendo a los campos de la organo-
logia citados anteriormente, la posibilidad de
contar con colecciones de instrumentos musi-
cales para su estudio impone la consideracién
de criterios suficientemente amplios y flexibles
para permitir su articulacién de conjunto. Asf,
para las catalogaciones de occidente como la
presentada en el Museo de instrumentos de
Bruselas?, la procedencia geogrifica global
unifica la organizacién de ejemplares extra

europeos (instrumentos africanos, asidticos,

2 Ver Musical Instruments Museum. (s.f.).Visitor’s Guide. MALOU,
Haine. Curator- Head of Departament. Editor Pierre Mardaga et
MIM. Belgique. El museo que desarrollé Mahillén, actualmente uno
de los mds representativos museos musicales de Europa.

americanos), en tanto que para sus propios ins-
trumentos se acogen criterios como periodos
histéricos (Antigiiedad, Renacimiento, Barro-
o) y una seccién para instrumentos mec4nicos
del siglo XX. En las colecciones en América la-
tina, especificamente en Colombia el compo-
nente pluriétnico (indigena, africano, hispano)
y etnogrfico (instrumentos precolombinos,
indigenas vigentes, mestizos, fordneos) han
marcado criterios distintos de referencia para

su estudio.

Musicas e instrumentos no
occidentales
La necesidad de contextualizar los instrumen-
tos musicales con las culturas, apoyados en es-
tudios cada vez mds articulados desde la etno-
logia y la antropologia, ha llevado a plantear el
reconocimiento de grandes sistemas musicales
desde los que serian explicables sus dindmi-
cas, una vez superado el eurocentrismo como
punto de referencia. Para Malm (1985) se hace
necesario iniciar estudios que abarquen todas
las culturas musicales a partir de las sociedades
alfabetizadas que evidencian sus principios te6-
ricos tonales y composicionales:
“Estos principios se agrupan en torno a tres de los
cuatro principales sistemas escritos de teorfa mu-
sical del mundo moderno: el 4rabe-persa; el indio
y el chino. El cuarto, que es el europeo, comparte
con las tradiciones del cercano oriente ciertas raices
histéricas en el mundo greco-romano. Los sistemas
nacionales, como los de Uzbekistdn, el Japén, Sri
Lanka y los Estados Unidos, pueden considerarse
variaciones satélites de “los cuatro Grandes”. Una
quinta unidad importante puede ser la cultura del
gong abombado del Asia Sudoriental que repre-
senta estilo e instrumentos musicales peculiares.

(Malm, 1985: 223).
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La existencia de una gran mayoria de cul-
turas dgrafas, en las que evidentemente no se
registran sistemas musicales tedricos como los
que propone Malm, planteé a muchos inves-
tigadores la adopcién de convenciones desde
su propio sistema musical para analizar dichas
culturas. Los modelos analiticos determinan el
grado de acercamiento e interpretacién que se
haga de dichas musicas en su contexto origi-
nario. Al respecto, ]. Blacking afirma que “ £/
andlisis formal no tendrd sentido si no comienza
por el andlisis de la situacion social que engendra
la miisica” (Pelinsky, 1995: 13) y en este sentido
uno de los primeros escollos del estudio de las
musicas tradicionales y sus instrumentos por
parte del etnomusicélogo es su referente mu-
sical cultural propio y la manera como lee los
referentes que no poseen aquellos elementos re-
conocibles de su cultura. La respuesta a este in-
terrogante fue expuesta por Hood(1960) al in-
corporar el concepto de bi-musicalidad , como
condicién del cambio que deberia operarse en
el musico occidental, al acercarse a musicas tan
remotas como el gameldn javanés. Esta actitud
de apertura auditiva y sensorial, a la que debe-
ria someterse el investigador de musicas ajenas
a su cultura, resulta semejante al aprendizaje
de un nuevo idioma. En este sentido el primer
paso para iniciar el estudio de las musicas no
occidentales, es reconocer que nuestro lenguaje
musical, posiblemente no contenga los elemen-
tos y signos precisos para traducir el sistema
teérico que subyace en dichas masicas.

Abundantes casos de esta limitacién lin-
giifstica musical se revelan cuando desde la no-
tacién occidental se realizan transcripciones de
cantos indigenas o asidticos. Solo para citar un
ejemplo, la musica del turca estd fundada en

un sistema, dentro del que la subdivisién mi-

nima entre de un tono de la escala diaténica
occidental, puede incluir nueves partes. Subdi-
visiones que en su contexto, permiten registrar
los melismas y ornamentos melddicos presen-
tes en instrumentos como el #d drabe, ancestro
del lasid europeo, que sin trastadura, ofrece la
posibilidad de aplicar dichos movimientos mi-
crotonales como rasgo caracteristico de su so-
nido, al tiempo que su afinacién puede variar
hasta en siete modos diferentes segin la regién
a que pertenezca. Dentro de la misma cultu-
ra musical, los rababs igualmente ejecutan una
elasticidad tonal, que con frecuencia, sélo le
es posible categorizar al oido occidental como
desafinacion, al no reconocer tan minimas mo-
dificaciones tonales en su dmbito sonoro coti-
diano diaténico o cromadtico.

En el caso de los instrumentos tradiciona-
les colombianos como las gaitas campesinas del
Caribe o las marimbas del pacifico colombiano,
durante mucho tiempo se especulé intentado
ajustar las afinaciones originales de estos ins-
trumentos a las escalas temperadas occidenta-
les, asumiendo que dicho modelo era aplicable
a sus musicas. Minana (1990) en su trabajo
inédito sobre la afinacién de la marimba del

pacifico colombiano informa que:

Big
Miicennep <— 1

Small
Miicennep <—

Bakiye =— 1

Koma <«—

Sol T TLa

L ]
W

Tanini

Subdivisién de microtonal de la escala
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NAME | gpars'iNeipe | VALUE | SYMBOL
koma | #= | 1 F
BAKiYE | 7 | & 4 B
wbceNnier | b 5 S
MﬂCBIL-!SNEP 7 JE 8 K
TANINI X b b 9 T

Uso de convenciones musicales occidentales modificadas para inter-
pretar escalas trucas (fuente: Servet.R. How to play Ud Vol. 1)

“el andlisis de la afinacién de las marimbas colom-
bianas evidencia una marcada tendencia hacia una
afinacién coincidente con una escala iso-heptaté-
nica, es decir, la que divide la octava en 7 sonidos
separados por intervalos iguales... los resultados
muestran , como a pesar de la distancia entre los
continentes africano y americano, y a pesar del
tiempo transcurrido desde el traslado de los es-
clavo durante la colonia, la poblacién negra de la
costa pacifica ha logrado conservar una memoria
intervdlica que, si bien actualmente se presenta
con cierta incoherencia, no obstante se ha man-
tenido con un buen nivel de fidelidad..” (Mifana,

1990: 32)

Otros ejemplos, que estin mediados por
las pricticas musicales migrantes entre el pasa-
do y el presente, entre la tradicién y la acade-
mia, obligan a considerar la necesidad de avan-
zar en acercamientos, que ayuden a integrar la
coexistencia de sistemas musicales diversos, si
se quiere estructurar un cuerpo tedrico mu-
sicoldgico que responda adecuadamente a las
dindmicas de descubrimientos cada vez mds
cercanos entre la denominada world music y el
sistema diaténico dominante en la mdsica de

occidente.

Evolucién y transformacién de los
instrumentos musicales: los Luthiers,
maestros anénimos de la identidad
sonora de los pueblos.

La pregunta sobre el origen de los instrumentos
musicales en las diferentes sociedades humanas,
ha intentado respuestas que van desde la imita-

cién naturalista de los sonidos del entorno, a

Sarinda. Cordéfono de friccién hindd. (fuente Coleccién Mundo
Sonoro)

la necesidad de supervivencia. Girén y Melfi

(1986) citando a Curt Sachs sostienen que:
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“podemos entender como un grado trascendente
dentro del proceso histérico de creacién de instru-
mentos, la fabricacién de la maraca - tan caracte-
ristica en las comunidades indigenas americanas-
cuando se separan las condiciones del amuleto
sonoro, en amuleto propiamente dicho y el sona-
jero con mango, se traduce en un impulso “mds

directo y consciente”. (Girén & Melf1,1986)

A este nivel, dentro de las comunidades
calificadas como “primitivas”, los objetos so-
noros o instrumentos musicales se presentan
como herramientas de comunicacién social
plenamente articuladas a otros procesos fun-
cionales, que justifican su presencia y le reco-
nocen su papel cohesionador en un momento
determinado y unico. Desde una perspectiva
globalizada, las prdcticas instrumentales del
mundo, contrastadas con las locales colombia-
nas, confirman que las musicas tradicionales
son fenémenos de expresién dindmicos y vivos,
que dependen de factores particularmente so-
ciales para su supervivencia.

Dentro de ésta dindmica sociocultural, la
adaptacién, evolucién y desaparicién de instru-
mentos musicales es un factor de alta conside-
racién. La tradicién oral no solo se presenta en
los cantos, también se repite en la forma como
se transmite la construccién de una flauta o un
sonajero de semillas. La /uthieria puede ser vista
a la luz de las practicas musicales tradicionales,
como agente determinante en la conservacién
de su memoria musical. Al respecto de los ori-
genes de los instrumentos la historia muestra
que a la especializacién del musico dentro de
las sociedades avanzadas, le seguiria la espe-
cializacién de los artesanos de instrumentos o
luthiers. Conocer las técnicas y materiales de

construccién ha representado para muchos

patrimonios organoldgicos su supervivencia y
evolucién. Asi, ya en el siglo XVI y hasta el si-
glo XIX, la ciudad de Nuremberg era reconoci-
da como referente de luthiers de instrumentos
de viento que exportaban para toda Europa.
Estos talleres, consolidados en una tradicién de
tres familias, trabajaban para la corte imperial,
el Arzobispado de Brandemburgo y el Rey de
Polonia y reclutaban artesanos bajo estrictas re-
glas, a fin de mantener en secreto las técnicas
de construccién que le daban prestigio (Moens,
s.f.: 106) .

En una sociedad donde la tradicién mu-
sical estd fundada en la oralidad, la tradicién

de construir los instrumentos musicales, recae

]

Banjo-bandola instrumento hibrido colombiano (Fuente: Colecciéon
Alfonso Vifia Calderén)

en artesanos que renuevan su tradicién trans-

mitiéndola a sus descendientes. El grado de

especializacién del constructor de instrumen-

tos dentro de su nucleo social es un indicador
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importante el desarrollo musical de dicha co-
munidad. En todos los paises con un alto gra-
do de aculturacién musical como Colombia, es
significativo el hecho de que los instrumentos
y sus musicas no siempre migran juntos. Asi, la
presencia del banjo, transculturado en Estados
Unidos pero de origen africano, es recurrente
entre masicos rurales de la regién andina co-
lombiana, en sus distintas modalidades de ban-
jo- guitarra, banjo-tiple o banjo-bandola No
obstante las musicas originarias del instrumen-
to no llegaron con ély en la actualidad responde
a cantos de merengues, y paseos, que tampoco
responden al imaginario geografico musical de
los bambucos y pasillos andinos.

Registrar la vida de un instrumento musi-
cal, como parte de una familia de instrumentos
y musicas determinadas, resulta uno de los ca-
minos vilidos para comprender la larga trayec-
toria de la humanidad en sus maneras diversas
de apropiarse técnicamente del material sonoro
que conjuga, tanto su concepcion de lo actsti-
co, asi como el dominio de los materiales que le
son propios en su entorno. La memoria del lu-
tier como testimonio de sus técnicas construc-
tivas, hace parte de los temas que demandan
estudios pormenorizados para el avance de la

etnomusicologfa.

Estudios y colecciones de patrimonio
organolégico en Colombia

En Colombia, los antecedentes en las inicia-
tivas de recolectar instrumentos musicales y
registrarlos con un interés cientifico, estuvie-
ron histéricamente a cargo de religiosos mi-
sioneros, o de coleccionistas particulares, de
los cuales, la Coleccién del Padre José Ignacio
Perdomo Escobar es una referencia obligada.

Perdomo Escobar, inicié su recoleccién de ins-

trumentos musicales en el afio de 1938, siendo
Secretario General del Conservatorio de Mu-
sica. Después de su muerte, la coleccién fue
donada a la Biblioteca Luis Angel Arango del
Banco de la Republica, y fue presentada al pu-
blico por primera vez en el afio de 1980, siendo
su curador Egberto Bermutdez. En los anos 80
Abadia Morales promueve conjuntamente con
Jestis Bermudez Silva y Blas Emilio Atehortta
la creacién del Museo Organolégico de la Uni-
versidad de Colombia, adscrito al departamen-
to de musica de la Facultad de Artes. Dicho
museo, conformado principalmente por piezas
de procedencia indigena, mestiza y afro-colom-
biana, mediante donaciones de la coleccién de
Abadia, y adquisiciones de trabajos de campo
posteriores, servirfa de fuente documental para
los trabajos académicos que desarrolla la facul-
tad de artes. De dicha coleccién han resultado
dos publicaciones que ciertamente presentan
dos enfoques controversiales en su momento:
Instrumentos  musicales  Folklore  Colombiano
Abadia (1981), y Los instrumentos musicales en
Colombia de Bermudez (1985). Bermuidez, con
una construccién documentada (1985: 104)°
, es quién se encarga de revaluar los criterios
metodoldgicos planteados por Abadia, al tiem-
po que ofrece una traduccion del Sistema Curt
Sachs y Erick Von Hornbostel con un ensayo
explicativo sobre el mismo.

En 1991, el Museo del Oro del Banco de
la Reptiblica en Bogotd, adelantd la exposicién
“La miisica de la Vida — instrumentos Rituales”
bajo la direccién de William Duica, con la co-
laboracién del Instituto Colombiano de Antro-

pologia, La Universidad Nacional de Colombia

3 En: Bermudez, Egberto. (1985) Revista colombiana de Investigacion
Musical. Vol I No 1. Seccién de Musicologfa. Instituto de investigacio-
nes Estéticas. Facultad de Educacién y Artes. Universidad Nacional.
Enero Junio. Resefias 104.
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y la Agrupacién Totolincho®. Dicha coleccién,
ademds de ser exhibida en el museo del Oro
— se presentd itinerantemente en las diferentes
Bibliotecas del Banco de la republica del pais
durante un afo consecutivo. Esta exposicién
present una muestra de instrumentos musi-
cales indigenas precolombinos, histéricos y vi-
gentes en la actualidad, conservados en diferen-
tes museos y colecciones particulares. En dicha
muestra se presentaron piezas como silbatos y
sonajas de oro de los siglos II-X D.C; piezas ar-
queoldgicas como vasijas silbantes de cerdmica
pertenecientes a las culturas Calima, Quimba-
ya ente otras y flautas y tambores asociados a

rituales indigenas.

~ mad
o

Dos generaciones de Luthiers: Jairo Eduardo Calderén (Bogotd) y Pa-
blo Martinez (Ibagué) durante una exposicién de sus trabajos en el
Museo de Arte del Tolima 2009 (Fuente: Coleccién Mundo Sonoro)
En Ibagué por su parte, se inicia en 1994
el proyecto de las Colecciones Alfonso Viha
Calder6n y Mundo Sonoro (Galindo, 2003),
proyecto institucional para la creacién de un
museo organoldgico, a partir de ejemplares que
incluyen instrumentos tradicionales de Colom-

bia (mestizos, indigenas, histéricos) a la par con

4 La agrupacién Totolincho , dirigida por Jesus Quifiones, contintia
actualmente su labor de difusién de las musicas e instrumentos in-
doamericanos. Ver CD Los pueblos Originarios de América Cantan y
Bailan, Totolincho (2008)

ejemplares de distintas procedencias del mun-
do, con un propésito investigativo y de divul-
gacion etnomusicolégico. Desde un comienzo,
esta coleccién fue presentada al piblico con un
interés por exhibir la riqueza del patrimonio
instrumental musical colombiano en contras-
te con los referentes instrumentales de otras
latitudes. Asi, en sus diferentes temporadas la
Coleccién ha desarrollado los temas del origen
de instrumentos musicales, el Oficio del Luthier,
Culturas y Destinos Sonoros, e Instrumentarium’
destinado a presentar rasgos de parentesco o se-
mejanza entre culturas tradicionales musicales

de Colombia y el mundo.

Etnomusicologia y proyeccién del
patrimonio instrumental musical

en Colombia: Interrogantes y
perspectivas.

El interés por afianzar la etnomusicologia en
Colombia, como respuesta a la necesidad de
documentar la extensa tradicién musical, ha
sido ya resefiada por Mifiana (2000), advirtien-
do que nuestro pais ha venido creciendo pau-
latinamente desde una visién folclorista de la
musica a la produccién de investigaciones cada
vez mds enmarcadas a la disciplina etnomusico-
l6gica. Una tendencia sefialada por el autor en
los afios 70, es el inicio de trabajos particulares
e institucionales, en los que no solo musicos
académicos, “amantes del folclor”, sino antro-
pologos y lingiiistas acogen los temas propios
de la musica y la cultura para sus investigacio-
nes. Particularmente se hace notar el hecho
de que los mds importantes trabajos de refe-

rencia hayan sido elaborados por musicélogos

5 Instrumentarium es el titulo de la exposicién que presentd estas co-
lecciones en el marco del IV Congreso Nacional de la Musica, en Iba-
gué 2008, en la que se ha basado el presente articulo.
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extranjeros, o por etnomusicélogos nacionales
formados en universidades norteamericanas o
europeas, con lo que se recalca un vacio acadé-
mico en la creacién de maestrias con énfasis en
etnomusicologia en Colombia, una alternativa
por demds justificada en nuestras ricas tradicio-
nes musicales. El tema no es nuevo, y aparece
enunciado desde la primera Tribuna de Musica
Latinoamericana, TRIMALCA, recomendan-
do la necesidad de ofrecer una especializacién
en etnomusicologia por Universidades o Cen-
tros de Docencia superior, incluyéndose beca-
rios en el exterior (Cadavid,1981: 9)°

Una caracteristica en la produccién de
publicaciones en torno a la etnomusicologia
de los ultimos 20 anos, es la diversidad de tra-
bajos focalizados en problemadticas regionales
musicales alusivos a musicas y danzas locales, o
en otros casos referentes a musicas indigenas y
archivos musicales antiguos. Este cambio, con
respecto a los tratados o compendios anterio-
res que pretendian reunir toda la Colombia
folkl6rica en un solo volumen, hace posible
que se conozcan, desde una mayor autonomia
y profundidad, las multiples realidades musi-
cales que conforman el complejo entre-tejido
de la identidad colombiana. Pero la dindmica
de las musicas tradicionales es altamente sen-
sible a los cambios de escenarios sociales, y en
ese sentido hay que reiterar, como ya se dijo
al comienzo de este texto, que la globalizacién
ha tenido como principal referente la musica,
y Colombia se ha visto transformada en sus
practicas musicales de base, tanto por las inte-

rinfluencias fordneas de movimientos urbanos

6 Cadavid, Luz Mercedes. (1981) Proyeccién Pedagdgica, Artistica y
Documental: Marco de referencia: Sobre las conclusiones y propuestas
de los Seminarios del TRIMALCA. Proyecto PNUD Unesco 1979 y
Seminario de Etnomusicologfa Proyecto PNUD Unesco 1979. Revista
de Folclor Emberd N 1 septiembre- noviembre, Medellin.

académicos, como por la difusién entre musi-
cas tradicionales de diferentes contextos. (Mu-
sicas andino- llaneras, o mezclas entre mdsicas
del Caribe y el pacifico). El acercamiento de los
musicos formados a las tradiciones aut4ctonas,
ha incidido en la evolucién de los instrumen-
tos mismos y su interpretacién y en trabajos de
recuperacién a partir de patrimonios organo-
l6gicos indigenas en Colombia, existen por lo
menos dos experiencias significativas, con los
grupos Yaki Kandru en Bogotd y Quiramani en
Medellin en los que se muestran de una parte
el reto del musico occidental para producir una
musica “exdticamente” ajena a su formacién, y
su interés por acercar a los publicos oyentes a
estas sonoridades.

En otro contexto, una significativa apertu-
ra al conocimiento musical del mundo, impo-
ne el encuentro de culturas musicales aparente-
mente distantes geogréficamente, pero cercanas
histéricamente, como una de las iniciativas mds
necesarias para reconfigurar un nuevo corpus
sonoro musical para la sociedad del siglo XXI.
Un buen ejemplo de ello es la produccién so-
nora Mozart in Egypt de Hughes de Courson
(1997)75, que en una propuesta estética trans-
cultural, retne los instrumentos y sonidos de
Oriente y Occidente, y permite anticipar que
este tipo de acercamientos transformardn sig-
nificativamente las fronteras universales de la
musica hasta ahora vigentes. En este mismo
sentido, las trayectorias sobre coleccionismo y
patrimonios musicales del siglo XXI, reunidas

desde el CIMCIM?®6, o en el naciente proyecto

7 Huges, de Courson & Ahmed al Maghreby. (1997) Mozart in
Egypt. Virgin Clasics. Holland. CD Esta produccién sin duda marca
un hito en la integracién de culturas occidentales y orientales al pre-
sentar una idénea conjugacion entre la obra de Mozart y los cantos e
instrumentos tradicionales egipcios.

8 CIMCIM . Es el Comité Internacional de Museos y Colecciones de
Instrumentos Musicales un comité del ICOM, el Consejo Internacio-
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MIM concebido como el primer Museo Glo-
bal de instrumentos Musicales del Mundo °7
, que en su concepto recuerda a la Cite de la
Musique'’8 de Paris obligan a reflexionar acer-
ca de las posibilidades educativas que tienen los
Museos especializados en instrumentos musi-
cales para las nuevas generaciones. Una expe-
riencia mundial de la que Colombia no puede
sustraerse, en razén de la vitalidad étnica que
representa su histdrico patrimonio instrumen-
tal musical y la necesidad de afianzar anclajes
entre su memoria colectiva e identidad cultural
de cara al mundo.

Al plantear cual deberfa ser el universo au-
ditivo de un mdsico del presente siglo, cuando
se han roto las fronteras de la comunicacién,
que nos colocan en cualquier lugar del mun-
do para conocer de primera mano su cultura,
se advierte que el musico del siglo XXI estd
permeado por una compleja red de influencias
musicales, que empiezan por las de su propio
entorno (folclor regional y nacional), que se
nutren y transforman con las herencias étni-
cas de diversos paises que a diario se mezclan
en los medios de comunicacién. La tendencia
nacionalista de defensa de valores culturales, es

enriquecida ahora por una basqueda de creci-

nal de Museos. Que retine la més grande organizacién de este tipo en el
mundo. Disponible en : http://www.music.ed.ac.uk/euchmi/cimcim/
iwas.html (Consultado septiembre 2009)

9 El proyecto The World’s FirstGlobal Musical instrument Museum
se asemeja considerablemente al proyecto de La Cité de la Musique de
Paris, y ha anunciado su apertura al pablico el 24 de abril de 2010 en
Phenix Arizona. Disponible en: http://www.themim.org/ (consultado
septiembre 2009)

10 La Cité de la Musique estd ubicada en la parque la Villette de Pa-
ris. Este megaproyecto arquitecténico fue abierto al publico duran-
te el Gobierno de Frangois Mitterrand (1981), y retne en un gran
espacio el segundo Museo de instrumentos musicales mds grande de
Europa, integrado al Conservatorio de Paris; Centro de investigacién y
documentacién del museo; Mediateca pedagégica, Taller de Gameldn;
salas de Conciertos, Biblioteca musical y residencias para estudiantes
de musica.

miento a partir del descubrimiento de nuevos

valores hallados en sociedades remotas.
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Resumen. Durante los dltimos dos siglos de historia musical en Colombia, académicos, interpretes, direc-
tores de ensambles, musicélogos, etnomusicdlogos, arreglistas, compositores y todos aquellos que hacen
parte del oficio, se han enfrentado al dilema de “cémo escribir el Bambuco” en una partitura. Este problema
ha creado discursos y polémicas alrededor de este tema, que sin dejar nada productivo en términos acadé-
micos, ha logrado polarizar dos grupos de acérrimos creyentes; Los que escriben el Bambuco a 3/4 y los
que defienden la posicién de su escritura a 6/8, como la mds préctica. Para entender este problema, se debe
considerar todo el contexto histérico que encierra este debate musical y sus diferentes variables sociales, des-
de los procesos de colonizacién hasta los de instauracién del concepto de Patria dentro de la creacién de la
nueva Reptiblica Colombiana. Este articulo se desarrolla en dos partes. La primera es una sintesis y reflexion
socio-histdrica de los procesos evolutivos de la creacién del Bambuco, su origen y antecedentes, las primeras
consecuencias de su instauracién como Ritmo nacional ademds de las referencias histéricas respecto a su
escritura durante el siglo XX. En la segunda parte se hace un andlisis y comparacién de las mds importantes
formas de la escritura, y se presenta una reflexién alrededor de la manera adecuada de llevarla a la partitura

y su posible influencia en la interpretacién.
Palabras claves: Anilisis, Epistemologfa, Musicologia, Musica colombiana, Bambuco, interpretacién.

Abstract. During the last two centuries of musical history in Colombia, academicians, interpreters, the
assemble directors, musicologists, ethno musicologists, music arranger, composers and all those ones rela-
ted, have faced the dilemma “how to write the Bambuco” in a score. This problem has led to speeches and
polemics about the topic that despite not being productive in academic terms, have managed to polarize
two groups of staunch believers; those who write the Bambuc 3/4 and those who defend the position of
his writing 6/8. To understand this problem, it is necessary to consider the whole historical context that
involves this musical debate and its different social variables: from the processes of colonization up to those
of establishment of “Homeland® inside the creation of the new Colombian Republic. This article includes
two parts. The first one is a synthesis and historical reflection of the evolutionary processes of the creation of

the Bambuco, its origins, precedents, the first consequences of his establishment as “National rhythm”, and

* Maestro en musica con énfasis en arreglos y composicién Universidad del Bosque. Esp. Direccién conjuntos instrumentales Universidad Juan N.
Corpas .docente del Conservatorio del Tolima. Correo electrénico: sansergio@gmail.com
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historical references with regard to its writing during the Twentieth century. The second part is an analysis

and comparison of the most important forms of its writing, brings up the debate about the “suitable” way

of taking it to the pentagram and its possible influence in its interpretation.

Key words Analysis, Epistemology, Musicology, Colombian Music, Bambuco, interpretation.

Primera Parte

Origenes: El Bambuco un aire tri-
étnico

Es complejo encontrar fuentes certeras y fide-
dignas acerca de nuestras tradiciones musicales
ocurridas en el transcurso de la segunda mitad
del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX.
Una de las razones es la falta de archivos do-
cumentales que contengan fuentes primarias,
tales como grabaciones y partituras. Alrededor
del origen del bambuco y sus antecedentes se
han creado varias hipétesis las cuales se con-
tradicen entre si. Esto ocurre porque muchos
“musicélogos” en nuestro pais nunca tuvieron
una formacién sélida a nivel musical e investi-
gativo. Pero antes de buscar sus antecedentes
histéricos, segin Mifana (1997), podemos
definir que el Bambuco es un género musical
tradicional de transmisién oral del cual no hay
datos documentales previos al siglo XIX. Es
probable que el Bambuco tenga su origen en
los ensambles de vientos y percusién formados
por indigenas y negros en la vieja provincia su-
refa del Gran Cauca. En sintesis esta definicién
nos da la referencia que dentro de sus origenes
se encuentran la raza negra e indigena.

Una de las hipétesis que ha despertado
mayor polémica es la que alguna vez anun-
cio Jorge Isaacs en la novela Maria (1867), en
donde hace referencia a la palabra “Bambuk”
(Isaacs 1867; citado en Varney 2001, 131), la
cual evoca un pueblo en Sudan-Africa. Esta

palabra habria sido utilizada por esclavos trai-

dos desde Africa hacia la regién del Caucana.
A esto se le suma que dentro de los procesos
de colonizacién, como lo referencia Quijano
(2000), los espafoles fueron parte decisiva en
la construccién del poder en América Latina,
siendo la raza blanca la tercera influencia en la
creacion de nuestras Musicas. Por esta razdn, se
llegé a argumentar que dichas musicas tenian
un origen europeo, y que todas sus aproxima-
ciones epistemolégicas validas serfan de cardc-
ter euro-centrista, al considerar que la pobla-
cién colonizada “india” y “negra” tenfa una
connotacion negativa e inferior, y la raza blanca
positiva y superior. De esta manera se puede
argumentar que en sus origenes, el Bambuco es
tri-étnico y que hace parte de proceso hacia la
conformacién de nuestras musicas dentro de

un complejo proceso de mestizaje.

Antecedentes: el Bambuco y su
conformacién como aire nacional
Dentro de los antecedentes histéricos, se tie-
ne referencia que la palabra Bambuco fue usada
por primera vez en una carta del General repu-
blicano Francisco de Paula Santander dirigida
al general Paris que se encontraba en la regién
del Cauca un 6 de diciembre de 1816 (Afez,
1951: 45). Esto sugiere que el desarrollo inicial
de este aire se encuentra fuertemente ligado a
esta regién. De esta manera la palabra Bambuco
es usada como un simbolo nacional dentro de

la batalla de Ayacucho, en la guerra por la in-
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dependencia entre Colombia y Pert alrededor
de 1824.

Carlos Mifana (1997), referencia que el
Bambuco tiene como epicentro de conforma-
cién la regién del Cauca y se expande hacia el
sur (ver fig.1), pasando por el Departamento
del Narifo, y llegando asi hasta el Ecuador y
Perti. Ademds de esta expansién hacia otros
paises, este ritmo contagioso se dirigi6 hacia el
nororiente de Colombia, siguiendo los cauces
del rio Cauca y Magdalena. Uno de las fuen-
tes mds importantes para ratificar su expansién
hacia el nororiente del pais se encuentra en los
estudios iconogréficos. Segun Afez (1951: 45),
El 26 de Diciembre de 1845 se encuentra un
lienzo del autor Edward Walhouse en la ciu-
dad de Réquira (Boyacd) denominada “Indios
Bailando Bambuco”. En esta pintura se observa
un grupo de campesinos interpretando mdasicas
tradicionales, usando una carrasca (Instrumen-

to de percusién) e instrumentos de cuerda.

-

e T

b e e e

Fig.1 Mapa de la Ruta sobre los origenes del Bambuco segtin Mifiana
(Citado en Varney 2001: 130)

La segunda mitad del siglo XIX sirvié para
expandir y consolidar el Bambuco por todos
los andes Colombianos. Pero no fue sino des-
pués de la Constitucién de Colombia en 18806,
cuando, a partir del principio de Repiiblica
como institucién, se crea concepto de patria,
donde el ciudadano tenia derechos y sentido de
pertenencia por el pais. De esta manera en el
anhelo de encontrar una identidad de patria,
el Bambuco, en menos cincuenta anos, pasaria
a convertirse de un género rural a un género
urbano, proclamdndose musica y danza “Na-

cional”.

El Bambuco un aire naciente en

una nacién dividida: Primeras
Consecuencias

A pesar del gran impulso de buscar la identi-
dad de patria en nuestras raices y el gran auge
de grupos de jévenes intelectuales a comienzos
del siglo XX en los Nacientes centros urbanos
como Bogotd y Medellin, el proceso por esta-
blecer el Bambuco como aire y danza nacional
se realiz6 con muchos contratiempos.

El primer inconveniente tuvo que ver con
el proceso de la Colonialidad del Poder (San-
tamaria, 2007), que constituyé una pirdmide
racial para dividir la capacidad de trabajo y el
estatus socio-econémico dentro de la sociedad.
Este establecimiento politico permitia distin-
guir el estatus de un individuo dentro de un
sistema social; la manera como se distribuia el
trabajo, y el indice de ilustracién de un ciuda-
dano. De esta manera la raza blanca era culta,
de un estatus social alto y con acceso al cono-
cimiento, mientras que el mestizo tenia que en-
trar en un proceso de purificacién racial donde
podia durar aproximadamente dos generacio-

nes para acceder a lo mds alto de la pirdmide. Se
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consideraba que la raza negra, tenia muy pocas
posibilidades de ascender dentro del proceso
de purificacién racial, y estaba pricticamente
condenada a eternizarse en el tltimo escalén de
la pirdmide.

En la construccién de patria a partir de
la Constitucién de 1886, varios intelectuales
de la época entre los que se incluyen Manuel
Maria Samper y Rafael Pombo, debatieron has-
ta el cansancio el origen del Bambuco. Pero la
polémica empez6 cuando Jorge Isaacs en su no-
vela Maria (1867), sugirié que el Bambuco, el
nuevo Aire Nacional, era de origen negro, algo
inaceptable dentro del modelo de colonialidad
del poder ya referenciado, pues no se podia
concebir que esta raza, considerada aborigen e
inferior, fuera la creadora del nuevo Emblema
de la miisica Nacional, cuando el modelo ideal
de ciudadano en la naciente Republica, era una
réplica de la sociedad moderna europea; Un
burgués blanco, refinado e intelectual instaura-
do en las grandes capitales. De esta manera se le
dio al Bambuco un equivocado origen europeo,
dividiendo los conceptos y la identidad de una
patria en proceso de nacimiento.

La segunda consecuencia importante tuvo
que ver con que el naciente aire nacional, no
fuera aceptado dentro de la academia, especi-
ficamente en los recién constituidos Conser-
vatorios. En Bogotd a comienzos del siglo XX
se estableci6 el Conservatorio Nacional de Co-
lombia, dentro de un modelo europeo, que no
contemplaba dentro de sus planes de estudios
la incorporacién de musicas tradicionales y po-
pulares, al considerarlas poco evolucionadas
respecto a las musicas europeas. Esta imposi-
cién ideolégica excluyente, nos agobié durante

la mayor parte del siglo XX y como era de es-

perarse, el bambuco, el icono musical nacional,
catalogado no arte, sino artificio, también fuera
excluido como objeto de estudio valido para
el 4mbito académico musical. Asi, el relato de
Guillermo Uribe Holguin, entonces Director
del naciente Conservatorio Nacional de Musi-
ca serfa coyuntural:
Hay quienes consideran que poseemos ya un arte
nacional, proveniente de la confusién que hace en-
tre arte nacional y arte popular.(...) Por un efecto
de mal gusto, generalmente producto de la igno-
rancia, el falso arte se propaga con sorprendente
facilidad” (musica nacional popular colombiana

en la coleccién Mundo al dia, 2004)

Dentro de otras consecuencias importan-
tes en el intento de nacionalizar el bambuco
como simbolo de la patria se pueden conside-
rar:

1. El cambio de 4mbito del Bambuco des-

de el dmbito rural al Urbano.

2. La modificacién de los formatos instru-
mentales hacia la creacién de ensambles
de cdmara, como el modelo de la “lira
Colombiana” constituido por Pedro
Morales Pino. Este tipo de Ensamble es
un modelo en la creacién de estudian-
tinas.

3. La Evolucién de las formas libres a las
seccionales.

4. La Transformaciéon desde la escritura de

3/4a6/8

La siguiente tabla resume las primeras
consecuencias de la creacién del Bambuco como
nuevo aire nacional en la naciente Reptblica de

Colombia.
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Primeras Consecuencias

Epoca Antes de la Republica Después de la Republica
Predominio étnico Mestizo y negro Blanco
Contexto Rural Urbano
Forma Formas Libres Formas bipartitas y tripartitas

Formatos instrumentales

Formaciones instrumentales autéctonas

Formaciones instrumentales de sa-
16n

Sistema musical

Sistemas modales y pentatonicos

Sistemas Diatdnicos Tonales

Medio de difusiéon domi-

Tradicion oral
nante

Tradicion escrita

Medida de signatura 6/8

3/4

Tabla 1. Primeras Consecuencias en la creacién del Bambuco como Aire Nacional.

Primeras referencias musicales del
bambuco: un pais sin memoria
Aunque se encuentran algunas referencias im-
portantes del Bambuco en la iconografia co-
lombiana, y en algunos textos literarios, son
escasas las fuentes primarias como grabaciones
y partituras acerca de este aire. Dentro de las re-
ferencias mas ancestrales cercanas al bambuco,
se pueden encontrar algunas interpretaciones
de la cultura indigena Nasa (Flautas campe-
sinas del cauca), las cuales han perdurado en
el tiempo y se han mantenido sus tradiciones
hasta la actualidad. En 1859 aparece la primera
referencia escrita de un bambuco. Se trata de
“Aires nacionales neogranadinos variados para
piano Op. 14” del importante, pero también
olvidado, Manuel Maria Pdrraga. Otra de las
mds importantes referencias que podemos en-
contrar en el siglo XIX corresponde a la obra
Perfume de las Violetas con referencia “Aire Co-
lombiano” del compositor D’Aleman (1885).
Pero no fue sino hasta principios del siglo XX,
que se escribié el famoso Bambuco Cuatro
Preguntas, del compositor Vallecaucano Pedro

Morales Pino, donde se pueden observar los

primeros rasgos de escritura en medida de sig-
natura de 3/4.

A pesar de toda la diversidad musical de
nuestra patria, la falta de fuentes primarias
como es el caso especifico de las partituras, ha
creado un problema de no preservacién de la
obra musical de muchos compositores tradi-
cionales. Ademds es contradictorio que a pesar
proceso de la colonialidad del poder (Quijano,
2000), en donde la tradicién oral se convierte
en escrita, y lo escrito se convierte en una in-
terpretacién de la musica, no se hayan consoli-
dado en el pais constantes procesos de escritura
musical, como en el caso especifico del Bam-
buco, a pesar de la importancia y expansién de
este aire. Otra razén de este fenémeno es que
algunas corrientes Tradicionalistas de la musica
Colombiana, carezcan de los medios concep-
tuales para la creacién del soporte escrito de las
partituras, que conduce a la pérdida las raices
entre las nuevas generaciones, al no tener acce-
so a la musica en si misma. Como consecuencia
a esto se ha creado una especie de “Alzheimer”
musical, que no es suplido completamente por

la tradicién oral.
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Segunda Parte

No hay una mejor forma de concebir la musica
en una partitura. Simplemente hay unas formas
mds adecuadas y funcionales que otras, ala hora
de plasmar una idea musical en la partitura. En
esto influye de manera importante el intérprete
como actor que hace parte integral del proceso
creativo de una obra musical. Este dltimo es
el medio de transmisién entre la composicién
en si misma y el oyente. Si no hay intérprete
no hay composicién musical. Curiosamente
son los intérpretes los que menos polémica han
creado alrededor de la forma adecuada de es-
cribir el Bambuco. Ellos simplemente se han
encargado de decir cudl es la mds funcional por
medio de la traduccién de un medio escrito a
un medio expresivo. Si el interprete no tiene lo
medios conceptuales para entender una parti-
tura, simplemente pone a funcionar su instinto
musical, que equivale a leer con sus oidos lo
que con sus ojos no puede comprender. La par-
titura es una aproximacién de la musica. Esto es
visible sobre todo en las musicas tradicionales y
populares. Es el intérprete quién por medio de
la prictica e investigacién sonora complementa
la interpretacién.

A pesar de todos lo inconvenientes que
pueda acarrear la partitura en si misma, en su
limitacién para traducir fielmente lo interpre-
tativo, no cabe duda que es ésta uno de los mds
importantes medios de preservar la musica. Asi
mismo se han podido rescatar grandes obras la
musica universal, que se han preservado en el

tiempo y el espacio. La partitura trae la infor-

macién minima necesaria para crear una des-
cripcién cercana a una obra musical de /o que
quiere el compositor dentro de un contexto es-
pecifico. Pero para llegar a lo que quiere el com-
positor, también se tiene que realizar un estudio
referente a todas las posibles variables alrededor
de la obra: ;Donde se escribié? ;Cudndo?, ;Por
qué? y ;Para qué?, y demds preguntas que nos
hagan ver mds amplio el objeto de estudio que
en este caso es la partitura. Para entender el de-
bate alrededor de la mejor manera de escribir
el Bambuco, posteriormente se realiza una des-
cripcién y andlisis de las formas de escribir el

Bambuco en algunas obras representativas.

El Perfume de las Violetas: Uno de

lo primeros Bambucos escritos en la
segunda mitad del siglo XIX.

Como se hizo referencia en la primera parte
del documento, es este Bambuco uno de los
primeros ejemplos de escritura en nuestro pais.
Esta composicién realizada por D’Aleman y
escrita alrededor de 1885 se encuentra dentro
de un compendio de partituras para Bandola
(Bernal, 2004). Se observa que este Bambuco
estd escrito en la signatura de medida en 6/8.
A pesar de que estd titulado Aire Colombiano,
tiene rasgos y caracteristicas vistas en algunos
Bambucos (Véase el ejemplo 1) como la figura-
cién corchea-negra que trae un patrén ritmico
trocaico (Larga-corta) que ejemplifica la figura-
cién caracteristica de los Bambucos fiesteros y

Sanjuaneros.
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Ejemplo 1. El Perfume de las Violetas (citado en Bernal, 2004)

Otra caracteristica de esta composicién, es el constante cambio de métrica entre el 6/8 y el 3/4

(Véase la segunda seccién), que aunque no este escrito podria notarse de la siguiente manera:

| | W Vi 1 |/I VJ 1 1 Fi
A 2 r——r——V —r =1
L J ' r r r

N>
T

Este ejemplo podria simplemente termi-
nar la discusién de la manera correcta de escri-
bir un bambuco, ya que como se observa en la
partitura, es posible tener alternar o combinar
las dos métricas a un nivel horizontal. La melo-
dia puede estar fluctuando entre el compds de

3/4 o el 6/8, sin crear ningin problema en la

notacién ni en el concepto musical. £/ Perfume
de las Violetas, a pesar de ser una de las prime-
ras referencias escritas del Bambuco, no creé la
polémica alrededor de su escritura y muestra
claramente que se puede notar en 6/8 teniendo
una fluctuacién a nivel melédico con la medida

de signatura de 3/4.
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Cuatro Preguntas: Nace la referencia
y la controversia

El compositor vallecaucano Pedro Morales
Pino compuso a comienzo del siglo XX uno de
los Bambucos més representativos de la nacien-
te republica de Colombia. Se trata de Cuatro
preguntas, escrita en medida de signatura de
3/4. Esta composicién es considerada como
modelo y punto de partida, ademds de ser re-
ferencia para muchos otros compositores, de la
manera de escribir el Bambuco. Realmente no
se sabe con certeza porqué Pedro Morales Pino
la concibié de esta forma, pero lo que si se sabe
es que esta composicion ha creado un fuerte
debate alrededor de su manera de escritura. El

problema no es en si el contenido musical, ya

que este bambuco es uno de los mds importan-
tes escritos de la historia musical nacional. El
problema es la dificultad a la hora de interpre-
tar la lectura de la partitura por la complejidad
ritmica detrds del 3/4.

Si se analiza el fragmento perteneciente a
la primera frase de la primera estrofa de Cuatro
preguntas, se observa un problema de ubicacién
métrica del texto y la musica dentro de la medi-
da de signatura. De esta manera el acento pro-
sédico natural del texto no coincide con la mé-
trica, creando una dificultad ritmica a la hora
de interpretar la partitura. El texto se encuentra
desplazado un tiempo hacia adelante respecto
a la manera natural de interpretarlo como se

observa en el ejemplo 2.
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Ejemplo 2. Cuatro Preguntas en 3/4

Ahora sin duda es mds ficil la interpretacién del mismo fragmento en la métrica de 6/8, ya que

coincide con el acento métrico.
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Ejemplo 3. Cuatro Preguntas en 6/8

Pero esto no quiere decir que el Bambu-
co a 3/4 éste escrito de una manera incorrec-
ta. Simplemente es una tendencia y parte de
la herencia y tradicién de la forma de escritura
de nuestras musicas, que no tiene nada que ver

con la visién euro centrista que nos obliga a ver

el compds de una manera ordenada. De algu-
na forma, Pedro Morales plasmé lo que a él le
parecia natural, a pesar de que muchos musicos
posteriormente rechazaron esta manera de es-
cribir el Bambuco. La partitura es una mane-

ra de consignar una informacién musical para
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que se preserve en el tiempo. Si es adecuada o
no, es un problema de visién conceptual acerca
de nuestras musicas. Como ya se ha dicho, este
problema de alguna manera lo resuelve de una
manera sabia e intuitiva el intérprete, que hace
parte del proceso creativo del compositor.

La mausica en si misma estd ajena a la con-
troversia. Usualmente ésta se realiza cuando
un paradigma o sea un conjunto de creencias
y conocimientos alrededor de un objeto son
revaluados para darle paso asi a un nuevo para-
digma. Cuando hay una teorfa predominante o
hegemoénica alrededor de un fenémeno, en este
caso la manera adecuada de notar la medida de
signatura de una obra musical, se crea una es-
pecie de culto alrededor de esta. Pero la contro-
versia llega cuando se crea una segunda teoria
de cémo escribir la misma obra musical con
otra medida de signatura, bien sea por un cam-
bio generacional de los que defendian el primer
paradigma o por imprecisiones en el paradig-

ma postulado. De esta manera se comenzé a

crear un paradigma alrededor de la escritura del
bambuco a 3/4, que como iremos observando
a través de la evolucién de la escritura en el si-
glo XX, se ira transformando hasta un nuevo
paradigma en este caso la notacién en compds
de 6/8, empezando asi una de las mds grandes

discusiones alrededor del Bambuco.

Francisco Cristancho: El Bambuco a
3/4 en su méxima expresién

Oriundo de Iza, Boyacd, el compositor Fran-
cisco Cristancho es uno de los més representa-
tivos e importantes musicos Colombianos en el
siglo XX, por el aporte riqueza musical que le
dio al repertorio andino Colombiano y por su
forma de aproximar la mdsica a una partitura.
Fue Cristancho quien llevé el Bambuco instru-
mental a 3/4 a su mdxima expresién, logrando
una de las adecuadas concepciones musicales
al momento de escribirlo: El cambio arménico

anticipado, también llamado “cruzao”.
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Pa' que me mird

Francisco Cristancho
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Ejemplo 4. P2’ que me miré
En ejemplo anterior Pz’ que me mird, se ral de este tipo de escritura como ocurre
pueden ver algunas caracteristicas musicales del compds 9-14. En algunos compases
que aunque no son notorias en todos los Bam- el cambio arménico coincide con el
bucos a 3/4, son un modelo al momento de fraseo natural de este tipo de escritura
entender este tipo de escritura: (Segundo tiempo), como se puede ob-
1. El fraseo instrumental no coincide con servar del compds 1-8.
la métrica, como también ocurre con 3. El bajo es mds frecuente en el primer y
los bambucos vocales a 3/4, donde el tercer tiempo, teniendo la tendencia de
acento prosddico y el fraseo no coinci- acentuarse primer tiempo de cada com-
den con el disefio métrico. pés.
2.Los cambios arménicos anticipan un Aunque es notoria la verdadera expresion
tiempo (tiempo fuerte) al cambio natu- de este Bambuco escrito a 3/4, Para su época
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eran comunes dos tipos de pricticas poco or-

todoxas e innecesarias a la hora de concebir su

notacién métrica. La primera es la escritura del

bambuco a 3/4 donde los cambios armdnicos

coincidian con la melodia y donde no se creaba

el efecto cruzao, o sea la anticipacién arménica.

La siguiente, es la transcripcién de E/ Re-

publicano, del insigne compositor Luis A. Cal-

vo, que aunque no concibié su obra como apa-

rece en esta transcripcién, nos ejemplifica ese

tipo de préctica:

EL REPUBLICANO

Luis A. Calvo
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Ejemplo 5. El Republicano en 3/4

G D7
H & .- = e,
e | e — — e = ! e e e
i o — o — — o — S = —  ——
o Ll = — —
£ £ £ £ £ £ s 3z B

—=)y=8 - s e e 7 E—(—— i —

- >} i ] = i -JI' i— ] i

— n — —
t“’. ——— R == " ==
e h.u L-[ T T
3 - & > o - 3 - 3 - - 3
) A N I e e
r r -...} ] — ]

Ejemplo 6. El Republicano en 6/8
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Si comparamos los dos ejemplos notare-
mos que uno estd escrito a 3/4 y el otro a 6/8.
Al realizar una interpretacién notaremos que
el resultado musical va a ser casi similar cam-
biando algunas acentuaciones. Pero a la hora
de la lectura de la partitura, es mas funcional
la escrita en la medida de signatura de 6/8. Son
dos formas de concebir la misma idea musical
escrita de maneras distintas, obteniendo el mis-
mo resultado sonoro. Desde este punto de vista
no importa cémo se escriba, sino como resulta
mids fécil de concebir una idea musical escri-
ta que interprete una practica interpretativa
concreta. El segundo tipo de tendencia es la de
transcribir un bambuco originalmente de 3/4 a
una notacién de 6/8 con fines interpretativos,
como en el caso especifico de algunas compo-
siciones de Cristancho. De alguna forma la no-
tacién a 6/8 no permite el Cruzao, de un modo
natural dentro del compds como en el 3/4. Este
tipo de prdcticas de algunos arreglistas han lle-
vado a perder la esencia del Bambuco a 3/4 (el

cruzao), por exceso mas no por defecto.

Leén Cardona: El Bambuco Moderno
y su escritura a 6/8

El modelo “cldsico” de la escritura del Bambu-
co en la primera mitad del siglo XX fue a 3/4.
Sin embargo la evolucién musical y su trans-
formacién hacia la estandarizacién del género
llevaron a la forma de notacién a 6/8, que de
alguna manera vuelve en retrospectiva hacia sus
origenes, como lo fue el bambuco en la épo-
ca Colonial. Uno de los mejores ejemplos de
escritura y referencia de Bambuco a 6/8 es la
del compositor Antioquefio Ledn Cardona. El
ejemplo a continuacién hace honor a su nom-
bre: Bambuquisimo. Para entender este ejemplo
se senalardn las siguientes caracteristicas respec-
to a su escritura:

1. El fraseo musical coincide con la mé-
trica. Si fuera musica vocal, los acentos
prosédicos del texto coincidirian con la
métrica.

2. El cambio arménico ocurre en el con-
tratiempo del primer pulso y va simul-
tineamente con la melodia.

3. Los golpes principales del bajo ocurren
en el segundo y tercer tiempo.

4. Al considerar el montaje de la partitura,

resulta de fdcil interpretacién.
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BAMBUQUISIMO

Leon Cardona
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Ejemplo 7. Bambuquisimo

Por tltimo, cabe destacar algunas diferen-
cias de este Bambuco a 6/8 respecto al 3/4. La
primera es el tipo de lenguaje arménico usado.
Si se verifica la partitura, se observa que el uso
de la armonfa es claramente influenciada por
otros géneros musicales, en este caso el Jazz,
utilizando acordes de séptima y Novena y pro-

gresiones basadas en enlaces II-V-I a diferencia

del IV-V-I clisico del 3/4.

Comparacién entre la forma de
escritura 3/4 y 6/8: Dos vias vilidas
para la escritura del Bambuco como
un género diverso

Las comparaciones siempre pueden llegar
a ser irrisorias, ya que darle la importancia a
una forma de escritura puede llegar a descalifi-
car a la otra. Sin embargo la comparacién sirve
como punto de partida y referencia a la hora
de entender la diversidad de este género. En el
caso de la melodia si se compara Cuatro Pregun-
tas escrita tanto en 3/4 y 6/8, se encontrard que

el texto se encuentra un tiempo desplazado.

Nie gas

con el lo  que hicis te

T I T
sos pe chas te asom bran_____
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Conclusiones y reflexiones:
* La academia y la separacién de las mi-
sicas tradicionales.
* No hay un Bambuco sino muchos Bam-
bucos (Bernal, 2004)

Cuando se acompafia de manera instru-

6
8

AT AT R

mental en el caso del golpe de tiple y la gui-
tarra, se puede observar que tiene la misma
textura en el acompanamiento a un tiempo de
distancia, y a veces con la anticipacién arméni-
ca de un tiempo, en el caso del 3/4 respecto a

la melodfa:

=
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Ejemplo 8. Diagrama Manuel Bernal (Del Bambuco a los Bambucos, 2004)

Un rasgo caracteristico universal del Bam-
buco, es el uso interno de las dos métricas su-
perpuestas: el 3/4 y el 6/8. Esto quiere decir
que el Bambuco tiene caracteristicas polimétri-

cas y poliritmicas, en donde las dos métricas

funcionan de manera simultdnea, sin importar
cudl de las dos signaturas se asuma en la es-
critura. Este comportamiento se puede ver en
golpe la tambora, siendo esta la célula basica de

la construccién ritmica del Bambuco:
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Ejemplo 9. La polimetria en la Tambora

De esta manera se definen dos planos
importantes en el acompanamiento: El bajo
(Guitarra) y el acento agégico caracteristico del

ritmo (Tiple). Por dltimo se podrian simple-

mente sintetizar las dos métricas citando al co-
mienzo de la partitura la métrica de la siguiente

manera:

Esta es una forma de escritura donde la
bimetria 3/4-6/8, conviviria de manera natural
tanto a nivel horizontal (Melodia) como a ni-
vel vertical (Acompanamiento) y terminarfa de
alguna manera este tipo de discusién alrededor
de la manera adecuada de hacerlo. Es simple y
sencillo. Visto de otro modo, la mejor manera
de solucién al problema de la escritura es acep-
tar esta bimetria, interpretando que el Bambu-
co en su origen y esencia es multirracial y hace
parte del proceso de “criollizacién” de nuestra
raza. De alguna manera el 3/4 es blanco y el

6/8 es Negro a nivel racial.

Conclusiones: Reflexiones acerca de
nuestra “Patria Boba Musical”

Como se observd, a nivel politico la divisién de

Patria en la Naciente Republica, en los comien-
zos del siglo XIX, creé conflictos internos que
surgieron por opiniones encontradas acerca de
la forma de organizacién del nuevo gobierno.
Me parece que en la musica este tipo de Patria
Boba musical ha partido de creer que se tiene la
razén sobre opiniones encontradas y ha abierto
polémicas que pueden llegar a discusiones sin
sentido. A pesar de este problema, la musica
tenfa en si misma ya la solucién. Las siguientes
son algunas conclusiones sobre este escrito:

* En vez de generarse mds polémicas al-
rededor de la manera adecuada de la es-
critura del bambuco, se deberia invertir
mas en buscar nuevos enfoques de in-
vestigacién de las musicas tradicionales

(desde sus logicas y rasgos), y no desde
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la visidn euro centrista. (Santamarfa,
2007)

* A pesar del problema racial que nos ha
traido la colonizacién, Nosotros somos
en esencia, con nuestras musicas, la
suma de varias razas.

* No hay unas formas mejores de escribir
el Bambuco. A pesar de la diversidad,
hay unas mds funcionales que otras.
;Cémo puede estar algo mal escrito
cuando suena bien? (Manuel Bernal
2004)

* El bambuco “cruzao” debe ser escrito a
3/4, preservando asi su esencia.

* El bambuco “no se siente” ni a 3/4 ni
a6/8...... “se siente” en las dos métri-
cas.

e La divisién conceptual del Bambuco
acerca de la forma de la escritura rit-
mica, se ha originado por la divisién
conceptual de creer que solo hay una
forma vilida para notarlo. Hay variadas
formas de escribirlo, ya que el Bambuco
como género tiene una riqueza y diver-
sidad que se ve reflejada en la cantidad
de subgéneros tales como, el Bambuco
instrumental, Sanjuanero, Bambuco
fiestero, Rajalefia, Bambuco viejo etc...

* Las soluciones a los problemas musica-
les como es el caso de la escritura siem-
pre estuvieron a la mano. El problema
es que se olvida que alguien ya habia en-
contrado una solucién. Este es un pais

sin memoria donde lo existente se olvi-

da y se vuelve a reconstruir lo preexis-
tente...de la historia no aprendemos ya
que tenemos la conciencia de un pueblo

si memoria.
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(Fecha de recepcidn julio 2009; fecha de aprobacién septiembre 2009)

Resumen. Hacia 1864 Johannes Brahms compone su trio op. 40 para corno, violin y piano. De esta obra
se alegd que era inusual por estar originalmente compuesta para waldhorn o corno de caza. Con todo, la
historia ha demostrado que es un refinado acierto para la musica de cdmara, a pesar de ser un formato
atipico, poco explorado por los compositores. Entrando al siglo XXI, incluso en el siglo pasado, son pocos
los compositores que se concentran en este conjunto'. Esa preocupacién por el pobre repertorio, ha im-
pulsado a algunos compositores jévenes en Colombia a centrarse en la produccién de nueva musica para
grupos instrumentales no tan convencionales como el citado en este texto. De allf nace la idea de impulsar
la interpretacién de musica colombiana desde este trio instrumental, a partir de la Obra Suite Op. 18 que

se describe en el presente articulo.

Palabras claves: Suite para trio corno, violin y piano — jévenes compositores colombianos- andlisis musical

- Trio- Armonia del siglo XX - Danzas colombianas- Musica de cdmara.

Abstract. By 1864 Johannes Brahms composed his trio op. 40 for corno, violin and piano. It was alle-
ged that this work was unusual for being originally composed for waldhorn or hunter corno. In spite of
everything, the history has demonstrated that it is a refined wise move for the chamber music, in spite of
being an atypical format little explored by the composers. Entering the Twenty First century including
the last century, we can't find many composers who concentrate on this musical format. This concern for
the poor repertoire has impelled some young composers in Colombia to center on the production of new
musical pieces for instrumental groups not as conventional as the mentioned above. That why the idea of
encouraging the interpretation of Colombian music is a reason for the creation of the Suite Op. 18 which

is described in the present article.

Key words: Suite for trio horn, violin and piano — young Colombian composers - musical Trio - Harmony

of the XXth century - Colombian Dances - Chamber music.
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Descripcién de la obra Suite op18.

La Suite op. 18 se origina como encargo del
Trio L epoque *debido al escaso repertorio para
este formato. El encargo iba dirigido con la in-
tencién de abordar ritmos andinos colombia-
nos y demostrar el excelente color instrumental
producido por estos tres distintos timbres. De
hecho las posibilidades timbricas fecundaron el
uso de la armonia del siglo XX.

El primer movimiento de la obra es un
bambuco, inspirado realmente en la fuerza im-
pulsora del americanismo y sus infinitas fuentes
ritmicas. El segundo movimiento es una guabi-

na claramente tonal, pero ricamente acuarelada

por las texturas pianisticas y las reminiscencias
romdnticas liricas. El tercer movimiento es un
pasillo, conflictivo en su aspecto arménico de-
bido a su inestabilidad tonal. El cuarto movi-
miento es una danza, en homenaje al maestro
Luis A. Calvo’, de esta se hablard con mayor
detenimiento debido a su plan modal cuida-
dosamente escogido. Y el quinto movimiento
es una cana, ritmo quizds solo conocido en el
Tolima, que resume la Suite en si misma por el

constante luchar entre el 3/4 y 6/8.

En el primer movimiento se encuentra a ma-

nera de tema la siguiente escala modal:

Y se dibuja claramente como un bambu-
co algo progresista por la fuerza de su tritono
inicial. Tritono que a través de todos los movi-

mientos genera, una lucha entre el pasado tonal

Allegro con fuoco

.&

de los bambucos de antafio y la influencia de
otras musicas en el presente. Asi pues, se di-
bujan los primeros cuatro compases de la Swuite

op. 18:
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2 Este trio se conformé en 2004 durante la formacién profesional de
sus integrantes Adam Zajac, Juan Mufioz y Carlos Rubio en la Univer-
sidad Nacional de Colombia, bajo la direccién del profesor Zbigniew
Zajac.

3 Compositor y pianista colombiano (1884-1945)
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Este movimiento se enlaza con la guabina, heroicos de cada una de las danzas. He aqui la
gracias al germen de una barroca melodia, que  antagdnica tonal:

ademds parece ser la que desea ahogar los temas
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El segundo movimiento es un tributo al tra- acordes extranos al 4mbito tonal establecido.
tamiento tonal de las guabinas-cancién del re- Sin que falten los acordes que sustituyen a estas
pertorio folclérico. En esencia se construye so- tres funciones bdsicas.

bre I, IV y V grados con la salvedad de algunos

Tempo de guabina tolimense
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Este tema también reaparece en el siguien-
te movimiento como coda, ddndole unidad al
aspecto formal de la Suite en general. De hecho
siempre las danzas se entrelazan por la cita de
alguno de sus temas. A pesar de ello, no se po-
dria considerar esta, en el sentido estricto de la
palabra, como una composicién ciclica, debido
a la plena independencia agdgica y formal de
cada una de las danzas, por lo que se define me-
jor como una serie de remembranzas mel6dicas
de un movimiento a otro.

Si bien es cierto que la armonia de este
movimiento en particular no es la mds moder-

na de los cinco que componen la Suite, es una

Allegro quasi vivace

suave y tenue danza que no puede ser bailada o
por lo menos sugiere més bien la voz de un ena-
morado ocobo en flor para contrastar con las

casi cacofénicas melodias de las demds danzas.

El tercer movimiento hace gala de los enlaces
tritonales del bajo, ofreciendo una potente ines-
tabilidad tonal que nos recuerda las armonias
postromdnticas rusas de Prokofiev’. El pasillo
aqui expuesto deberfa bailarse como fiestero,
de ahi que las armonias fluctuantes evoquen la
afinacién de una banda municipal de aprendi-
ces que emprenden el oficio de musicos desde

la plataforma de la musica tipica.
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4 Compositor ruso (1891-1953)
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Otro aspecto interesante que merece la  cién de mediantes cromdticas que descienden
pena destacar, es la hemiola producida por el en las fundamentales del bajo arménico:

impulso ritmico del final del pasillo y la rela-
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El cuarto movimiento es un homenaje al  ro se encumbra hasta el mds brillante. El tema
maestro Luis A. Calvo. Esta danza se estructura  principal se encuentra en modo frigio:
por dreas modales. Desde el modo més oscu-
Andante (MM. J=c. 108)
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El segundo tema tiende a escucharse

mis brillante por estar en modo dérico. Se ha

omitido el modo el edlico porque se relaciona

auditivamente con la tonalidad menor:
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Contrario al tratamiento que se le suele dar
a las danzas, a saber, tonal, esta danza evoca nos-
télgicos recuerdos del ayer medieval, como plan-

teamiento de una nueva estética y nuevos colores

a estas inspiradoras musicas del interior. Y se cie-
rra este movimiento a manera de reexposicion,
retornando al sombrio modo frigio con algunas

insinuantes llamadas cromdticas en el piano:

n arco
Vin, {% hl'f 3 - — —
9] »
3
H 4 = e — I i — = i
Cor. ﬁ i' |[ » I 1. 1 I _i J ’;
- — . @
wf mp P>
g o o e e Pl LPe . , o
ESS= ===
(3] | Y | T — I
nf

=

Pno. ﬂ‘J
2
|

L

El quinto movimiento recuerda las tonadas de
los abuelos que solian reunirse para hacer mu-
sica de sus entrafas... la cafa, danza poco co-
nocida, poderosa impulsora de hemiolas por su

versatil cambio de compds compuesto a com-

pas simple. En este movimiento se exploran
sonoridades muchos mds disonantes haciendo
uso de una escala artificial expuesta por el vio-
lin y apoyada en las armonias del piano. Aqui

tenemos su primer compés:
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Allegro energico (M.M. J=c 180)
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Y en la seccién central se enfrentan los te-  violin expone el tema de la guabina y la mano
mas de los anteriores movimientos en un acer-  derecha del piano lo refuerza y con total inde-
tado juego de contrastes ritmo- arménicos que  pendencia la mano izquierda expone el tema
anuncian el inmutable pero inesperado final. El ~ del bambuco:
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El final de la Suite. Un anhelado suspiro des-  de retornar a la musica mediante la respiracién
pués de una resumida serie de cuartas, no hay  de los musicos:

notas, no hay silencio, es la pérdida esperanza
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La composicién, finalmente, la obrabusca  las mismas, pero extendiéndolas a nuevas fron-
modificar el casi sagrado e inamovible sentido teras armonicas y aprovechando las ricas varie-
regionalista de las danzas andinas colombianas, dades ritmicas de cada movimiento.

respetando en su mayor parte la morfologia de
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Convocatoria de publicacién

La Revista Conservatorio del Tolima es una
publicacién anual que busca divulgar resul-
tados de investigaciones y recoger reflexiones
derivadas de procesos de investigacién de la
comunidad académica, artistica y cientifica a
nivel regional, nacional y mundial. Est4 abierta
a las comunidades de especialistas del mundo,
interesados en presentar sus articulos a consi-
deracién. Es una revista de corte expositivo-
argumentativo, que puede incluir articulos
cientificos, reflexiones tedricas sobre problemas
o temas particulares, desarrollos histéricos, in-
formes de investigacién, articulos cortos, apli-
caciones pedagobgicas y diddcticas de la musica,
obras artisticas y musicales, entrevistas, ponen-
cias, resenas y traducciones.

Se publicardn preferiblemente, los siguien-

tes tipos de documentos:

Articulo de investigacién cientifica y tecno-
légica que presenta, de manera detallada, los
resultados originales de proyectos de investiga-

cién;

Articulo de reflexién que presenta resultados
de investigacién desde una perspectiva analiti-
ca, interpretativa o critica del autor, sobre un
tema especifico, recurriendo a fuentes origina-

les;

Articulo de revisién elaborado con base en

una investigacién donde se analizan, sistemati-

zan e integran los resultados de investigaciones
publicadas o no publicadas, sobre un campo en
ciencia o tecnologia, con el fin de dar cuenta de
los avances y las tendencias de desarrollo. Se ca-
racteriza por presentar una cuidadosa revisién

bibliografica.

También se publicardn: Articulos cortos,
Reportes de caso, Revisiones de temas, Car-
tas al editor, Traducciones, Documentos de
reflexién no derivados de investigaciones,
Resefias bibliogrificas, segin clasificacion
de Publindex-Colciencias, y resimenes de tra-
bajos de grado y de tesis de postgrado. En las
dreas estéticas, artisticas, musicales, histdricas y

culturales.

Proceso para la publicacién del

articulo

1. Las propuestas deben enviarse a: Conserva-
torio del Tolima, Decanatura de la Facul-
tad de Educacién y Artes, Revista Miisica,
Cultura y Pensamiento, con una carta di-
rigida a la directora de la revista, Dra. Luz
Alba Beltrdn, en la que certifique que to-
dos los autores del trabajo estdn de acuerdo
con someter el articulo a consideracién del
comité editorial. Ademds, en la carta remi-
soria se deben incluir los datos personales
de cada uno de los autores, como: naciona-
lidad, escolaridad, correo electrénico, telé-

fonos para su ubicacién o direccién postal
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y filiacién institucional, o en su defecto, la
direccién de la pagina Web donde pueden
g

ser consultados.

2. El articulo debe llevar la informacién de
clasificacién de la topologia del articulo se-
gtn lo establecido por la Revista y la espe-

cialidad del tema tratado.

3. El articulo debe hacerse llegar en medio
magnético (formatos CD, DVD), dos co-
pias impresas a la oficina de la Revista y
enviarse al correo electrénico de la revista
musicaculturaypensamiento@gmail.com,
en Word (93, 97 o XP), asi como todas las
informaciones gréficas o de imdgenes en los
programas originales de Excel o Corel (93,
97 o XP); o en los formatos graficos jpg,
gif, tiff o bmp. Las imdgenes o partituras en
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con el nombre del articulo. La informacién
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4. Deben ser articulos originales que no estén
siendo evaluados en otras revistas ni hayan
sido publicados (a excepcién de las traduc-
ciones o de articulos de gran relevancia pu-
blicados en revistas de dificil acceso en el

medio).

5. Una vez que el articulo llegue a la direc-
cién de la revista, se notificard por correo
electrénico el recibido y se iniciard el pro-
ceso de evaluacién por pares; luego de esta
evaluacién, se informard a los autores si el

articulo se acepta o no. En caso de acepta-

cidn, el autor deberd atender las respectivas
correcciones de los evaluadores y el dltimo
concepto del Consejo Editorial para su pu-

blicacién.

6. A la versién final del articulo, revisada por
lo autores después del proceso de evalua-
cidn, se le debe anexar una carta en la cual
se exprese que todos los autores del articulo
estdn de acuerdo con la publicacién y di-
vulgacién electrénica del mismo, y se res-

ponsabilizan por su contenido.

Contenido
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cién incluird metodologia, resultados y andli-
sis de los mismos); conclusiones y bibliografia
(segtin las normas APA). Las notas al articulo
se presentardn al final del mismo y antes de la
bibliografia.

Se exige que las referencias bibliogrificas en
todos los articulos se incluyan al final del arti-
culo ordenadas alfabéticamente y sefialindolas
dentro del documento. Las normas bsicas exi-
gidas para la estructura de esta bibliografia, se
pueden interpretar en los siguientes ejemplos,
s6lo se debe hacer referencia de la bibliografia

mencionada en el interior del articulo:
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* La extensién médxima del articulo propues-
to debe oscilar entre 3.500 y 8.000 palabras
incluyendo tablas y gréficas las cuales de-
ben ser incluidas en el texto del articulo.

* Las fotografias, tablas y figuras siempre de-
ben ser referenciadas en el texto del arti-
culo.

* Las fotografias, tablas y figuras han de pro-
cesarse como objetos, realizados teniendo
en cuenta que la revista se imprime a blanco
y negro. Preferiblemente se debe adjuntar
un archivo que contenga estas imdgenes en
sus programas originales en alta resolucién,
con el fin de evitar problemas de visualiza-

cién en la publicacién.

Publico al que se dirige
La Revista se dirige a comunidades dedicadas
a la actividad cientifica y tecnoldgica, musicos,

artistas y docentes universitarios.
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Revista Miisica, Cultura y Pensamiento
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