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EDITORIAL

EL CUERPO HABLA: INVESTIGACION-CREACION1
COLECTIVO ARTISTICO EL CUERPO HABLA

Compiladora: Dra. Angela Maria Chaverra Brand

Doctora en Artes Universidad de Antioquia y docente de la Facultad de Artes de la
Universidad de Antioquia

Un mapa es siempre asunto de performance ... el deseo siempre se produce
y se mueve rizomaticamente ... [es] importante la otra operacidn, inversa
pero no simétrica: volver a conectar los calcos con el mapa, relacionar las
raices o los arboles con un rizoma. (Deleuze y Guattari, 2002, p. 17)

Dice Guattari (2015), que la tarea de la ecosofia mental es dar lugar a una
articulaciéon ético-estética que reinventa las relaciones sujeto-cuerpo-
sensibilidad; la construccién de una estética de la existencia, que implica
un proceso de singularizacién que se opone y resiste al sistema-estructura
de la subjetividad, producido este por los regimenes de poder.

Asi, desde esta invitacion que hace Guattari, se generan una serie de
métodos que tienen como fin la construccién de una ética del cuidado
de si, hacer de la vida una obra de arte y crear actos de fabulacién como
resistencia frente a un poder que quiere homogeneizar los cuerpos,
resignificar el sentido de la colectividad a través de la produccion de
acontecimientos artisticos, y entender la singularidad y la diferencia en
las dinamicas de subjetivacion.

1 Proyecto de investigacion-creacién Reverberar: Artey Acontecimiento. Invitacion InvestigARTE 2019, Ministerio
de Ciencia, Tecnologia e Innovacién. Proyecto financiado con recursos provenientes del Patrimonio Auténomo
Fondo Nacional de Financiamiento para la Ciencia, la Tecnologia y la Innovacién Francisco José de Caldas.
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Figura 1. Performance Carga-Montén. Premio Sara Modiano 2014.
Proyecto Cultura al Centro, Extensién Cultural Universidad de Antioquia
y Alcaldia de Medellin 2018. 14 o 18 cuerpos desnudos, carreta 150cm x

220cm. 04:00:00. 2015-2018

Fuente: Fotografia en Toma directa. Violeta Puente Cano

La pregunta que surge frente al sumario que se lleva desde hace muchos
afos, en el que se han expandido conceptos como cuerpo, re-presentacion,
fabulacién, resistencia, es: ;como posibilitar a través del acontecimiento
artistico un entendimiento y una transformaciéon de las tensiones, los
juegos, las relaciones sociales, las construcciones de subjetividades que
se pliegan y despliegan para hacer frente a un malestar social? Esta
interpelacion da apertura a un territorio por explorar no definido en un
objeto de investigacion clasico, sino que se propone desde una cartografia
que permita entender la investigacion como acciéon creadora, como
levantamiento de una serie de elementos de orden heterogéneo que
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se entrecruzan, y posibilite analizar las condiciones de eso que hemos
llamado acontecimiento artistico, que en su devenir configura referentes
para la sociedad y para la academia, aportando a la reflexién sobre un arte
contemporaneo ligado a la vida y a los procesos politicos.

La construccion de dicha cartografia la retomamos desde la perspectiva de
Guattari, como un conjunto de planos de inmanencia de indagacién social,
politica, estética y ética. Esto nos permite configurar, desde una apuesta
por el arte no instaurada como categoria de estudio o como producto de
una determinada area del saber, que ha sido moldeada por el proyecto
de modernidad, llamese historia del arte, filosofia del arte o estética, un
accionar constante, un acontecimiento en su propio devenir para saber
qué efectos se producen dentro de una ventana de observacion social. Dice
Guattari que “la singularizacién es una existencia en flujo, que se construye
desterritorializandose en un nomadismo existencial. La ecosofia es una
heterogénesis, una serie de procesos continuos de re-singularizacién, de
experimentacion” (2015, p. 60). Concluye ademas, que sin los escenarios
creativos permanentes para combatir la violencia, la sociedad corre un
riesgo de cristalizar la muerte en lo real. De ahi que sea necesario decir que
eso es justamente lo que esta pasando en Colombia y en el mundo, por ello
la importancia de crear acontecimientos artisticos, que mas que “obras de
arte” para la contemplacion, produzcan efectos sociales materializados en
actos de vida y resistencia.

Y es en ese escenario politico, en el cual el arte se configura como un
territorio de resistencia, en el que hemos encontrado nuestro lugar de
interés. La ultima experiencia de trabajo con el Partido de las Dofias,
una comunidad conformada en su mayoria por mujeres de la vereda
Granizal de Bello y de los barrios Pablo Escobar, Belén Altavista y Popular,
que accionan como madrinas de la ciudad de Medellin para enfrentar
la violencia de sus localidades, ha evidenciado cémo un ejercicio
performatico posibilita reconocimientos del territorio y les permite
sentirse parte de una construccion social. Dos gestos cotidianos, sembrar
y tejer, fueron acciones que les proporcionaron la fuerza para entenderse
desde su particularidad, descubrir la potencia de sus cuerpos y los lazos
de solidaridad y de respeto que se erigen en esos escenarios.

Es a partir del encuentro, entre nosotros, el Partido de las Doiias y la
comunidad, que enfrentamos el sentido de la fabulacién, de la llamada a
un pueblo que falta, de los actos de habla que aparecen en el proceso, de
la relacién del arte con un territorio. Todos esos asuntos implican para
nosotros tejer y construir subjetividad, porque alli el arte cobra un sentido
politico, ético y estético; para atender eso que Guattari (2015) ha llamado
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la estética de la existencia, o lo que Foucault (1994) denomin6 como hacer
de la vida una obra de arte.

Nuestras acciones se proponen como acontecimientos artisticos para
crear resonancias, congregar a las comunidades e invitar a movilizar
fuerzas conjuntas como actos de resistencia. Seguimos insistiendo en que
las practicas artisticas trascienden el lugar de la contemplacion clasica del
arte y se vuelcan hacia la comunidad, y en general, impactan una sociedad
y generan pequeiias o grandes fisuras, que se extienden a modo de rizoma,
resonando y generando pliegues. Es por eso que nos afianzamos a la
trayectoria hasta el momento recorrida y le apostamos a una propuesta
de creacidn abierta, mévil y en constante cambio, que se nutre con los
procesos de investigacion.

Figura 2. Performance Urdir. Beca de Creacion Interdisciplinar de la
Alcaldia de Medellin. Trabajo conjunto con los colectivos AgroArte, Sumak
Kawsay y el Partido de las Dofias tejido de lanas de colores. 01:00:00. 2018.

Fuente: Fotografia en Toma directa. Miguel Gil Lépez

Desde inicios del siglo XX, pero particularmente en la contemporaneidad,
las condiciones institucionales, filoso6ficas y estéticas que circunscribian
el arte al terreno de lo bello, lo sublime y lo contemplativo, se han
transformado de manera tal, que el horizonte hermenéutico del mismo
como practica ha rebasado los museos y las galerias, para abrirse a
diferentes contextos en los que se encuentran experiencias en las que

13
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pueden rastrearse otros sentidos, motivaciones, dindmicas y conceptos.
Estos nuevos escenarios, se insertan en redes polisémicas, en intenciones
y fuerzas en tensién que conjugan aspectos sociales, politicos y éticos, lo
que, en otras palabras, podria denominarse como un giro epistemolégico,
pero también ontolégico, frente ala concepcion del arte como una categoria
nominal desde la modernidad.

Uno de los escenarios en los que se despliega dicho horizonte, es la
indagacion por los acontecimientos artisticos o por el considerar al arte
como un hecho que resuena con otras inquietudes y propositos situados
en un contexto social, diferentes a los definidos por la estética tradicional.
En este sentido, se genera un campo de exploraciéon que parte de una
critica a los cimientos modernos del arte, que lo han entendido como
categoria unidireccional, para luego localizar otras practicas estéticas como la
performance y las acciones de la carne, que nos permitan construir su
sentido desde las condiciones que nos presenta la contemporaneidad.
Estas nuevas practicas, que son también estrategias de vida locales
que surgen en respuesta a las problematicas globales, en las que el arte
deviene no en un objeto u obra, sino en un proceso, como un llamado a
un pueblo, o un acontecimiento que busca revivir las potencias de vida
en una comunidad, se oponen, por ejemplo, a la instauracion de logicas de
saber y poder neoliberales en las funciones del Estado; a la expansion
de la guerra como estrategia econdmica de los paises “desarrollados”
para apropiarse de los recursos de los “subdesarrollados”; a la oleada de
problemas medioambientales derivados de la explotacion desmedida
de la naturaleza; y a las violencias generadas por las opciones éticas,
estéticas y sexuales diversas.

En tal direccion se encamina el trabajo investigativo-creativo que
presentamos. Nuestra pesquisa se focaliza en la indagaciéon y la
construccion de una practica artistica que se conecta con una pregunta de
orden social y estética que es intensamente politica y ética. Nos interesa
hablar del arte desde otros puntos de vista, y para hacerlo, recurrimos a la
relacion tedrica entre el acontecimiento, la subjetivacion y la cartografia;
conceptos que nos permiten construir una red de sentido acerca del arte
en la contemporaneidad, y de las practicas artisticas como actos y procesos
de fabulacién.

Haciendo eco del concepto de ecosofia propuesto por Guattari, que
atraviesa estratégicamente tres registros: medio ambiente, sociedad
y produccion de subjetividades, proponemos la creacion de formas
alternativas de habitar el mundo. Nos inscribimos en las disyuntivas que
propone, que se vinculan con la reconstruccion y regeneracion de las
relaciones sociales con miras a la configuracion de practicas micropoliticas
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y procesos de singularizacidn, cuyo efecto es la creacion e invencién de
territorios existenciales inéditos que re-articulen arménicamente los
tres registros ecosoéficos (Guattari, 2005). De tal forma interrogamos la
manera en la que habitamos el planeta, haciendo uso de nuestra capacidad
de enfrentarnos a los dispositivos de poder que modelan los cuerpos y
las formas de “ser” de las comunidades a las que pertenecemos. A este
respecto propone Guattari que “nuestra supervivencia en el planeta esta
amenazada no sélo por las degradaciones ambientales sino también por
la degeneracion del tejido de solidaridades sociales y de los modos de vida
psiquicos que conviene literalmente reinventar” (2005, p. 72).

Porello, relacionamos nuestro hacer con tres conceptos fundamentales que
han atravesado las diversas investigaciones-creaciones realizadas desde
el 2006, para crear una mirada alternativa al arte en la contemporaneidad,
mucho mas comprometida con los devenires sociales. Tales conceptos
son: Acontecimiento, Subjetivacion y Cartografia, los cuales se insertan
perfectamente con las nociones de fabulacion, performance y acciones de
la carne, que han sido abordadas anteriormente dentro de un marco de
investigacidn-creacion y una ruta cartografica.

Arte y acontecimiento

Entendemos el acontecimiento como una accién transformadora de
alta potencia en la que se cruzan vectores que crean multiplicidades y
conexiones a manera de un collage, lo que permite describirlo desde un
lenguaje artistico contemporaneo. Siguiendo a autores como Consuelo
Pabén, Foucault, Deleuze, Guattari, Pardo y Ordofiez, concluimos que el
acontecimiento se da en un espacio y un tiempo indeterminados, porque
no son tiempos ni espacios, mas bien, pueden entenderse como un pasaje,
un entretiempo que se superpone, en el cual se crea un sentido en un ahora
presente y que despliega un afecto que tiene una duracién que puede ser
efimera, aunque paraddjicamente eterna.

Proponen los autores en mencion, que el acontecimiento nos convierte
en videntes y que esto nos permite cambiar una mirada pasiva por una
creativa. Es por eso que el arte difiere de otros lenguajes estéticos, porque
se aleja de un espectaculo como tal en la medida en que nos invita a ser
participes, a ser parte de ese pueblo que esta por construirse. “Ustedes
saben, falta el pueblo’ dijo Paul Klee" (como se cité en Chaverra, 2016, p.
46). Tal es la convocatoria que proponemos desde una practica artistica:
armar comunidad e ir mas alla de lo bello, para generar acontecimientos
sociales que como resistencias se opongan a las maquinarias de poder

15
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que destruyen los procesos creativos. Ese pueblo que se arma en un
acontecimiento artistico, es el proceso que Deleuze llama Fabulaciéon y que
nosotros hemos adoptado como nuestro lugar de biisqueda en la relaciéon
con el arte. El concepto de fabulacién, que fue el escenario principal de
la investigacién denominada La fabulacién, accion y conceptualizacion
en la relacién arte y pedagogia 2016-2018, fue retomado por Deleuze
de la propuesta de Henri Bergson, quien lo emparenta con la nocién de
acontecimiento.

Elacontecimiento del que hablamos, o sea el acto artistico, se daen un plano
de inmanencia con un plano de composicién. El campo de inmanencia es
atravesado no por un concepto, como en el caso de la filosofia, sino por un
acto creativo. Dice Ordofiez siguiendo a Deleuze, que:

A su vez, todo acontecimiento merecedor de ese nombre contiene un
elemento esencial de creatividad que lo emparenta con la produccién
artistica, de tal modo que los campos de la ciencia, la historia, la filosofia
y el arte constituyen a la larga un sistema de vasos comunicantes trenzado
alrededor de la produccion de acontecimientos. (2011, p. 29)

Segin Ordofiez, estos acontecimientos se dan en un fondo cadtico, en
el cual pulula una serie de virtualidades (nubes de virtualidad, que son
entendidas como parte de lo actual), ya que no podrian darse en un lugar
del orden, sino precisamente porque irrumpen y crean una diferencia
y un nuevo sentido, mas alla del sentido establecido, una manera de
entender el mundo y dar un punto de referencia con el cual pensar
otras construcciones. Es decir, que en el acontecimiento se presenta una
multiplicidad de conexiones de diversas clases que incluso pueden ser
contradictorias.

Por ese motivo pensamos que no puede hablarse del arte como un espacio
de comunicacion, ni de informacién, porque en este ya esta presente una
linea de sentido que es la que mueven los sistemas dominantes. Si lo que
crea el acontecimiento son vinculaciones azarosas, produccion continua y
devenir del devenir, esto no es mas que una fabulacion, la fundacién de un
nuevo acto de habla mas alla de un suceso, porque no acontece entre dos
tiempos o como accidn de una conciencia o entre los cuerpos, sino que, por
el contrario, el cuerpo activo es una consecuencia de los acontecimientos
que operan en €l. Y este se da como contra-informaciéon que equivale a
decir resistencia. De tal forma lo presenta Deleuze (2012):

La obra de arte no es un instrumento de comunicacion. La obra de arte no
tiene nada que hacer con la comunicacion. La obra de arte, estrictamente,
no contiene la minima parte de informacién. Por el contrario, hay una
afinidad fundamental entre la obra de arte y el acto de resistencia. Lo que
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se rompe es la binariedad del signo a la manera que lo propone Peirce; se
crean nuevos sentidos. (p. 3)

Siguiendo a Ordofiez (2011), entendemos que: solo por esta via las
singularidades errabundas e indociles pueden ser agrupadas en
constelaciones, organizadas en subconjuntos, dispuestas en series,
ensambladas hasta dar lugar a un cierto funcionamiento, a una cierta
historia. Por ello es necesario el escenario del caos, ya que solamente alli
en esas singularidades, el artista puede trazar un movimiento y crear una
diferencia. Esto también hace referencia a la filosofia y a la ciencia, pero el
caso que nos convoca es el del arte. Decimos que el acontecimiento ocurre
cuando una de estas virtualidades, por asi decirlo, se libera del caos que
la cifie, se “pliega”, y pasa a formar parte del conjunto de los hechos
que habitan el cosmos, del conjunto de los enunciados que pueblan el
pensamiento.

Podemos decir que el acontecimiento no es exclusivamente humano (los
hay de todo tipo en la naturaleza), y que afecta tanto el lenguaje como la
naturaleza, pero su interpretacion implica al ser humano. Este puede ser
de orden fisico, pero el acontecimiento como verbo implica la convergencia
de diferentes hechos y de ello hace parte el lenguaje. Plantea Deleuze que:

Como consecuencia de ello, la expresion del acontecimiento pasa, desde el
punto de vista del orden del lenguaje, por un cuidadoso trabajo de seleccién
de los elementos claves de la situacién y de las series que lo produjeron,
para luego combinarlos y crear una descripcién plausible del infinito
virtual implicito en el acontecimiento implicado. El acontecimiento es
esencialmente producto, tanto en el plano de las interacciones atémicas
y moleculares como en el plano del conocimiento. Lo que acontece en la
naturaleza forma un lenguaje de las cosas, pero éste sélo adquiere plena
consistencia a través de su traduccién al lenguaje humano, el cual, no
obstante, es apenas una pequeia parte del lenguaje de las cosas. Lo que
torna posible el lenguaje es el acontecimiento, en cuanto que no se confunde
ni con la proposicién que lo expresa, ni con el estado de quien la pronuncia,
ni con el estado de cosas designado por la proposicién. Y, en verdad, todo
esto no seria sino ruido sin el acontecimiento. (Deleuze, como se cit6 en Ordofiez,
2011,p.132)

Ademas, el acontecimiento como tal reverberaen el presente y en el pasado,
porque es una problematizacién de eso que hemos dado por sentado,
puesto que se establece en una diferencia y un cambio en la construcciéon
de nuestro universo simbolico y fisico, pues se desbordan los limites que
han establecido los poderes. Y asi al menos en el arte, el acontecimiento se
vuelve una resistencia, una fabulacién, y con ello un nuevo acto de habla.
Por esta razon Deleuze (2012) afirma que en el acontecimiento no hay
comunicacién, porque lo que se instala es un nuevo campo de sentido, se
dilatan las formas de entender y se abren otras aristas parala comprension
del mundo. Ellos no pueden ser objetos de andlisis o de hermenéutica,

17
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sino cartograficos o topolégicos. Parafraseando a Ordofiez (2011), un
acontecimiento es unallovizna, un caleidoscopio que forma constelaciones
que son un propio esquema y no tienen el caracter universal. Se da una
variacion en un plano de inmanencia, el cual es el fondo mismo en el que
un acontecimiento se presenta. Y este fondo es la geografia y el trazar
diferente del sentido. Es decir, es el accidente, por eso se habla de Rizoma
(Deleuze, 2002) de cartografias, no de adjetivos o atributos.

Figura 3. Las Ofelias. Medellin a Cielo Abierto, Acciones Abiertas. Alcaldia de
Medellin. 8 cuerpos, 8 urnas de madera y acrilico transparente, vestidos de
colores, luces LED. 03:00:00. 2019

Fuente: Fotografia en Toma directa. Nelson Mosquera

Enelarte,losacontecimientos son de un orden diferente al de la filosofia, ya
que no se producen por ideas, sino por bloques de sensaciones, perceptos
y afectos, independientemente del artista o creador, porque no es este
el que los produce, ni siquiera son producidos por la obra misma, sino
por su perdurabilidad (diferente de una durabilidad temporal), y por la
capacidad de crear actos de habla, también por la cualidad de conservarse
en la eternidad que coexiste en la breve duracién, ya que es un pedazo
de tiempo eternizado. Por todo esto, el artista invita al pueblo, pero no
es el protagonista del acontecimiento. Un buen artista desaparece en su
obra, el yo se pierde y se crea un devenir. El movimiento abre el territorio,
pero no para el artista y su ego, sino para el gesto mismo. Sefiala Deleuze
(2011) que el territorio es el efecto del arte, no el adorno, sino el ajuste. Por
ello en la contemporaneidad el hacer de la estética se debe instalar de un
modo diferente a lo bello, por ejemplo, desde el territorio emplazamiento



25 | ARTES LA REVISTA

de un acto de habla. Lo bello sera siempre del orden del atributo, de la
idea. O como dice José Luis Pardo “el acontecimiento artistico abre el
cosmos, porque una practica artistica enddgena asfixia, endurece, no
tiene por donde respirar” (2001, p. 24). A lo que apunta es que el hecho
artistico implica no solamente la creacion sino también la circulacién, la
oxigenacion, el establecer relaciones; permanecer, no en el tiempo sino
en el sentido. El arte entendido asi, se despide del concepto, pues este es
puramente nominal, lo cual invita a pensar en la ruptura que habra que
hacerle a la estética del arte para hablar de lo social, de lo politico como el
lugar de la resistencia.

Si en esta nueva lectura, el acontecimiento artistico es independiente de la
obra o del artista o del espectador, porque lo que ocurre es que desborda
las percepciones, entonces el arte no esta ligado necesariamente al éxito.
Afirma Rangel (2014) que se genera una pregunta que puede estar
respondida por el silencio. El acontecimiento no requiere la afluencia
de un gran publico, sino la capacidad de convocar, de celebrar, porque
el arte es conmemoracion. Aqui aparece la potencia de la ruptura de la
representacion por una estética de la sensacidn que a su vez es creadora.
Experimentar es crear y crear es resistir. De este modo define Rangel
(2014) el acontecimiento:

El concepto expresa una multiplicidad que se articula por intersecciones,
formando un todo, pero un todo fragmentario, mévil: acontecimiento.
El pensamiento no tiene que ver con la relacién sujeto-objeto, ya que
el pensamiento no se refiere a una experiencia cognoscitiva sino a una
experiencia estética, en donde la relacién es territorio-tierra: geosofia;
topologia-cinematica: experiencia del espacio y de las velocidades que
pueblan el espacio. El pensamiento traza el espacio y se mueve al ritmo
de las velocidades y las lentitudes que lo conforman como flujos. En este
sentido, los conceptos son inseparables de los afectos y de los perceptos
que se expresan en ellos. Para Deleuze la creacion de conceptos implicarg,
al mismo tiempo, la creacién de nuevas maneras de pensar, vinculadas a
perceptos que producen nuevas maneras de ver y de escuchar, los cuales
a la vez dan lugar a afectos, es decir, a nuevas maneras de experimentar y
nuevas maneras de sentir. (parr. 4)

Subjetivacion y Fabulacion

Expone Deleuze (2015) en su curso sobre Foucault titulado La
Subjetivacion, que el sujeto nace en Occidente junto con la filosofia en
la Antigua Grecia. La filosofia crea al sujeto en tanto elabora una nueva
racionalidad para entender el mundo como algo dado, cuya naturaleza
puede ser descubierta e interpretada, siendo el hombre, en especifico el
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fildsofo, la persona indicada para preguntarse por la naturaleza del ser y
del mundo. Asi pues, se crea un sujeto, una conciencia racional ligada a
sus capacidades de pensamiento. La cosmovision mitica y magica sobre el
mundo es desplazada por una centrada en el logos, la razén y la palabra, en
la que el mundo empieza a ser ordenado y no experimentado como un caos
en perpetuo retorno. La racionalidad logocéntrica crea un ser, un sujeto,
de caracteristicas semejantes a los otros, la inteligencia entra a definirlo
en su posibilidad de razonar, controlar y mantenerse fiel a una estructura
de mundo. Plantea Deleuze su tesis sobre el sujeto como invencion de la
razén, en tanto que Descartes y Hegel reafirmaran el lugar del mundo
como objeto de conocimiento frente a la racionalidad del hombre-sujeto.

En la interpretacion que hace Deleuze del trabajo filoséfico de Foucault,
el autor logra identificar tres ejes constitutivos de su pensamiento: el
primero de ellos se refiere a las formaciones de saber; el segundo a las
relaciones de poder, y el tercero a los procesos de subjetivaciéon o de
cuidado de si. Este ultimo como lugar de pasaje, encuentro y yuxtaposicion
de las formaciones de saber y las relaciones de poder, es decir, el espacio
en el que se pliega la fuerza sobre si. La subjetivacion como eje estético en
el pensamiento de Foucault es una deriva de la forma y la fuerza, en otras
palabras, un eje autébnomo o una condicion de posibilidad de las tacticas
de resistencia.

Deleuze, desde el enfoque de Foucault, problematiza la conceptualizacion
del sujeto como una construccién ontolégica cuyo cimiento es necesario
deconstruir, frentealoscambiosbiopoliticos constitutivosdelassociedades
de control; que fueron descritas por Deleuze e intuidas por Foucault. De
este modo, se cuestiona al sujeto en su incapacidad de deshacerse de si
mismo, de despojarse de la racionalidad logocéntrica, y de la complicidad
de la inteligencia con las formas de dominacién planetarias que conllevo
el proceso civilizatorio occidental. Como bien lo explicé Foucault (1994),
si la subjetividad, en tanto formacion de sujetos es un modo de sujecion,
las practicas de subjetivacion o de cuidado de si serian las tacticas de su
liberacion. En este sentido, Deleuze intenta abrir el espacio ontoldgico
del ser con la nocién de devenir, abandonar los adjetivos calificativos por
verbos en infinitivo: fabular, deshacer, transitar... y de esta manera plegar
la fuerza del exterior sobre si mismo para constituir una interioridad, una
subjetivacién que deriva de las relaciones saber-poder que constituyen al
sujeto.

La subjetivacion, como el acontecimiento en que la fuerza se pliega sobre si
misma, es el proceso a través del cual se crea una interioridad, un espacio
de agencia, definido en términos de Deleuze, como el adentro del afuera, es
decir, el acontecimiento mismo materializado en un pliegue de subjetividad,
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lo que en otras palabras serfa una linea de fuga, un punto de resistencia Pero
este espacio interior no es un espacio utépico, mas bien es un campo en
tension, una hibridacién entre el saber, el poder y la fuerza que los pliega,
para derivar en otras formaciones de saber y en otras relaciones de fuerza
agenciadas, paraddjicamente, por el sujeto, que ya deviene subjetivaciones,
un trabajo de si sobre si mismo (Deleuze, 2012).

Uno de los elementos consustanciales a la subjetivaciéon, como
acontecimiento creativo y de resistencia en el pensamiento de Deleuze
(2012), eslafabulacién, concepto que retoma de Henri Bergson para volver
colectivo el agenciamiento de las subjetividades. Devenir en manada, en
contraposicion a la soledad del individuo, estimular deseos colectivos,
deshacerse en el otro como una forma de devenir la propia subjetividad.
Fabular como alternativa a la dicotomia verdad-falsedad, convoca a la
invencion de un pueblo, es decir, a la integracién en otras cosmogonias y
mundos posibles, de ahi que el arte como acontecimiento genere un acto
de habla comun, solidario y carnal.

La fabulacion es teorizada por Henri Bergson como una funciéon del hombre
que le permite la vida social y la creacién de mundos imaginarios, esta se
deriva de la inteligencia, a la vez que surge como resistencia a la misma.
La funcién fabuladora emerge de la necesidad religiosa del hombre de
conectar su experiencia vital con el mundo. En sus palabras:

De hecho, la funciéon fabuladora, que pertenece a la inteligencia y que sin
embargo no es inteligencia pura, tiene precisamente este objeto. Su papel
es tomado en otro sentido. No tenemos, pues, mas que resumir lo dicho
para definir esta religion en términos precisos. Es una reaccion defensiva de
la naturaleza contra lo que podria haber de deprimente para el individuo,
y de disolvente para la sociedad, en el ejercicio de la inteligencia. (Bergson,
1948, p. 210)

De acuerdo con el autor, la fabulacion es la capacidad del ser humano
para vivir en sociedad, es su invencidn nooldgica para crear universos
de sentido, que la inteligencia por si sola no logra realizar al correr el
riesgo del egoismo. En este sentido, la razdén se desliga de la inteligencia
al volverse social y deviene en otra funcion para preservar la vida. De tal
modo lo plantea Bergson (1948):

La especie humana existe merced a que el acto mismo por el cual aparecié
el hombre, con su inteligencia para fabricar herramientas, con su continuo
esfuerzo intelectual, y con el peligro creado por la continuacién de este
esfuerzo, suscit6é asimismo la funcién fabuladora. (p. 203)

Deleuze retoma la teorizacién de Bergson para darle una connotacion
politica al concepto de fabulacion, en su andlisis de las sociedades de
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control y el poder modular constitutivo de las mismas. Argumenta que la
fabulacién se hace necesaria en tanto posibilidad de crear agenciamientos
minoritarios, que resistan a la desmembracién ontoldgica causada por
la dominacién de las mayorias, entendiendo este concepto no en sentido
estadistico, si no de manera metonimica, como patrones discursivos y
practicas de dominacién hegemodnicas que se repiten en una sociedad. Asf,
Deleuze expresa que:

Tal es la funcién de la fabulacién bergsoniana ... Sorprender a la gente en
fabulacién flagrante, captar el movimiento de constituciéon de un pueblo.
Los pueblos no preexisten. En cierto modo, el pueblo es lo que falta. No hay
pueblo que se constituya de otro modo. (2006, p. 107)

Es claro en Deleuze, el sentido social de la fabulacién al hablar de la falta
de un pueblo, o mejor, de multiples pueblos, del llamado para devenir
agenciamientos colectivos en un mundo fragmentado por los embates
del poder. La direccion de Deleuze al hablar de la falta de un pueblo no
es reformadora, es decir, no busca reintegrar la sociedad en su conjunto.
Por el contrario, pretende ser irruptora, al conjugarse este concepto
con su pensamiento sobre el devenir y la multiplicidad, asi pues, sobre
la formacién de devenires colectivos minoritarios, nodos de resistencia
al conjunto de la sociedad que se presenta como mayoria. Como bien lo
argumenta Antonelli:

La meta critica de la fabulacién es la ruptura de la continuidad de los
relatos recibidos y las historias hegemdnicas, mientras que su funcién
positiva radica en la elaboracién de imagenes liberadas de las convenciones
narrativas y abiertas a la construccién de nuevos agenciamientos sociales.
(2012, p. 529)

Devenir colectividades, manadas, sociabilidades es la tactica de resistencia
conceptualizada por Deleuze para unir las moléculas de mundos posibles.
En esta direccion, son de suma importancia para este pensador, los
intercesores, esos otros con quienes se fabula y se logran actos de habla
colectivos.

Cartografias, heterotopias

Nos dirigimos a los inconscientes que protestan. Buscamos aliados.
Tenemos gran necesidad de aliados. Tenemos la impresién de que nuestros
aliados estan ya por ahi, que se nos han adelantado, que hay mucha gente
que esta harta, que piensan, sienten y trabajan en una direccién analoga a
la nuestra: no se trata de una moda, sino de algo mas profundo, una especie
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de atmosfera que se respira y en la que se llevan a cabo investigaciones
convergentes en dominios muy diferentes. (Deleuze, 2006, p. 20)

En la propuesta de trabajo del colectivo, nos interesa seguir el rastro
de Guattari en especial, ya que vincula lo cartografico con la produccion de
subjetividad. En este sentido, planteamos un tercer concepto que vincula
la teoria, la practica y la ruta cartografica.

El término cartografia se liga con la accién mas que con la representacion.
Al igual que el acontecimiento y la produccion de subjetividades, mas alla
de identificar cosas ya dadas, se sucede en la exploracion y el encuentro de
nuevos componentes, la creacion de nuevos territorios. Es la realizacion
de un viaje, una estrategia de orden reticular, que se establece en las
construcciones de sentidos diversos, por fuera de una direccion lineal que
crea una manera unica de entenderse.

La cartografia responde a una tecnologia de produccién de lo real, pero ha
estado también sometida a los escenarios de poder y saber. Entendido
de esta manera, podemos pensar en que, si es producciéon de realidad,
puede remitirnos a otra posibilidad del mundo. En ese sentido, no sera una
representacion, ya que parte de nuestra capacidad de construir realidades.

La sustitucion de la centralidad del ser (una construccién cultural, basada
en la idea de esencias permanentes) por la del devenir (que sitta el énfasis
en la propia vida en su desplegarse); el posicionamiento del deseo, como
composicion, como performance creativa, constructiva, singularizante,
como motor de los devenires, como motor de la vida; la multiplicacion de
las singularidades, de los deseos, de los modos de vida; la compatibilizacion
delo comun y de lo singular, — circunstancia esta dltima que avanza ciertos
aspectos liberadores de la sociedad red, que emerge coetanea a sus escritos,
y que supone en la enunciaciéon de Deleuze y Guattari un proyecto politico
critico y nuevo. (Pérez de Lama, 2009, p. 125)

La cartografia se extiende a cualquier sistema complejo, para analizar alli
la presencia de elementos, incluso de corte ambiguo o contradictorio, y
procesos sociales. Equivale al mapa o al diagrama y sustituye la idea de
descripcion. El diagrama para Foucault, segiin Deleuze, es el mapa (2006),
definido por funciones y materias informales. No hay distincion alli de
“forma entre contenido y expresién, entre una formaciéon discursiva y
una no-discursiva. Es una maquina casi muda y ciega, aunque es ella la
que hace ver y hablar” (Deleuze, 2004, p. 42). Contribuye a la conexion
de los campos, al desbloqueo de los cuerpos sin 6rganos, forma parte del
rizoma. Advierten Deleuze y Guattari (2002) que el mapa es abierto a
sufrir modificaciones, desmontable, puede alterarse y puede ser iniciado
por un colectivo, un individuo, tiene multiples entradas y puede ser un
acontecimiento artistico, una acciéon o meditacion (p. 17).
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Lo que Guattari llama la cartografia del deseo, responderia a los criterios
de nuestra propuesta, porque tiene la potencia de descentralizarse por
el devenir, y a partir de alli, permitiria visualizar las producciones de
subjetividad, de conexiones con el inconsciente social, y mostrarnos
las posibilidades en las construcciones de realidades alternas a las que
hemos dado por verdaderas. Hacer mapa y no calco como lo proponen
los autores, da lugar a devenires comunes, los cuales no pre-existen para
crear acontecimientos.

Si la cartografia no pre-existe sino que siempre se esta haciendo y
deshaciendo de acuerdo con unas intenciones, ello quiere decir que esta
poblada por el deseo de una comunidad, lo que le confiere la cualidad de
construirse por los intereses y de manera colectiva. Dice Guattari (2005)
que el inconsciente es el ambito de produccion de la existencia, entonces
las cartografias serian del orden de ese inconsciente colectivo producto de
un deseo de resistir frente a la muerte.

Paralograr estaresistencia, una cartografia del deseo tendria que estar por
fuera de los sistemas o maquinarias de control, de la representacién y la
copia. En este sentido, para Guattari y Deleuze (2002), la cartografia es un
mapa y no un calco. Esto quiere decir que siempre una cartografia se esta
haciendo y deshaciendo de acuerdo con los intereses de una comunidad. La
cartografia se da como una realidad que construimos en la que queremos
evidenciar algo, y a través de una accién (una performance), mas que de
una definicion. Es claro que esta produccién de deseo también necesita un
campo conceptual y es lo que pretendemos hacer en las investigaciones
que hemos realizado.

La cartografia crea un trazo, un movimiento que no reproduce los
sistemas, ni siquiera los espacios fijos, precisamente porque se opone
a toda fijeza. Ella construye un espacio liso, abierto, que ademas es
modificable, desmontable y alterable. Por ello una cartografia es errancia,
lineas de fuga, performances, desterritorializante y nomada (Deleuze,
2002). Es mavil, diferente de un sistema que se cree sedentario y que se
fija en una tendencia a realizar lo mismo, por siempre, muriéndose en el
espacio “estriado de la representacion”. En cambio, cartografiar es abrir,
agitar, crear, experimentar y alli se dan los devenires: nifios, animales,
mujeres, negros, indigenas, campesinas, moleculares, imperceptibles,
poéticos, musicales, pictoricos, performaticos, etc. Es decir, los devenires de
las minorias que siempre deben inventar lugares para fabular sus deseos
y estos actos de fabulacion se inscriben en sus cuerpos y crean actos de
habla que resisten a las maquinarias lingiiisticas de los poderes.
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Figura 4. Prisa. Vitrinas Cundinamarca, Museo de Antioquia. 5 cuerpos,
arenilla y escarcha dorada. 01:00:00. 2018-2019

Fuente: Fotografia en Toma directa. Henry Agudelo.

Investigacion-creacion

Los acontecimientos artisticos se dan a partir de un arduo trabajo, que
implica no sélo la creacion, sino la indagacion, la busqueda de referentes,
el conocimiento de materiales, de colores, la accion de la luz sobre los
objetos, el estudio del cuerpo, del movimiento, de la voz, del sonido, la
atencion a las coordenadas espacio-temporales, a las dimensiones, en fin;
una cantidad de elementos que implican, ademas, un largo proceso de
construccion, ensayos, prueba y error.

Segln el artista y docente de la Universidad de Antioquia Armando
Montoya, el arte estd fundamentado en la experiencia. Tiene la capacidad
de romper esquemas, ir mas alla de lo establecido como norma, vislumbrar
directrices diferentes y trascender en el tiempo. Todo esto es posible
gracias a la estrecha relacion entre el proceso de investigacion y el proceso
creativo, los cuales son base para la produccién artistica (Montoya, 2006).

Para Montoya (2006), en el proceso de produccién de la “obra” de arte, es la
investigacion la que deviene arte, pues ella da cuenta de un procedimiento
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de andlisis, de interpretacidon, comprensién, que busca dar otros sentidos
y encontrar otros significados para crear relaciones con la propia historia
y con el entorno en el que incide, y de esta manera transformarlo y
transformarse a si mismo. Por esta razon el proceso de investigacion en
artesno lleva una progresion lineal, ya que esta supeditado ala experiencia,
y por lo tanto, es abierto a multiples perspectivas y puntos de vista, puede
tomar distintos caminos y considerar alternativas diferentes, dando
lugar para lo atipico, lo paraddjico, la sin salida, la contravia, posibles
entrecruzamientos, giros, espirales y retornos.

De acuerdo con lo anterior, entendemos la investigacion como un asunto
estrechamente vinculado a la accién creadora, destacando en lo dicho, el
proceso y la accion, es decir, se desdibuja la concepcion de “la obra de arte”
como algo terminado, objeto de contemplacién, distante del espectador,
para transformarlo en un acontecimiento abierto a la interaccion, que
invita a la participacion, en constante transformacion y en el que cobran
importancia las vivencias, los intercambios y las reflexiones que se van
gestando en la experiencia. En esta medida, la investigacion-creacién da
cuenta de un transcurso que se enriquece en el dia a dia, en el recorrido,
y que es susceptible a los cambios y giros que puedan acontecer en el
trayecto.

A pesar de esto, en muchas ocasiones, algunos trayectos quedan en el olvido,
prevaleciendo el resultado, la obra, el fin. Por eso es importante entender
que precisamente en la practica artistica los procesos son parte de la
construccion del saber y que es en una comunidad en donde tiene sentido el
acontecimiento artistico.

En la investigacion creaciéon no hay una tnica obra, no hay un artista
“dueno” de la misma, no hay un paso a paso que dirija o genere una
determinada ruta; hay multiplicidades, invitaciones, propuestas,
cuestionamientos, devenires; hay un llamado que congrega, involucra y
vincula al investigador-creador con la vida. Con base en lo anterior; se
resalta la importancia que tiene la experiencia en el proceso investigativo,
pues se vuelve fundamental en tanto el mismo creador es el investigador; y
en esta medida, la frontera entre campo de estudio y artista investigador se
deshace para permitir la emergencia de los relatos de los participantes.
En tal perspectiva, el arte se potencia en tanto convoca a un pueblo y
permite que los bloques de afectos, sensaciones y perceptos devengan en
una apuesta ética, politica y estética. Entendido asi, pierde su dimension
de un arte de la forma, del gusto y de lo bello, y se adentra en terrenos
simbolicos mucho mas comprometidos con las dinamicas ciudadanas, la
cotidianidad de sus habitantes, los problemas sociales, los rituales, las
formas de celebracion y de duelo.
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Nuestras propuestas derivadas de la investigaciéon-creacién implican
un proceso constante, movil, cambiante, sin resultados fijos y estaticos,
que nos llevan a generar obras abiertas y distintas, sin importar cuantas
veces sean presentadas. Esto permite alejarnos de las concepciones y
canones establecidos en el arte occidental tradicional, ya que como se
ha mencionado, no prevalece ni se tiene interés por la obra acabada y
terminada, sino por los procesos que se generan durante y después de
las etapas de creacion. Esta dinamica permite la generaciéon de nuevos
actos de habla, de resistencia, puntos de fuga, convoca e invoca a pueblos
y comunidades que no existen, que se nieguen a ser silenciadas por la
opresion, el miedo y la muerte, invitan no solo a la reflexion, sino también
a la celebracién y reivindicacion de la vida.

Mas alla de una metodologia

La revolucidn no se juega s6lo al nivel del discurso politico, sino también
en un plano mas molecular, del lado de las mutaciones de deseo y de las
mutaciones técnico-cientificas, artisticas, etcétera (Guattari, 2015, p. 213).

Mas que una metodologia, proponemos una ruta cartografica, que es
segun palabras de Guattari (2006), una invencién de estrategias que nos
permitirdn crear un viaje. Este concepto, lo hemos propuesto en el marco
teodrico, pero asi mismo lo planteamos en la metodologia, ya que no parte
de un estado dado, sino por construirse. Pensamos que para el trabajo que
hemos realizado durante estos afios, la propuesta de Guattari, ha servido
a nuestros intereses y deseos.

La metodologia tradicional se instaura como fijacién de una manera de ser
y de hacer. Lo que pretendemos es una capacidad de deshacer y rehacer
territorios, crear movimientos corporales y sociales en eso que hemos
llamado fabulacién o acontecimientos artisticos. En esta investigacion
cobran importancia lo cotidiano, el encuentro con la comunidad y sus
cotidianidades, los intercambios de saberes, historias y experiencias que
atraviesan la carne. A partir de alli, se propone la construccién de un
conocimiento abierto a la multiplicidad, al devenir de la experiencia que
alberga la diferencia y la pluralidad como agentes potenciales del cambio
y la diversidad. De este modo, presentamos nuestra ruta metodolégica
como una cartografia, en la que no buscamos trazar caminos definidos
y predeterminados, sino recorrer trayectos susceptibles de giros, relieves y
sobresaltos, abiertos a la exploracién y el encuentro.
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De acuerdo con lo anterior, es importante mencionar que, basados
en nuestra experiencia investigativa, el camino recorrido durante
los diferentes proyectos de investigacion nos permite presentar esta
cartografia como una invitacion al desacomodo, al riesgo, a la sospecha y
al cambio; una apertura al cuestionamiento constante de nuestra propia
realidad, a la indagacidén en los poderes que nos gobiernan y nos alienan, a
la movilizacién de nuestros lugares de confort.

El trabajo artistico que realizamos y en general todas nuestras apuestas
creativas, siempre tendran un ejercicio de investigacion, porque no se
puede hacer una creacion sin instaurar dispositivos, relaciones, fracturas,
planos conceptuales y de inmanencia. La creacién es una explosion, una
dispersion de afectos, perceptos y sensaciones, es una multiplicidad que
se da por conexiones, formando un todo, pero como dice Guattari (2005),
un todo fragmentario.

Particularmente, para atender los procesos de investigacion-creacion,
proponemos hacer una cartografia que procede por conquista, variaciones,
inyecciones, expansiones, explosiones. Y esto mas que un modelo de inter-
vencion, se vuelve una estrategia que debe ser constantemente producida,
porque, parafraseando a Guattari (2006), la cartografia tiene la condiciéon
de desmontable, entradas y salidas, lineas de fuga, alterable y modificable,
en cuyo entramado se crean redes. Resulta bastante mas parecida a una pro-
puesta cinematografica que a un dibujo o un calco, en un plano de consis-
tencia o meseta, en donde se crean conexiones de toda clase, incluso paradé-
jicas y contradictorias. Una cartografia entonces es un trazado de un mapa
de viaje que construye espacios lisos en el que se imprimen movimientos.
Una cartografia, segtn el autor, es una performance en la que predominan
la errancia y no el yo, las lineas de fuga; es un cuerpo sin 6rganos desterri-
torializado y ndmada, y al contrario del calco que es sedentario, se detiene
y es representativo.

Enlacartografia se generaunacreacion apartir dela experimentacion, y alli
se dan los devenires que son procesos de doble captura que proporcionan
como resultado un pensamiento acontecimiento (yo devengo otro, otro
deviene yo), y esto rompe la representacidon porque se crea un salto, lo
cual los diferencia de una identidad como en el teatro clasico, pues no se
definen desde el yo, sino desde el inconsciente.

La cartografia como proceso se revela en tres escenarios: politico, ético y
estético, y esto, segun Guattari (2006), atraviesa las tres ecologias: la del
medio ambiente, la relacién con la naturaleza y el entorno; la ecologia
social, el ambito de la vida colectiva; y la ecologia mental, es decir, la
produccién de subjetividad.
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Esto nos da una manera de habitar el mundo en el que no se busca repetir
y crear sujetos, sino discursividades y subjetividades. En una propuesta
donde no hay un método unico, sino estrategias, rutas, viajes, encuentros,
sorpresas, no puede haber un sujeto que piensa, sino un sujeto que se
configura y desfigura a través de los procesos, en donde se crean micro
practicas, micro movimientos, para generar otros procesos sociales a
través de la creacion de performatividades.

Nuestra propuesta también involucra un proyecto pedagégico y politico
como estrategia investigativa, que se construye en el dia a dia, a partir
de multiples encuentros en los que se intercambian experiencias y
reflexiones. Esto implica también procedimientos que, de manera conjunta,
enriquecen el proceso creativo y de investigacion a través de acciones
participativas que convoquen, que involucren, que hagan el llamado a un
pueblo, e inviten a la busqueda de nuevas formas de hacer diferentes a las
aprendidas y normalizadas.

La investigacion-creacion que proponemos hace un énfasis especial
en valorar la experiencia singular y asi mismo el trabajo colectivo,
promoviendo la intervencién social, la interaccién con lo comunitario
y con los actores sociales. No obstante, no excluimos elementos que
nos acerquen a las construcciones de la investigacion cualitativa, o la
emergencia de estrategias mixtas que nos permitan entrecruzar el proceso
investigativo con lo vivencial, las subjetividades, lo artistico, y asi mismo
con lo académico y lo tedrico, para crear procesos que derivan en acciones
y reflexiones, que para el caso del Colectivo Artistico El Cuerpo Habla, no
estan divididos, sino que son parte de lo mismo.
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Resumen

Los cambios que se generaron en Medellin durante la transicién en la que dejaba de ser
una localidad semirural para convertirse en una metrépoli industrial a finales del siglo
XIX y principios del XX, abrieron el espacio para que sus habitantes se apropiaran, en los
nuevos dmbitos, de las costumbres, tradiciones y normas de comportamiento que se trafian
de Europa, de la misma manera en que se importaban alimentos, textiles, medicinas y, por
supuesto, todo lo relacionado con la musica y el arte. El presente trabajo propone realizar
un estudio de caso desde la perspectiva de la historia cultural, en el periodo comprendido
entre 1892 y 1914 en Medellin. Esta temporalidad abarca la estacién en que la Banda
Marcial estuvo bajo la direccién de Rafael D’Alemdan, quien ademas ejercié funciones
como profesor, artista independiente y gestor cultural. El objetivo principal del presente
articulo es abordar a Rafael D’Aleman como pionero de la Gestién Cultural, instaurando a
su vez, una nueva tradicién en un momento en el que se evidencid una transformacion de
la sociedad, y que a pesar de las dificultades que tuvo que afrontar, continu6 realizando

1 Este articulo es el resultado de la investigacién denominada E! director de banda entre profesor y gestor
cultural: Paulo Emilio Restrepo, Rafael DAlemdn y Gonzalo Vidal. Medellin (1887-1929). Monografia realizada
para optar al titulo de Magister en Musica de la Universidad EAFIT.
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hasta el final de sus dias. La labor realizada por Rafael D’Aleman sirvi6 como agente en
estos tres estamentos que coincidieron sinérgicamente: sociedad, Estado y cultura.

Palabras clave: musica tradicional, gestidn cultural, retreta, director de banda, historia
cultural.

Abstract

The changes were generated in Medellin during the transition of a location semi rural that
was intended to be an industrial city, at the end of the century XIX, and beginning of the
century XX, they opened the scope for them population to appropiate in the new spaces
of customs, traditions and norms of behavior were brought from Europe, in the same way
that food, textiles, medicines were imported and, of course, everything related to music
and art. This paper proposes to carry a case study from the perspective of cultural history,
in the period between 1892 and 1914 in Medellin. This period covers the time when the
Martial Band was under the direction of Rafael D’ Aleman, who also served as a teacher,
independent artist and cultural manager. The main objective of this article is to address
Rafael D’ Alemdn as a pioneer in Cultural Management, in turn establishing a new tradition
at a time when a transformation of society was evident and despite the difficulties he had
to face, He continued his job as a cultural manager. The work carried by Rafael D’ Aleman,
served as an agent in which Society, State and Culture coincided synergistically.

Keywords: traditional music, cultural management, retreta, band director, cultural
history.

Introduccion

La historia de la Banda Marcial se remonta al periodo de Independencia en
Antioquia, puesto que no existe documentacion que dé luces de la existencia
de alguna agrupacion anterior con sus caracteristicas. De acuerdo con
Zapata (1971),en 1811 el presidente del Estado de Antioquia, José Antonio
Gémez (1754-1812), designd a un francés llamado Joaquin Lamot para
ensefar a los jovenes la interpretacion de instrumentos de viento, con el
fin de que sirvieran como musicos en la milicia (p. 5). Esta primera banda,
en el recién creado Estado antioquefio, tenia un caracter militar pero su
funcionamiento fue irregular debido a los acontecimientos ocasionados
con las campafias independentistas. Su base de funcionamiento fue en
Rionegro, con desplazamientos a Medellin para cumplir con algunas
funciones.

El papel del director de banda fue determinante para su fundaciéon y
marcha, es por ello que varios musicos en diferentes municipios de
Antioquia asumieron este oficio, tal es el caso de Antonio Bravo, Ramén
Valencia y José Viteri, y algunos otros llegados del extranjero parala misma
funcién: Joaquin Lamot, Edward Gregory Mac Pherson y Augusto Azzali.
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Zapata (1971) document6 algunos de esos directores de banda,
clasificAndolos por fecha y lugar donde ejercieron su funcién; asunto que
puede observarse en la Tabla 1.

Tabla 1 Directores de Banda en Antioquia (1811-1929)

DIRECTOR FECHA LUGAR
Joaquin Lamot 1811-1815 Rionegro
Antonio Bravo 1826 Rionegro
Mr. Edward Gregory Mac Pherson | 1838 Medellin
José Maria Ospina Zapata - Medellin
José Maria Salazar - Medellin
Toribio Pardo 1852 Medellin
Juan de Dios Escobar 1863 Medellin
(no se tienen datos) 1864 Medellin
Ramon Valencia 1872 Marinilla- Barbosa- Medellin
José Viteri 1874-1875 Riosucio- Medellin
Ramén Valencia 1877 Yarumal
Daniel Salazar 1877 Medellin
Juan de Dios Escobar 1879 Medellin
Paulo Emilio Restrepo 1887-1891 Medellin
Augusto Azzali 1892 Medellin
Rafael D’Aleméan 1892-1914 Medellin
Andrés Garcia 1908 Antioquia *
Julio Sanin 1908 Jerico *
Dario Jaramillo Arango 1908 Sonsén *
Gonzalo Vidal 1915-1929 Medellin

Heriberto Zapata Cuéncar, 1971. Fuente: Historia de la Banda de Medellin.

El autor expone que muchos directores ejercieron su cargo en bandas
marciales que se agruparon y desintegraron de acuerdo con los cambios
politicos, y que en su origen, las bandas marciales pertenecian a
regimientos militares y segin su importancia musical o interés social y
cultural, llegaron a ser financiadas por ciudadanos (Zapata, 1971, pp. 6-9).
Esto generaba cambios administrativos en cuanto a su perfil civil o militar,
asunto que no fue exclusivo de Medellin, pues sucedié de manera similar
en toda Latinoamérica, como lo afirma Eli (2009):

El origen de estas agrupaciones se encuentra en los cuerpos militares,
primero coloniales y después nacionales, pero poco a poco las bandas civiles
fueron ocupando un sitio importante en el entorno sonoro de los diferentes
paises del continente, sin que por ello perdieran todo su protagonismo las
agrupaciones militares. (p. 288)
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Un ejemplo claro de los constantes cambios que las dinamicas politicas
le imprimieron a las bandas sucedié en 1908 cuando el General Reyes
dividi6 el territorio de Antioquia en cuatro departamentos, asunto que
oblig6 al nombramiento de sus respectivos directores: Andrés Garcia,
Antioquia; Julio Sanin, Jericé; Dario Jaramillo Arango, Sons6n; y Rafael
D’Aleman, ratificado desde 1892 para Medellin (Zapata, 1971, pp. 14-15).
En el caso de Medellin, en este inicio del siglo XX, La Banda comenz6 a
experimentar un momento de consolidacidn organizacional bajo la batuta
de Rafael D’Aleman, y se presenté en diferentes escenarios urbanos de
una manera mas regular y funcional, periodo en el que logré un momento
de institucionalizaciéon de acuerdo con las aspiraciones politicas de una
ciudad que anhel6 los ideales progresistas de la modernidad cultural.

Las practicas musicales en Medellin, como en muchas ciudades latinoame-
ricanas, son el resultado de una hibridacién entre tradiciones populares y
regionales que involucran musicas locales y extranjeras. Estas ultimas, en
un principio, fueron europeas y después norteamericanas. De estas prac-
ticas dieron cuenta los repertorios de las bandas militares, las musicas de
compaiiias itinerantes de dperay teatro, la interpretacién de musica sacra
y los repertorios profanos. Esta interaccion de los contenidos musicales
luego se incorporo en las escuelas de musica, conservatorios y orquestas
estudiantiles.

Enesemomento historicodelaciudad de Medellin, lasinstituciones estaban
en un proceso de fortalecimiento y las personas necesitaban identificarse
con una nueva realidad y con unos ideales de vanguardia. De acuerdo con
Nisbet (1986), estos ideales bien pudieron estar fundamentados en el
pensamiento de Rousseau, quien afirmaba que el progreso solo se podia
dar en “un estado que se apoyaba totalmente en la voluntad general”,
instituyendo “junto con ella, una igualdad social amplia y completa” (p. 15).
Esto quiere decir que, en la nocién de democracia de inicios del siglo XX, fue
necesario impulsar mecanismos de participaciéon del pueblo en acciones
que garantizaran el bien comun. En Medellin los comerciantes, editores de
prensay gremios de artistas hicieron propuestas acerca del rumbo que la
ciudad debia tomar en cuanto a desarrollo, progreso y modernidad.

Llegé a ser relevante el afan de algunos sectores sociales de la ciudad
y de los que recién llegaban por quitarse el rotulo de montafiero y
ponerse el de citadino, es por ello que, en el proyecto educativo y los
manuales de buenas costumbres y urbanidad, se enfatizaron modales y
comportamientos urbanos, tanto asi que en 1910 Tulio Ospina Vasquez
presentd su Protocolo hispanoamericano de urbanidad y el buen gusto.
Con respecto a este cambio de pensamiento en los habitantes de Medellin,
Melo (1997) subraya que:
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La ciudad requiere, para su funcionamiento, una actitud de cooperacién y
una disciplina social que se fundamenta en la creacién del espiritu civico y se
apoya en el progreso de la ciudad: laimagen de una ciudad excepcional, por
sus cualidades y virtudes, tanto naturales como creadas, hace parte de esta
construccion conceptual y retérica. (p. 183)

La Iglesia en Colombia ejercié una funcién educadora desde el pulpito y
desde las instituciones educativas, afianzando actitudes morales y éticas
orientadas a las sanas costumbres. Esta posicién moralizadora le permitié
ejercer censura con gran poder. De esta manera, la Iglesia pudo intervenir
en el ordenamiento social necesario parala consolidacién del Estado y sus
instituciones. En esta linea, Attali (1995) invocando a Leibniz sefiala que:

Estos edificios seran construidos de tal manera que el duefio de la casa
pueda oiry ver todo lo que se dice y hace sin que nadie lo advierta mediante
espejos y tubos, lo que seria una cosa muy importante para el Estado y una
especie de confesionario politico. Escuchar, censurar, registrar, vigilar son
armas de poder. (p. 16)

De igual manera, La Iglesia influencio el papel de la musica como agente
educador. Sus armas de poder, reflejadas en la funcién educativa, fueron
ejercidas en justa medida por Rafael D’Aleman (1859-1922), quien estuvo
vinculado institucionalmente con ella, y en la cual particip6, activamente,
con la musica de las fiestas y los oficios religiosos. También en el Estado,
ya fuese desde La Banda con la Retreta o la Escuela de Musica como
docente. No obstante, en algunas oportunidades criticd y enfrent6 a estas
instituciones por su actitud y fomento los principios del arte, la cultura y
el libre pensamiento que fueron su constante.

Bibliografias e investigaciones sobre las bandas marciales

Las investigaciones sobre apropiacion y practicas musicales, con respecto
a las bandas militares, no son recientes en el mundo musicolégico. En
el ambito latinoamericano se han producido importantes exploraciones
sobre esta materia, ejemplos significativos son las producciones de
Gonzalez y Rolle (2005) y Vargas (2004). En la historiografia de la musica
en Medellin, que se ha realizado en el ambito universitario y por parte de
algunos historiadores, quienes presentan contextos generales de analisis
de la cultura moderna en Colombia, se ha indagado sobre practicas y
agrupaciones musicales del siglo XX.

En Colombia, trabajos como los de Zapata (1962, 1971) registran aspectos
de la vida musical en Medellin. En el inicio, presenta cronolégicamente a
Paulo E. Restrepo, Gonzalo Vidal, Rafael D’Aleman, Jesus Arriola, Daniel
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Salazar y Germdan Posada, entre otros. Luego, describe la participacion
que estos tuvieron en los procesos de ensefianza musical, su desarrollo
compositivo y las actividades que realizaron de forma paralela al
ejercicio docente. También Zapata (1963) exploro6 el caracter romantico y
compositivo de Gonzalo Vidal, su entrega a La Banda Marcial, pasién por
la docencia, espiritu emprendedor, nacionalista y visionario y, sobre todo,
su vasto legado musical, como también el desafio por no dejar olvidar su
memoria de los anales musicales del repertorio colombiano. En la obra de
Ochoa (2004), reeditada de 1948, también se consignan asuntos sobre la
vida musical de Medellin. En su trabajo destaca informacién publicitaria en
la que se anuncian almacenes, servicios, productos y practicas musicales,
en un texto que se conocié en su momento como Directorio de Medellin.

Duque (2002) realizé un analisis del estilo compositivo de Gonzalo Vidal
(1863-1946), partiendo de las estructuras de forma, desarrollos arménicos
y melddicos, acompafiado de un inventario de obras realizadas por el
compositor en los mas diversos estilos: valses, misas, polcas, mazurcas y
pasillos. Hace énfasis en el desarrollo técnico que exige interpretar sus
obras para el piano, que fue el instrumento principal en las composiciones
de Vidal.

En relaciéon con obras mas recientes, se destaca la de Velasquez (2012),
quien se ocup6 de establecer la incidencia de las primeras ediciones de
musica que se realizaron en Medellin, por medio de revistas musicales
y periédicos, en programas educativos y formacién de publicos. En
este trabajo el autor refiere las primeras casas editoriales de la ciudad:
La Lira Antioquefia, La Miscelanea, El Repertorio, EI Montafiez y la
Revista Musical, entre otras. En otro plano de la indagacién historica se
rememoran las pesquisas de Gil (2009, 2015), quien realizé un analisis
desde la perspectiva de la historia cultural, de los procesos de apropiacion
de repertorio y de los programas de educaciéon musical enmarcados dentro
de las politicas culturales y de los movimientos nacionalistas, sustentados
por los imaginarios de civilizacién y progreso.

Alvarez (2012) realiza un recuento histérico de las practicas musicales
de la Banda Departamental bajo la batuta de Joseph Matza (1904-1970),
quien le imprimio, entre 1955 y 1970, un caracter de profesionalismo,
nivel interpretativo y destrezas técnicas que mejoraron el desempeno de
la agrupacién. Otro aspecto sefialado por Alvarez (2012) es la transicién
a Banda del Conservatorio, su injerencia en la producciéon de repertorio
colombiano y su misién educativa en cuanto a la formacion de publicos.

Desde una perspectiva del analisis histérico de la Modernidad y sus
desenlaces, Melo (1997) contextualiz6 los procesos de la cultura que se
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dieron de forma acelerada en Medellin, pasando de ser una villa con una
economia meramente agricola a una ciudad industrial y progresista. De
esta manera present6 los caracteres de una modernizacion que también
se vivieron en ciudades como Bogot4, Cali, Barranquilla o Manizales, con
sus ritmos y velocidades. De la misma manera Melo (1990) realiz6 una
reflexion sobre la idea del mundo “moderno”, y su caracterizacion cultural
desde las perspectivas de ]. Burckhardt, Marx, Sombart y Weber, entre
otros. Con esta exploracién presentd los antecedentes de modernidad
y tradicion en Colombia y su incidencia en la consolidacion de las
bases del desarrollo capitalista en medio de la guerra de poderes entre
conservadores y liberales.

En cada documento referenciado se realizé un analisis critico sobre los
aspectos y procesos de la modernizacion en Medellin y del papel de la
musica en los ideales civilizatorios de la época. Es preciso sefalar que
aunque se habla de repertorios y se realizan observaciones musicolégicas
de forma y estilo, quedan vacios investigativos en cuanto a las incidencias
en el gusto, propiciadas por practicas musicales como la retreta, aportes
del director de banda como profesor en la formacién musical y de publico
y su labor como gestor cultural, ademas de sus diversas ocupaciones
como artista independiente. Todos ellos son temas que hoy merecen mas
atencion y analisis.

Metodologia: rutas entre la musicologia historica y la historia
cultural

En un primer momento, en la investigacion historica, es necesario ordenar
los registros consultados, para ello fue necesario fotografiar, clasificar y
digitalizar cada archivo por fechas, tematicas y periodos correspondientes
al objeto de estudio, usando en esta minuciosa tarea un gestor bibliografico
para la ordenacidn del contenido.

Debido a las buenas relaciones que Rafael D’Aleman tuvo con la prensa
local entre 1892 y 1914, la informacion que hay sobre su desempefio en la
direccion de La Banda es mas amplia que la que esta disponible sobre Paulo
Emilio Restrepo, musico que le antecedi6 en la misma funcién y del que
los hallazgos se remiten a los programas de las retretas que se publicaron
en La voz de Antioquia, y la que se encuentra sobre Gonzalo Vidal, quien
le sucedi6 y del que se han realizado investigaciones musicoldgicas, en
gran medida, sobre sus composiciones. Por el caracter de esta informacion
sobre Rafael D’Aleman fue posible profundizar en el material de la prensa
de este periodo para configurarlo como fuente primaria. La perspectiva
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analitica sobre la cual se fundamenta el presente texto estd enmarcada en
la musicologia histérica y la historia cultural, y a partir de sus aportes se
estudian las practicas musicales del director y de La Banda, para analizar
cémo estas fortalecieron ideales de civilizacién y progreso y coordenadas
culturales en las que se gestaron la tradicién de la retreta, los diversos
programas educativos y la politica cultural en Medellin al final del siglo
XIX y principios del XX. En ese sentido, Vargas (2004) sefiala procesos
similares en Costa Rica:

Enlabtsqueda de la modernidad que se habia iniciado en el pais, a partir de
la década de 1840, uno de los cambios necesarios era que los habitantes se
sintieran y reconocieran como parte de una comunidad nacional. Para ello,
nada mejor que la formacion de estructuras sociales de cooperacion, ya que
ellas permiten que sus miembros desarrollen habitos de colaboraciéon y de
sociabilidad, necesarios para crear una cultura ciudadana. (p. 69)

En el cruce de ejes entre la musicologia historica y la historia cultural, es
posible identificar como la Banda Departamental y su puesta en escena en
la retreta, la Escuela de Musica Santa Cecilia y sus programas educativos,
el Teatro de Variedades junto con el Circo Espafia y sus apuestas por el
entretenimiento y el comercio musical que ofertdé propuestas artisticas,
configuraron practicas culturales que forjaron enlos habitantes de Medellin
una identidad particular basada en un espiritu progresista. En este sentido
Garcia (1983) sostiene que “El punto de partida de esta politica es saber
que el significado de la identidad no esta dado por nadie —ni por la raza,
ni por el Estado, ni por el consumo—, sino que se produce en la historia”
(p- 26). El papel de la cultura cobro, en este sentido, gran importancia
porque permitié una politica de regulacion del comportamiento de los
nuevos ciudadanos que buscaron alejarse de su pasado rural para dar paso
a las nuevas costumbres citadinas, propias del imaginario civilizado. Este
fenémeno fue comun en América Latina a finales del siglo XIX y principios
del XX, generando cambios estructurales en todas las esferas sociales del
continente. Una particularidad de este modo de analisis lo presenta Yuadice
(2002), parafraseando a Bennett (1995):

La cultura proporcion6 no sélo una elevacion ideoldgica en virtud de la cual
se determind que las personas poseifan un valor humano, sino también una
inscripcion material en formas de conducta: el comportamiento de la gente
cambié debido a las exigencias fisicas implicitas en discurrir por escuelas y
museos (maneras de caminar, de vestirse, de hablar). (p. 24)
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Rafael D’ Aleman, director y gestor cultural

El director de banda cumple una funcién formativa que se hace explicita en
la orientacién de ensayos, montaje de obras y presentacion de conciertos,
acciones que generan la formaciéon musical de los intérpretes y el gusto
en el publico asistente a un concierto. Dillon (2005) amplia la funcién del
profesor de musica como gestor cultural, argumentando que:

El profesor cumple multiples roles como facilitador, mediante sus relaciones
con la comunidad y los alumnos. Lo que estd mas claro aqui es el rol del
profesor como creador de contextos y como gestor de la vida cultural de
sus alumnos. (p. 8)

Aunque el término gestor cultural no fue usado a principios del siglo XX,
su significado bien podrian servir para el andlisis de las funciones que en su
momentorealizé Rafael D’Aleman, quientrabajé pormejorarlascondiciones
laborales de sus musicosy ejerci6 la docencia, tanto en la Escuela de Musica
Santa Cecilia, como de manera particular. Ademas, adapt6 y compuso un
repertorio que amplié las musicas de banda conocidas hasta ese momento
y con ello form6 el gusto musical en el publico de Medellin, con obras
que impulsaron la modernizacién cultural. Socialmente, se involucré con
la comunidad y realiz6 conciertos de beneficencia, publicé en la prensa
sus actividades musicales y comprometioé a sectores de la sociedad para
resolver necesidades particulares de La Banda. Dillon (2005) se refiere, en
este sentido, a la funcién del gestor cultural:

El profesor como gestor cultural disefia entornos en los que el alumno se
enfrenta a una experiencia musical, y esta experiencia es gestionada por un
profesor-artista capaz de ser sensible a las necesidades de los alumnos y
tomar en consideracidn las limitaciones y posibilidades del contexto. (p. 8)

En este trabajo se evidenciara cdmo las funciones que ejercié D’Aleman le
permitieron ganarse el respeto y el carifio del publico, quien se apropid
de la retreta y la Banda Departamental como estandartes culturales.
La recuperacion historica de sus realizaciones, bien podria perfilar el
significado de un gestor cultural. Al respecto Bernardez (2003) plantea
su funcion como: “.. la administracion de los recursos de una organizacion
cultural con el objetivo de ofrecer un producto o servicio que llegue al
mayor numero de publico o consumidores, procurandoles la maxima
satisfaccion” (p. 3). Segln esta definicion, se entiende La Banda Marcial
como “organizacion cultural”, la retreta como “producto o servicio”, y, por
ende, a su director como “administrador del recurso”.

Ahora bien, en una perspectiva del andlisis histérico, se abordaran los
acontecimientos que desde la posibilidad metodolégica sefialada permitan
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describir las realizaciones y experiencias del director Rafael D’Aleman en
La Banda Departamental en la ciudad de Medellin.

El 13 de julio de 1887 el gobernador de Antioquia, general Marceliano
Vélez (1832-1923), designd a través del decreto 942, a Paulo E. Restrepo
como director de La Banda, a la que nombré como Banda Marcial. En
1890 el decreto 176, en articulos 121 y 124, reglament6 la gendarmeria,
organizacion que cumplié funciones policiales, militares y musicales.
Como resultado de esta disposicion normativa, documentada por Zapata
(1971), La Banda quedé vinculada al estamento policial:

La Banda Marcial se compondra seguin la opinién del Director y los recursos
de instrumentacién con que se cuente, de 20 a 30 musicos. El Director de
la Banda procurara que los puestos vacantes de aprendices en ella sean
ocupados por jovenes pobres de reconocidas aptitudes para el arte y de
buena conducta moral. (p. 10)

Una vez definidos el caracter moral y la cantidad de los integrantes, se hizo
énfasis en una seleccién que incluyera, en las plazas vacantes, hombres
jovenes de bajos recursos econémicos para vincularlos a la banda con
asignacién salarial. Estos rasgos del pensamiento dela época, sobre inclusién
de poblaciéon menos favorecida en el proceso civilizatorio y progresista de
la ciudad, generalizaron la creencia de que el musico oficial pertenencia al
nivel mas bajo de la escala social, contrario a esto, los directores y profesores
de musica tuvieron una imagen de estatus diferente. Tal representacion
social de las funciones del musico fue comin en Latinoamérica. Segun Attali
(1995), este fue el referente obligado en rituales y actividades civicas: “esta
posicion del musico en la mayoria de las civilizaciones: a la vez excluido
(rechazado hasta muy debajo de la jerarquia social) y sobrehumano (el genio,
la star dorada, y divinizada)” (p. 24).

La banda y las compaiiias infantiles como proyectos de
educacion musical

En cuanto a la capacidad interpretativa de La Banda, Paulo Emilio
Restrepo, quien la dirigi6 entre 1887-1891, enfrent6 la dificultad de
enseflar el instrumento a nifios y adolescentes con musicas asociadas
a su interpretacion, pues en su momento esta era la tradicién popular;
sumado a esto, se impuso la tarea de ampliar y enriquecer el repertorio.
Seguidamente, Rafael D’Aleman, a partir de 1891, estructur6 contenidos
y reordeno funciones y responsabilidades, entre ellas: presentar la retreta
dos veces a la semana y participar en los actos oficiales del Estado, asunto
que obligo al estudio y montaje de obras segun la ocasion del acto publico.
Es necesario destacar que, en estas funciones, igual6 a La Banda en el
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mismo nivel de responsabilidad de la Banda de la Guardia del Distrito de
Bogotd y de muchas otras bandas en Latinoamérica. Un ejemplo de este
compromiso en los protocolos diplomaticos del Estado lo presenta Molina
(1888) con ocasién de un solemne acto politico:

Un batallén de la guardia del Distrito, formado en alas frente a [sic] la
residencia presidencial, hizo los honores militares al Representante de
la Republica hermana, y la banda marcial le saludé con los acordes de la
marcha nacional colombiana. (p. 3)

Tener infantes en las filas de la milicia, al parecer, fue una herencia de la
costumbre militar que necesitd, durante las guerras civiles del siglo XIX,
formar a gran velocidad, regimientos que reemplazaran a los combatientes
caidos en los constantes enfrentamientos. Sobre este asunto Zapata
(1971) resena que en 1837 un nifio flautista de once afios, Camilo Antonio
Echeverry, quien en 1855 lleg6 a ser gobernador de Antioquia, pertenecid
a la banda que dirigié Gregory Mac Pherson (p. 7). La practica de integrar
infantes a La Banda perdurd6, y estando en la batuta Rafael D’Aleman
en 1894, un suceso fue registrado por la revista El Movimiento con la
siguiente nota: “..concierto donde se interpreté la Opera Fausto que tenia
entre los integrantes de la orquesta a nifios...” (s.p). Musicos destacados de
Antioquia del final del siglo XIX, y algunos de ellos fundadores de Escuela
de Musica Santa Cecilia, estuvieron vinculados a la misma tradicion; asi lo
resefiaron Guerra y De Bedout, (1894):

Los sefiores Manuel Botero E., Manuel Molina V,, Enrique Mejia, Lisandro
y Esteban Posada, alumnos distinguidos y fundadores algunos de ellos
de la Escuela Santa Cecilia, y Aureliano Zapata, Samuel Cadavid, Eduardo
Sepulveda y Abel Martinez, nifios casi todos que pertenecen a [sic] la Banda
Militar del Departamento, hicieron regio honor al arte y probaron, una vez
mas, que la tierra del oro y del mercantilismo no es estéril para el genio y sus
inspiraciones. (p. 3)

La Figura 1 muestra a los integrantes de La Banda en 1893, época en que
su director fue Rafael D’Aleman, eran nifios y jovenes que no superaban
los veinte afios de edad. La poblacién infantil y juvenil no fue exclusiva
de la milicia a finales del siglo XIX y principios del XX, también hizo parte
de compafiias de teatro y zarzuela que visitaban la ciudad de manera
itinerante, incluso hubo compafiias infantiles en Medellin. En ninguno de
los casos, tanto militar como artistico, el trabajo infantil fue censurado, asi
lo sefiala Correa (2017):

Si bien, la actividad escénica representaba unas obligaciones laborales y
salariales con los nifios, nunca se considero su actividad como un auténtico
trabajo; por el contrario, la prensa se encarg6 de tejer en el imaginario del
publico que este, antes de ser una obligacién penosa para los pequefios
artistas, constituia un espacio de diversion y de solaz. (p. 93)
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Figura 1. Banda del Batallon. Fotografia: Meliton Rodriguez, 1893.

Fuente: Archivo Fotografico Biblioteca Publica Piloto. Medellin.

Cabe anotar que la poblacion infantil y juvenil recibi6 salarios mas bajos,
porque, segun la concepcion de la época, los jovenes participaban de un
espacio que entretenia y ala vez ganaban dinero. Los pioneros en Medellin,
en la creacion de companias infantiles, fueron Francisco Javier Vidal, tio
de Gonzalo Vidal, y Lino R. Ospina, quiénes crearon la Compafiia Infantil de
Zarzuelas en 1884 (Zapata, 1963, p. 20). La corporacion solo dur6 un afio;
no obstante, después volvié a conformarse y a ofrecer recitales.

Trayectos musicales de Rafael D’Aleman como director de
La Banda

En 1891, llegé a Medellin la Compaiifa de Opera Zenardo y Lambardj,
dirigida por el italiano Augusto Azzali (Zapata, 1971, p. 11), a quien el
gobernador de Antioquia, Baltasar Botero, le propuso la direccion de
La Banda Departamental, en la cual permaneci6é por cinco meses hasta
regresar a Bogota donde se desempefid como profesor en la Academia
Nacional de Musica (Cardenas, 2015, pp. 291-292). Fue en la compaiiia de
Augusto Azzali que Rafael D’Aleman Triana (Bogota 1859-1922) (Figura 2)
llegé a Medellin como primer violin (Zapata, 1962, p. 33). Este musico hizo
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su primera educacién en el Colegio del Rosario y en su juventud realiz6
estudios en la Academia Nacional de Musica. En una segunda gira de la

Compaiifa de Opera a la ciudad de Medellin en 1892, D’Aleman decidié

establecerse definitivamente en esta ciudad, donde contrajo matrimonio
por segunda vez con Leonor Vasquez Toro (Figura 3) (Zapata, 1962, p. 33).

El 7 de junio de 1892 por decreto N°1041, Rafael D’Aleman fue nombrado
director de La Banda Departamental (Zapata, 1971, p. 11). El 12 de
octubre de 1892, con motivo de los cuatrocientos afios del descubrimiento
de América, fue inaugurado en Medellin El Parque de Bolivar. Para esta
efeméride, La Banda toc6 por primera vez en dicho lugar, evento que se
repitid con alguna regularidad, institucionalizando su presencia en el sitio

e instaurando asi una tradicién que perdur6 por mas de cien afos.

Cabe recordar que en 1888, cuatro afios antes de la llegada de Rafael
D’Aleman, el periddico La Voz de Antioquia ya publicaba los programas de
las retretas, estableciendo horarios, lugares y fechas, con lo cual normalizé
la asistencia de publicos, asunto que hasta el momento se habia resuelto
de manera irregular. Al respecto Cano (1889) comenta: “Con gusto hemos
visto atendida la indicacién que a [sic] este respecto nos permitimos hacer
en dias pasados: las retretas se dan ya por la tarde y en lugares donde

buena porcién del publico puede solazarse con ellas” (p. 4).

D’Aleman fue reconocido como un musico de gran categoria desde su
llegada a Medellin, asunto que registré Hernandez (1893) de la siguiente

manera:

Severific6 elanunciado paralanoche del sdbado tltimo en el Teatro Principal:
éste se hallaba pleno ... El Sr. D’Alemdan estuvo admirable, como siempre,
revelando al gran artista colombiano que tanto viene deleitAndonos, antes
como primer violin de la Orquesta que organizd la ultima compaiiia de
Opera que ha visitado 4 [sic] Medellin ... y ahora como director de la Banda
Militar del Departamento, que ha llegado 4 [sic] la altura de los principales
de la Republica ... la Orquesta compuesta de discipulos de la Escuela de
Santa Cecilia y de La Banda Militar (que dirige ambas actualmente el Sr.
D’Aleman), y cuya Orquesta organizé éste para el concierto. (p. 3)

En este texto se destacan las diferentes ocupaciones que ejercié Rafael
D’Aleméan y que refuerzan su imagen como musico polifacético. Cuando

la Compaiifa de Opera Zenardo y Lambardi, dirigida por Azzali, se

encontraba en temporada de conciertos en Medellin, D’Aleman participaba
como primer violin de la orquesta, a la vez que dirigia La Banda Militar
y se desempefiaba como profesor en la Escuela de Musica Santa Cecilia,
institucion en la que la sefiora Teresa Lema de GOmez coordinaba la

secciéon femenina (Gil, 2015, p. 188).
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Figura 2. Rafael D’Alemén, 1922,

Fuente: Imagen tomada de: Sdbado Revista Semanal Literaria.

Figura 3. Rafael D’Aleméan y Leonor Vasquez Toro. Fotografia: Meliton
Rodriguez, 1897.

Fuente: Archivo Fotografico Biblioteca Publica Piloto. Medellin
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Rafael D’Aleman se caracterizé como un intérprete vigoroso del violin
y por su limpieza y destreza técnica al enfrentar pasajes dificiles. Antes
de su llegada a Medellin fue nombrado en Bogotd “musico de la 22 Banda
en grado de Teniente el 19 de noviembre de 1884, por decreto N°698”
(Zapata, 1962, p. 33); para cuando asumi6 la direccién de La Banda
Marcial Departamental en Medellin (1892), se le habia ascendido al rango
de Coronel (Silva, 2003, p. 132); estos nombramientos dan cuenta del
caracter oficial de La Banda Marcial. El respeto y reconocimiento que dio
por el nivel de su rango militar y por su habilidad en la organizacién de La
Banda, fue consignado por el Gobernador de Antioquia Julidn Cock Bayer,
en 1896, en el siguiente informe a la Asamblea:

La prensa del Departamento y los conocedores del arte reconocen y
encomian los notables adelantos hechos por los individuos de La Banda,
y por lo que a mi toca, me complazco en dejar aqui consignado que aquellos
se deben a las sobresalientes dotes musicales del maestro D’Aleman y a
la consagracion y patriotismo que ha sabido desplegar en la tarea que el
gobierno le confirio. (Zapata, 1971, p. 12)

El primer periodo de su direccion culmin6é en 1899 y terminado su
contrato regres6 a Bogota. Cuatro afios después volvid a Medellin para
dirigir La Banda Marcial entre 1903 y 1914 (Zapata, 1971, p. 16). En este
segundo periodo enfrent6 nuevas dificultades, pues en 1907, el Estado redujo
sus integrantes, lo cual gener6 impedimentos en el montaje de los repertorios
acostumbrados. En la prensa local de la época, Castro (1907d) lo consigno ast:

Se nos informa que el ndmero de miembros de La Banda Marcial ha sido
reducido considerablemente, y se nos dice, asimismo, que varias personas
respetables han pedido al Excmo. Sr. Presidente revoque tal resolucion. Si a
su hdabil e inteligente Director, nuestro amigo D’Aleman, le era dificil, en dias
pasados, poner en ejecucion ciertas piezas por no estar completa la Banda,
ahora le serd absolutamente imposible. Aunque sean del repertorio de los
azulejos. Lo sentimos por el maestro D’Aleman, por las damas, por todo
Medellin, y nos atrevemos a unir nuestra débil voz a las personas que han
solicitado la revocacién de aquella medida, en pro del bien general. (p. 3)

El respaldo social de las élites de la ciudad, de algunos intelectuales y de la
prensalocal no se hizo esperar, y en un telegrama dirigido por el Arzobispo
Manuel José Caycedo al presidente de la Republica, el 25 de diciembre de
1907, expresaron su preocupacion:

Exmo. General Reyes. Bogota.

Como acostumbrdis atender justas reclamaciones sociales, atrevémosnos
rogaros no reduzcdis personal Banda Musica Militar esta plaza,
ventajosamente dirigida Maestro D’Aleman; sociedad medellinense no tiene
otro solaz y agradeceria ésta sefialada distincién. Amigos + MANUEL JOSE,
Arzobispo. Marceliano Vélez, Nicanor Restrepo R., Francisco L. Lalinde, Julio
Restrepo L. William Gordon, Benjamin Tejada Cérdoba, Camilo C. Restrepo,
Januario Henao, Luis Gouzy. (Cayzedo, 1907, p. 3)
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El esfuerzo mancomunado de altos circulos sociales, encabezados por
el Arzobispo Manuel José Cayzedo y el exgobernador de Antioquia
Marceliano Vélez, dio resultado. A esta peticién hubo reacciones de apoyo
de artesanos, trabajadores y gente joven. Este tipo de sociabilidad, segtin
Londofio (2002) “ponia en contacto sectores divididos por la filiacion
politica o el estatus, hilvanando el tejido de la sociedad en su conjunto”
(p- 338).

Retomando de Bourdieu (1987) el concepto de capital cultural en su
estado, incorporado y apropiandolo para La Banda, se podria suponer que
este tipo de agrupaciones se convierte en patrimonio visible e intangible,
que sustento los imaginarios de progreso de una metrépoli culta; de ahi
que los altos circulos sociales representados por el comercio, La Iglesia
y los dirigentes politicos hayan coincidido en la convocatoria que realizé
Rafael D’Aleman. Al respecto Bourdieu (1987) contextualiza:

Por otra parte, se sabe que la acumulacién inicial de capital cultural,
condicién de acumulacion rapida y facil de cualquier tipo de capital cultural
util, comienza desde su origen, sin retraso ni pérdida de tiempo, solo para
los miembros de familias dotadas con un fuerte capital cultural. (p. 3)

El 4 de agosto de 1908, en el gobierno del General Reyes, se sancioné la
Ley Primera que reordené administrativamente el territorio nacional en
34 departamentos. En el area que antes se denomind Gobernacion de
Antioquia fueron creados cuatro departamentos: Sonsén, Jericd, Antioquia
y Medellin. Para reglamentar esta ley se expidi6 el decreto 1249 del 14
de noviembre de 1908 que especific6 apoyos econémicos para nuevas
bandas militares creadas en ciudades cabeceras; acontecimiento que
Zapata (1971) registré en el siguiente texto:

Organizase desde el primero de enero proximo en adelante una Banda Militar
de Musica en cada una de las ciudades cabeceras de los Departamentos de
Antioquia, Buga, Ipiales, Jeric, Momp6s, Neiva, Quibdé, Sincelejo, Sonson y
Tumaco, las cuales recibiran del Tesoro Nacional desde la fecha indicada una
subvencion mensual de ciento cincuenta pesos oro, y quedaran sometidas
para los efectos de la disciplina, mecanica etc. A las disposiciones contenidas
en el decreto nimero 362 de 1905, que reglamenta este servicio. (p. 14)

Esta reglamentacion dur6 aproximadamente un afio y luego de suprimirse
las unidades administrativas también desaparecieron las bandas. En
territorio antioquefio solo continué La Banda Marcial que trabajaba
en Medellin bajo la direccion de Rafael D’Aleman, gracias al apoyo y la
defensa de la sociedad medellinense que habia reconocido en ella una
tradicion, porque con su practica musical se habian generado habitos de
socializacion.
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En los informes oficiales quedé registrada la imagen que se forjo Rafael
D’Aleman con sus superiores; es por ello que en el de 1898, del secretario
de gobierno al Gobernador, se lee una valoracién de la banda y del director
en los siguientes términos:

Hace parte integrante de esta Secciéon una Banda Marcial, a cargo de
un Maestro o Director, que es hoy el Sr. D. Rafael D’Aleman, quien llena
satisfactoriamente sus deberes. Esta compuesta de treinta y dos individuos
y provista de un magnifico instrumental. (Zapata, 1971, p. 12)

La buena reputacion del director y de La Banda se justificé por la calidad
interpretativa y por el ofrecimiento de repertorios habituales en Europa.
Asi lo ilustr6 Castro (1907c) en un comentario de prensa sobre la
presentacion de La Banda en El Parque de Bolivar:

Felicitamos al Sr. D’Aleman por la magnifica retreta que dio el domingo 25
en este parque, no solamente muy bien elegido el programa sino muy bien
ejecutadas las piezas, especialmente “La mada [sic] (muda) de Porticci”
Son muchos los ratos de solaz que le debemos a esta banda tan habilmente
dirigida. (p. 2)

La sociedad también demand6 de los integrantes de La Banda un
comportamiento moralmente ejemplar. Un caso, evidenciado ampliamente
en la prensa local, sucedi6 a finales de 1907: cinco musicos que fueron
denunciados por estafa y abuso de confianza, al empenar sus sueldos a
un prestamista e incumplir el acuerdo de pago en la fecha pactada. Dias
después,un musico de La Banda, de rango superior, y dos personas mas que
se vieron involucradas ofrecieron declaraciones en la prensa local. Debido
a la magnitud del escandalo, la Alcaldia designé una comisién especial
para investigar los hechos. A pesar de lo incomodo del asunto el nombre y
el prestigio de Rafael D’Aleman no se vio afectado. Este acontecimiento fue
registrado en detalle en el Diario El Bateo (Berrio, 1907, p. 2).

El director de Banda en los rasgos iniciales de un gestor cultural

En un primer momento se pueden sefialar las buenas relaciones que
mantuvo Rafael D’Aleman, durante el tiempo en el que se desempefio
como director de la banda, con dirigentes de la prensa local. Al respecto
Castro (1908e) registro lo siguiente:

Nuestro buen amigo el maestro D’Aleman ha obtenido por algunos
dias permiso para descansar de sus quehaceres; no obstante, esto, por
deferencia a nuestra hoja dara la retreta mafiana como de costumbre en El
Parque de Bolivar, a las 5 de la tarde. Debidamente agradecemos la fineza
que ha tenido para con nosotros. (p. 3)
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D’Aleman sostuvo buena amistad con don Enrique Castro, director del
Diario El Bateo; semanalmente le adelantd el programa de las retretas y
las novedades de La Banda, para que la ciudad estuviese informada de sus
pormenores. También creé contactos y acuerdos para obtener patrocinios
y con ello llevar a feliz término sus actividades musicales. En este sentido,
no solo se preocupé por mantener el buen nivel de la agrupacién, sino
también por conseguir los recursos necesarios para ampliar dotacién
instrumental; segin Castro (1907a), en el logro de este fin La Banda
obtuvo 50.000 pesos del comercio. Al respecto D’Aleman (1907) publicé
en el Diario El Bateo la siguiente nota:

Por insinuacién del suscrito director de la Banda de Musica Militar
del Departamento, el Comercio y otras entidades de esta ciudad,
obsequiaran a dicha Banda con un instrumental nuevo que se pedird a
Europa prdéximamente, en vista del mal estado en que se encuentran los
instrumentos que estdn en uso. Dicha [sic] instrumental quedara de
propiedad del Municipio de Medellin. jBien por la Banda de Musica del
Departamento! (D’Aleman, 1907, p. 3)

Las ayudas econdmicas llegaron de los sectores mas influyentes de
la sociedad, representados en la Administracion Publica, empresas
comerciales, editores de prensa, el Arzobispo de Medellin y particulares;
como resultado de esta esta gestion, Castro (1908a) registro la siguiente
nota:

Ayer vimos con verdadera complacencia uniformado convenientemente el
personal de la Banda de Musica, que coste6 el Gobierno Nacional. Esperamos
ver el estreno del que le viene para el dia de Pascua, y del instrumental
comprado por el Distrito y el Comercio. (p. 3)

Después de casi un afio de gestién, Rafael D’Aleman obtuvo los recursos
paradotar de uniformes a todos los integrantes de La Banda. Este hecho fue
registrado fotograficamente por Benjamin de la Calle y puede apreciarse
en la Figura 4.

Aunque Rafael D’Aleman tenia rango de Coronel, no us6 su uniforme
militar para esa fotografia; en vez de ello, lucié traje y sombrero de copa,
representativos de las altas clases de Medellin. Ahora bien, el uniforme de
todos los integrantes describe el decoro de una banda marcial en la que
todos calzan zapatos de cuero y llevan puesto su uniforme con el orden y
elegancia de una agrupacion militar.

Losrecursos econdmicos entregados por las entidades del Estado, el sector
privado y los particulares llegaron paulatinamente, como se evidencia en
las siguientes citas:
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El Concejo Municipal dio para el instrumental de La Banda de esta ciudad la
suma de $20.000. Tanto a él como a nuestro D. Rafael D’Aleman, enviamos
nuestras felicitaciones. Proximamente, publicaremos los nombres de los
generosos caballeros que han regalado sumas de dinero para esta hermosa
obra. (Castro, 1907b, p. 2)

Nos informa el Maestro D’Aleman que ha recibido un telegrama de
Barranquilla, en el cual le dicen que el instrumental que viene para La
Banda, sali6é de esa el trece de los corrientes. Asi es que, en mas de diez
dias que hace que viene de Barranquilla, es muy probable que antes de 5
6 [sic] 6, lo tengamos ya en Medellin. Con verdadero entusiasmo se espera
la inauguracién de dicho instrumental. Nuevamente felicitamos al Maestro
D’Aleman por los laudables esfuerzos que hace por el adelanto de la Banda.
(Castro, 1908d, p. 3)

Figura 4. Banda de la Gendarmeria. Al centro, vistiendo sacoleva y
sombrero de copa, Rafael D’Aleman.
Fotografia: Benjamin de la Calle, 1908.

Fuente: Archivo Fotogréfico Biblioteca Publica Piloto. Medellin

Una vez conocidala noticia del arribo de los instrumentos, Rafael D’Aleman
(1908c) le solicito al General Rafael Reyes la exencion de los impuestos de
aduana.

Medellin, Enero 9 de 1908.
General Reyes. Bogota.

Insinuacién mia, Municipalidad, Comercio, obsequian instrumental nuevo
Banda Musica; suplicole exencién derechos Aduana. (p. 2)
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Al dia siguiente, Reyes (1908) le dio respuesta afirmativa a la solicitud
hecha por D’Aleman:

Chapinero, 10 de enero de 1908.
Rafael D’Aleman. Medellin.

Entiéndase Gral. Floro Gomez derechos Aduana instrumental Banda, para
que Ministro Guerra arregle el pago de ellas. (p. 2)

Luego de este impase llegaron los instrumentos musicales a Medellin y
Rafael D’Aleman ofrecié una retreta en honor a las personas y empresas
comerciales que se comprometieron en la causa de dotacion de La Banda
(Figura 5). Igualmente se public6 en el Diario EI Bateo una lista, en la que
se destacaron los comerciantes Francisco ]J. y Pablo Lalinde a quienes
reconoci6 de manera especial, pues la banda ofrecid la retreta frente a sus
casas de habitacion, ubicadas en el marco de la plaza. Este detalle permite
inferir el alto nivel econdmico y la influencia que estos sefiores tenian en
la ciudad.

Figura 5. Programa de agradecimiento de la retreta.
Fuente: Diario El Bateo. 23 de mayo de 1908b, p. 3.
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Durante el concierto, los agradecimientos se hicieron mediante una lista
conlas 173 personas o empresas que realizaron su respectiva donacion. La
prensa resalto la labor incansable del director y sus esfuerzos por mejorar
las condiciones de La Banda Marcial:

Incansable es el Maestro D’Aleman. Una vez conseguido el instrumental,
pidi6 y consiguié del General Reyes, dos uniformes; uno de ellos de gran
parada, de los pedidos al exterior para las Bandas nacionales. Adelante,
Maestro, no la deje caer, que nos quedamos atras. (Castro, 1908, p. 3)

La lista de donantes inicié6 con el arzobispo Manuel José Cayzedo y
los integrantes del Concejo Municipal, ademas, aparecen importantes
comerciantes como Carlos Coriolano Amador, Pablo Lalinde, Carlos
A. Molina y Félix de Bedout, duefios de librerias, casas de comercio y
terrenos de crecimiento urbano de la ciudad; la integré igualmente la
compaiiia de refrescos Posada y Tobon, posteriormente Postobdn, y las
droguerias Antioquefia, Central y la Botica Cruz Roja; se sumaron ademas
los almacenes Francés, Americano, El Dia y la Relojeria Suiza, entre otros.
Se resalta en esta lista (Figura 6) el aporte de musicos, en la que se puede
reconocer a Gonzalo Vidal, quien seria en afios posteriores director de
dicha agrupacion.

Rafael D’Aleman, Director de La Banda de Musica, da sus mas expresivos
agradecimientos a la H. Municipalidad y a todos aquellos caballeros que
con marcada generosidad tuvieron la fineza de ayudar con sumas de dinero
a la compra del instrumental recientemente llegado a esta ciudad. La lista
de dichos caballeros se publicara en la primera pagina de este diario en la
edicion del lunes con las donaciones correspondientes (Castro, 1908d, p. 3).

Tener una banda de musica en Medellin, hizo parte del proyecto de una
ciudad que se esforzé por proyectar imagenes de orden, cosmopolitismo
y solidez institucional. Poseer una banda de musicos debidamente
uniformados, instrumentos musicales adecuados, un director altamente
calificado y un repertorio a la altura de las principales capitales del mundo,
proyect6 confianza en las personas y ciment6 ideales de progreso en
sectores amplios de la sociedad. En este sentido, Aguirre (2015) afirma que:

Todo ello es revelador, a su vez, de las oleadas modernizadoras que
acontecieron en lo social, en lo econémico, en lo cultural, desde las cuales
es posible visualizar las exigencias que le planteaban al ciudadano y la
necesidad de nuevas instancias para construirlo como tal. (p. 280)

El uso de repertorios, sobre todo de origen francés e italiano, formd
progresivamente el gusto que se amplié con la escucha y disfrute de
valses, oberturas, fragmentos de dperas, marchas y gavotas, entre otros
géneros, a la vez se alternaron pasillos, bambucos y contradanzas, como
ritmos representativos del repertorio criollo.
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Figura 6. Detalle de la lista de personas y empresas que realizaron

donaciones para la compra del nuevo instrumental de la Banda.
Fuente: Primera Pagina. Diario El Bateo. 25 de mayo de 1908a, p. 1.

La gestion desempenada por D’Aleman para mejorar las condiciones de La
Banda no concluyé ahi, pues a pesar de la gran colaboracién que recibi6
de todos los sectores sociales, ain falt6é dinero para terminar de pagar los
costos del instrumental y de los uniformes. De este modo se comprende a
través de la siguiente cita:

En Compaiiia de la S. de M. P. piensa La Banda de Musica dar una especie de
velada en El Parque de Bolivar, para ver de hacerse 4 [sic] algunos fondos
para terminar de pagar un saldo del valor del instrumental que en dias
pasados se pidi6 a Europa. Deseamos que la idea de nuestro buen amigo
el Maestro D’Aleman sea bien acogida y tenga un éxito brillante. (Castro,
1908b, p. 3)
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Con el respaldo de la Sociedad de Mejoras Publicas, La Banda ofrecié
veladas a las cuales el publico pagé por entrar, asi se recogieron fondos
suficientes para saldar el instrumental y apoyar el Hospital San Juan
de Dios; esto implicé trabajo adicional para los musicos que ya habian
generado la costumbre de asistencia en la retreta ordinaria de los jueves
y los domingos.

En 1914 Rafael D’Alemanregresé a Bogotaa causadelas graves condiciones
de salud de su madre. Esto afect6 las labores de La Banda y perjudicé su
participacién en la orquesta que acompafaba la dpera, ademas de otras
obligaciones musicales en Medellin. En el afio siguiente, y ante la irregular
continuidad de su direccién, el Gobernador nombré a Gonzalo Vidal,
quien la asumio. Siete anos después, el 5 de agosto de 1922, murié Rafael
D’Aleman. En un homenaje p6stumo Gonzalo Vidal (1922) le dedic6 unas
palabras en la Revista Sabado:

Medellin, 8 de Agosto de 1922:

Hablamos con él, le notamos algin decaimiento, alguna fatiga al hablar,
pero al separarnos ese dia, en todo pensamos menos en que por ultima
vez habiamos escuchado las notas de su violin, justamente apreciadas del
publico durante tantos afios de permanencia en esta capital...Su batuta en
la direccion de la Banda Marcial, es algo inolvidable para los que pudimos
apreciarla en su justo valor. Mucho contribuy6 el Maestro al refinamiento, a
la cultura del gusto artistico entre nosotros. Motivo mas que suficiente para
que su recuerdo perdure y su nombre no se borre de la memoria del pueblo
que le aplaudié siempre con entusiasmo desbordante...Con nuestro sentido
pésame a su familia consagramos este humilde tributo a la memoria del
amigo, como brote espontaneo de sentimiento por la desaparicién de tan
valiosa personalidad en los dominios del arte patrio. (pp. 206-207)

Consideraciones finales

Enresumen, La Banda tuvo varios directores antes de comenzar su proceso
de institucionalizacién. Fue bajo la batuta del Paulo E. Restrepo, entre
1887 y 1891, que se iniciaron cambios en cuanto a su funcionamiento,
repertorio e interaccion con la sociedad a través de la prensa, este ultimo
asunto se evidencia con la publicacién de los programas de la retreta. En
1892 Rafael D’Aleman reforzé su relacion con este medio, al que us6 para
publicar todos los pormenores relacionados con las dificultades y aciertos
de La Banda, y para mejorar la situacién de sus integrantes. Hechos que
muestran la voluntad de gestién de un director que, como profesor de sus
musicos, proporciond y adapt6 un repertorio en un incipiente programa
de formacién de publicos, ademas involucro a todos los circulos sociales en
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pro de mejorar la calidad de vida de sus integrantes, con lo cual promovi6
el reconocimiento social de La Banda y el director.

Gracias a Rafael D’Aleman, la ciudad inici6 un proceso cultural que defini6é
acciones necesarias para mejorar la presencia institucional de La Banda
y perfilar las acciones que esta practica musical generd en términos de
su gestion, esto caracteriz6 ideales de modernidad y desarrollo, que,
progresivamente, echaron raices en la cotidianidad y el tiempo de disfrute
de los ciudadanos. En este sentido, D’Aleman influencié sobre varios
aspectos:

e Generd espacios de democratizaciéon cultural, y desarroll6 el
concepto de musica publica.

e Promoviéelestatusdelos musicos de LaBandaaunnivel profesional
y con caracter oficial, de tal modo que, afios después, pertenecer
a esta agrupacidon era simbolo de prestigio, profesionalismo y
estabilidad laboral.

e Involucrd a todos los sectores de la sociedad de Medellin en la
consecucion de fondos para uniformar y modernizar el instrumental
de La Banda.

e Mantuvo la planta de mausicos, a pesar de varios intentos de
reduccion de personal y de la desaparicion de las otras agrupaciones
del Departamento, durante la presidencia del General Reyes.

e Modernizé el repertorio de la Banda, a través de la interpretacion y
adaptaciéon de musicas de compositores europeos.

e Aporté alaenseilanza musical en la ciudad como profesor de teoria,
composicion e instrumento en la Escuela de Musica Santa Cecilia.

e Conlaretretaseinstauro, enlamusicade Medellin, unatradiciéon que
perdur6 durante el siglo XX e inicios del XXI. Este proyecto moderno
reflejo, desde finales del siglo XIX, los ideales de civilizacién de una
urbe que aspiré a incorporar imagenes de progreso.
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Resumen

En lugar de afirmar que el cine es la reunion de todas las artes, es mas acertado mencionar
que hace uso de elementos propios de manifestaciones artisticas y de pensamiento para
su concepcion. Haciendo referencia aqui a un cine que responde a las cualidades de arte
independiente y no a la maquina de entretenimiento que lidera el mercado actualmente,
se establecen las relaciones inter-artisticas clave para la concepcion de un cine poético
que apele a la sensibilidad y se construya desde la necesidad expresiva del director.
Para su ejemplificaciéon y mayor entendimiento, se presenta un breve andlisis de la obra
Nostalghia (1983) del cineasta ruso Andrei Tarkovski, en el que se exponen los elementos
interartisticos e interdiscursivos que esta contiene, asi como la visién del director con
respecto a la percepcion del arte y la concepcién de un cine poético.

Palabras clave: Cine poético, Andrei Tarkovski, interartisticidad, cine y poesia, cine y
filosofia, cine y literatura.

1 Proyecto realizado para la asignatura Arte, literatura y cultura, perspectivas semidtica y sociolégica. Facultad
de Geografia e Historia. Universidad de Salamanca, Espafa.
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Abstract

Instead of being the meeting of all arts, It is best to say that it uses the proper elements of
various artistic and knowledge fields to conceive its products. Referring here to a cinema
based on independent art characteristics and not to the qualities of the entertainment
machine that currently leads the market, this paper establishes the inter-artistic
relations which are the key to conceive a poetic cinema made to appeal to sensibility and
constructed from the director’s expressive necessity. To understand this kind of cinema,
this paper presents a brief analysis of the film Nostalghia (1983) by the Russian filmmaker
Andrei Tarkovski, in which the interartistic and interdiscursive elements in the film are
shown and studied, as well as the director’s vision about the perception of arts and the
conception of a poetic cinema.

Key-words: Poetic cinema, Andrei Tarkovski, interartistic relations, film and poetry, film
and philosophy, film and literature.

Introduccion

Si bien en la actualidad el cine es, en su mayoria, abordado desde su
sentido comercial y constantemente atribuido a una industria con fines
delimitados, es claro que, en gran medida, conserva su matiz artistico.
Desde sus particularidades centradas en la construccién de la imagen
como elemento hermenéutico, hasta su transmisiéon, como expresion
artistica, de una verdad y, por tanto, de un conocimiento, el cine consta de
elementos interartisticos e interdiscursivos que, mas alla de construir el
lenguaje cinematografico a base de la interseccién de otras artes o ciencias,
combina sus caracteristicas semioldgicas y significativas, integrandolas a
su lenguaje y haciendo del cine un arte independiente. Asi, dentro de su
especificidad, el séptimo arte consigue resultados, en materia de expresion
y recepcion artistica, que apelan a elementos poéticos, literarios,
pictdricos y filosoéficos, para establecer un discurso cinematografico rico
en significacidn y expresividad sensorial y conceptual.

Este trabajo de investigacion y analisis nace de un particular gusto por
el cine en su caracter de arte unico y su sentido interartistico, asi como
por la percepcion del arte cinematografico que presenta el cineasta ruso
Andrei Tarkovski, tanto en la teoria como en la realizaciéon de su poca
pero vasta filmografia. El proyecto se despliega entonces como una breve
conceptualizacion de estas relaciones artisticas y su sentido dentro del
lenguaje cinematografico, por medio de una apropiacion bibliografica
desde un campo investigativo especializado, seguido de la caracterizacion
general del cine poético. En este texto se hace un concreto analisis
de su obra Nostalghia (1983), que ejemplifica la percepcion del arte
cinematografico y la poética del cine planteadas por Andrei Tarkovski, en
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tanto presenta elementos que constituyen un cine poético y de caracter
conceptual y sensorial, tanto directa como indirectamente.

Este texto pretende, entre otras cosas, dar a entender el caracter poético
del cine, no debido solo a la implantaciéon de estructuras plenamente
literarias o poéticas, sino también a las posibilidades expresivas del
lenguaje cinematografico y su uso en pro de la transmisiéon de sentido,
emociones y sensaciones. Su elaboracion es pertinente en tanto considera
la relaciéon imagen-discurso como un elemento de complementariedad,
visto —y esto es lo esencial— desde el cine como arte auténomo, dejando
de lado la industria como base de la realizaciéon cinematografica y las
obligaciones tanto discursivas como representativas que deben mediar
para un buen entendimiento y acogida comercial. Asi pues, a partir de una
concepcidn relacional entre el cine y la literatura, la poesia y la filosofia, se
presenta un resultado que apela a la sensibilidad artistica y conceptual, y
que responde a unas necesidades artisticas especificas.

Imagen y discurso

Es indispensable definir, como punto de partida, la interartisticidad de las
artes en general, fundamentada en los principios comunes que presentan
y el caracter antropoldgico y social que comparten, base de la concepcién
tanto del fondo como de la forma estética de cada manifestacién artistica
(Gonzalez, 2015, p. 250). Entonces, aun dentro de la especificidad del cine
como arte auténomo, son innegables las relaciones interartisticas que
presenta, debido a su concepcidn en imagenes con elementos pictoricos, su
caracteristica narrativa literaria, su incidencia filosofica y la utilizacién del
simbolo proveniente de la poesia. Esta apropiacion de practicas artisticas y
de pensamiento ha evolucionado dentro del lenguaje cinematografico hasta
la construccién de lo que se ha denominado cine poético.

En primera instancia es claro que, como afirma Antonio Crespo (1969),
“entre la literatura y el cine existe una indudable relacién, aunque la
literatura sea la expresion por medio de la palabra, escrita y oral, y el cine,
por definicion, un modo expresivo a base fundamentalmente de imagenes”
(p- 12). En su texto, Crespo ahonda en el elemento del guion como principal
acercamiento del cine a la literatura; sin embargo, su relaciéon, mas que
encontrarse en el proceso de escritura de un filme y su fundamento en la
palabra, se establece por la caracteristica de la narracidn. El cine, arte del
tiempo (movimiento), y la literatura, arte de la palabra, se combinan para
acoger la narracién como hilo conductor del lenguaje cinematografico que
se ira desarrollando a lo largo del siglo XX. Asi, se llega al concepto de
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escritura, aplicado por André Bazin, con el que se “pone definitivamente
en circulacién la idea de un estricto paralelismo entre la creacién literaria
y la filmica, fruto ambas del trabajo personal que el autor desarrolla
sobre la ‘sustancia de la expresién™ (Pérez, 2008, p. 24), no solo por medio
de la palabra escrita, sino por medio de la imagen y su organizacion en el
tiempo pues, como afirm6 Christian Metz en su momento, “mientras en
la literatura las escrituras son el agregado de una lengua distinta de ellas,
el lenguaje cinematografico es él mismo la escritura y la lengua” (Pérez,
2008, p.24), pensandose en la imagen como fundamento visual narrativo.

De esta manera, la particularidad narrativa del cine, mas que en su
primera concepcién en forma de guion literario o en la adaptacién de
textos literarios, caracteristica que la mayoria de la bibliografia sobre la
relacion cine-literatura enuncia como fundamento, se constituye en el
movimiento resultante del espacio literario y el tiempo cinematografico, en
tanto “el movimiento filmico revela tres aspectos diferentes: la mecanica
de las figuras dentro del cuadro, el movimiento dramatico de la accién y el
movimiento de la composicion plastica” (Fernandez, 1982, p. 77), dandose
la narracion tanto en el desarrollo del relato como en la sucesion de las
imagenes y su contenido temporal y secuencial interno. Entonces, en la
base literaria de la narracion cinematografica y su apropiacion al lenguaje
del cine fundamentado en el tiempo y el movimiento, se encuentra la
relacion imagen-discurso que abre la construccion de un cine poético.

Asi mismo, se presenta una relacion entre el cine y la filosofia, en tanto
el cine, mas alla de representar dentro de su relato un tema filosé6fico
como tal, ofrece “la posibilidad de favorecer el pensamiento filosé6fico a
partir de su propia naturaleza estética” (Alvarado, 2013, p. 129), que esta
fundamentada, como ya se ha mencionado, en la imagen. A este respecto,
Deleuze (como se cité en Alvarado, 2013) afirma que “la relacién entre
el cine y la filosofia es la relacién entre la imagen y el concepto. [...] el
concepto encierra en si mismo una cierta relaciéon con la imagen, y la
imagen comporta una referencia al concepto”. Asi “la imagen se convierte
en pensamiento” (p. 133). Esta cuestiéon se puede ver claramente en la
construcciéon y concepcién del cine poético, en el que, si bien el discurso es
tomado de la realidad que lo rodea, las imagenes “nunca acaban en lo que
representan” (Matamoros, 2002, p. 183, como se cit6 en Alvarado, 2013, p.
135). Entonces, las imagenes contenidas en un filme construido a partir
de las necesidades expresivas de un artista no se reducen a reflejar la
realidad, sino que presentan un sentido obtuso desde el cual se despliegan
las cuestiones filosoéficas y se integran a la razoén de ser y al sentido
aportado a dichas imagenes, desde una perspectiva especifica y teniendo
en cuenta la realidad y la situacion que engloban. En pocas palabras, en el
cine poético las imagenes son capaces de hacer emerger ideas pues, como
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afirma Nora Matamoros (2002), “este tipo de cine se desarrolla desde un
lenguaje simbolico propicio para el acceso al pensamiento” (p. 183, como se
cité en Alvarado, 2013, p. 135). Asi pues, la integracion de un pensamiento
filosofico, creado a partir de la narracién con que se dotan las imagenes
(mas alla del discurso textual), corresponde a un elemento esencial del
cine poético que comienza a tomar forma con la introduccién de estos
aspectos simbélicos en su concepcidn.

Ahora bien, si ya se ha mencionado la caracteristica narrativa que el cine
toma de la literatura tanto en forma como en contenido textual y visual, es
pertinente mencionarlaparticularidad delatemporalidad cinematografica,
mas integrada ala poesia, en tanto se presenta un tiempo psicoldgico con el
que “el cine representa felizmente nuestro sentido interno de la duracion
y el tiempo poético, lirico”, mas alla del tiempo uniforme narrativo que “se
compone de una sucesion de ahoras o instantes” (Fernandez, 1982, p. 77).
Asi, “hay que hacer la distincion entre el puro registro de un tiempo de las
cosas, visible, y la filmacién de un tiempo propio, un tiempo del arte, un
tiempo imaginario, invisible, fantastico, libre de la tirania de la realidad
fisica” (Fernandez, 1982, p. 77).

Teniendo en cuenta esta temporalidad que el cine representa dentro
de su narrativa visual y discursiva, el cine poético adopta de la poesia
la incursiéon del simbolo como capacidad de sintesis, en tanto “solo
mediante la expresién simbodlica puede representarse una idea, frase o
historia con un Unico término que contenga la totalidad del significante”
(Tirado, 2003, p. 109). Asi, la imagen, que ya contiene una narraciéon y un
concepto, por su tiempo y movimiento, constituye en si un todo en el que
se sintetiza una idea, mas alla de una simple situacién, y en la que se congrega
“laestimulacion que ofrece la pintura, la literatura, la fotografia, la musica,
la interpretacién...” (Tirado, 2003, p. 109). Con esto, en palabras de René
Clair (2003), “el cine no ha hecho ain mas que iniciar la conquista de un
mundo interior” (p. 117), pues “la verdad cinematografica nada tiene que
ver con la verdad de las realidades visibles [...] En el cine, al igual que en los
dominios del espiritu, el arte consiste en sugerir emociones y no en relatar
hechos” (Lherminier, como se cit6é en Urrutia, 2000, p. 409). Esta ultima
afirmacion hallevado arelacionar el cine poético con el cine de vanguardia,
principalmente por su busqueda no narrativa, eximiendo a todo filme
de fundamento narrativo, pues como afirma Urrutia (2000), este cine
de vanguardia “permite descubrir la otra escena de nuestra conciencia
y el abandono de lo narrativo y lo descriptivo, con el fin de expresar lo
personal”, siendo esta “la situacion comunicativa propia de la poesia”
(p- 414). Sin embargo, esto se contrarresta pensando que “hoy subsiste
una corriente cinematografica que sin presentarse como ‘experimental,,
sin dejar de poner en escena personajes o situaciones, no somete la
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representacion filmica a los imperativos de la narratividad” (Pefia, 1996,
p. 17). Esto ocurre con realizadores como Rossellini, Mizoguchi, Bresson,
Tarkovski, entre otros, que “estan mucho menos interesados en contar que
en hacernos ver o en revelarnos una vision interior de las cosas”(Pefia,
1996, p. 17), sin que esto suponga la extincion total de una narracion.

La relacion cine-poesia, en la que radica finalmente la denominacién “cine
poético” (Urrutia, 2000, p. 409), se presenta para convertir el lenguaje
cinematografico en un medio que, en lugar de ser el espectaculo de algunos
hechos reales, evoca los sentimientos que envuelven los hechos. Para esto,
el cine se apropia del simbolo y la metafora, y los integra a una temporalidad
interna dentro de una imagen que constituye al tiempo una narracion, un
concepto y una mirada especificas.

Cine poético

Una vez establecidas las relaciones entre el cine y la literatura, la filosofia
y la poesia, que fundamentan o, mejor dicho, alimentan la concepciéon de
un cine poético, es pertinente fijar las caracteristicas que corresponden a
este tipo de cine y a su particularidad artistica, con el fin de entender su
concepcion, recepcién y analisis.

“Lo poético, mas que un nivel de lengua o una estética, es un modo
de seleccionar y reordenar la realidad textualizandola con especial
manifestacién del punto de vista” (Urrutia, 2000, p. 414). Con esto, se
establece que, en un arte que busca generar sensaciones, emociones y
sentidos implicitos, “lo primordial es la mirada y no lo mirado” (Ibid). En
este orden de ideas, es importante resaltar el pensamiento de Raul Ruiz
(2003), cuando comenta que se debe “ver en una pelicula no la secuencia
narrativa efectivamente mostrada, sino el potencial simbélico y narrativo
de las imagenes y de los sonidos aislados de su contexto” (p. 275). Este
potencial que representa el cine poético, se encuentra en lo que José
Tirado (2003) denomina “ideas-fuerzas”, en las que se resume la narrativa
que presenta el cine de forma literaria, para concretar una idea simbélica que
concentre los valores sensitivos y de implicaciéon emocional y conceptual
que el director pretende exaltar dentro de su expresion artistica. A partir
de esto, Victor Erice (2003) afirma que se debe hablar de la experiencia
poética, definiéndola como “ese trance en el cual, tanto el lector de un
poema como el espectador de una pelicula, se sienten conmovidos por
un sentimiento dificil de definir, pero que identifican como algo comun” (p. 3).
Esta experiencia, atribuida directamente al espectador, esta ligada a la
concepcion de las ideas-fuerzas, que se concretan en la construccion tanto
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discursiva como visual-sonora del cine poético. Su reunion, en imagenes
constituidas como un todo, permite la identificacién del espectador con la
mirada del director y con los conceptos que, mas alla de la intencién del
realizador, surgen en su pensamiento gracias a la capacidad simbolica de
la imagen y a las interconexiones artisticas que presenta.

Asi pues, en el cine poético convergen dos aspectos importantes: una
concepcidn con base en la mirada que pone el artista frente a la realidad
y la construccidn visual, narrativa y temporal que hace con la misma; y
la recepcién del publico que vivencia una experiencia poética en la que
se presenta una identificaciéon y una mirada propia sobre los conceptos
y elementos simbdlicos que, al estar impregnados en una idea-fuerza,
obtienen una significacion especial, también llamada significacion filmica
(Lizarazo, 2004, p. 132). En este sentido, el cine poético se completa con
la recepcién del mismo y la participacion del espectador en el pensar y
sentir el filme (Tarkovski, 2002, p. 194).

Poética del cine, Andrei Tarkovski

Ahora, para continuar con el andlisis interartistico de la obra Nostalghia de
Andrei Tarkovski, es necesario, aun teniendo en cuenta las caracteristicas
que ya se mencionaron del cine poético, un superficial abordaje de la
concepcidn del director sobre el cine y su denominada poética del cine,
adoptada en su texto Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la
estética y la poética del cine (1988).

En primerlugar, para Tarkovski el arte es la expresion de una verdad infinita
que el artista transmite al espectador en un encuentro entre la realidad y
lasreflexiones filosoficas y sensitivas que ésta genera, pues “parael arte, las
posibilidades mas ricas resultan indudablemente de aquellas relaciones
asociativas en las que se funden las valoraciones racionales y emocionales
delavida” (Tarkovski, 2002, p. 39). “El arte es tanto mas importante cuanto
mas es capaz de conmover el alma” (Tarkovski, 2002, p. 192). En el caso del
arte cinematografico, es la imagen la que carga el contenido semantico
principal, en tanto “tiende hacia lo infinito y conduce hacia lo absoluto”
(Tarkovski, 2002, p.127); en ella se encuentra un tratamiento —evidente
en la obra de Tarkovski— en el que mas que “decodificar adecuadamente
y con correccidn el jeroglifico de lo verdadero ateniéndose a reglas y
constructos nomotéticos predeterminados”, se trata de “aprender a
contemplar el propio jeroglifico de una determinada forma: desde una
mirada concreta, tras una pupila particularmente orientada” (Llorente,
2013, p. 59).



25 | ARTES LA REVISTA

De esta manera, Tarkovski plantea la imagen como un esculpir en el
tiempo, en tanto para su construccion se la debe despojar de todo aquello
que no cargue un sentido o significacion de acuerdo con lo que se quiere
expresar con ella. En este sentido, Tarkovski emplea un tipo de imagen
que Neira Pifieiro (2006) define como “imagen fuerte” y concreta como un
procedimiento “de condensacion visual de gran efectividad y carga poética

. un plano aislado que se carga de una densidad semdntica particular,
condensando una gran cantidad de significado en una solaimagen” (pp. 297-298),
determinada por la organizacién y convergencia de elementos simbélicos
relacionados entre si.

Ahora bien, para Tarkovski (2002) “la unién de las secuencias dependia
del ‘estado interior’ del material filmico” (p. 142), pues en su obra “el
desplazamiento de camara y de actores va desenvolviendo la imagen y
sus significados, y el montaje de diversas visualizaciones tiene lugar en
el interior del plano, segin como vayan entrando en la percepciéon del
espectador sus diversos componentes” (Sobreviela, 2003, p. 141). Este
tiempo se presenta con la imagen fuerte, sobre una representacion de la
realidad y el pensamiento humano, mas que sobre una historia pensada
bajo los estandares y requisitos comerciales; a este tipo de representacion
narrativa que construye el guion en el cine poético se le denomina Ildgica
poética. Siguiendo este orden de ideas, Tarkovski emplea un ritmo que, mas
que estar guiado por la yuxtaposicion de imagenes que aporta el montaje
(que habia sido considerado el fundamento del lenguaje cinematografico),
sepresentaenelinterior deunaimagen dotada de sentido,enlaquesehallael
reflejo de lalogica del pensamiento y actuar humanos, y por tanto introduce
al espectador en reflexiones creando una relacion de identificaciéon con
el publico necesaria para la finalizacion de un filme de caracter poético, pues
una pelicula es “mas que un relato y también mas que un tema. Una pelicula
se separa de su autor y comienza a tener una vida independiente, que se
transforma en forma y contenido al verse confrontada con la personalidad
del espectador” (Tarkovski, 2002, p. 144).

Asi pues, centrada en la representacién de una mirada sobre lo real que
acude al mismo pensamiento y actuar humanos y a un ritmo interno
que huye de la temporalidad fisica y adopta en su lugar un tiempo de
reflexion interior, la obra de Tarkovski se presenta como “otra manera
de entender la poesia cinematografica, desvinculada de nociones como
desviacién, transgresion, predominio de los elementos significantes,
autorreferencialidad, etc.”(Pérez, 2008, p. 64), remontandose, como los
pensamientos de Rohmer citados en el texto de Pérez Bowie (2008), “a una
concepcion de indole mas esencialista que se resiste a ser analizada y
cuantificada mediante aproximaciones cientificistas” (p. 64).
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Nostalghia (1983)

Partiendo del papel del espectador en la finalizacion de un cine poético y
considerando que “un filme solo existe en el momento de la experiencia
filmica, solo existe en el momento en que emerge en sentidos y efectos”
(Gomes, 2004, p.96), Wilson Gomes (2004) afirma que la obra filmica se
compone de tres dimensiones: “efectos, estrategias y medios o recursos”
(p-97) en los que se distribuyen los materiales en “visuales, sonoros,
escénicos o narrativos”, que operan para causar efectos en el espectador
(p- 98). Entonces, para llevar a cabo un procedimiento de analisis de una
obra de cine poético, en la que se utilizan las dimensiones y materiales ya
mencionados en pro de una conexion con el espectador y la expresion de
una mirada frente a la realidad, es necesario partir de tres composiciones
que se encuentran en la pieza filmica: la experiencia sensorial: evocadora
de sensaciones; la experiencia conceptual: evocadora de sentido; y la
experiencia emocional: evocadora de sentimientos (Gomes, 2004, p.101).

De esta manera se puede proceder a un analisis interartistico en el que se
aprecienlosvaloresliterarios, filosoficosy poéticos que ya se han trabajado,
y al mismo tiempo a un analisis interdiscursivo, teniendo en cuenta
que el conocimiento que brindan las artes literarias y visuales “se halla
situado en algun punto entre la experiencia perceptiva y las categorias del
pensamiento, entre lo sensible y lo inteligible” (Gonzalez, 2015, p. 251). Por
tanto el cine poético presenta diversos discursos en los que se manifiestan
las experiencias sensoriales, conceptuales y emocionales que, siguiendo el
curso de lo expuesto en este proyecto, resultan del uso de los elementos
poéticos, filosoficos y literarios respectivamente.

Asi pues, se puede ahora proceder a aplicar un desglose, en forma de
analisis, de estas experiencias en Nostalghia (1983), considerandola a
priori como una obra de cine poético.

Nostalghia es una obra trata de la vida de Andrei Gorchakov, un poeta ruso
que viaja a Italia para reunir material sobre Pavel Sosnovski, musico ruso
del siglo XVIII. Andrei curs6 sus estudios en Italia y, tras permanecer alli
por varios aflos y a pesar de saber que en Rusia le esperaria nada mas que
la esclavitud, regresé a su pais para suicidarse poco después. En su viaje,
Gorchakov, lleno de nostalgia por su pasado y acompafiado de Eugenia, una
traductora que se ha enamorado de él, se encuentra con quien es quiza su
alter-ego: Domenico, a quien todos consideran loco por haber encerrado
a su familia por siete afios, a la espera del fin del mundo. En su encuentro,
Domenico le encarga una tarea esencial a Gorchakov, con la que salvara al
mundo: caminar de un lado a otro de la fuente termal de Santa Caterina
con una vela encendida, tarea que completa tras una inmensa agonia y
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tras la autoinmolacion de Domenico en medio de su protesta contra la
decadencia del hombre moderno y su falta de fe y espiritualidad.

En esta obra encontramos diversas referencias directas a manifestaciones
artisticas y conceptuales; se hace alusion a la Madonna del Parto de Piero
della Francesca, se leen algunas poesias de Arseni Tarkovski (poetay padre
del cineasta) y se abordan tematicas existencialistas, de indole filoséfica, en las
acciones y discursos de los personajes. Asimismo hallamos en esta pelicula
multiples signos o discursos indirectos que apelan a una sensibilidad
interna y a una reflexion tanto del mundo actual y sus caracteristicas, como
del hombre, su espiritualidad y su actitud frente a la libertad.

En primer lugar, dentro de la experiencia conceptual encontramos, por un
lado, la cuestién de la anoranzadelatierraylaimposibilidad de adaptacién
en el extranjero que vive Gorchakov y que Tarkovski (2002), después de
vivir y sufrir esta misma cuestién, expresa como un

Estado casi inconsciente e irremediable de ansiedad ... Como un recuerdo
dela finitud de nuestra vida aqui en la tierra, como un recuerdo admonitorio
de la limitacién y predeterminacion de nuestra vida, entregada, no a las
circunstancias externas, sino a los propios ‘tabues’ interiores. (p. 226)

La situacion interna que vive el protagonista, y que exterioriza a través de
su actuar, habla mucho de la diferencia cultural a la que se ha sometido
y de una incomprension tanto de su parte como de parte del entorno, lo
que lo lleva a percibir de manera diferente, sobre todo al enfrentarse a
lo que es considerado locura. Por otro lado, y unido directamente a esta
percepcién, encontramos a Domenico.

Esta persona perturbada, expulsada de la sociedad de los hombres,
encuentra dentro de si fuerzas suficientes y un nivel intelectual que
consigue oponerse a larealidad que destruye al hombre ... Esaidea que él ha
sufrido en su propio ser, profundamente, no tiene por objeto una salvacién
individual, sino la salvacién universal de la locura y la inmisericordia de la
civilizacién moderna. (Tarkovski, 2002, p. 230)

En este personaje, aparentemente loco, se halla el sentido y la necesidad de
la espiritualidad y la humanidad, y se percibe la mas profunda critica a la
realidad occidental. “Lalinea de la salvacién del mundo mantiene el estatus
de la premisa callada del entimema escatolégico. Uno de los motivos que la
hace emerger es el del consumismo” (Bubnova, 2003, p. 57), que conlleva
ala “degradacion espiritual del hombre moderno” (Bubnova, 2003, p. 57),
exaltada en el discurso que Domenico expresa en Roma, pero sobre todo en
sus actos, los mismos que llevan a Gorchakov a interesarse y a identificarse
con él, pensando que probablemente no esté loco, sino que simplemente
tiene fe. El consumismo, como caracteristica que conduce a la decadencia
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espiritual, se expresa en el mondélogo de Gorchakov en la iglesia inundada
y en ruinas en la que literalmente expresa su inconformidad con la
cantidad de zapatos que poseen los italianos y, con esto, su inconformidad
con la vida misma. Por otro lado, “el caracter hedonista de la civilizacion
actual, que nada recuerda y todo lo devora sin reflexion, esta metaforizado
asi en Eugenia, dedicada a las superficialidades e incapaz de defender su
propia consistencia (sobre todo porque no se le escucha)” (Bubnova, 2003,
p. 58). La reflexion conceptual filosoéfica que presenta la pelicula llega a la
cumbre con la inmolacién de Domenico, con la que demuestra su carencia
de intereses propios y su deseo por una sociedad que, libre, como tanto se
proclama, retorne a la unién y a la espiritualidad que perdié en su avance
hacia la modernidad (Tarkovski, 2002, p. 230).

Con respecto a la experiencia emocional, la pelicula ofrece una narrativa
clara, aunque de forma no clasica, en la que acompafiamos al protagonista
por un viaje aparentemente externo en el cual “la caracteristica principal

. es negar rotundamente cuanto le rodea: el paisaje italiano con sus
antigliedades culturales, el afecto y la ayuda de quienes estan cerca, la
belleza femenina e inclusive sus propios objetivos” (Bubnova, 2003, p. 54),
pues “lo que tiene en mente, mas alla de lo que percibe a su alrededor, es
su casa de campo en Rusia como simbolo de su inadaptaciéon” (Bubnova,
2003, p. 55). A esta linea narrativa se le afiade la implicita participacion
del musico Sosnovski, a quien Gorchakov investiga, pues como afirma
Tarkovski (2002):

La historia de este compositor no aparece casualmente en la pelicula.
Va parafraseando el sino y el estado de Gorchakov cuando, de forma
especialmente dolorosa, siente que es un ‘marginado’, que desde una lejana
distancia observa una vida que no es la suya y se entrega a los recuerdos
del pasado, de los rostros de personas queridas, de sonidos y olores de su
casa. (p. 227)

Asi, el viaje del protagonista, reflejado en la historia del musico y
acompafado de la propia nostalgia e impotencia de su traductora, Eugenia,
culmina con un encuentro interior expresado en el ya mencionado
monodlogo en la iglesia en ruinas, que ha sido catalogado como el nucleo
narrativo del filme

Obedeciendo a sus propiedades cinematograficas, como por ejemplo a
su dimensidn fisica [la iglesia en ruinas que representa el interior del
personaje], ... a su situacién narrativa crucial antes del desenlace y su
desdoblamiento momentaneo del relato en dos niveles, el visual y el sonoro.
(Seoane, 2015, p. 66)
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Manifestados por la posicién y el movimiento de la cAmara frente al rostro
del personaje y la integraciéon de dos poemas de Arseni Tarkovski, uno
leido en ruso y otro en italiano, “dejando patente la imposibilidad de
entendimiento entre los hombres en el mundo contingente” (Seoane, 2015,
p. 69), de forma que el climax narrativo que aqui se presenta, conlleva a las
cuestiones filoséficas mencionadas anteriormente.

Asimismo, la escena del monologo desencadena también en la experiencia
sensorial, pues “transforma el plano en una ventana hacia lo inmaterial” y
“dimensiona un viaje del espectador desde la realidad fisica, mostrada
mediante la puesta en escena y la situacion del actor en el plano, hasta la
dimension espiritual” (Seoane, 2015, p. 70).

Gorchakov, borracho, habla y se tambalea agarrado a un poste después de
haberse escuchado en voice over el poema En la infancia caf enfermo... para
intentar comunicarse con el pasado, con su tierra lejana y consigo mismo . A fin
de cuentas, traspasa las barreras que constituyen el idioma y el tiempo y que lo
conducen hacia un estado de permanente angustia. (Seoane, 2015, p. 64)

Con esto y con elementos visuales como el agua que cae dentro de la casa
de Domenico, la piscina vacia y llena de basura que encuentra Gorchakov
cuando se dispone a atravesarla con la vela encendida, la falta de luz en
la habitacioén, la disposicién de los personajes en la protesta en Roma y
el fuego que acaba con la vida de Domenico, Tarkovski (2002) logra el
objetivo de su obra al reflejar:

El estado de una persona que llega a estar en contradiccion profunda con
el mundo y consigo mismo, que es incapaz de encontrar un equilibrio entre
la realidad y la armonia deseada, que vive, pues, esa nostalgia que surge,
no solo de su lejania fisica con respecto a su patria, sino también de un luto
global por la integridad del ser. (p. 228-229)

Finalmente, este mundo interior einmaterial que se abre ante el espectador,
ofreciendo resultados inmensos en materia de sensibilidad, concluye con
el intento tardio, pero al final exitoso, de Gorchakov por cumplir la tarea
que Domenico le encomend6 y que conlleva a la salvacion del mundo que
tanto él como Domenico no comprenden y en el que estan atados hasta
la llegada de su muerte/salvacion. Su puesta en escena, con un plano de
larga duracion que sigue paso a paso al protagonista, enaltece la experiencia
sensorial y conlleva al espectador a sufrir la agonia de Gorchakov y a
terminar la obra con un sentimiento de nostalgia.

De esta manera, y con los elementos especificos que se han mencionado
dentro de las experiencias sensoriales, conceptuales y emocionales, es
acertado afirmar que esta obra responde a lo que hemos denominado
como cine poético; y su director lo pone de manifiesto al expresar:
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Lo que realmente me preocupa es el mundo interior de las personas. Por eso
me resultd algo completamente natural lanzarme al viaje hacia el interior
del alma de mi héroe, en la filosofia que lo sustenta, en las tradiciones
culturales y literarias en que se basan sus fundamentos internos. (Tarkovski,
2002, pp. 227-228)

Se llega asi a una pelicula que, por sus resultados, demuestra que su
“intencién de conseguir con los medios del arte cinematografico un
espejo del alma humana, de una experiencia humana Unica, no eran sélo
un producto curioso de ideas estériles, sino una realidad indudable”
(Tarkovski, 2002, pp. 227-228).

Conclusiones

El cine poético, caracterizado por ser un medio expresivo en lugar de
comercial, contiene, dentro de su concepcion, elementos interartisticos
que contribuyen a establecer relaciones directas con el espectador, en
tanto apelan a los sentimientos, la reflexion y la sensibilidad. La narraciéon
literaria, ligadano solo ala palabra sino también al desarrollo y continuidad
de la imagen, evoca sentimientos ligados a situaciones y espacios con
los que el publico establece una primera identificacion. Las cuestiones
filosoficas, establecidas por la integracion de elementos simbdlicos en
la imagen y la expresion de las relaciones dentro de la misma, evocan
sentido y apelan a la reflexion del espectador que finaliza la obra con sus
propias percepciones. Y el simbolismo poético, que sintetiza las cuestiones
filosoficas y literarias, evoca sensaciones con las que el publico ya no solo
se identifica, sino que se sumerge en ellas en una visiéon de un tiempo,
espacio y movimiento interior que ya no refleja una cosa, sino la mirada
sobre dicha cosa.

Establecidos estos elementos interartisticos, se deja claro que la relacion
que tiene el cine poético con otras practicas artisticas y de pensamiento,
no radica en la mera referencialidad; es decir, su relacién no se reduce
a la adaptacion de obras literarias o poéticas, ni a la escritura del guién
por su caracter literario, ni a la reproducciéon de temas filoséficos. Su
relacion, por el contrario, radica en la apropiacion e integraciéon que hace
el cine de los elementos antes mencionados y el descubrimiento de las
capacidades y posibilidades que ofrece el lenguaje cinematografico en pro
de la expresidén del artista.

La obra Nostalghia de Andrei Tarkovski, representa un claro ejemplo del
caracter interartistico e interdiscursivo del cine poético, en tanto integra
diversos elementos para causar experiencias sensoriales, conceptuales
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y emocionales. El breve andlisis, basado en la categorizacién de dichas
experiencias con respecto a los elementos artisticos estudiados, ofrece
unos resultados interesantes sobre el tema del lenguaje interartistico del
cine poético. No obstante, se puede profundizar mucho mas en su analisis,
acudiendo directamente a la imagen (su construccién y su contenido), ast
como a la integracion de elementos pictdricos en el cine poético, hasta
llegar a conclusiones mas especificas y a una consideracién mucho mas
amplia del tema.
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Resumen

En este texto se revisan 15 documentos que la bailarina, docente y coredgrafa mexicana
Socorro Bastida entregé a los docentes de danza del Mss, a fin de que mejoraran su forma
de ensefiar danza clasica y moderna en los Centros de Seguridad Social (css) de dicha
institucion, durante el periodo 1973-1986.

El estudio del corpus textual tiene como propdsitos: identificar las escuelas y técnicas
dancisticas que fundamentaron la ensefianza no profesional de la danza en el 1Mss, los
nombres de los bailarines, docentes y coredgrafos que respaldan las técnicas o escuelas que
fundamentaron dicha ensefianza; y dilucidar su importancia para la practica dancistica en
aquel momento y en la actualidad. Cabe aclarar que se habla de ensefianza no profesional
de la danza porque en los css, esta disciplina estaba dirigida a la poblacién en general.
Para este estudio se recurrié a la hermenéutica, y para arribar a conclusiones, se tomaron
en cuenta los siguientes aspectos: el estudio de los textos en si, en qué contexto se
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elaboraron, la revision y estudio de textos originales de otros autores que escribieron
temas relacionados con el corpus textual; quién es Socorro Bastida, quiénes fueron sus
maestros, sus principales influencias dancisticas; y la opinién de las maestras: Sylvia
Ramirez y Anadel Lynton, quienes cuentan con una amplia trayectoria en danza clasica y
moderna, respectivamente.

Palabras clave: danza clasica, danza moderna, ensefianza no profesional de la danza,
historia de la educacion dancistica, hermenéutica.

Abstract

In this text we review 15 documents that the dancer, teacher and Mexican choreographer
Socorro Bastida gave to the dance teachers of the 1MSS, in order to improve their way of
teaching classical and modern dance in the Social Security Centers (css) of this Institution,
during the period 1973-1986.

The textual corpus study’s purpose is to identify the dance schools and techniques that
underpin the non-profesional dance teaching at iMss, as well as the names of the dancers,
teachers and choreographers that support the techniques or schools that founded such
teaching; and to elucidate their importance for dance practice at that time and now. It
should be noted that what is approached is the non-professional dance education because
in the css, this discipline was aimed for the population in general.

For this study, hermeneutics was used, and in order to reach conclusions, the following
aspects were taken into account: the study of the texts themselves, in what context they
were elaborated, the review and study of original texts by other authors who wrote on
subjects related to the textual corpus; who is Socorro Bastida, who were her teachers,
her main dance influences, and the opinion of the teachers: Sylvia Ramirez and Anadel
Lynton, who have extensive experience in classical and modern dance, respectively.

Keywords: classical dance, modern dance, non-professional dance education, history of
dance education, hermeneutics.

Punto de partida

Este articulo forma parte de una investigacion mas amplia que lleva el
titulo de Danza, vida y salud. Socorro Bastida, la danza cldsica y moderna
en el Instituto Mexicano del Seguro Social (1MSS) (ca. 1956-1992), en la que
se estudia cuales fueron las condiciones sociales, politicas, historicas y
artisticas que permitieron que en una institucién mexicana de salud como
el iIMss, despuntara la danza clasica y moderna en la década de los setenta
y ochenta del siglo xx.

Como parte de dicha investigacion, en este articulo se muestra el resultado
del estudio de 15 documentos que Socorro Bastida entregé a los docentes
de danza del 1MSs , para que mejoraran la enseflanza de la danza clasica y
moderna.
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El objetivo de la revision del corpus textual es identificar el contexto en el
que los escritos fueron utilizados, las escuelas y técnicas dancisticas que
fundamentaron la ensefianza no profesional de la danza en aquellos afios,
los nombres de los bailarines, docentes y coredgrafos que respaldan las
escuelas o técnicas que se retomaron y el significado de los textos para
la practica dancistica, tanto en su momento histérico, como actualmente.

Para el estudio del corpus textual se recurri6 a la hermenéutica, entendida
como “un proceso unitario [que incluye] no solo el de comprension e
interpretacion, sino también el de aplicacion” (Gadamer, 1977, p. 379) y este
ultimo como, “un momento del proceso hermenéutico tan esencial e integral
como la comprensiony la interpretacion” (Gadamer, 1977, p. 379), de acuerdo
con Hans-Georg Gadamer, en su libro Verdad y Método (1977, p. 379).

Con base en lo antes dicho, este articulo esta dividido en dos partes. En la
primera, se sefiala quién es Socorro Bastida, y en la segunda, los objetivos
y programas de la coordinacién nacional de danza clasica y moderna del
IMSs durante el periodo de 1973 a 1986, y el estudio de los documentos
académicos.!

Primera parte

Socorro Bastida?

Para intentar valorar en su justa medida los textos que aqui se estudian,
es fundamental revisar quién los escribid y/o rescato, y en qué contexto
fueron utilizados. En primer término es importante sefialar que Socorro
Bastida escribi6 la mayor parte de los documentos que aqui se estudian,
el resto, ella lo seleccion6 de otros autores. Luego les proporcioné el
material reunido a los maestros de danza cuando estuvo al frente de la
coordinacion nacional de danza clasica y moderna del 1MSs; su proposito
fue que los profesores de danza mejoraran su desempefio docente.

Pero ;quién es Socorro Bastida?
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1 Es importante sefialar que los documentos que aqui se estudian, actualmente se encuentran en el area de
documentacién del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién, Informaciéon de la Danza José Limén del
INBA (Cenidi-danza José Limon), en virtud de que se esta trabajando el archivo Socorro Bastida.

2 Para la elaboracién de esta semblanza se consult6 y se tomé como base el articulo “Socorro Bastida y Muro.
Una vida en la danza”. (Ramos, 2017).
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Naci6 en México, D. F, el 24 de junio de 1925; por lo tanto, ha vivido y
experimentado en su cuerpo los avances técnicos dancisticos que tuvieron
lugar en el siglo XX, y en lo que va del siglo xxI.

Estudiar a Socorro Bastida es entender los procesos que ha vivido la danza
en México, considerando varios géneros dancisticos, porque cuando ella
estudio no se privilegiaba la formacion dancistica especializada, sino que
se aprendia a bailar tomando como eje la danza clasica, y a partir de este
pilar, se estudiaba danza moderna, folclérica y espafiola, etcétera; por lo
tanto, estudiar a Socorro Bastida es estudiar la historia de la danza en
México a partir de la década de los 30 del siglo xx y hasta la fecha.

SocorroBastidadestac6 enlos génerosdancisticosantes mencionados, pero
puede decirse que su fuerte ha sido la danza clasica, ya que en innumerables
ocasiones ocup0 el lugar de primera bailarina tanto en compafiias nacionales
como extranjeras. Algunas de las compaifiias en las que bail6 son: Ballet de la
Ciudad de México, compafiia de la “School of American Ballet” dirigida por
los coredgrafos George Balanchine y William Dollar; Original Ballet Russe
del Coronel Vasilli de Basil; compafia de Alicia Alonso de La Habana, Cuba;
Ballet Ruso de Nana Gollner y Paul Petroff; Ballet Concierto, Ballet de
Camara, Ballet Clasico de México y Ballet 70; es decir, estuvo activa como
bailarina profesional, durante casi 30 afios.

En estos 30 afios de actividad intensa, también bailé6 danza moderna
con Ana Sokolov, con el Grupo Quinteto, con el Ballet Contemporaneo de
Guillermo Keys y fue testigo de la transicion de la danza moderna a la danza
contemporanea, no solo como bailarina sino también como coreografa,
pues en la década de los 80 se consolidé como directora y coredgrafa del
Grupo Representativo de Danza Contemporanea de Prestaciones Sociales
del 1Mss, y después del Grupo Canto a la Vida.

Su experiencia dancistica como bailarina también abarcé danza espafiola,
danza folclérica, teatro de revista, cabaret, television y cine.

El teatro de revista lo conoci6 siendo muy joven, cuando formé parte del
Ballet Chapultepec, compafiia que dirigian Ricardo y José Silva. La maestra
Socorro Bastida lleg6 a platicar que aceptd trabajar en television, cine y
cabaret porque pagaban muy bien y porque los sueldos de los docentes y de
los bailarines de danza clasica, eran bajos.

En la television tuvo varias participaciones. Ramoén Valdiosera, director de
programas en este medio, en una ocasion la invité a realizar México es asi,
un programa televisivo que estuvo al aire durante 57 semanas, en cuyas
emisiones la maestra Bastida, bailaba, creaba coreografias y modelaba; a
partir de esta experiencia, la invitaron a trabajar como modelo en Hoteles
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del pais y del extranjero; mas adelante, en la década de los 70, también
trabajé con Colombia Moya, en otro programa de television que se llamé
Clases de Ballet.

Su colaboracién en cabaret fue al lado de Sergio Corona y Alfonso Arau;
ademas también bailé danza espafiola en el espectaculo que organizaba
Beatriz Carpio en el centro nocturno EI Patio.

La versatilidad y profesionalismo de Socorro también la llevaron al cine;
en este medio bail6 en las peliculas Baile de graduados, El reboso blanco, al
lado de Libertad Lamarque y en otra cinta con Mapita Cortés.

Como bailarina de danza folclorica vivio grandes satisfacciones; trabajé
varios ainos en el Ballet Folclérico de México de Amalia Herndndez, como
bailarina, docente de danza clasica y organizadora de la segunda compaiiia,
y formo parte del elenco que realiz6 varias giras a Canada, Estados Unidos
y Europa.

Socorro Bastida ha trabajado en todos los ambitos del quehacer dancistico.
Otro rubro en el que ha colaborado intensamente transmitiendo sus
conocimientos y experiencia, ha sido la docencia; se inici6 a temprana
edad, impartiendo danza clasicay folclorica en la Young Women'’s Christian
Association (YWCA), pero a partir de 1957, ingresé al Instituto Nacional de
Bellas Artes (INBA), especificamente a la Academia de la Danza Mexicana
ADM), en donde estuvo aproximadamente 20 afios. Después, se cambio
a la Escuela Nacional de Danza Clasica, del Sistema Nacional para la
Ensefianza Profesional de la Danza (SNEPD), ahi estudi6 la metodologia
cubana de ballet (nivel elemental y nivel medio), y viaj6 a La Habana, Cuba
para profundizar en los conocimientos.

En la década de los 90, con la apertura del Centro Nacional de las
Artes, el SNEPD se dividid en tres escuelas: Escuela Nacional de Danza
Folclorica, Escuela Nacional de Danza Clasica y Escuela Nacional de
Danza Contemporanea. Las dos tltimas, en 1993, se trasladaron al Centro
Nacional de las Artes, y en ambas contintia Socorro Bastida trabajando
hasta la fecha.

En reconocimiento a su labor; el INBA le ha dado varios premios: en 1985,
a través del Cenidi-Danza José Limén, el Homenaje Una vida dedicada a la
danza en el que obtuvo medalla y diploma por su desempefio en pro de
la danza mexicana; en 1989 recibié el estimulo por 30 afios de servicio;
en 1994 se hizo acreedora del galardén en Educacién e Investigacion
Artistica, el mismo que gan6 en dos ocasiones mas, en 1996 y 2002. En
2001 el INBA le otorg6 la medalla Ignacio Manuel Altamirano por 40 afios
de servicio ininterrumpido; y en el 2011 se hizo merecedora a uno de los
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mas grandes galardones, el premio “Mujeres en el arte”, por sus 50 afios
de servicio en apoyo a la docencia, investigacion y difusién del patrimonio
artistico de México y por su trayectoria docente y profesional.

Durante todos estos afios de labor y esfuerzo, Socorro Bastida también
ha ocupado puestos que han implicado responsabilidad académico-
administrativa. En el 1Mss, fue coordinadora nacional de danza clasica y
moderna durante 13 afios, de 1973 a 1986; en el INBA ocup6 el puesto de
subdirectora de la Escuela Nacional de Danza Contemporanea de 1989 a
1992. Al afio siguiente colaboré con la UNAM, dirigiendo el seminario del
Taller Coreografico, puesto que ocup6 hasta el 2008. Una vez que concluyd
su gestion en la maxima Casa de Estudios, aceptd el cargo de secretaria
académica de la especialidad en danza clasica en la Escuela Nacional de
Danza Clasica del INBA, compromiso que cubri6 hasta el 2012.

También form¢6 parte de El Colectivo de Mujeres en la Musica; fue
Coordinadora Internacional de Mujeres en el Arte (COMUARTE), institucion
en la que ha participado como ponente, bailarina y docente en los
Encuentros Internacionales e Iberoamericanos. De 2002 a 2006 trabajé
como directora general de danza del Colectivo; con esta organizacion
también viajé a Espafa, Cuba, Estados Unidos y a varios estados de la
Republica Mexicana.

Socorro Bastida ha sido una estudiosa incansable. Ademas de los cursos
y diplomados que continuamente ha tomado a largo de su vida, gan6 dos
becas, una en 1955, para estudiar en The School of American Ballet de
George Balanchine; y otra, en 1971 para estudiar en Londres en The Royal
Academy of Dancing, la licenciatura como profesora de Classical Ballet-
Cecchetti Method y la licenciatura de la escuela de Notaciéon de Danza
Benesh.

A partir de su ingreso al IMSS en 1973, 1a maestra Socorro, comenzd a dar
conferencias y cursos de capacitacion en diferentes puntos de la Republica
Mexicana. Los temas recurrentes en sus conferencias han sido el fomento
a la salud y a la danza; los textos que aqui se estudian forman parte de su
produccion.

En el siglo xx1, los homenajes y reconocimientos para la maestra Bastida
continuaron: en 2006, en Mérida, Yucatan, recibié de la Confederaciéon
Interamericana de Profesionales de Danza (CIAD), una medalla al mérito
por su trabajo en pro de la danza; también fue homenajeada en el evento
internacional “Manta por la danza” que se celebro en Quito, Ecuador.

Actualmente la profesora Bastida continda impartiendo clases de danza
clasica y contemporanea en la Escuela Nacional de Danza Clasica y
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en la Escuela Nacional de Danza Contemporanea del INBA; su nombre
aparece registrado en la enciclopedia Diccionario de la Musica Espafiola
e Hispanoamericana y en el Diccionario biografico de la danza mexicana.

Estudiar a Socorro Bastida es conocer los procesos dancisticos que se han
gestado en la mayor parte del siglo xX y lo que va del siglo Xx1, y reconocer
la complejidad del oficio de bailarin, coredgrafo, docente de danza.

Es saber que la danza, como profesién, permite que una persona pueda
vivir dignamente de ella y que existe un gran abanico de posibilidades
para ejercerla en sus diversos roles, como bailarin, docente, coreografo,
investigador, ensayista, e incluso especialista en vestuario, escenografia,
musica, iluminacion, produccidn, difusién de la danza, etcétera y en varios
géneros dancisticos.

Revisar la labor de Socorro Bastida conlleva descubrir que sus aportes
han sido decisivos para el conocimiento y trasmision de la danza, porque
generaciones de mexicanos la han visto bailar, tomado sus clases,
participado en sus trabajos coreograficos, escuchado sus conferencias.
Un gran numero de espectadores ha asistido a las funciones de danza
organizadas por ella.

Gracias a su desempefio como bailarina y coreégrafa es posible conocer
las compafifas mexicanas mas importantes que han surgido en México,
y varias de las compafiias extranjeras que han visitado nuestro pais. De
igual manera, gracias a su trabajo de promocion y difusién de la danza
ha sido posible que un gran nimero de compafiias bailara en los foros
mexicanos y participara en funciones, encuentros y coloquios nacionales
e internacionales de danza contemporanea.

Socorro Bastida no solo ha sido una excelente bailarina, admirada y
reconocida por el publico, la prensa, bailarines y coredgrafos del pais y del
extranjero, sino una educadora, una gran docente que ha trasmitido
sus conocimientos a un sinnumero de estudiantes de danza. Varias
generaciones de estudiantes han escuchado sus conferencias, tomado sus
clases y escuchado sus consejos, recomendaciones y secretos dancisticos.

Socorro Bastida es un ejemplo a seguir por ser una mujer trabajadora,
estudiosa, incansable, tenaz, disciplinada, inteligente y comprometida con
todo lo que hace. Otra cualidad que vale la pena subrayar es su vision y su
capacidad de adaptarse a los cambios y avances dancisticos, para seguir
progresando, dia a dia, en el quehacer dancistico.
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Segunda parte

Coordinacion Nacional de Danza Clasica y Moderna del mvss
(1973-1986)

El area encargada de guiar el funcionamiento de los talleres de musica,
danza, teatro y artes plasticas del 1MSs en la década de los 70, fue la
jefatura de Prestaciones Sociales; de esta area dependia la coordinaciéon
nacional de danza clasicay moderna que se creé en 1973, afio en que también
se modificé la Ley del Seguro Social, que sefialaba que los objetivos de
Prestaciones Sociales eran “fomentar la salud, prevenir enfermedades y
accidentes y contribuir a la elevacion general de los niveles de vida de la
poblacién” (IMSS, 1973).

En 1973, la jefatura de Prestaciones Sociales estaba integrada por dos
departamentos: el de Bienestar Social y el de Planeacion; del primero
dependia la oficina de actividades artisticas y deportivas, y de esta area a
su vez, dependia la coordinacién nacional de danza clasica y moderna que
dirigi6 Socorro Bastida de 1973 a 1986.

En el Programa de Trabajo de 1974, la maestra Bastida aclara los objetivos
de la ensefianza de la danza clasica y moderna en el iMss cuando dice:

En el hombre siempre ha existido el ritmo. Dirfamos que la vida es ritmo
... En los tiempos primitivos el hombre utilizé la danza para invocar el
beneficio de los Dioses, ... convirtiendo tal expresion en un verdadero arte.
Es necesario que nuestra sociedad ... comprenda la importancia de que el
movimiento en el ser humano no es solamente una accién mecanica, sino
un medio de comunicacidn fisico y espiritual. (Bastida, 1974)

Con base en la necesidad antes expuesta, se pretendia que los estudiantes
de danza del 1Mss al practicar danza pudieran

Preservar o recuperar la salud fisica y mental; aprovechar mejor el tiempo
libre; adquirir conocimientos sobre danza; encausar a la juventud hacia
actividades creativas de beneficio individual y colectivo; acrecentar el nivel
cultural y artistico tanto del intérprete como del espectador; despertar en
el individuo los habitos de higiene y conservacion de la salud y proyectarlos
al hogar. (Bastida, 1974)

A partir de 1982, la jefatura de Servicios de Prestaciones Sociales se
fortalecid; la oficina de actividades artisticas y deportivas ascendié al rango
de departamento y quedd integrada por dos oficinas, la de actividades
culturales, formada por cinco coordinaciones, (artes plasticas, cine,
disefio y produccion, eventos internacionales y promocion de eventos)
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y la de actividades artisticas, compuesta por cuatro coordinaciones (arte
dramatico, musica y coros, danza regional y danza moderna).

Como objetivos comunes para los maestros de danza clasica y moderna se
marco:

a. Unificar el sistema de ensefianza tomando en cuenta el nuevo
programa;

b. Mejorar los niveles y la calidad de la ensefianza de la danza
contemporanea en los CSS;

c. Aplicar la forma correcta de los ejercicios de la técnica Graham
y técnica Limon;

d. Crear nuevos movimientos en el desarrollo de las coreografias.
(Bastida, 1984).

Con la finalidad de cumplir con los objetivos antes sefialados, la
coordinaciéon nacional de danza clasica y moderna instrumenté un
programa de capacitacion para los maestros de danza del 1Mss, llamados
por esa institucion, orientadores de actividades artisticas (0AA). Como
parte del programa de capacitacion, se realizaron una serie de actividades
entre las que destacan: cinco reuniones nacionales (1981, 1983, 1984,
1985 y 1986), un taller de bailes de sal6n (mayo, junio y julio de 1984), un
seminario de actualizacién de bailes de saléon (mayo de 1985) y dos cursos
sabatinos de actualizaciéon de danza contemporanea (1985 y 1986). En
estas reuniones Socorro Bastida entregé a los profesores los documentos
académicos que aqui se exponen.

Corpus textual

Esta integrado por 15 textos, que se seleccionaron de una serie de
documentos, apuntes y clases que la maestra Socorro Bastida registrd y
que se encuentran en el archivo Socorro Bastida del Cenidi-danza José
Limon del INBA. Los textos elegidos son los que tocan con mayor precision
y amplitud los temas tratados.

De los 15 textos que aqui se estudian, Socorro Bastida escribié nueve:
cinco, para la enseflanza de la danza clasica, tres para la ensefianza de la
danza moderna, y uno para la ensefianza de los bailes de saldn; los seis
restantes pertenecenadiversos autoresytemas (psicologia, improvisacion,
coreografia).
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Para el estudio del corpus textual se consideran los tres momentos
de la hermenéutica: la comprensién, la interpretaciéon y la aplicacion.
Considerando “que en la comprension siempre tiene lugar algo asi como
una aplicacidn del texto que se quiere comprender a la situacién actual
del intérprete” (Gadamer, 1977, p. 379), se intenta dilucidar el significado
de los textos para la practica dancistica, asi como su importancia para la
ensefianza no profesional de la danza en su momento, y en la actualidad.

La ruta que se siguio es la siguiente:

Se leyeron con detenimiento los textos, se ordenaron por técnica dancistica
y en cada uno de ellos se identifico:

a. Los idiomas
b. Escuelas dancisticas
c. Técnicas dancisticas

d. Afios posibles del surgimiento de las escuelas o técnicas
dancisticas considerando a sus autores o protagonistas

e. Influencias dancisticas que Socorro Bastida recibi6 a lo largo de
su vida

f. Textos académicos de otros autores

g. Entrevistas a Sylvia Ramirez y Anadel Lynton, —ambas,
bailarinas, docentes y coreégrafas con gran experiencia y
trayectoria, la primera, en danza clasica y la segunda, en danza
contemporadnea— para que dieran su opinién al respecto; esto
con base en lo que sefiala Gadamer cuando dice: “cada texto
individual se conjunta con otras fuentes y testimonios formando
la unidad de la tradicién total. La unidad de esta tradicion total
es su verdadero objeto hermenéutico” (1977, p. 413).
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Los documentos que se estudian son:

Documentos para la ensefianza de la danza clasica

Documento 1

Puntos principales que debemos saber y tener en cuenta al dar la clase al
socio-alumno de danza cldsica o moderna

En este texto Socorro Bastida ofrece a los maestros del IMSS once
recomendaciones para enfrentarse a grupos de principiantes que no
pretenden ser bailarines profesionales; en este texto la maestra subraya la
necesidad de “preparary estructurar la clase de danza clasica y moderna”
(Bastida, s.f.-c); segtin Sylvia Ramirez en este documento

Se puede observar la experiencia de Socorro Bastida como docente en
la formacién de bailarines profesionales y como bailarina profesional
integrante de varias compafiias nacionales y extranjeras; cuando ella
ingresé al 1Mss en 1973, sefala Sylvia Ramirez, tiene las bases de Hipdlito
Zybin con la metodologia rusa, tiene la influencia francesa porla via de Nelsy
Dambré y de Sergio Unger; a su vez ellos estan basados en Carlo Blasis,
quien se fundamenta en Cecchetti; este documento puede estar basado o
tener influencia de cualquiera de ellos. (2017)

Documento 2
Principios esenciales tedricos de la danza cldsica

En este escrito es posible advertir que la técnica que Socorro Bastida utilizd
para capacitar a los maestros del iMss fue la clasica, bajo los preceptos del
Método Cecchetti, elaborado por Enrico Cecchetti.? Cabe sefalar que este
meétodo tiene como propdsito la ensefianza de la danza para la formacion
de bailarines profesionales y

fue codificado y registrado por Cyril Beaumont, Stanislas Idzikowski,
Margaret Craske y Derra de Moroda. El método se ha perpetuado gracias a
la Sociedad Cecchetti fundada en Londres en 1922. En 1924 la Sociedad se
integro a la Imperial Society of Teachers of Dancing. (Ramirez, 2004)

Es posible sefialar que Socorro Bastida tomé como base el Método
Cecchetti, porque lo estudi6 durante su formacién como profesora de
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3 El creador del método fue Enrico Cecchetti quien nacié en Roma en 1850 y murié en 1928, fue hijo de Cesare
Cecchetti y Serafina Casagli, su maestro fue Giovanni Lepri, alumno de Carlos Blasis. Cecchetti debuté como
bailarin en 1870 en La Scala, de Milan. Viaj6 por Europa como primer bailarin y debuté en el Teatro Maryinski
de San Petersburgo en 1887, en donde dos afnos después fue maestro de la Escuela Imperial, entre sus alumnos
se incluyen Pavlova, Nijinsky, Karsavina, Fokine, Preobrajenska, Kchessinska y Egorova. Fue maestro particular
de Anna Pavlova con quien viaj6 alrededor del mundo. De 1909 a 1918 fue el maestro oficial de la Compaiia de
Ballet de Diaghilev. De 1918 a 1923 tuvo una escuela privada en Londres. Después regres6 a Italia en 1925 para
constituirse como maestro de Ballet de La Scala. Dedicé el resto de su vida a ensefiar y perfeccionar sus métodos
de ensefianza (Ramirez, 2004).
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danzay bailarina en la Escuela Nacional de Danza de 1935 a 1941. Veamos
los contenidos de la materia técnica de la danza en el afio de 1939.

Primer afio. Técnica de la danza. 4° curso

Técnica de expresion italiana (la antigua escuela), ejercicios en puntas, “port
de bras” completo, pasos de “routine”, pegados, toda clase de combinaciones,
ejercicios sencillos en punta y media punta.

Segundo afio. Técnica de la danza. 5° curso

Técnica superior. Gran combinacidn con pasos auxiliares y espectaculares.
Combinaciones improvisadas. Bailes en puntas tipo francés, italiano
y ruso. Perfeccionamiento de la punta. Pegados. Combinaciones de la
técnica superior. Depuracion del estilo en bailes individuales. Creacién e
interpretacion de pequefios ballets de todos estilos.

Tercer afio. Técnica superior de la danza. 6° curso.

Perfeccionamiento del baile clasico individual.*

Esta influencia para Socorro Bastida fue decisiva porque nunca dej6 de
estudiar el método; en 1970 gand incluso una beca en The Royal Academy
of Dancing en Londres, en donde cursé la licenciatura como profesora de
Classical Ballet - Cecchetti Method.

Una evidencia mas de que la maestra Bastida tomé como plataforma el
método antes mencionado, se obtiene al confrontar los apuntes que les
entreg6 a los docentes del 1Mss, con el contenido del libro que ella tradujo
en el 2017, titulado Método Cecchetti. Manual de teoria y prdctica de danza
cldsica, y escrito por Cyril W. Beaumont y S. Idzikowski en Londres en
1921. De su contenido hizo ella indicaciones:

a. Posiciones de los pies y movimientos del pie. En este punto
Socorro Bastida escribio: “con énfasis en los errores mas
frecuentes” (Bastida, s.f.-d).

b. Estudio de las piernas. Aqui la maestra Bastida subraya “atenciéon en
el estudio del en-dehors que significa ‘vuelto hacia afuera™; es decir
voltear las piernas hacia afuera desde las caderas (Ramirez, 2004).

4 Plan de Estudios. Programa sintético general, 1939. Lo anterior muestra que la “técnica que se estaba
utilizando provenia de la tradicién dancistica italiana, aunque también trabajaba las escuelas francesa y rusa
y realizaba adecuaciones, como lo expresa al sefialar que impartia ‘bailes en punta tipo francés, italiano y ruso’.
La influencia de la tradicidn italiana en México se debié a Giovanni Lepri (ca.1820-1891), Carlo Blasis (1797-
1878) y Enrico Cecchetti (1850-1928); fue asimilada por las hermanas Costa y Giogio Vittorio Rossi, quienes a
su vez transmitieron sus conocimientos a Marina Marcué, Carmen Galé y las hermanas Campobello, entre otros,
profesores de la Escuela Nacional de Danza”. Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza. (Ramos, 2009,
p- 153).

5 Segun tres certificados: Elementary Certificate de fecha mayo 1972, Intermediate Certificate de fecha junio
1972y Licentiate de fecha 13 de septiembre de 1972. Segtin programa de trabajo algunos de los maestros que
tuvo fueron Nora Roche, Molly Lake, Nesta Brooking, Laura Wilson, Margaret Marsh y Diana Barker.
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C.

j-
k.

Estudio de la mano. Socorro Bastida recalca la importancia del
estudio de las “principales posiciones de la mano y estructura
fisica (carpo, metacarpo y dedos)” (Bastida, s.f.-d).

. Posiciones de los brazos. En este inciso también hizo énfasis en

las “principales posiciones del brazo y estructura fisica (humero,
radio y cubito)” (Bastida, s.f.-d).

Teoria del port de bras, es decir, sobre como conducir los brazos.
Una de las recomendaciones que encontramos en el texto de
Socorro Bastida es que los brazos podrian compararse “con el
marco de una pintura. Para hacer los brazos con belleza es preciso
que los codos sean imperceptibles”® (Bastida, s.f.-d).

Posiciones de la cabeza y movimientos

Estudio del cuerpo

. Attitude’

Arabesque®
Movimientos en la cabeza

Direcciones del cuerpo

Al revisar este material didactico se observa que la concepcién de danza
que Socorro Bastida sostiene es similar a la de Enrico Cecchetti cuando

él afirma:

La danza es también la salud y la fuerza, la elegancia y la gracia. Es un
error craso que la danza sea subestimada por los fisi6logos y que haya
desaparecido de nuestros programas de educacién fisica. La danza es muy
superior comparada con el deporte, el cual endurece los miembros en la
rigidez del esfuerzo y embrutece el alma con el afan desmedido de alcanzar
la victoria, segin el cual no hay mas que la competencia muscular y la
tensién de los nervios extendidos con el tnico fin de derrotar al adversario.
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6 Segun el método Cecchetti, “los brazos deben moverse desde el hombro y no desde el codo y el movimiento
debe ser suave y fluido. Los brazos deben estar suavemente redondeados de modo que las puntas de los codos
sean imperceptibles, y las manos deben ser sencillas, graciosas y nunca floridas.” (Ramirez, 2004)

7 “Una pose especial de danza que Carlo Blasis codificé tomando como modelo la estatua de Mercurio realizada
por Giovanni da Bologna, la cual se encuentra en Florencia ... Existen numerosos attitudes de acuerdo a la
direccion del cuerpo en relacién con el publico”. (Ramirez, 2004)

8 “En ballet es una posicion del cuerpo en perfil, sostenida sobre una sola pierna que puede estar estirada o
doblada con la otra pierna sostenida atras en angulo recto; los brazos sostenidos en varias posiciones armoniosas

que crean una

linea lo mas larga posible desde las puntas de los dedos de las manos hasta las de los pies. Los

hombros deben permanecer cuadrados hacia la linea de direccion”. (Ramirez, 2004)
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La danza desarrolla cada articulacién y cada musculo segin su funcién
mas natural, con la més perfecta armonia y el mas constante equilibrio. Al
mismo tiempo que eleva el espiritu, suaviza los gestos y encadena las poses,
no por ociosidad sino siguiendo las reglas de una poesia muda y el ritmo de
la musica. (Beaumont, 1922)

Documento 3
Desarrollo de la clase de danza cldsica y moderna

En este original Socorro Bastida presenta las partes que integran una
clase de danza clasica y algunos de los ejercicios que se deben realizar
en cada una de ellas. Para elaborar este documento tom6 en cuenta el
Método Cecchetti, pero hizo modificaciones. Por ejemplo: en el Método
Cecchetti la clase se divide en cinco partes: 1) ejercicios a la barra, 2)
manejo de los brazos o port de bras, 3) ejercicios en el centro (au milieu),
4) Adagio (adage) y 5) Allegro; mientras la propuesta de Socorro Bastida
estd dividida en 7 partes: 1) Barra, 2) port de bras, 3) Centro, 4) Adagio, 5)
Pirouettes, 6) Allegro y 7) Diagonales. (Bastida, s.f.-e).

En la propuesta de Socorro Bastida se observan dos elementos de la
técnica Graham, las contracciones y la utilizacion del “piso” o “suelo”.

Sylvia Ramirez opina al respecto:

Aunque tiene algunos nombres de la danza moderna (contracciones, piso),
es una clase de clasica. Aqui hay una mezcla de escuelas, Hipolito Zybin,
Nelsy Dambré, Royal y rusa. De la escuela rusa puede ser Vaganova porque
incluye battement jetés y relevé lent; el método Cecchetti no usa battement
jeté. También se observan elementos que ella elabord, como por ejemplo
relevés con resorte y sin resorte; este término no lo ubico en ninguna de
las escuelas, a lo mejor es de Cecchetti, porque en este método se usan
pequeios springs, es decir pequeilos resortes, rebotes. (2017)

Documento 4

Propuesta metodoldgica para la ensefianza de la danza cldsica para los
socio-alumnos de los css del IMSS

En este texto Socorro Bastida también presenta las partes que integran
una clase de danza clasica y algunos de los ejercicios que se deben realizar
en cada una de ellas con mayor precisién y detalle. La primera, hace
referencia a primeros y segundos objetivos. En los primeros objetivos se
incluye una tabla que muestra qué se espera con la ejecucion de cada paso;
segun esta tabla la clase se divide en tres partes: ejercicios de barra, centro
y saltos; en la barra se incluye el adagio.
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En los segundos objetivos, se incluye otra tabla que muestra los objetivos
de cada paso y segln la cual la clase se divide en cuatro partes: barra,
centro, allegro y puntas; y en el centro, se incluye el adagio.

Sylvia Ramirez sefiala al respecto de la primera parte de la propuesta que
“identifica la influencia de la escuela cubana de ballet,’ porque antes de ellos
nunca se habia hablado de objetivos generales y especificos, ni de dificultades”
(Ramirez, 2017). Asimismo agrega:

Este no es un programa, es una clase en la que marca qué ejercicios se van a
hacer, en qué tiempo y coémo se van a desarrollar. En un programa se indican
los pasos que se van a revisar en cada grado. [Este documento] incluye los
pasos hasta un 3er afio de cubano, mas o menos, aunque los saltos que
contempla son basicos, de un primer grado. Encontramos flic flac, lo usan
los rusos y los cubanos, pero estos ultimos lo hacen de diferente manera,
pasando por cou de pie. (Ramirez, 2017)

El método cubano de ballet llegé a nuestro pais como parte de un
convenio de colaboracién que firmé Luis Echeverria Alvarez entre México
y La Habana, Cuba; oficialmente la asesoria por parte de Cuba inicié en
septiembre de 1975 y los acuerdos de colaboracién fueron: “impartir un
seminario de metodologia de dos afios de duracion, para ‘unificar criterios
de ensefianza’, asesorar a la Academia de la Danza Mexicana, reorganizar la
Compaiiia Nacional de Danza y finalmente resolver la escasez de varones
en nuestro medio” (Bastien, 2010, pp. 22-26).

Dos afios después y una vez concluido el seminario de metodologia, el
Comité Técnico del area de danza'® definid cudl seria la forma de trabajar
del nuevo Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza
(SNEPD), que quedo integrado por tres escuelas: la Escuela Nacional de
Danza Clasica, la Nacional de Danza Contemporaneay la Nacional de Danza
Folklorica. En la primera se implementé el método cubano de ballet.

El SNEPD duré dieciséis afios, hasta 1993, fecha en que las tres escuelas
se separaron. A las escuelas Nacional de Danza Clasica y Nacional de
Danza Contemporanea las trasladaron al Centro Nacional de las Artes, y
la Escuela Nacional de Danza Folclérica permaneci6 en las instalaciones
ubicadas detras del Auditorio Nacional (Bastien, 2010, 93).

96

9 El creador de la escuela cubana de ballet fue Fernando Alonso quien empezd a preparar a sus maestros en
este método.

10 Integrado por Salvador Vazquez Araujo, presidente del comité y director de danza; Lin Durdn, secretaria
ejecutiva del comité; Elsa Recagno, asesora del area en el comité; Gloria Guerrero de Serment, representante
de asuntos escolares de la Escuela Nacional de Danza Clasica; Cristina Abad, subdirectora de la Academia de
la Danza Mexicana; Refugio Cortina, coordinadora del Area Biopsicosocial; Sylvia Ramirez y Tulio de la Rosa,
directora y subdirector, respectivamente, de la Escuela Nacional de Danza Clasica (Bastien, 2010, p. 95).
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La segunda parte de este documento contiene cinco grados; en cada
uno de ellos aparece el nombre del ejercicio y una secuencia dancistica

especificando compases y tiempo.

Con respecto a esta segunda parte la maestra Ramirez comenta:

Considero que esta parte es un desarrollo de Socorro Bastida, no sigue
ninguna escuela, lo cual serfa muy complicado, primero porque ;cuanto
tiempo duraba una clase en el iMSS? Si era de una hora, era imposible que
se hiciera una clase completa; ;cuantas veces a la semana se impartia? Si
nada mas se daban dos clases a la semana, también era imposible porque
la escuela no te lo permitiria; ;siempre daban la misma clase? No creo. Por
todo esto me parece que es un modelo de cémo preparar una clase, pero no
una clase real porque faltan varias cosas ... Tenemos que en 1°, 2° y 3° casi
siempre eslo mismo; esto puede ser porque cuando dice 3er grado, no significa
que los estudiantes vinieran secuencialmente desde 10. A lo mejor entraban
al 3er grado por la edad, mas no porque hubieran estudiado previamente 1°
y 29 segun tengo entendido los grupos en el IMSS se constituian segtn las
edades y si asi era, entonces si se justifica que fueran los mismos ejercicios,
porque no hay secuencia ... Ella tuvo que adaptar todo para el tipo de
poblacion con el que se trabajaba. También seguramente habia maestros
que no necesitaban esto, quiza solo lo necesitaban los maestros novatos.

(2017)

Documento 5

Glosario de términos

Es un glosario de términos de danza clasica escrito en francés; las palabras
estan en francés porque este idioma se reconoce universalmente para
nombrar los pasos, ejercicios y poses de la danza clasica. Dicho trabajo lo inicié
Pierre Beauchamps en Francia, en el siglo xvi1, con la Codificacién de las cinco
posiciones de los pies y del en dehors, lo continué Raoul Feuillet a principios del
siglo XVIII, y luego Carlos Blasis en el siglo xix. En el siglo xx Enrico Cecchetti

y Agripina Vaganova

Contribuyeron en gran medida al auge de los métodos de ensefianza de
la danza clasica en el mundo contemporaneo. Los tres grandes sistemas
de enseflanza de la danza: francés, italiano y ruso, son el arbol del cual
se derivan las escuelas de hoy en dia y todas se expresan “a través de la

terminonologia francesa” (Ramirez, 2004)

En este glosario encontramos una seleccion de pasos, movimientos y
ejercicios, términos cuya traduccion al espafiol es literal. De acuerdo con

Sylvia Ramirez, el glosario proviene del

Royal Academy of Dancing, sistema que introdujo en México Ana del Castillo
en 1949; quiza Socorro Bastida tuvo en sus manos el libro Grammaire de la
Danse Classique, escrito por Genevieve Guillot y Germanine Prudhommeau
en Paris en 1969, y traducido en Buenos Aires, Argentina por Mirilys Belén
de Queyrot en 1974; lo supongo porque veo muchos términos especificos
de los franceses. El Royal Academy se fundé en Inglaterra con base en el

sistema Cecchetti, pero se ha actualizado continuamente. (2017)
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Documentos para la enseflanza de la danza moderna

Documento 6
Principios esenciales tedricos de la danza contempordnea

Es una propuesta de clase base para impartir danza contemporanea,
la cual estd integrada por cinco partes: barra, piso, centro, allegro y
diagonal. En esta clase, Socorro Bastida conjuga elementos de la técnica
de danza clasicay delatécnica de ladanza moderna. En estos documentos
se habla indistintamente de danza moderna y de danza contemporanea
porque en México, en la década de los 70, se estaba viviendo la transicion
de danza moderna a danza contemporanea.

Isadora Duncan establece los principios de la danza moderna, sobre todo
el principio dinamico, y retorna a los movimientos y ritmos naturales.
En Norteamérica sus principales exponentes fueron Ruth St. Denis y Ted
Shawn en la Denishawn School. En esta institucién estudiaron Martha
Graham, Doris Humphrey y Charles Weidman, quienes hicieron grandes
aportes en esta materia. En Alemanialos que trabajaron intensamente para
la danza fueron Rudolf von Laban, quien desarrollo un sistema de analisis
de movimiento y Mary Wigman, discipula de Dalcroze y después de Laban,
quien fue una de las principales exponentes de la danza expresionista de
su pais.

La danza moderna tedricamente se basa en el dinamismo y en conceptos
complementarios, es decir:

dos opuestos como contraer y soltar, caer y recobrarse, tension y relajacion,
etc., que fueron formulados a partir de los ritmos naturales, utilizados
originariamente en forma literal, como el ritmo respiratorio, el ondulatorio,
plegarse y desplegarse, etc. Técnicamente, se considera al movimiento
como la materia de la danza y al cuerpo como el instrumento. Se concibe
todo movimiento como proveniente de una fuente central; se constituye
asi al torso como fuerza reguladora y se desecha el movimiento regido
desde las articulaciones. El movimiento a partir de una dinamica central de
potencia implica movimiento funcional que contiene matices de significado
emocional. (Love, 1964, p. 38)

Socorro Bastida nos aclara como elabord la clase base y al respecto comenta:

Después de las primeras clases de aprendizaje de los movimientos basicos
de danza clasica en la barra, se comenzara a introducir los movimientos
de danza moderna. Hay que tener en cuenta que la terminologia del ballet
clasico es aplicable a la danza moderna”. (Bastida, s.f.-h)

En la barra (primera parte de la clase) incluye posiciones de pies cerradas,
asi como estiramientos del cuerpo, flexiones y extensiones.
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En las flexiones sefiala pies, manos, piernas y brazos, pero los ejercicios
que menciona corresponden a la técnica clasica (attitudes, demi-plié y
grand plié).

Cuando habla de extensiones serefiere a piernas porque contiene ejercicios
delatécnica clasicaylas divide en, pequeinas: battements tendus, battement
jetés, y grandes: développés, relevé lent y grand battement; ademas indica
que se pueden combinar con “torso, brazos, cabeza y manos en distintas
direcciones” (Bastida, s.f.-h).

En el piso o suelo retoma la técnica de la danza moderna porque habla de
“movimientos para sentarse y levantarse del piso” (Bastida, s.f.-h). Para
Doris Humphrey el concepto de caer-recobrarse es mucho mas que un

problema muscular y estructural. Caer y recobrarse es la materia misma del
movimiento, el flujo constante que se esta produciendo en cada cuerpo vivo,
hasta en sus partes mas diminutas, durante todo el tiempo [...] Comenzando
con simples caidas completas al suelo y recobrandose a la posicion erecta, se
revelan muchos elementos de movimientos ademas de la caida del cuerpo
en el espacio. (Rogers, 1964, como se cit6 en Love, 1964, p. 12)

Doris Humphrey dice que este concepto lo encontré en Nietzsche, cuando
él habla de:

el apolineo y el dionisiaco, por siempre opuestos, y existentes ambos en un
solo hombre y en grupos de ellos, son los simbolos de la lucha del hombre
por el progreso, por una parte, y su deseo de estabilidad por la otra. Estas
no son solo las bases de la tragedia griega, segin lo sefialé Nietzsche,
sino de todo el movimiento dramaético, particularmente de la danza. Y el
movimiento de la danza deberia ser fundamentalmente dramatico, esto es,
humano, y no decorativo, geométrico o mecanico. (Rogers, 1964, como se
cité en Love, 1964, p. 12)

En estasecciontambién se incluyen las contracciones, que son “una expresion
de los principios dinamicos sobre los cuales trabaja la danza moderna ...
desarrollados principalmente por Martha Graham” (Bastida, s.f.). Socorro
Bastida marca que pueden ser de diferente tipo:

acostados sobre la espalda usar abdomen, arqueo con cabeza y torso; sobre
las rodillas, ejercicio de bloque, uso de la pelvis; sobre rodillas y manos
uso del coxis, cintura, espalda, cabeza; sobre las rodillas y manos en tobillos, uso
de pelvis, torso y cabeza y por ultimo hincadas, arqueos con contraccidn.
(Bastida, s.f.-h)

También habla de cambios de peso, entendido como “cualquier cambio de
peso del cuerpo de un miembro o punto del cuerpo a otro, como en el paso
al andar, en el balanceo, etc.” (Love, 1964, p. 13), y da dos ejemplos: al piso
(a terre) y al aire (en l'air).
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En la diagonal incluye diferentes formas de caminar: normal, formal, con
media flexion, con elevacién, con torso, con brazos, con cabeza y usando
todas las direcciones, espacio y distintos ritmos.

En diagonales usa triplet, paso de caballito (prancing), preparacion para
vueltas, grandes saltos, correr con libertad, laterales, desplazamientos de
movimientos de un lado a otro.

Documento 7

Propuesta metodoldgica para la ensefianza de la danza contempordnea
dirigida a los socio-alumnos de los css del IMSS

Segin Anadel Lynton, “este documento estd basado en la técnica Graham,
aunque Socorro Bastida hizo adecuaciones” (Lynton, 2017). Martha
Graham fue “una de las tres bailarinas que surgieron de la Denishawn
School y establecieron la danza moderna en Estados Unidos” (Love, 1964,
p. 27). Martha Graham dejo la escuela Denishawn en 1923 y a partir de
ese momento empezo a desarrollar su propio estilo hacia 1929, el cual
incluye los principios de contraer-soltar, memoria motriz y movimiento
percuciente” (Love, 1964, p. 71).

La busqueda de Martha Graham estaba relacionada con encontrar “una
forma que tenga unidad y fuerza creadora [...] buscamos que el movimiento
sea significativo [...] cualquier danza que no brote de la vida misma sera
decadente [...] La danza moderna se ocupa de movimientos, no de pasos”
(Armitage, M; Graham, M. 1978, como se cit6 en Duran, 2014, p. 39).

Las contracciones y el trabajo de suelo o piso provienen de la técnica
Graham. Al respecto la bailarina Martha Graham escribi6:

Uso el término soltar para expresar o denotar el momento en que el cuerpo
estd en respiro, ha inspirado y tiene una cualidad aérea, y el término
contraccién cuando el impulso ha cedido y terminado, cuando el aliento se ha
expelido. (Love, 1964, p. 27). El “suelo” lo utilizé6 como una parte importante
de la clase ;“el primer principio que se ensefia, en los ejercicios en el “suelo”,
es centrar el cuerpo”. (Rogers, 1964, como se cit6 en Love, 1964, p. 17)

Documento 8
Glosario de términos

Esteglosario estaescrito enespafiol; en comparacion conelde danzaclasica,
contiene un menor numero de términos, solo 46 que estan definidos de
manera sencilla; como parte del glosario, se incluyeron algunos términos
de la danza clasica como adagio, allegro, arabesque, assemblé, battement
tendu y cambré; otros términos lo comparten ambas disciplinas y otros
son de danza moderna; es posible que se haya elaborado exprofeso para
los 0AA de danza moderna del 1MSs.
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Para la enseinanza de los bailes de salon

Documento 9
Apuntes para la ensefianza de los bailes de salén

La modalidad para la ensefianza de bailes de salon en el IMss fue a través
de talleres; en 1984 se abri6 un taller dirigidos a los docentes, con la finalidad
de capacitarlos en esta materia, que fue organizado por la coordinaciéon
nacional de danza clasica y moderna, e impartido por Jaime Cisneros, 0AA del
IMSS. Se plane6 para tres meses, los viernes de 18:00 a 21:00 horas en el css
Hidalgo. Se armaron dos grupos: uno de principiantes y el otro de avanzados.

Los contenidos sugeridos por Jaime Cisneros para los principiantes:
fueron bolero, corrido ranchero, vals, baile del conejo, cha-cha-cha, raspa,
polka, twist y swing; y para los avanzados: swing, conga, corrido, schotis,
tropical, danzdén, rock and roll, mambo y tango.

Aunque el taller lo imparti6 Jaime Cisneros, Socorro Bastida investigo
acerca de los bailes que se iban a ensefar.

En primer término Socorro Bastida no solo apoy6 la importancia de
ensefiarle al estudiante de danza, el baile, es decir, la parte practica, sino
que también consideraba que era fundamental darle al alumno el sustento
tedrico, es decir, revisar y conocer “la zona de procedencia del baile y las
culturas que influyeron en la conformacién del baile” (Bastida, s.f.-k).

Ademas ella piensa que para ensefiar bailes de salon es preciso

explicar las pausas, los movimientos oscilantes, el vaivén y equilibrio del
cuerpo, manejo de los pies, los cuales son importantes para saber cambiar
de una pierna a otra. Quitar el peso de un pie paulatinamente y pasarlo al
otro es uno de los detalles mas importantes, el cual da al baile seguridad,
gracia y soltura. El buen ejecutante debe de tener en cuenta el manejo de los
pies, ya que de ellos depende en gran parte que los movimientos ritmicos
sean armoniosos y elegantes, por lo que respecta al cuerpo el centro de
gravedad cambia de posicién en cada movimiento, el vaivén de los brazos
y hombros nos proporciona la compensacién necesaria y las caderas nos
permiten movernos adelante y atras con toda suavidad, sin perder ni el
equilibrio, ni el dominio. Hay que recordar que ‘el cuerpo manda al pie y no
el pie al cuerpo’. (Bastida, s.f.-k)

El documento que Socorro Bastida escribié contempla antecedentes de los
bailes de salén y una descripcion general de los siguientes bailes: tango, mambo,
son, paso doble, paso doble torero, jazz, rock and roll, tropical, danzén, conga,
rumba, merengue, mambo, cha-cha-cha, salsa, vals peruano, samba, cumbia,
vals, mazurka, schotis y galopa, contradanza, cuadrillas, can can, fox trot, swing
y boogi boogi, twist, baile del conejo, Glen Miller y su musica, Yerk yenka bump,
baile disco, corrido y corrido revolucionario, la raspa, la escoba, bolero bailable.
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Textos de otros autores, diversos temas

Documento 10

Texto tedrico-técnico y reflexivo para los orientadores de actividades
artisticas de danza y moderna

Este texto no tiene el nombre del autor, toma como base la ensefnanza
de la técnica Graham, y como el mismo documento lo sefiala, es una
interpretacion teorica de esta técnica ordenada en ciclos. El texto se divide
en tres ciclos: el primero habla de la ejecucion correcta de las secuencias
y de los principios tedricos que las motivan y las contienen; el segundo,
sefiala la importancia del dominio de las secuencias y de sus principios
motores; y el tercero, de los significados en el movimiento de danza.
Asimismo el texto subraya la importancia de aprender algunos principios de
ladanzayaconsejaalosdocentes arespetar las secuencias elaboradas para
la formaciéon muscular del alumno, y el timing de las secuencias, debido
a que este ultimo esta ligado al esfuerzo fisico; ademdas exhorta a los
docentes a reflexionar sobre las diferencias entre ser bailarin y docente, y
en la responsabilidad que cada una de estas actividades conlleva.

Documento 11
La técnica Limén para la danza contempordnea

Estedocumentonotiene el nombre delautor; incluye concepciones generales
de la técnica que lleva el nombre del bailarin José Limon!! y esta dividido en
dos niveles: propedéutico, que comprende primero y segundo semestre y
nivel medio, integrado por primero, segundo, tercero y cuarto semestres. El
documento menciona que el programa de trabajo que presenta “sera valido
para la formacién de bailarines profesionales” (s.f.-a).

Este documento corresponde a la técnica concebida por José Limon, y
aunque el texto sefnala que “sera valido para la formacion de bailarines
profesionales” (s.f.-a), es comprensible que se les haya entregado a los
docentes del IMSS, quienes principalmente trabajan con la comunidad en
general, porque es una opcion valida y probada para
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11 José Limoén, nacié en Culiacan, Sinalda, México, en 1908; en 1918 su familia y él tuvieron que emigrar al
norte, por causa del movimiento revolucionario mexicano, estableciéndose en Los Angeles California. José
Limoén heredé de su padre, el amor por la musica, aunque también tenia una fuerte inclinacién por la pintura,
pero el dia que vio bailar a Kreutzberg, alumno de Mary Wigman, decidi6 convertirse en bailarin; sus primeros
estudios dancisticos los realizé en el estudio Humph-rey-Weidman, ahi conocié a Pauline Lawrence, la pianista
acompariante, que se convertiria en su disefiadora, consejera y esposa. José Limén murié en 1972 “dejando
una compaifiia dancistica, una colecciéon de maravillosas coreografias, el recuerdo de su poderosa actuacion
como intérprete: desarrollé una técnica; un estilo especifico de bailar que puede ser un legado para las futuras
generaciones de bailarines y coredgrafos” (Lewis, 1994, p. 16).
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personas que no son bailarines y entrenar al bailarin en los principios
mas basicos. La técnica no requiere grandes esfuerzos fisicos porque se
concentra en el uso del peso corporal y depende de la relajacién muscular
para realizar los estiramientos, en vez de lograrlos empujando, jalando o
forzando los musculos. Cuando te hayas familiarizado con los ejercicios
podras variar su orden y combinacion para crear una serie que le convenga
a tu cuerpo. (Lewis, 1994, p. 77)

Asimismo, esta técnica ofrece la posibilidad de que el practicante vaya
progresando paulatinamente en el dominio de la técnica, e incluso puede
estudiarla un bailarin con experiencia en ballet o danza moderna, no
obstante, se recomienda que antes de intentar el nivel intermedio el
ejecutante “debe dominar el nivel elemental de cada ejercicio ... porque
da por hecho que estas lo suficientemente familiarizado con la mecanica
basica para agregarle variaciones de estilo” (Lewis, 1994, p. 78).

Con respecto a la seccion de avanzados “esta disefiada sélo para bailarines
profesionales, estudiantes de danza serios y profesores. Debes sentirte
comodo con el nivel intermedio de cada ejercicio antes de pasar al
avanzado” (Lewis, 1994, p. 78).

Documento 12

La comunicacién en los grupos de danza... Responsabilidad del maestro-
director de Norma Leticia Avila Jiménez

Es una conferencia enfocada a concientizar a los profesores sobre la
importancia de una buena comunicacién entre ellos y sus estudiantes;
subraya el valor de una comunicacién clara la cual siempre lleva una
intencion, éstas se pueden clasificar en: intenciones informativas,
motivacionales y formativas.

Documentos 13,14y 15

Estos tres ultimos documentos fueron escritos por Lin Durdn'? estan
ligados, el primero lleva al segundo, y éste a su vez al tercero; sus titulos
son: Importancia de la sensibilizacién artistica a través de los juegos
coreogrdficos, Sugerencias para emprender e inventar juegos coreogrdficos,
y Juegos coreogrdficos.

El proposito de estos textos es fomentar la educacién artistica, la cual tiene
como cimiento la creatividad, que segin Lin Duran “el mexicano la posee
de forma natural” (Kamen, 2013, p. 62), pero para que ésta encuentre un

12 Lin Duran, nombre artistico de Lidia Elena Duran Navarro. Bailarina, maestra, coredgrafa, critica, directora,
fundadora de instituciones de ensefianza dancistica en México e investigadora; entre sus obras escritas
destacan: La humanizacién de la danza (1990), La danza mexicana de los sesenta (1990) y Manual del coreégrafo
(1993), editados por el Cenidi-Danza José Limon, centro que estuvo bajo su cargo (1994-1998). En 1989 recibié
el Homenaje una Vida en la Danza (Bastien, 1989).
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cauce, se requiere “educacion en el sentido de dar los instrumentos para
que el individuo desarrolle una serie de capacidades que sin estimulo se
van diluyendo con el transcurrir del tiempo” (Kamen, 2013, p. 62).

En el documento 13, Lin Duran (s.f.) aborda tres nociones: educacion,
sensibilizar y juego; la primera la define como “sensibilizar y permitir
que aflore la personalidad” (s.f.) la segunda, como “estimular reacciones
intensas y profundas” (s.f.) y la tercera, como “el vehiculo o estrategia
para lograr las dos anteriores” (s.f.). El juego, la tercera nocion, es la mas
importante y de ésta aclara que se entiende como ‘trabajo’ y no como
pasatiempo, ya que su finalidad es pedagégica.

El juego, dice Lin Durdn, “permite ademds del desarrollo de multiples
potencialidades, entrar en la experiencia estética, explorar el mundo
fisico y el ambiente social, perfeccionar conceptos, ampliar y enriquecer el
vocabulario y dar impulso al pensamiento productivo” (Duran, 2014, p. 87).

A partir de lanocién de juego, ella propone la categoria dinamica de juegos
coreograficos, los cuales se apoyan en

la poesia, el teatro y la musica; el estudiante cualquiera que sea su edad,
afina y amplia su percepcién del mundo y toma conciencia del entorno y
su significado. Esta percepcién del mundo comienza con él mismo (o ella
misma) y lo encauza hacia el fortalecimiento de su caracter; conocerse es
afirmarse superando la inseguridad, esa inseguridad que a nuestros nifios
y adolescentes perturba, agobia y desencamina con mucha frecuencia.
(Kamen, 2013, p. 62)

En el documento 14, Lin Duran nos da un procedimiento que incluye cinco
fases o pasos para emprender e inventar juegos coreograficos, estas fases
son percepcién, imaginacion, organizacién en la accién, socializacion y
subestructura y en todas las fases estan involucrados los estudiantes y el
maestro de danza.

Finalmente en el documento 15, Lin Duran nos da a conocer 10 juegos
coreograficos basicos.

Como conclusién de su propuesta, la maestra Duran sefiala:

Quisiera recordar que en los juegos de danza tenemos como instrumento
principal el cuerpo humano, que es una entidad total e indivisible, llena
de conexiones vitales; asi que absolutamente todo lo que somos esta
comprometido en la accién de bailar. También quisiera resaltar el hecho
de que los juegos de danza abarcan los tres aspectos mas importantes de
la educacién artistica: la destreza psicomotora, la conciencia del potencial
propio y el proceso de su desarrollo y la sensibilidad estética. Trinidad
dirigida a la educacién como posibilidad de reforzamiento del individuo y,
por tanto, de su salud y adaptabilidad, asi como la capacidad para resolver
gran parte de los problemas que la vida le presente. (Duran, 2014, p. 90)
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No pude constatar si los docentes de danza del IMSs pusieron en marcha
o no los contenidos que se les proporcionaron acerca de los juegos
coreograficos, lo que si es un hecho es que se invité a Lin Duran en 1984 a
que expusiera este tema en una plenaria, y a los maestros se le impartié el
curso de expresion corporal.

Incluir estos materiales en la década de los 80 me parece un acierto, y una
opcion incluso para el presente, ya que a la fecha un tema que ain contintia
sin resolverse del todo, es el como y la forma en que un docente puede
introducir y acercar, a diversos sectores de la poblacidn, al estudio de la danza,
al respecto Anadel Lynton sefiala: “Hoy dia se han abierto muchisimo los
vocabularios de movimiento, que incluyan lo cotidiano, butoh, conceptual,
folclor y otros. Los juegos coreograficos son un paso en esta direccidon”
(Lynton, 2017).

Comentarios finales

1. Elinterés que mostro6 Socorro Bastida por capacitar alos profesores de
danza del 1MSs, para que mejoraran su enseflanza, fue el resultado de
una serie de necesidades que se venian amalgamando desde muchos
afios atras, y que tenian que ver con el proceso de profesionalizacién
de la danza en México, las que se manifestaron con mayor fuerza, en
la década de los 70 y 80 del siglo XX, debido a varios factores, entre
ellos, el evidente crecimiento de la poblacién, que se reflejé en el
incremento del nimero de bailarines y de sus demandas, como fueron,
avanzar dancisticamente desde el punto de vista técnico, contar con
un mayor ndmero de espacios para mostrar el trabajo dancistico y de
programas relacionados con la difusién de las artes.

Dichas peticiones fueron escuchadas y resueltas parcialmente,
durante los sexenios de Luis Echeverria Alvarez (1970-1976), José
Lépez Portillo (1976-1982) y Miguel de la Madrid Hurtado (1982-
1988), subrayo parcialmente, porque los recursos y apoyos a la
cultura, nunca han sido suficientes; esto no niega que se tendieron
algunas estrategias que apoyaron el fortalecimiento del campo
dancistico mexicano, por ejemplo, se conservaron e incrementaron,
las temporadas de danza en diferentes espacios del pais, se
crearon varios organismos para apuntalar la actividad dancistica,
por nombrar algunos de ellos: en 1972, el Fondo Nacional para el
Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (FONADAN) y en 1975,
el Consejo Nacional de Danza, y el Consejo Nacional de Cultura y
Recreacion de los Trabajadores (CONACURT), entre otros.
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De igual manera, el INBA convoco a una reestructuracion académica,
que abarco todos los niveles y que mas adelante, dio pie a la
creacion de varias escuelas profesionales, academias particulares,
surgimiento de nuevos grupos de diferentes géneros y el inicio de
un proceso de descentralizaciéon de la danza en México, ya que poco
a poco la danza se fue fortaleciendo en diferentes puntos del pais.

Asimismo, se incrementd el numero de instituciones publicas
y privadas que auspiciaron cursos, talleres, seminarios, dieron
funciones e integraron nuevos grupos de danza, como fue el caso
del: DDF, ISSSTE, IPN, UNAM, SEP, el sindicato de maestros, el SNTE, la
Camara de Diputados, la Procuraduria General de la Republica, el
IMSS e incluso algunos Bancos.

Lo anterior trajo como consecuencia que la poblaciéon en general,
asistiera a mas espectaculos y se incrementara el numero de
personas que deseaban practicar algin deporte, bailar o danzar, es
por esto que los talleres del 1Mss se llenaron de jévenes deseosos de
aprender danza folclérica, clasica, contemporanea y bailes de saldn.

Seguramente esta efervescencia, llevo a los docentes de danza a
replantearse la forma de ensefiar danza y a Socorro Bastida quiza
la impuls6 a capacitar a los profesores de danza del 1Mss, darles
materiales didacticos y revisar la metodologia para la ensefianza no
profesional de la danza.

. La técnica en la cual se basé Socorro Bastida, para capacitar a los

maestros del IMSS en primera instancia fue la técnica clasica, lo cual
fue muy légico, porque la formacién dancistica de la maestra tuvo
como eje dicha técnica. De hecho la profesora al respecto sefialo:

En los CSS se imparte técnica de danza clasica como base para la
danza moderna para que los maestros preparen a los socio-alumnos
para presentar una coreografia ... Seria un error no aceptar la
técnica clasica como base ... creer que bailar clasico es s6lo pararse
en puntas, es un error. La persona que entrena la técnica clasica
tiene mas capacidad para hacer folclor, gimnasia olimpica, patinaje
artistico, nado sincronizado, acrobacia, etc. Siendo una institucion
oficial donde existe el privilegio de ensefiar al pueblo este arte
para la recreacion fisica y mental y la utilizacion del tiempo libre,
tenemos la obligacion de impartirla correctamente, para el avance
de la cultura en México. (Bastida, s.f.-a)

Es importante mencionar que Socorro Bastida fue ajustando paula-
tinamente los documentos que escribi6 para capacitar a los profe-
sores del 1Mss, y lo hizo con base en los avances técnicos experi-
mentados en México y de acuerdo con los estudios y la experiencia
que ella iba adquiriendo.
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Como vimos, los primeros textos estan basados en el Método Cechetti,
pero mas adelante, Socorro Bastida utilizé dicho método combinado
con elementos de la técnica rusa de ballet.

Después, la profesora Bastida, estudié la técnica cubana de ballet y
esto también se reflejd en el corpus textual, dado que utilizé varios
elementos de dicha técnica, aunque cabe decir, no la aplicé tal cual
como ella la estudio, debido a que la ensefianza de la danza en el
IMSS tenia otros objetivos, muy alejados de la formacidn profesional.

Al respecto Anadel Lynton opina:

Las clases de danza que ofrecid el IMSS son representativas de
la época en que Socorro asumi6 y dirigié la direccién de danza y
se basaron en estilos y vocabularios de movimientos teatrales
con larga tradicion (las distintas escuelas de ensefianza de danza
clasica) y otras contemporaneas de individuos innovadores como
Graham y Humphrey. Estas técnicas se ensefiaban en escuelas
de danza del INBA como “la” danza. Hoy dia sigue una especie de
confrontacién entre los coredgrafos y maestros tradicionales y los
“posmodernos” o conceptuales. (2017)

Dicha variedad y mezcla de estilos y técnicas, segiin Sylvia Ramirez,
“tiene que ver con la experiencia, los estudios y las compaiias
dancisticas con las que Socorro Bastida particip6” (2004), pero
también como vimos, es evidente que influyeron los avances técnicos
que se registraron en esos anos.

. Con respecto a la revision e inclusiéon que Socorro Bastida hizo de
otras técnicas, como Graham, Limén, Humphrey, puede decirse que
era necesario contemplarlas porque la danza moderna poco a poco
se fue transformando en danza contemporanea, y ésta cada vez fue
mas aceptada y reconocida en el mundo.

Antes de la década de los 60, se hablaba de danza moderna como
una innovacion que se manifest6 a principios del siglo XX a raiz de

un rompimiento con los canones y teorias del ballet, cuando Isadora
Duncan tuvo el impulso de “bailar su propia vida”. Te6éricamente, el
trabajo corporal en la danza moderna se bas6 en funciones organicas
como contradicciéon y expansion, caida y recuperacion, tension y
relajacion, ritmo respiratorio, etcétera. Se concibe todo movimiento
como proveniente de una fuente central y fuerza reguladora, el torso ...
Segun el historiador John Martin, el nacimiento de la danza moderna
se remonta a dos fechas fundamentales: 1926, cuando Martha Graham
dio su primer recital, y 1928, afio en el que Doris Humphrey y Charles
Weidman se presentaron, también con sus nuevas propuestas, ante el
publico de Nueva York. (Durén, 2014, pp. 128-129)

STA
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Apartirdeladécadadelos 60, el concepto de danza moderna cambi6
por el de danza contemporanea; la continuidad que hay entre ellas
es la necesidad de expresar la problematica que vive el ser humano
en el siglo XX, la diferencia es la autonomia que consigue la danza
contemporanea respecto de las demads artes; ya que a través del
lenguaje dancistico

se transmiten mensajes literalmente intraducibles a otros lenguajes.
Su producto, en el espacio escénico, nos remite a vivencias,
asociaciones, emociones, ideas y sensaciones, cuya interrelacion
artistica enriquece de una manera positiva nuestra percepcion
del mundo ... Un bailarin de danza contemporanea tiene el cuerpo
entrenado para responder a cualquier demanda técnica basada en
la expresividad, asi como una sensibilidad artistica cultivada que
le permite percibir y enriquecer las necesidades del coredgrafo.
El bailarin, por lo tanto, es un coautor ... La danza contemporanea
podra cambiar de nombre con el tiempo, pero durante esta segunda
mitad de siglo la denominaciéon es aceptada en todos los medios
dancisticos del mundo”. (Duran, 2014, pp. 129-130)

. La visidn que Socorro Bastida tuvo con respecto a la capacitacion

de los maestros de danza del 1Mss fue holistica y vanguardista.
Holistica, en el sentido de que no se redujo a la revision técnica de
la danza, sino que les proporciond materiales enfocados a mejorar
la comunicacion entre los docentes y estudiantes, en reflexionar
acerca de la responsabilidad que el maestro o director de danza
posee frente a sus bailarines, en la importancia de la integracion
grupal y de la revision de materiales de otras areas del quehacer
humano. Vanguardista porque incluy6 materiales innovadores para
el momento, como fueron los relacionados con la sensibilizacion
artistica y la necesidad de incluir juegos coreograficos.

. El hecho de que se abrieran talleres de danza clasica y moderna

en el IMSS y que estos tuvieran una gran demanda, refleja que la
comunidad en general estaba abierta a aprender y a practicar otras
disciplinas dancisticas y no cefiirse a la danza folclérica; también
permitié comprobar que estas disciplinas no sélo son privilegio de
unos cuantos, sino que la poblacién en general puede practicarlas
y disfrutarlas; asimismo, abri6 la posibilidad de practicarse no sélo
con fines profesionales, sino por multiples razones como pueden ser:
ocupar el tiempo libre, bajar de peso, mejorar fisica y mentalmente,
convivir con otras personas, tener la experiencia de presentarse
en un foro, moverse y conocer se cuerpo, disfrutarla o verla como
otro ejercicio fisico. Este tltimo punto, es importante porque a otras
personas les abri6 la posibilidad de practicarla como deporte.



25 | ARTES LA REVISTA

6. Laensefanzano profesional de la danza es una gran responsabilidad
que exige de los maestros seriedad, profundidad, compromiso
y profesionalismo, equiparable a la misma exigencia que se les
demanda a los maestros que se dedican a la formacién de bailarines
profesionales,ladiferenciasoélotiene que ver conlas particularidades
de la poblacién a la que atienden y se dirigen.

7. La metodologia para la ensefianza no profesional de la danza hasta
la fecha es un rubro pendiente, que es necesario atender dado que
cada vez mas, la poblacion en general se interesa en el aprendizaje
y practica de la danza, por lo tanto, habria que elaborar una
metodologia rigurosa y bien fundamentada para cada comunidad
(nifios, jovenes, adultos, tercera edad, ciegos, sordos y personas con
otras discapacidades) y género dancistico (danza clasica, espafiola,
folclorica, bailes de salon, etcétera).

8. Estudiar estos textos permite caer en la cuenta de que en México no
se parte de cero, hay un camino recorrido fructifero y exitoso y que es
menester revisarlo para extraer de las experiencias los aciertos y las
debilidades. Por lo tanto, los encargados de la ensefianza y practica
dancistica tenemos un compromiso fundamental que es responder
a las necesidades y requerimientos de la profesionalizaciéon de la danza
en México y de las diferentes comunidades que estan demandando
el aprendizaje de un género o varios géneros dancisticos.

Para cerrar sélo quiero recordar a Hans-Georg Gadamer cuando dice: “La
interpretacion se hace necesaria alli donde el sentido de un texto no se
comprende inmediatamente, alli donde no se quiere confiar en lo que un
fendbmeno representa inmediatamente” (1977, pp. 409-410) y comprender
quiere decir: “integrar un determinado texto en el contexto de la historia
de la lengua, de la forma literaria, del estilo, etc., y finalmente, en el todo
del nexo vital histérico” (1977, p. 410).
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Resumen

A partir de la implementacién del Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC) y
su programa de escuelas de musica tradicional, la region del oriente antioqueio ha tenido
un desarrollo importante en las agrupaciones de cuerdas pulsadas. A pesar de ello, no se
halogrado acordar entre los formadores qué caracteristicas deben tener los repertorios o
qué dosificacion hacer de las técnicas de cada instrumento para desarrollar gradualmente
las habilidades musicales de sus aprendices. Esta claro que cada uno de los instructores
tiene una forma particular de enfrentar las dificultades de sus estudiantes. Por ello,
fruto de la investigacién Bandola, tiple y guitarra: Didlogos sobre pautas de ensefianza-
aprendizaje de repertorios por niveles en el oriente antioquenio, se recogen en este articulo
su experienciay sus criterios como elementos de vital importancia parala construcciéon de
un material de estandares por niveles que guie la produccién de repertorios pedagégicos
y aporte a la formacién musical de los nuevos intérpretes de bandolas, tiples y guitarras
en la regidn.

Palabras clave: Cordéfonos andinos colombianos, repertorio por niveles, pedagogia
musical, bandola, tiple.

1 Proyecto de investigacion presentado al Fondo de Apoyo a proyectos de Grado y Pequefios Proyectos. Grupo de
investigacion Musicas Regionales, asesor Gustavo A. Lépez G.
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Abstract

Beginning with the enforcement of the National Musical Plan to Live Together (Plan
Nacional de Musica para la Convivencia —PNMC—) and its program of Folk music
schools, Eastern Antioquia region has shown an important development in pulsated
chord ensembles. Despite this, instructors have failed to come to an agreement regarding
which features repertoires should have or how to dose each instrument techniques
to gradually develop music skills in their trainees. It is clear that each instructor has a
particular way to address his/her students’ challenges. Therefore, as the outcome of the
research called Bandola, tiple, and guitar. Dialogues on guidelines for teaching-learning
levelled repertoires in Eastern Antioquia (Bandola, Tiple y Guitarra: Didlogos sobre pautas
de ensefianza-aprendizaje de repertorios por niveles en el oriente antioqueiio), we are
compiling in this paper instructors’ experience and criteria as vitally important elements
for building up a standardized literature in order to guide pedagogic repertoires, and
contribute to the musical development of new bandola, tiple, and guitar performers
across the region.

Keywords: Andean Colombian chordophones, repertoire by levels, bandola, tiple.

Introduccion

;Qué elementos metodolégicos serian fundamentales en un proceso de
iniciacion para trio instrumental colombiano de bandola, tiple y guitarra?
;Como dosifican los maestros la dificultad (complejidad) de las piezas
escritas para este formato andino colombiano en concordancia con el
nivel de sus estudiantes? y ;A partir de qué pardmetros deberian elegirse
los materiales de apoyo? Estas y otras preguntas surgen al momento
de elaborar un repertorio —o arreglo— para determinado nivel de
ensefianza de los cordéfonos de la regién andina colombiana, y fueron
el planteamiento central del problema en el proyecto Bandola, tiple y
guitarra: didlogos sobre pautas de ensefianza-aprendizaje de repertorios
por niveles en el oriente antioquerio. Al parecer, estas inquietudes tienen
multiples respuestas, algunas de ellas incluso cuestionables. Un ejemplo
de ello se puede ver en el estado del arte realizado a partir del compendio
de trabajos creativos y pedagdgicos escritos para un determinado nivel,
que circulan en la region del Oriente antioquefio.

Un analisis de estos repertorios devela que los parametros que aplica un
compositor o arreglista para hacer sus obras difieren de los de otro que
escribe para el mismo nivel. Esto se debe a que en la ensefianza de las
cuerdas andinas suelen prevalecer las experiencias individuales sobre
la busqueda colectiva de alternativas. Lo anterior no permite trazar un
camino con la sana y necesaria intenciéon de lograr una experiencia musical
mas razonada.
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Este proyecto de investigacién se propuso crear un espacio en el que
sea fundamental el didlogo de saberes entre los maestros involucrados.
Dado que cada uno a partir de su experiencia ha desarrollado una forma
particular de enfrentar las dificultades de sus estudiantes, es importante la
comunicacién entre ellos parala construccién de un material de estandares
por niveles como guia en la produccién de repertorios pedagogicos.
En este sentido, el proyecto tuvo como objetivo general definir pautas
técnico-escriturales por niveles para la creacién de repertorio, ademas
de la ensefianza de las cuerdas andinas colombianas —bandola, tiple y
guitarra— a partir de la sistematizacion y el analisis de la experiencia de
formadores de esta practica musical.

Se estudiaron entonces los métodos que siguen los maestros del oriente
antioquefio (Carmen de Viboral, Marinilla, Rionegro, La Ceja) para
acercar a sus estudiantes a los instrumentos tradicionales de cuerdas,
en particular la bandola y el tiple. Igualmente, se tuvieron en cuenta las
experiencias formativas de las escuelas en torno a las propuestas técnicas
de cada instrumento, segun niveles de complejidad, que permiten a los
estudiantes explorar las posibilidades de los mismos, acercarse a ellos
mediante la ludica y desarrollar su potencial musical.

El proyecto se desarrollé implementando una estrategia metodoldgica de
investigacion-accidon educativa, definida por John Elliott como “el estudio
de una situacién social con miras a mejorar la calidad de la accién dentro
de ella” (2000, p. 23), e incluy6 la observacidn participativa de algunos
procesos de formacién en los municipios objeto de estudio, la realizaciéon
de entrevistas semiestructuradas con maestros que lideran este tipo de
propuestas y el andlisis de una muestra conformada por las obras mas
recurrentes en la practica musical de las escuelas visitadas.

Antecedentes de la definicion de niveles en las cuerdas
tradicionales andinas

;Cudles son los materiales de mayor circulacion en la region y el pais y por
ende los de mayor impacto en los procesos pedagdgicos locales? ;Hasta
donde se aborda en dichos materiales el problema de los niveles? Estas
son las preguntas que guiaron el estado del arte realizado para el proyecto
y hacen parte también del trabajo de grado Cuerdas andinas colombianas:
una propuesta de didlogo entre sonoridades tradicionales y contempordneas
(Quintero, 2017). En esta indagacidn se pone en evidencia que el problema
no se ha abordado de manera sistematica o deliberada, como indicé
Quintero (2017):
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la mayoria de los materiales que circulan no han pensado la elaboracién
de repertorios por niveles, o al menos, no lo manifiestan entre sus
objetivos. Sin embargo, es evidente que gran parte de ellos esta destinada a
instrumentistas con minimo un afio en el proceso formativo en cord6fonos
tradicionales. (p. 13)

Gracias a los esfuerzos del Plan Nacional de Musica para la Convivencia
(PNMC), entre otros, los instrumentos tradicionales estan tomando nuevos
aires. Cada vez es mas comun encontrarse con nuevos intérpretes de
bandolas, tiples y guitarras. Sin embargo, es necesario elaborar materiales
que encaren progresivamente las dificultades especificas de cada uno de estos
instrumentos para desplegar la gradacién de los repertorios que posibilite
al instrumentista descubrir sus propias capacidades musicales y, de este
modo, lograr que su nivel de formacién esté en constante evolucion.

Sobre este tema Héctor Fabio Torres (2015), refiriéndose a uno de los
procesos que lider6 en el Eje Cafetero, dice: “La especialidad de las obras
radica en que todas fueron estudios para motivar la interpretacion de la
guitarra, el tiple y la bandola” (p. 179). Lo que sugiere que debe haber,
ademas de un componente musical atractivo para los estudiantes, un guifio
del compositor —o arreglista— que haga que el estudiante sienta que la
pieza le es asequible en el estado actual de dominio del instrumento.

Pero no solo los estudiantes se benefician con esta gradacién, pues, en
palabras de Estefania Ospina Giraldo, “determinar unos grados de dificultad
permite al profesor adquirir mas conciencia y conocimiento coherente en el
momento de componery ensefar en agrupaciones de cuerdas tradicionales”
(2017, p. 5). Es decir, mediante esta orientacidn, compositores, arreglistas y
docentes, pueden conocer los alcances técnicos e interpretativos de sus
estudiantes, y en consecuencia, crear, arreglar o seleccionar los repertorios
mas apropiados para sus procesos pedagogicos.

De acuerdo con el estado del arte, los compositores de la practica
musical de cuerdas tradicionales colombianas cominmente escriben
el repertorio para cada etapa del proceso pedagogico (iniciacion, pre-
estudiantina, estudiantina o conjunto) segin su propio criterio. No
obstante, es necesario reconocer que en los ultimos afios se han retomado
los parametros de gradacion empleados por las agrupaciones de vientos,?
entre los que se encuentran “los métodos colectivos de formacién
bandistica norteamericanos ... y la propuesta didactica del maestro
Victoriano Valencia® con el apoyo del Ministerio de Cultura” (Montoya y
Cuaical, 2017, p. 56).

2 La gradacién de los ensambles también es tomada de dicho enfoque de las bandas de vientos.

3 En particular, el texto Los grados de dificultad para banda, el contexto colombiano (Valencia, 2011).
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Una de las aplicaciones a las cuerdas andinas colombianas de la propuesta
de Victoriano Valencia fue realizada por Estefania Ospina Giraldo en su
tesis de pregrado llamada Sensaciones: Suite para orquesta de cuerdas
tradicionales (2017). Para la elaboracién de este repertorio, que incluye
ejercicios preparatorios para su montaje, toma como punto de partida
sus vivencias como integrante de la estudiantina Cuerdas Urbanas del
municipio de Rionegro, su conocimiento como intérprete del tiple y su
experiencia como formadora de estos instrumentos (Ospina, 2017, p. 1).

Enpalabras de Victoriano Valencia,los grados dedificultad hacenreferencia
a “un conjunto de consideraciones en distintos niveles de estructuracion
musical que permiten identificar la coherencia y ordenamiento de los
repertorios dentro de un proceso de formacion bandistica favoreciendo el
desarrollo técnico e interpretativo de la agrupacion” (Valencia, 2011, p.2).

En su trabajo de maestria Eleccion y ensayo del repertorio para la banda
escolar o paraescolar segiin grados de dificultad, ejemplificados con tres
obras, Padilla (2015) delinea esos elementos como “los parametros
que definen el estado avanzado de estudio o proceso de la agrupacion
de acuerdo con su tiempo de trabajo, madurez, habilidad instrumental,
conceptos musicales, etc” (p. 4).

Como sintesis del trabajo realizado por Padilla para las bandas de
viento se podria dividir el proceso en dos grandes etapas: una inicial,
que comprende los niveles 1 y 2, en la que los estudiantes adquieren la
destreza manual para ir fortaleciendo las habilidades técnicas de emision,
proyeccion e interpretacion, que son bases fundamentales para la
practica musical. En la segunda etapa, “los estudiantes habran superado
los problemas técnicos basicos de digitacion, respiracion, embocadura y
manejo apropiado de la dinamica y de las articulaciones, y avanzan hacia
los niveles poiético y estésico” (Padilla, 2015, p. 38). En este punto, el
estudiante ya tendra suficientes herramientas para realizar un analisis
mas profundo de las piezas del repertorio y podra emplearlas para
mejorar su interpretacion.

El desarrollo progresivo de la técnica instrumental demanda claridad
en los elementos que constituiran cada nivel. Es por esto que cada etapa
de desarrollo instrumental estd compuesta de una serie de parametros
que deben tenerse en cuenta para mantener la coherencia con los demas
grados de dificultad, como se desglosa en la tabla 1.
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Tabla 1 Pardmetros para medir el desarrollo en diversos aspectos de la técnica instrumental

Aspectos Parametros
Timbrica Formato
Registro
Ritmico-métrico Métricas
Figuracion
Tempo
Melédico Intervalica
Relacion escala-acorde
Extension
Armoénico Sistema
Acérdica

Funcionalidad

Textura y orquestacion | Roles
Densidad arménica
Densidad timbrica

Técnico-expresivo Dindmicas
Articulaciones

Efectos

Emisién y mecanismos

Formal Estructura
Duracién
Géneros

Para contribuiraladiscusidn, el Instituto de Culturay Patrimonio de Antioquia,
con el apoyo de la Gobernaciéon de Antioquia y la Facultad de Artes de la
Universidad de Antioquia, publicé el contenido multimedia Repertorios
diddcticos para cuerdas andinas colombianas (2010) con el objetivo de:

aportar elementos e insumos que ayuden al director de las agrupaciones a
planear los contenidos a ensefiarse en los primeros afios de contacto con
el instrumento, es decir: los primeros acordes, escalas, las digitaciones que
sean mas amigables para la motricidad del aprendiz. (Instituto de Cultura y
Patrimonio de Antioquia, 2010)

Dicho material retiine a compositores como Gustavo Adolfo Diez Henao,
John Jaime Villegas Londofio, Yeison Bedoya Alvarez y Jorge Humberto
Laverde M., quienes presentan dieciséis obras ordenadas en una gradacion
acorde con “los afios de practica con el ejercicio de la lectura musical y
la interpretacion del instrumento” (Instituto de Cultura y Patrimonio de
Antioquia, 2010). En coherencia con ello, define caracteristicas de los
grados1,11/2y 2.

La publicacién presenta un listado de caracteristicas entre las que se
destacan:

a. Definicidn de limites a la duracién de las obras en la cantidad de
compases por cada nivel, asi: grado 1: 40 a 60 compases; grado 1
1/2:50 a 70 compases, y grado 2: 50 a 80 compases.
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b. En la figuracién ritmica, la aplicacién de redonda, blanca, negra
y patrones simples de corcheas desde el primer nivel. A partir
del nivel 1 1/2 se permiten los tresillos de corchea y negras
con puntillo; luego, en el nivel 2 puede introducirse patrones
simples de semicorchea, corcheas con punto y tresillos de negra.
En las melodias deberian predominar los grados conjuntos,
pero en caso de emplear saltos, los mismos no deben requerir la
reacomodacién de la mano.

c. Las tonalidades empleadas contienen un maximo de dos
sostenidos. No se definen tonalidades con bemoles. Solo en el
nivel 2 se enuncia la pertinencia de los modos dorico y mixolidio.

d. Los acordes empleados en guitarra y tiple no involucran la cejilla
en ninguno de los niveles.

e. Los instrumentos conservan su papel tradicional en el conjunto
(melodia en la bandola, acompafnamiento ritmico-arménico en
el tiple y la guitarra); sin embargo, en el grado 2 se considera
oportuno que el tiple o la guitarra generen pequefios cantos
acompafiandose entre si o con la bandola. (Instituto de Culturay
Patrimonio de Antioquia, 2010)

En conclusion, los niveles se entenderan, de un lado, como todas aquellas
caracteristicas técnicas instrumentales, interpretativas, formales,
timbricas, etc. de las obras, que deberian ser tenidas en cuenta para lograr
un acercamiento progresivo a los repertorios de cuerdas tradicionales.
Adicionalmente, esos aspectos técnicos instrumentales se concebiran
como variables que dan cuenta del desarrollo pedagogico y artistico de
cada proceso musical en su contexto particular.

Resultados obtenidos

Consideraciones metodologicas y sus implicaciones en los niveles

De las observaciones de campo y las entrevistas realizadas se concluye
que la mayoria de los formadores concuerdan en la necesidad de crear sus
propias metodologias y adaptar los repertorios a su disposicion, que no
necesariamente estan disefiados para el formato, con el fin de solventar
las necesidades especificas de su agrupaciéon. Esta dindamica incluye
ejercicios o trabajos compositivos de los estudiantes. El maestro Carlos
Mario Franco da muestra de lo anterior al utilizar métodos de guitarra que
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adapta a los demas instrumentos (Comunicacién personal, 13 de julio de
2016). En adicién, John Castafio observa las potencialidades del conjunto
y el nivel de cada integrante para crear obras sencillas que permitan a los
estudiantes leer en su propio instrumento (Comunicacién personal, 14 de
septiembre de 2016).*

La practica instrumental exige el desarrollo gradual e integral de la
motricidad; por ello, se presentan ejercicios ritmicos empleando el cuerpo
o la ejecucion de instrumentos de pequefia percusion como alternativa
previa a la formacion instrumental con los cord6fonos. Como lo pone en
evidencia Edwin Londofio Villa:®

Trabajamos mucho con la parte del bombo, corriendo en el saléon, o con
una pequefia percusiéon. Uno trabaja por ejemplo la guacharaca, el otro
... con las maracas, ... con un chucho o unas cucharas. Se buscan algunas
rondas, algunos juegos, o algunos trazos ritmicos que ellos puedan
solucionar a partir de los instrumentos de pequefia percusion. (E. Londofio,
comunicacién personal, 18 de octubre de 2016)

La vivencia corporal de la musica acercard a los aprendices a la
comprension de las alturas, el ritmo, entre otros elementos que intervienen
en la organizacion en el tiempo de los sonidos. Ademas, esta puede ser
empleada como alternativa para evitar la monotonia en las sesiones de
clase y relajar el cuerpo después de haber mantenido por cierto tiempo
una postura mas estatica.

Los procesos de formacion de la region se centran en la interpretacion
del instrumento, lo que traslada la comprensién teérica de la musica a un
papel secundario debido al afan por mostrar avances rapidos. Sin embargo,
algunos formadores se han ocupado de este tema en la medida en que
la curiosidad de los estudiantes lo ha requerido. Por un lado, Luz Elena
Goémez expresa que en sus procesos se realiza un acercamiento a la lectura
musical con ejercicios ritmicos previos al solfeo (Comunicacién personal, 29
de octubre de 2016). Al contrario, Diego Agudelo aborda los contenidos
ritmicos desde el juego: “No hablo todavia como tal de las figuras musicales,
sino que empiezo simplemente con el ritmo que tengamos al correr; al tocar
un instrumento y ya después voy metiendo todo ese lenguaje que quiero
que asimilen” (Comunicacion personal, 28 de julio de 2016).

4 En el mismo sentido, José Luis Betancur sugiere, para otros contextos, la creacion de los repertorios segun las
capacidades y necesidades técnicas de cada grupo, emulando estrategias metodologicas que ya empleaba Johann
Sebastian Bach con sus estudiantes (Comunicacién personal, 19 de octubre de 2016). Y, en sentido similar, Oscar
Orlando Santafé, desde su experiencia en procesos pedagdgicos universitarios, plantea la necesidad de crear
repertorios que tengan en cuenta las caracteristicas de estos instrumentos: “pensar los métodos desde los
mismos instrumentos no como ‘traducciones’ de la guitarra” (Comunicacién telefénica, 19 de marzo de 2019).

5 De acuerdo con los pedagogos musicales “clasicos”, la iniciacién musical no necesariamente se tiene que hacer
sobre un instrumento especifico. “La educacién musical puede y deberia comenzar antes de la practica de un
instrumento” (Willems, 1976, p. 9).
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En este aspecto, John Castafio se apoya en el método de Walter Kolneder
(1910-1994) para la lectura con los instrumentos del conjunto andino
colombiano y va aumentando la complejidad de manera progresiva:
“empiezan afuncionar con dosnoticasy enlamedida en que van avanzando
le van poniendo mas” (Comunicacion personal, 14 de septiembre de 2016).
Carlos Franco, por su parte, ha aplicado ejercicios de lectura de la guitarra
a los demas instrumentos: “Encontramos que ese método nos servia para
hacer una especie de ensamble en la preestudiantina [porque] comienza
leyendo en la primera cuerda mi, fa, sol” (Comunicacién personal, 13 de
julio de 2016).

En relacion con la participacién del cuerpo en el proceso de ensefianza,
la mayoria de los formadores lo consideran Unicamente en el aspecto
postural, en relacion con el instrumento; es decir, la preparacion para
recibirlo. Solo una de las experiencias facilita la exploracién de sus
posibilidades sonoras, la de Diego Agudelo, quien lo incluye como parte
de un trabajo integral del ritmo, como se vio arriba, incluso haciéndolo
un elemento central: “Siempre trabajo ... el cuerpo como instrumento, no
con los instrumentos fisicos como la bandola, el tiple, la guitarra, sino con

ese cuerpo que tenemos aca” (Comunicacién personal, 28 de julio de 2016).

Respecto al acercamiento a los instrumentos, se observa que la mayoria de
los estudiantes inician con la guitarra. Tal vez, segin lo expresado por los
maestros, porque es un instrumento relativamente econémico, ademas de
ser el mas familiar para ellos. En consecuencia, los procesos con bandola 'y
tiple se nutren de los estudiantes que buscan acceder ala guitarray que por
una u otra razon se interesan o son motivados por los demas cordéfonos
del formato. El caso de la estudiantina liderada por Edwin Londofio es
ilustrativo sobre las estrategias generalizadas que funcionan en la region
para acercar intérpretes a estos instrumentos: “la invitaciéon directa a
estudiantes de guitarra, la presentacion de la agrupacién en espacios para
la formacién de publicos y la motivaciéon por parte de compafieros que
ejecutan este tipo de instrumentos o que han tenido interaccién con ellos”
(Comunicacion personal, 18 de octubre de 2016).

A propdsito, vale la pena mencionar que la mayoria de los profesores de la
region tienen formacion en la guitarra, y debieron explorar las alternativas
técnicas en instrumentos como la bandola o el tiple para poder instruir
a sus estudiantes. Ademas, ante la ausencia de estudiantes interesados
en interpretar la bandola, los formadores se dieron a la tarea de aprender a
interpretar este instrumento y participar en talleres que les ayudaran en
ese sentido.
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Dos maestros proponen otras alternativas para solventar la falencia de
bandolistas y tiplistas en sus grupos. De un lado, Carlos Franco divide el
proceso en tres niveles. Durante los dos primeros se realiza la iniciacién a
partir de la guitarra; en el tltimo se hacen talleres de exploracién con la
bandola, el tiple, el bajo eléctrico y la bateria, con el fin de que los estudiantes
definan sus gustos por alguno de ellos (Comunicacién personal, 13 de
julio de 2016). Del otro lado, Diego Agudelo emplea material audiovisual
y presentaciones en vivo de agrupaciones para recrear, en el imaginario
de los estudiantes, la sonoridad de estos instrumentos. Luego permite la
exploracién de sus posibilidades y procede a asignar un instrumento a partir
del deseo de cada aprendiz (Comunicacion personal, 28 de julio de 2016).

Es de resaltar que de los procesos de cuerda en la region ha derivado un
numero considerable de estudiantes que han tomado la musica como
proyecto de vida. Mas notorio aun, es que muchos deciden enfocar sus
estudios en instrumentos como la bandola o el tiple. Estos futuros
profesionales estan fortaleciendo el aprendizaje de su instrumento desde
los primeros semestres de la carrera, lo que puede implicar que con el
tiempo las técnicas implementadas en estas escuelas de cuerdas andinas
no estén tan ligadas a la guitarra, y se desarrolle el potencial musical de la
region desde un manejo instrumental mas depurado.

Una vez iniciado el trabajo musical es necesario garantizar su continuidad.
La parte motivacional es considerada el motor fundamental para lograr
dicho objetivo. En las primeras etapas no se puede negar que el resultado
sonoro y el éxito del proceso estimulan la participacién de los estudiantes
en las agrupaciones de cuerdas tradicionales. Luz Elena Gémez daba cuenta
de ello cuando comentaba que los nuevos integrantes se iban sumando a la
agrupaciéon a medida que avanzaban, que sonaban los repertorios y que
todo se escuchaba bonito (Comunicacién personal, 29 de octubre de 2016).

Otro aspecto clave para promover la permanencia en los procesos
es la eleccién de repertorios, “un repertorio que capte la atencion de
estos chicos, que les guste, que lo disfruten, que lo canten” (]J. Castafio,
comunicacion personal, 14 de septiembre de 2016). Sin embargo, entre
algunas agrupaciones,

suele pensarse que basta con resaltar el ancestro, la tradicién de estas
practicas, para sustentar esos proyectos y, mas que ello, para garantizar
su apropiacién por parte del publico. Pero no es asi; por el contrario,
muchos jovenes y aun adultos no las ven como propias, por ello es
valida la preocupacién de muchos musicos respecto a cdmo multiplicar
esos destinatarios de las propuestas artisticas y hacer mas efectiva la
comunicacién. (Rendon, et al. 2014, p. 69)
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A propésito, pocos procesos de cuerdas en el oriente incluyen estilos
musicales de otras latitudes para lograr captar otro tipo de publico. Quiza
la tendencia mas marcada es la liderada por Carlos Mario Franco en el
municipio de Rionegro, quien se ha propuesto interpretar ritmos como
blues, rock, bossa nova, salsa, a la par con musicas disefiadas propiamente
para el formato.® De esta manera acerca a los estudiantes a la sonoridad
de estos instrumentos, ya que “los chicos son muy distantes a la musica
tradicional” (Comunicacién personal, 13 de julio de 2016).

(Habra una mejor manera de aprender a interpretar un instrumento
que tocando las canciones que nos gustan, que nos traen recuerdos, con las que
tenemos alguna conexion? Sila formacién musical debe partir del contexto
de los estudiantes y dialogar con los “ideales” propuestos por el profesor,
durante todo el proceso de la ensefianza habra que dejar los prejuicios para
poder encontrar en cualquier melodia y recurso didactico elementos que
desarrollen la habilidad instrumental del interesado. No siempre los
estudiantes de los primeros niveles estan dispuestos a interpretar musica
desconocida, pero si se puede lograr un acuerdo en que se equilibre tanto
lo que los estudiantes quieren aprender como lo que el profesor considera
que es necesario. En ese orden de ideas, se podria asignar un punto mas
de dificultad a las canciones que ellos eligen y la dificultad normal a las que
el profesor designa, esto con el fin de que el estudiante potencie sus
capacidades a través de las canciones que le gustan.

Después de consolidar un grupo, se hace necesario buscar alternativas para
conseguir la permanencia de sus integrantes. Es menester que el director
preste cuidadosa atencién a las inquietudes del aprendiz en cuanto a la
elaboracion de sus propias composiciones. Por ejemplo, en agrupaciones
de Rionegro y de El Carmen se realizan montajes de piezas compuestas
—o arregladas— por los mismos integrantes. Ademas, particularmente en
El Carmen, acogen algunos trabajos creativos del compositor Alejandro
Jaramillo Parra quien, por su cercania a este proceso, motiva la agrupaciéon
con obras exclusivas y anima a los integrantes a hacer lo propio.

Particularidades de los instrumentos y caracteristicas técnicas
de su ejecucion

El objetivo de este trabajo investigativo no es el abordaje de los elementos
técnicos y pedagogicos de la ensefianza de las cuerdas; sin embargo, se
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6 En la actualidad las formas de acercarse al instrumento son muy diferentes. Los jévenes, ademas de interpre-
tar ritmos tradicionales andinos colombianos, se estan apoderando de la sonoridad del instrumento aplicindolo
a otros géneros: se explora la sonoridad en musicas de otras latitudes como un ejercicio de reconocer el origen
del instrumento y la posibilidad de explorarlo en otros contextos (Oscar Orlando Santafé, comunicacion telef6-
nica, 19 de marzo de 2019).
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retoman unas preocupaciones que son importantes para los formadores y
que estan directamente relacionadas con caracteristicas de cada nivel del
procesoy, como esobvio, conlas pautas para tener en cuenta enla producciéon
de repertorios. En ese sentido, se presentan algunas caracteristicas fisicas e
interpretativas comunes entre los instrumentos en cuestion.

Al igual que en otros instrumentos, la interpretacion de la bandola, el tiple
y la guitarra requiere el desarrollo de la motricidad y la disociacién de
los movimientos realizados por cada mano. Ademas, estos instrumentos
comparten el manejo de los dedos en la mano izquierda sobre el diapason
marcado con trastes, por lo que se pueden disefar estrategias comunes
para hacer hincapié en técnicas de fortalecimiento de los dedos, y
posibilitar el avance en los repertorios (]J. Castafio, comunicacion personal, 14
de septiembre de 2016).

Para empezar, la guitarra es el instrumento mdas reconocido entre los
que conforman el conjunto. Las opiniones frente a la formacién en
este instrumento estan mas estandarizadas; sin embargo, las diferencias se
encuentran en el énfasis o el papel que desempena el instrumento en el
trio; la mayoria de las experiencias se centran en el papel arménico.

Lainfluencia de lamusica comercial ha posibilitado la practica de diferentes
ritmos rasgueados en la guitarra. Frente a esta situacion cabe preguntarse:
ies pertinente dedicar mayor esfuerzo a los arpegios o ensefar rasgueos?
John Castafio manifiesta que no es usual en sus procesos ensefiar a
zurrunguiar,’” aunque no impide que sus estudiantes lo hagan; prefiere
desarrollar la motricidad a partir del trabajo con arpegios (Comunicacion
personal, 14 de septiembre de 2016).

La cejilla® es quizd “la piedra en el zapato” de la formacién de los
guitarristas. A proposito de este tema, Edwin Londofio plantea una
alternativa para practicarla: “pedir a los estudiantes sostener la guitarra
entre pulgar e indice emulando la cejilla desplazada por cada uno de los
trastes” (Comunicacién personal, 18 de octubre de 2016).

En cuanto al tiple, podemos decir que su estructura es similar a la de
la guitarra. No obstante, el tiple es mas pequefio y tiene mayor numero
de cuerdas’. Las melodias o acompanamientos realizados con este

7 Término coloquial usado para referirse a los rasgueos en la guitarra y el tiple, ejecutados con la mano derecha.

8 La cejilla consiste en pisar sobre el diapasén minimo dos cuerdas a la vez con uno de los dedos de la mano
izquierda (normalmente el dedo indice).

9 Cuenta con cuatro 6rdenes de tres cuerdas cada uno para un total de doce cuerdas de acero que producen su
caracteristico timbre brillante. Las cuerdas son afinadas de agudo a grave en la siguiente manera: mi (primer
orden), si (segundo orden), sol (tercer orden) y re (cuarto orden). A partir del segundo orden, la cuerda del
medio debe afinarse una octava por debajo de las otras dos cuerdas llamadas requintillas.
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instrumento tienen una sonoridad brillante. El papel ritmico-arménico
del instrumento requiere la mecanizacién de “la direccién del rasgueo
segln el ritmo” (E. Londofio, comunicacién personal, 18 de octubre de 2016)
y, paulatinamente el cambio de posiciéon de las ufias para conseguir el
aplatillado, efecto de mayor complejidad y exigencia. A fin de conseguir el
efecto Brisa, bastara con rozar las cuerdas con las yemas de los dedos a la
altura de los trastes (Sul tasto).*’

Las entrevistas no hicieron referencia al papel melddico del tiple, quiza
porque no es una preocupacion en la formacion inicial. Sin embargo, en
la observacion de campo se pudo constatar el uso de esta funcion dentro
de los montajes. En lo concerniente a la instruccion de los tiplistas de la
region, se puede decir que esta ha derivado de la formacién guitarristica de
sus profesores, lo que una vez mas pone en evidencia la actual escasez
de intérpretes de este instrumento en la region.

Una diferencia de labandolarespecto ala guitarray el tiple es que el disefio
caracteristico de sus aros no permite que el instrumento se estabilice
en las piernas del intérprete. Su tamafio, en relacién con los otros dos
cordo6fonos del formato, es menor, al igual que la distancia entre sus trastes.
La cantidad de cuerdas!! y la alta tensién de las mismas requiere un trato
diferente de la bandola en comparacion con los otros dos instrumentos.
Una de estas diferencias, de acuerdo con los formadores, es la edad
apropiada para iniciar; segtn ellos, no es recomendable hacerlo antes de
los ocho afios, mientras que con el tiple y la guitarra se recomienda iniciar
a mas temprana edad.

En el tiple y en la bandola es necesario sostener el plectro entre los dedos
para alternar melodias con arpegios y rasgueos, entre otros movimientos
requeridos en su interpretacion.'? Para desarrollar la precisiéon en el
desplazamiento de antebrazo con respecto a las cuerdas, Edwin Londofio
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10 Oscar Orlando Santafé comenta que, en sus procesos en la Universidad Pedagégica Nacional, evita encasillar
a los estudiantes en resultados sonoros especificos. En cambio, permite que amplien el horizonte de sus
posibilidades sonoras. Para él, “el aplatillado, mas que un asunto para ensefiar, es una oportunidad mas para
explorar el instrumento” (Comunicacién telefénica, 19 de marzo de 2019).

11 Seis 6rdenes agrupadas con dos o tres cuerdas para un total de 12, 14 o 16 cuerdas segun el caso.

12 El formador Manuel Bernal Martinez describe en su articulo La bandola andina colombiana: Reseria histdrica,
caracteristicasy bases técnicas de ejecucion cinco movimientos en lamano derecha, necesarios enlainterpretacion
del instrumento. Primero: la flexion del pulgar en la plumada descendente permite que el movimiento contrario
de extension durante la plumada ascendente empareje la intensidad de ambos tipos de plumada, lo que facilita
un fraseo adecuado. Ademas, el angulo de incidencia de la pluma sobre las cuerdas cuando se realiza el trémolo
estd dado por este componente de movimiento. Segundo: los movimientos laterales de la mufieca son la fuerza
principal en la produccién del sonido y muy importantes, junto con el movimiento de rotacién, en la calidad e
intensidad del trémolo. Tercero: el movimiento de rotacién del antebrazo sobre su eje es el que permite tocar
aisladamente un orden sin tener que levantar la mano: le imprime a esta un giro que hace pulsar las cuerdas en
el momento mas bajo del recorrido de la pluma. Cuarto: los movimientos de flexioén y extension del antebrazo
sobre el brazo son los mas gruesos y se involucran cuando hay “saltos” entre 6rdenes y para colocar la mano
segun el orden que se toque. Intervienen también en algun tipo de trémolo y en sonoridades especiales. Quinto:
el peso del brazo permite manejar diversos tipos de intensidad general (2003, p. 13).
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propone ejercicios de pulsacién con movimientos amplios alternando el
ataque entre una cuerda que se mantiene a modo de “pedal” con las demas
(12-23, 12-33, 12-42, 12-52, 1°-6°) (Comunicacion personal, 18 de octubre de
2016). John Castafio propone practicar detenidamente la pulsaciéon en
cada uno de los 6rdenes. En la medida que el estudiante avanza en ese
proceso, recomienda incrementar la dificultad, pidiéndole que identifique
el grupo de cuerdas que esta tocando sin mirar el diapasén (Comunicacion
personal, 14 de septiembre de 2016).

Para conseguir fluidez en las melodias realizadas por estos instrumentos,
se pide que después de cada sonido con el plectro, se cambie la direcciéon
del ataque de la pua. Esta practica llevara al desarrollo progresivo del
trémolo,"® que con frecuencia es una técnica evitada en los niveles iniciales.
Sin embargo, Carlos Franco considera que se debe practicar desde los
primeros niveles para lograr una buena sonoridad posteriormente
(Comunicacién personal, 13 de julio de 2016).

Superposicion entre niveles de formacion

Es comun en la regién que a los procesos de cuerdas pulsadas se sumen
integrantes que provienen de los semilleros y de preestudiantina.'* El
relevo generacional, las capacidades sobresalientes de los estudiantes o la
necesidad del director de fortalecer cierta parte del conjunto son algunas
de las razones por las que esto sucede. Salvo algunas excepciones, estas
nuevas incorporaciones requieren la toma de decisiones con respecto
a los repertorios. Implica retomar obras de menor exigencia (lo que
puede provocar la desercién de estudiantes mas antiguos), o continuar
el proceso normal exigiendo al maximo a los nuevos integrantes (lo cual
puede acarrear, en este caso, el abandono del instrumento por parte de los
nuevos), o una postura intermedia que concilie ambas.

A partir de esta realidad, surge la pregunta: ;qué estrategias se deberian
aplicar en relacién con los estudiantes y con el repertorio para posibilitar
la integracion de los aprendices sin atropellar su proceso formativo?
Frente a esto, John Castafio expresa que, para evitar la frustracion de
los musicos en esta etapa, es necesario exigirles segin sus capacidades.

13 El trémolo en bandolas y tiples consiste en alternar a gran velocidad la direccién del ataque del plectro o la
ufla sobre uno o varios 6rdenes (abajo-arriba, ptia-contra pua).

14 Los semilleros y la preestudiantina son las “incubadoras” de los nuevos intérpretes de cord6fonos andinos.
Para muchos estos procesos se convierten en el primer acercamiento a instrumentos como la bandola o el tiple.
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15 Castano considera necesario asignar papeles que contengan notas de
apoyo a la armonia, o melodias con figuraciéon melédica de redondas,
blancas y negras a estudiantes en etapas iniciales. Asimismo, concede las
melodias o progresiones mas elaboradas a los instrumentistas con mayor
experiencia (Comunicacién personal, 14 de septiembre de 2016). Carlos
Franco, ante esta situacion, hace arreglos a las obras: “Generamos un tiple
3, una bandola 3, una guitarra 3, donde ellos [los estudiantes nuevos]
puedan tocar con unas figuraciones méas simples, con acordes mas sencillos”
(C. M. Franco, comunicacién personal, 13 de julio de 2016).

Analisis y discusion de resultados

La tarea fundamental ... es conciliar con diferentes areas, porque la mayoria
de nuestros compafieros ... ha hecho cada uno su “propia escuela”. Por
tanto, es necesario concertar desde las diversas posturas u opciones, y
pensar una mejor manera para que eso que sabemos llegue al otro lado, y
lo haga de la manera mas completa y clara. (Rendén y Tobdn, 2012, p. 202)

Muchos de los centros de formacién en cuerdas tradicionales no cuentan
con métodos que les ayuden a solucionar las particularidades de un
instrumento. Las dificultades propias de cada proceso requeriran de
ejercicios especificos que ayuden a sobrepasar los obstaculos que se
presenten. La tarea del profesor de musica sera seleccionar o disefiar
el material que considere apropiado para atacar las falencias de sus
estudiantes, y contribuir con el desarrollo del potencial de los musicos a
su cargo. A propdsito, Padilla (2015) apunta:

No debe esperarse que todos los instrumentos o lineas de instrumentos
se adapten a las especificaciones precisas del nivel, ya que, en la mayoria
de los casos, las obras son pensadas como musica y no como parte de un
proyecto pedagoégico. (p. 16)

Algunos compositores consideran que las convenciones por niveles
limitan el proceso de creacion. La cantidad de parametros a tener en
cuenta al escribir musica para los primeros niveles hace de la composicion
una tarea ardua, requitécnico de los instrumentos, para evitar rebasar los
limites de los nuevos intérpretes de cord6fonos.

En contraste, durante la investigacion se escucharon algunas opiniones de
formadores que manifestaban que el definir los niveles podria significar
subestimar las capacidades de los estudiantes. Ante estas apreciaciones,
cabe aclarar que se pretende dosificar la dificultad, acercar los contenidos
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15 Al respecto Oscar Orlando Santafé considera necesario crear el repertorio teniendo en cuenta las necesidades,
las capacidades de cada grupo o cada estudiante en particular (Comunicacion telefénica, 19 de marzo de 2019).
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de la interpretaciéon del instrumento, motivar al alumno a alcanzar el
siguiente paso y a que se convenza de que puede lograrlo. Como expresa
Padilla, “Contar con la obra de inicio no quiere decir que los estudiantes ya
pueden tocar todo de inmediato o por lo menos que lo haran facilmente”
(2015, p. 16); mas bien significa que estd elaborada con base en parametros
que se preocupan por atacar poco a poco las barreras que impone cada
instrumento, y que irdn fortaleciendo gradualmente la musicalidad de los
estudiantes.

Una alternativa, ensayada en otras escuelas del departamento, es la
ensefnanza musical a través de la imitacion, la tradicion oral durante los
primeros niveles de formacién sin ningin prejuicio con el objetivo de:

crear canciones u obras de facil aprendizaje; para ello no solo abordan el
conocimiento a partir de las musicas que escuchan y de sus realidades, sino
también referentes propios sobre la musica colombiana y de experiencias
previas con el instrumento. (Lépez, et al. 2015, p. 136)

Esta propuesta sirve para que los nuevos intérpretes sientan desde las
primeras clases que estan haciendo musica, asi por el momento solo sea
siguiendo las 6rdenes de su instructor. Este estimulo es vital a la hora de
motivarlos a seguir en el proceso musical.

Otraestrategia es el empleo dela tablatura en etapasiniciales de formacion.
En algunos casos se pudo observar su empleo como herramienta para
el acercamiento melddico de los cordéfonos y, en consecuencia, para el
desarrollo de la técnica de digitacion y pulsacion asociada a ella. En esta
alternativa, que no pretende evitar el proceso de la lectura de partituras, se
van dando pautas técnicas para la interpretacion de estos instrumentos: la
digitacion por cuadrantes, la exclusion de las cuerdas al aire para facilitar el
transporte del ejercicio a varias tonalidades por todo el diapasén,’¢ el ataque
arriba-abajo del plectro, la alternancia de los dedos en mano derecha, etc.
—todo un desarrollo a partir de melodias familiares a los estudiantes.

Al igual que en los conjuntos de cuerdas pulsadas de otros contextos, las
agrupaciones de cuerdas en el Oriente antioquefio cuentan con algunos
procesos previos a la estudiantina. La formacién durante este tiempo
prepara a los futuros integrantes del grupo de proyecciéon en aspectos
técnicos —instrumentales— y enlosrepertorios, lo que ameritala creacion
de obras especificas para estas etapas. Son las semillas que perpetuaran,
al menos por otra generacidn, el conjunto de cuerdas pulsadas.

16 Esta opcidn es muy valiosa para la bandola dado que, como lo menciond la bandolista Oriana Medina, gracias
a la afinacién por cuartas es posible emplear la misma digitacién para realizar pasajes melédicos en cualquier
parte del diapasén (Comunicacién personal, 29 de octubre de 2016) cuidando que la nota mdas aguda o mas
grave de la melodia quede maximo sobre el primer o sexto orden, segtn el caso.
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Se busca que los repertorios atrapen a los estudiantes y los motiven
a continuar el proceso de formacion en cuerdas. ;Qué caracteristicas
deberia cumplir entonces una obra musical para conseguir dicho objetivo?
Segun la opinion de estudiantes del proceso de Cuerdas Urbanas de Rionegro,
las obras deberian contar con cambios de velocidad, espacio para el
lucimiento de un instrumento, o contar con un espacio improvisatorio;
ademas es aconsejable jugar con las expectativas del publico e incluir el
factor sorpresa.

Respecto al componente meloddico, el ejercicio de analisis de los repertorios
evidencié que es muy frecuente que las lineas melddicas secundarias,
asignadas a las bandolas y guitarras 3 o 4, estan elaboradas en el registro
grave del instrumento. Por lo general, estos papeles son asignados a los
instrumentistas con menor tiempo en el proceso y, en muchos casos, no
cuentan aun con la fuerza para pisar las cuerdas altamente tensionadas
de la bandola en el registro agudo, o el tamafio de su mufieca no alcanza
dichas notas (sobre todo en la guitarra).

Otro factor evidenciado es la asignaciéon de notas tremoladas a la bandola
o el tiple en etapas iniciales. Para su implementacion, podria considerarse
la opcidén de asignar la cantidad de figuras méas cortas de igual duracién
por el tiempo equivalente a la nota tremolada, indicando el cambio
de direcciéon en el ataque del plectro. De esta manera se contribuye al
desarrollo progresivo del trémolo.

El uso de acordes con cejilla es otro elemento para considerar en el
acercamiento a la guitarra o el tiple. De ser necesarias la cejilla, se podria
optar por ejercitarla a través de obras que la empleen en las dos o tres
cuerdas inferiores. De esta manera, se va preparando la mano para hacer
la presion que la sonoridad requiere.'’

Los directores de agrupaciones de cuerdas tradicionales en el Oriente
antioquefio han realizado individualmente una aproximacion tacita a los
niveles. Esta aproximacion se da a través de la experiencia en la aplicacion
de las obras que tienen a su disposicion. En ese sentido, el disefio de una
propuestainvitaalas personasimplicadasaponeradialogar suconocimiento
con las sugerencias halladas en esta investigacion y, como sugiere Padilla,
a realizar un andlisis detallado de la obra para determinar si todos los
estudiantes pueden tocar sus partes, si esta acorde con sus capacidades o si,
por el contrario, no seria un reto acertado para ellos (2015, p. 16).
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17 José Luis Betancur sugiere, de acuerdo con su experiencia, que al finalizar los dos primeros niveles de guitarra
o tiple hayan visto ya todas las posiciones que no utilizan cejilla (Comunicacién personal, 19 de octubre de
2016). Por su parte, Oscar Orlando Santafé considera que de ser necesario dichos acordes, se puede optar alguna
de las siguientes alternativas: emplear otra posicion de las voces para el mismo acorde; o trasladar algunas de
las posiciones aprendidas previamente para formar el acorde que se requiere con una postura familiar para el
estudiante; o incluir en el acorde notas agregadas para simplificar su ejecucién (Comunicacion telefénica, 19 de
marzo de 2019).



25 | ARTES LA REVISTA

Pautas en la produccion de repertorio por niveles

Como punto de partida, se analizaron algunos de los repertorios mas
recurrentes en los procesos de cuerdas de la region con el fin de identificar
las caracteristicas musicales que los constituyen (Anexo 1); a ello se
afiadieron los parametros sugeridos por los formadores de la regién para
el trabajo con dichos repertorios segtn los niveles de habilidad de los
estudiantes.

Las obras clasificadas como Nivel 1 fueron: Danza Poli (danza de Obdulio
Velasquez), Incognita (guabina de Jorge Humberto Laverde) y Corbdn
(pasillo de Yeison Bedoya). La figuracion ritmica de la melodia en estas tres
obras tiene en comun el empleo de corcheas, negras, negras con puntillo,
blancas y sus respectivos silencios. Ademas, en obras como Corbdn e
Incdgnito, encontramos blancas con puntillo, y en Corbdn y Danza Poli,
semicorcheas y algunas negras con puntillo. En cuanto a las tonalidades,
dos de las tres obras estan escritas en sol mayor (Incégnita y Corbdn),
mientras que Danza Poli estd en la menor. En el contenido armoénico
encontramos un maximo de siete acordes interpretados por el tiple en la
obra Corbdn, que en la guitarra se reduce a cinco. En la obra Danza Poli
observamos un acorde de fa mayor que requiere la elaboracion de una
cejilla en el primer traste de la guitarra o el tiple. En todas las piezas estan
indicados los trémolos realizados por la bandola en las notas con duracion
igual o mayor a blanca.

Entre las obras que los formadores tienen en cuenta para el Nivel 2 se
incluyen: Reflejos (pasillo de Pedro Morales Pino), Zurupana (bambuco
de Obdulio Velasquez), Larandia (guabina de Jerénimo Velazco, en
version de Eider Ortiz). La figuracién ritmica empleada en ellas abarca:
semicorcheas, corcheas, negras, negras con punto, blancas y blancas con
punto; cada una con su respectivo silencio. Las tonalidades empleadas son:
sol mayor con modulacién a do mayor (Reflejos), mi menor (Zurupana) y
re mayor (Larandia). La cantidad de acordes empleados en las obras esta
entre 9 y 14; entre ellos algunos requieren la elaboracién de cejilla, ya sea
en el tiple o la guitarra . Aligual que en las piezas del nivel 1, también estan
indicadas las notas tremoladas.

Las obras Jugando a pasillo (pasillo de Luis Fernando Franco) y Suerio de
un artista (intermezzo de Alvaro Romero S., arreglado por Carlos Mario
Vasquez Rojas —Camavaro) son consideradas por los instructores tanto en
segundo como en tercer nivel. La variedad de figuras musicales presentes
en estas obras es paraddjicamente mas reducida: corcheas, negras, negras con
puntillo, blancas, blancas con puntillo y redondas con sus respectivos
silencios. Las tonalidades empleadas son re mayor (Jugando a pasillo) y
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sol menor (Suenio de un artista). La cantidad de acordes varia entre 13y 14
acordes por obra, de los cuales dos o tres requieren cejilla.

Elanterior desglose demuestraque no hay consenso entrelos compositores
para la escritura por niveles. En primer lugar, observamos que en las obras
estudiadas se emplean las divisiones y subdivisiones del tiempo desde el
primer nivel. Notas tremoladas en la bandola, acordes con cejilla en tiples
o guitarras y en algunos casos, muchos cambios armoénicos.

A partir de la experiencia de los formadores de la region, es posible extraer
algunas pautas técnicas para el disefio de repertorios mas coherentes con
la destreza de los estudiantes en el primer nivel. No hubo informacién
frente a otros niveles, ya que la preocupacion de los formadores se centra
en las particularidades de los grupos que estan iniciando su proceso.

Diego Agudelo considera que en el aspecto melddico los repertorios del
primer nivel deberian estar construidos a partir de los conceptos técnicos
minimos, incluso contemplando la posibilidad de crearlos a partir de las
notas al aire, sin descuidar la forma musical (Comunicacion personal, 28
de julio de 2016). En esa misma linea, Carlos Mario Franco complementa
que las melodias deben ser disefiadas con unas “figuraciones de
blancas, negras, corcheas y silencios de negra; armaduras muy simples”
(Comunicacion personal, 13 de julio de 2016).

Para ejercitar la armonia, todos los formadores concuerdan en que en el
primer nivel es conveniente trabajar las siguientes tonalidades: re mayor,
la menor, sol mayor, mi menor, incluso do mayor, y evitar el acorde de
Fa. Luz Elena Gomez sugiere que las melodias iniciales deberian estar
armonizadas con “un par de acordes” para facilitar su acompafiamiento
(Comunicacién personal, 29 de octubre de 2016). Estos acordes, agrega
Carlos Mario Franco, deben ser abiertos —sin cejilla— “en primeras
posiciones” (Comunicacion personal, 13 de julio de 2016).

En el mismo sentido, la métrica mas apropiada para el primer nivel, segtin
la mayoria de los formadores, es 34, aplicada a ritmos como la guabina,
el pasillo, el vals y la criolla®. Pero John Castafo plantea otra alternativa:
iniciar con ritmos a “dos, tres y cuatro tiempos, [luego] seis por ocho y los
demas” (Comunicacion personal, 14 de septiembre de 2016).

En general, en los primeros niveles se aplaza la aplicacion de ritmos en 6/8
y en particular el ritmo de bambuco. Luz Elena Gomez, explicando esta

134

18 Oscar Orlando Santafé considera que el rudimento esencial del tiple es el acompafiamiento ritmico-arménico.
En ese sentido, propone a sus estudiantes un desarrollo técnico de la mano derecha a partir de diferentes ritmos
acompaiiando el canto, las melodias de otros de sus compaiieros o su propia voz. Entre los ritmos propone, para
las etapas iniciales, el vals, la guabina, la ranchera, el bolero; ritmos que le permitiran al estudiante practicar
el ataque de las cuerdas en un mismo sentido o la alternancia de acuerdo a la interpretaciéon (comunicacion
telefénica, 19 de marzo de 2019).
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situacion, considera que la sincopa es un tema muy complejo de abordar
durante la etapa inicial y requiere de la aplicacién complementaria de
onomatopeyas durante el trabajo de lectura ritmica (Comunicacion
personal, 29 de octubre de 2016).

Conclusiones

Condiciones particulares de los instrumentos

¢ Qué técnicase debe difundir? Las decisiones técnicas tienen implicaciones
en el resultado musical; conducen a una manera particular de interpretar
el instrumento. Como se ha observado en esta investigacion, el estudio de
la bandola y el tiple se ha nutrido, por diferentes razones, de la ejecucion
de la guitarra clasica. ;Sera esta la técnica adecuada para los demas
cordo6fonos?

La literatura demuestra que no existe una técnica Unica para interpretar
estos instrumentos y mucho menos una definida como la correcta. En
efecto, se perciben multiples acercamientos no solo en lo postural, sino
también en las distintas posibilidades de pulsaciéon y digitaciéon que
emergen de la cotidianidad y las vivencias'’. ;Sera que las diversas maneras
de interpretar un instrumento no acarrearan problemas? ; Habran técnicas
mas adecuadas de interpretar estos instrumentos con iguales o mejores
resultados musicales?

Teniendo en cuenta las caracteristicas de la bandola y la experiencia de
los formadores a la hora de asignar este instrumento, por unanimidad
concuerdan en que la edad apropiada para acercarse a él es los ocho
afios. Sin embargo, habra que evaluar cada caso para evitar dafios en el
desarrollo de la mano del intérprete.

Aspectos pedagogicos, metodoldgicos y su dosificacion en el
proceso formativo

No todas las personas conocen los instrumentos tradicionales. Por esta
razon, es necesario consolidarlos espacios paralainteraccién, permitir que

19 Oscar Orlando Santafé considera que la escuela de este instrumento no puede estar fundamentada en la
técnica, ya que no existen los documentos, el espacio de andlisis o descriptivo, que den cuenta de la manera
particular del interpretar este instrumento (Comunicacion telefénica, 19 de marzo de 2019). A nuestro juicio,
esta posicion debe matizarse, en tanto existe una serie de materiales sobre el tema, los cuales son bastante
significativos; ademds de una practica considerable en espacios académicos universitarios, que empieza a
generar discusiones y resultados novedosos.
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descubran su timbre, sus bondades expresivas, que los nombren. Si bien
las escuelas realizan campafias para atraer a los estudiantes y programan
algunas visitas a los ensayos de los conjuntos para reconocer el papel de
los instrumentos, dentro del aula se puede estimular la curiosidad para
que se acerquen a ellos.

El proceso de cuerdas tradicionales en el Oriente antioqueio (salvo un par
de excepciones) esta a cargo de una persona que debe suplir las falencias
de su grupo y no siempre cuenta con el tiempo suficiente para hacerlo,
porque debe atender de manera simultanea diferentes aspectos. Por esta
razon, la formaciéon musical inicial impartida debe proponerse desarrollar
lo mejor posible las bases de los estudiantes, para conseguir que ellos
mismos solucionen sus dificultades o se apoyen entre si.

Ademas, la planeacién de los niveles iniciales debe preocuparse por
brindar a sus estudiantes un conocimiento sélido, buscando propiciar
la permanencia en los procesos y facilitando el desarrollo musical de los
niveles posteriores.

Enlos procesos de formacién observados es comun ver como se conforman
ensambles paralelos a la “agrupacion oficial”. Su objetivo es fortalecer o
aprender elementos musicales que por diferentes motivos no se pueden
alcanzar en la agrupacion, mientras se ponen en didlogo los conocimientos
musicales adquiridos. Algunas agrupaciones promueven otro nivel
de participacion entre los estudiantes interesados en profundizar sus
conocimientos musicales, con el fin de potenciar sus capacidades y
mantener la motivacion de quienes llevan mas tiempo en el proceso.

Es posible, como se constaté en algunas escuelas, aplicar tablaturas como
mecanismo de aproximacién a las melodias teniendo muy presentes los
parametros técnicos en la interpretacién del instrumento. Todas estas
consideraciones constituyen un escalén previo a la lectura musical
entendida como herramienta para fijar las ideas sonoras en la memoria,
comprenderlas y expresarlas mediante la interpretacion del instrumento.
En coherencia con el desarrollo motriz de los estudiantes de menor
edad, la lectura musical deberia partir de la primera cuerda al aire del
instrumento y las notas que se generen a partir de ella; luego tendria que
ir sumando poco a poco las notas para construir lineas mel6dicas con un
rango mas amplio.

Aun no hay una articulacion del sector de las cuerdas pulsadas en el
Oriente, pues cada grupo atiende sus dificultades de manera individual
sin contar con las posibles alternativas desarrolladas por otros grupos
de la region. Es necesario crear un espacio en que los formadores de los
municipios cercanos intercambien sus experiencias para reconocer las
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oportunidades que brindan las busquedas de otros procesos, enriquecer
la experiencia pedagdgica y artistica, y fortalecer en conjunto el potencial
musical.

Pautas que siguen los formadores

A la hora de discutir con los formadores algunos lineamientos para la
elaboracién de repertorios por niveles, emergen aspectos en comun
como el evitar en un inicio cejillas y ciertos ritmos, asignar melodias
en cuerdas inferiores del instrumento y con figuraciones de blanca, negra,
con sus duplicaciones y silencios respectivos. Sin embargo, el analisis de
los repertorios aplicados para estos niveles demuestra que no siempre se
tienen en cuenta dichos parametros, lo cual puede afectar los procesos
formativos.

A pesar de que algunas instituciones han intentado consolidar una
dosificaciéon de los contenidos por niveles, ain no se cuenta con la difusién de
los mismos. Como consecuencia, cada uno de los compositores o arreglistas
define por su cuenta qué parametros emplea para su trabajo creativo. Las
obrasdelrepertorioanalizadas evidencian el empleo del registro muy grave
o demasiado agudo para la construcciéon de melodias en etapas iniciales en
los instrumentos como la bandola o la guitarra. Como parametro discutido
en este proyecto, se propone que estas melodias empleen las notas de
las cuerdas inferiores del instrumento en los primeros cuadrantes para
aprovechar las cuerdas al aire en la elaboracién de las melodias. También
se evidencia el empleo de notas tremoladas previo a un desarrollo gradual
de la técnica del plectro y los movimientos necesarios para alternar la
pulsacién de las cuerdas. Dicha practica se podria justificar si, entre las
consideraciones de la obra, se enuncia la opcién de no realizar el trémolo,
o0 en su lugar se asignan, proporcionalmente a su duracidn, igual cantidad
de figuras de menor valor, segiin la habilidad del instrumentista, para de
esta manera incentivar el desarrollo de este efecto.

Es absolutamente valido que algunos compositores dediquen su
creatividad a aportar repertorios o arreglos a los niveles iniciales. De esa
manera pueden contribuir con los procesos pedagdgicos de las cuerdas
pulsadas y generar nuevos espacios en que se pongan en cuestiéon sus
alternativas para construir una propuesta de repertorio por niveles cada
vez mas madura.
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Una propuesta de adaptacion de repertorio por niveles

Con una planeacién adecuada del trabajo, de los repertorios y de la teoria
musical, no serd necesario atiborrar a los estudiantes, produciendo en
ellos resistencia o aburrimiento. Es importante organizar los contenidos y
presentarlos de manera atractiva para hacer de ellos una experiencia mas
productiva. A partir de algunos conceptos brindados por los formadores
entrevistadosy del analisis delos cuadros presentados enlosanexos, enfocados
hacia repertorios de iniciacion, es posible extraer algunos elementos para
proponer alternativas que ayuden a compositores y maestros de musica a
crear o seleccionar el repertorio para su agrupacién en niveles iniciales.

Consideraciones respecto a la melodia

En el anexo 2 se presentan las notas que producen las cuerdas al aire en
la bandola, el tiple y la guitarra afinados en do, en relacion con las escalas
mayores, modales y pentatonicas. En coherencia con esto, los repertorios
de iniciacion que privilegien las cuerdas al aire deberian estar escritos en
tonalidades de sol mayor, do mayor, re mayor, y en sol y re pentatonicos.

El anexo 3 relaciona las notas de las tres primeras cuerdas en primera
posiciondelabandolaconlosdedosempleadosparapisarlaseneldiapason.
Teniendo en cuenta la condicion planteada por los formadores, se propone
que las tonalidades mas adecuadas para la elaboracién de melodias, en
relacion con la primera posicion del instrumento, serian: pentatdnicas
de do y fa, que segun la informacién en el anexo requieren tinicamente
los dedos 2 y 3. Sin embargo dadas las condiciones de motricidad, seria
apropiado flexibilizar el trabajo de digitacion por cuadruplos y proponer
al alumno que eventualmente desplace al traste dos la digitacion para
permitir que los dedos 1y 2 se alternen con 2 y 3 para la interpretacion de
las melodias. En este orden de ideas, se podrian emplear posteriormente las
tonalidades mayores: re, do, sol, si bemol, fa, y la escala pentaténica de si
bemol para las melodias que involucren los dedos indice, medio y anular.

En el andlisis melédico-escalistico para el tiple y la guitarra (anexo 4), las
tonalidades mas adecuadas para la elaboracion de melodias en la primera
posicion del instrumento son: pentaténicas de do y sol. Se desplaza la
digitacion al segundo traste para las melodias que involucran los dedos
indice y medio. Posteriormente se puede dar paso a melodias con los
dedos indice, medio y anular empleando las escalas pentaténicas de fa 'y
re,la tonalidad de fa y re menor armonico, ademas de la escala de si menor
armonica desplazando la digitacién al segundo traste.
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Un examen mas detallado de los cuadros le permitira al compositor o
arreglista tomar decisiones apropiadas respecto a melodias y obras mas
complejas y a posibles modulaciones.

Consideraciones respecto a la armonia

La tabla de distribucion de las tonalidades (anexo 5) para usar a lo largo
del proceso, surge de las indicaciones brindadas por los profesores de
musica de la region. Lo mas destacado sobre este tema esta condensado
en las tonalidades mas frecuentes enunciadas en lineas anteriores y en el
llamado generalizado a evitar los acordes que requieren cejilla en los
primeros niveles.

Finalmente, una propuesta en términos de pautas para niveles de
repertorio debe dialogar con las variables que dan cuenta del desarrollo
pedagdégico y artistico de cada proceso musical en su contexto particular.
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Resumen

Si la bioética se entiende como aquel comportamiento dirigido a la conservacion
y preservacion de la vida en todas sus manifestaciones, es decir, la relacién de la
humanidad con su entorno, se hace claro que aqui hablamos de un deber ser, en tanto se
hace referencia a la busqueda de actitudes excelentes —virtudes— desarrolladas desde
nuestra responsabilidad y compromiso por un bien comun. Asi, el cuidado a la naturaleza
y el velar por la dignidad humana sera un llamado que se hace a la mujer, desde su papel
cultural de dadora, cuidadora y protectora de la vida. Papel que ha desempefiado en un
ambito privado-familiar, entendido como una ‘ética del cuidado’ para que ahora dicha
labor trascienda a la esfera publica, buscando que la mujer se empodere de su saber y su
fuerza organizadora de grupo. En este sentido, la participacién ciudadana como un deber
ser hace a la mujer participe de una democracia activa en la cual se expresa la pertenencia
a una comunidad.

Palabras clave: bioética, politica, mujer, ética del cuidado, participacién, democracia.
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Abstract

Ifbioethicsisunderstood as the behavior aimed at the conservation and preservation oflife
in all its manifestations, that is, the relationship between humanity and its environment, it
comes clear that what we are talking about is a rational being, as it refers to the pursue of
attitudes of excellence —virtues— that unfold from our responsibility and commitment
to the common benefit. Thus, caring for the nature and guarding for human dignity will
be a call upon women, appealing to their cultural role as ‘providers’, ‘care givers’ and ‘life
guardians’. A role that has been performed within a private-familiar scope, understood as
the ‘ethics of care’ in order to sustain the transition of such labor into the public sphere,
seeking for the empowerment of women towards their knowledge and their strength as
group articulators. In this sense, citizen participation as rational beings makes women
participants of a living democracy in which they express as part of a community.

Keywords: bioethics, politics, women, ethics of care, participation, democracy

En primera instancia definamos los conceptos de moral, ética y valores y
establezcamos la relacién entre ellos.

Moral: del latin moralis: se define como “costumbre” y estas devienen de
nuestros “principios”, los cuales a su vez se forman de lo impuesto por
las diferentes instituciones que conforman la sociedad: familia, escuela,
estado, religién y medios masivos de comunicacion.

Etica: del griego ethos que significa comportamiento, y definido “como
aquel comportamiento dirigido hacia el bien comun”.

Valores: estos seran entonces aquellas actitudes positivas que
desarrollamos frente a los diferentes ambitos de la vida, los cuales nos
deben llevar a la excelencia en nuestro hacer, de manera que se conviertan
en “virtudes”.

Asi, en una concepcion mas clara del origen de la ética, podemos decir que
la ética y la historia estan intimamente relacionadas, pues:

las doctrinas éticas fundamentales surgen y se desarrollan en diferentes
épocas y sociedades como respuesta a los problemas basicos planteados
por las relaciones entre los hombres, y en particular por su comportamiento
moral efectivo. (Sanchez, 1992, p. 249)

Ahora bien, si la ética responde a la evaluacién de las relaciones entre la
humanidad, como concepto que abarca a todos los seres humanos, es el
momento entonces de ocuparnos de como se dalarelaciéon delahumanidad
con su entorno. Frente a esta preocupacién aparece en la Posmodernidad
un nuevo concepto: “la bioética” o “ética biocéntrica”, en la cual la vida
en todas sus manifestaciones debe ser preservada y protegida, pese a los
avances tecno-cientificos, de donde se deriva la Bioética que postula una
“ética mundial”, cuyo primer imperativo es que “la ética reconozca la union
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entre la humanidad y el mundo de la naturaleza” (Camps, 2004, p. 10). En
este sentido, vemos como la ética responde a cambios estructurales de una
sociedad, producto de una idea de progreso, la cual encuentra sus limites
en los c6digos o normas que entran a regir la idea de un “bien comudn”, que
se pone a prueba en la esfera publica, el espacio en que interactuamos
todas y todos: hombres, mujeres, nifios y nifias.

Centrados ya en que nuestro objetivo debe ser la busqueda de un
“comportamiento dirigido hacia el bien comun”, veamos ahora coémo dicho
“bien comun” es preocupacion de esta nueva disciplina: la bioética.

Por tanto, la bioética se desarrolla en el marco cultural ideolégico de la
llamada Posmodernidad que clama por encontrar una “ética universal”.
Para Victoria Camps (2006) la “ética es universal o no es”.

lo que no podemos hacer, porque seria un contrasentido légico, es
construir una ética en la que la justicia, la igualdad, la libertad, la vida
o su calidad no sean valores basicos e indiscutibles. Valores abstractos,
ciertamente —porqué soélo la abstraccion produce acuerdos unanimes—,
pero valores que sirven de pauta para ir construyendo las normas, derechos
y deberes que constituyen el entramado de la ética. (p. 38)

Y si hablamos entonces de los derechos de todos los seres vivos y de
la dignidad humana, nos encontramos con dos ciencias que postulan
unos principios éticos. La ciencia ambiental, por su parte, expone como
principios éticos, al momento de definir como debe ser el “desarrollo
sostenible”, los siguientes:

¢ Qué queremos conservar (los recursos naturales).
e Para quiénes (para futuras generaciones).
e Por cuanto tiempo (a largo plazo).

Esclaroentonces,quelosvaloresaquipostuladossonlosderesponsabilidad
con nuestro planeta y respeto por las futuras generaciones.

Asi mismo, la medicina a partir de su concepto de dignidad humana
propone cuatro principios éticos:

¢ No maleficencia.
¢ Beneficencia.
e Autonomia.

e Justicia.
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Victoria Camps (2004) habla de la importancia de estos principios:

Los dos primeros son tan antiguos como el primer cédigo ético, que fue el
de Hipocrates. En cuanto a la autonomia, ;qué otro principio podria haber
florecido mas que éste en una sociedad que, por encima de cualquier cosa,
se confiesa liberal? Por lo que hace alajusticia, nadie que acepte que la salud
es un bien publico y uno de los derechos sociales fundamentales que debe,
por tanto, ser protegido o garantizado por los poderes publicos, nadie que
parta de ahi —digo— podra discutir que los conflictos de la bioética, deben
ser considerados, también y entre otras perspectivas, desde la perspectiva
de la justicia distributiva. (p.39)

Es claro pues, que estos principios convertidos en acuerdos universales
éticos siguen siendo abstractos y por tanto ambivalentes, en cuanto
principios fundamentales, pero mas alla de eso la ética debe dirimir
y considerar qué significan esos principios en casos concretos, “y esa
es la cuestidon ética que corresponde resolver, no la de los principios
fundamentales” (Camps, 2004, p. 40); se trata entonces de una “base

comun y de ideas compartidas”.

Asi, en el ambito de “vida publica” el principio kantiano “del deber ser” hace
una clara referencia a la busqueda de actitudes excelentes —virtudes—
desarrolladas desde nuestra responsabilidad y compromiso por un “bien
comun”. Al decir de Kant (1994) en su texto: Una respuesta a la pregunta:
qué es la ilustracién, ya no necesitaremos de tutores que dirijan nuestra
conducta y nos impongan la idea de bien; es decir, ni Iglesia, ni Estado,
como poderes absolutos, dirigiran mas nuestro accionar. A partir de ahora
la humanidad, que ya halogrado superar pasadas épocas de oscurantismo,
sera capaz de dirigir su voluntad desde la razén y desde el derecho por
una buena vida.

Entonces ;en quién delegaremos esa responsabilidad por el cuidado a la
naturaleza y a la dignidad humana? Bien podriamos hacer un llamado a
la mujer, dado el papel fundamental que a lo largo de la historia se le ha
asignado culturalmente como dadora, cuidadora y protectora de la vida. En
este sentido, se considera que la funcidn natural de la mujer, de velar y
cuidar por la alimentacion y salud de sus hijos, se convertira en una “ética
del cuidado”, desarrollada en el ambito privado-familiar, pues en esta
labor siempre —de alguna manera— ha recurrido a la naturaleza como
medio alimenticio y sanador; ahora, dicha labor debe trascender el ambito
de lo privado y extenderse a la esfera publica, buscando que la mujer se
empodere de su saber y su fuerza organizadora de grupo y logre hacer de
este oficio unalabor social y publica; en la cual ademas busque mecanismos
de formacion ciudadana como instrumento para lograr ser participe de la
toma de decisiones frente a politicas que tengan que ver con una buena
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calidad de vida y, por ende, se llegue a desarrollar un comportamiento
ético dirigido hacia el bien comun.

Aqui vale la pena acudir a la nocién de “ecofeminismo” desde donde se
dimensiona la relaciéon que se hace entre la mujer y su condicién natural
de cuidadora y sanadora, como un lenguaje que encasilla a la mujer dentro de
estructuras patriarcales. Al respecto vale la pena citar a la profesora
Gloria Patricia Zuluaga Sanchez de la Universidad Nacional en su articulo
Ecofeminismos: potencialidades y limitaciones, en el cual se aclara dicha
relacion:

La mayoria de los ecofeminismos hacen un paralelo entre la opresién de las
mujeresydelanaturaleza. También hanreflexionado y problematizado el lenguaje
sexista que naturaliza a las mujeres y feminiza a la naturaleza, evidenciando en
ello posturas antropocéntricas y androcéntricas (Warren, 2003).! Ademas,
han analizado las dicotomias naturaleza/cultura, publico/privado,
subjetivo/objetivo, hombre/mujer, razén/emocién como fundamentos del
pensamiento occidental y base de los estereotipos culturales que legitiman
la opresion y subvaloracion de las mujeres.? Por ello Warren (2003:16)
considera que una tarea del ecofeminismo es develar y trasgredir la manera
en que estos marcos conceptuales opresivos y patriarcales se manifiestan en
teorias y practicas que conciernen a las mujeres y a la naturaleza, y ofrecer
una perspectiva distintiva para desarrollar una ética ambiental que integre
al género como categoria analitica central. (Zuluaga, 2014, pp. 3-4)

La anterior cita deberia por tanto llevarnos a reflexionar que tan negativo
resulta entonces naturalizar a las mujeres o feminizar a la naturaleza; en
este sentido, pese a tener una connotaciéon que subvalora tanto a la mujer
como a la naturaleza, bien puede operar a su vez en sentido contrario,
pues esa sensibilidad hacia la valoracién de lo natural, nos hace a su
vez depositarias de una gran saber que se potencializa en una ética del
cuidado; pues no deja de ser maravillosa la relacién madre-naturaleza o
tierra-fértil, que de seguro algunos hombres quisieran reclamar.

Para adentrarnos mejor en el concepto de ética del cuidado, retomamos
algunos apartes del texto El cuidado como objetivo politico-social, una
nueva mirada desde la ética del cuidado, de Sol Angy Cortés; en tanto que
nos permite dimensionar la importancia de trascender, en nuestro
compromiso de la busqueda de una buena calidad de vida, al ambito de lo
publico como dimension moral de lo universal:
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1 Amenudo las mujeres son comparadas con animales como zorras, perras, viboras, polluelos, etc., y la naturaleza
es descrita con términos sexuales y femeninos: la naturaleza es violada, conquistada, domada, penetrada, se
destruyen bosques virgenes y se cultivan tierras fértiles [...] la feminizacién de la naturaleza y la naturalizacion
de las mujeres han sido estrategias patriarcales claves para poder subordinar a ambas (Warren, 2003:19-72).
Otro ejemplo, es el traido por Lahar (2003, p.51) quien expresa que la figura de “madre tierra” re-edifica las
asociaciones entre mujeres y naturaleza, asunto que el feminismo ha cuestionado desde sus origenes.

2 Mayor detalle sobre pares en oposicion en Puleo (2011).
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Tener en cuenta el contexto social, politico y personal es muy importante en
el desarrollo del cuidado como un ideal politico basado en la nocién de que
todos los seres humanos necesitamos cuidado, desafiando asi la separacién
entre la esfera publicay privada ... “Asi pues, por un lado encontramos lo que
se ha denominado ética de la justicia, ésta es definida como aquel conjunto
de teorias que, desde Kant, establecen como eje vertebral las normas o
principios universales. Y por otro, tenemos la denominada ética del cuidado,
que reivindica la importancia de tener en cuenta la diversidad, el contexto y
la particularidad, esta concepcién de la moral se preocupa por la actividad
de dar cuidado, centra el desarrollo moral en torno al entendimiento de
la responsabilidad y las relaciones, asi como la concepcién de moralidad
como imparcialidad une el desarrollo moral al entendimiento de derechos
y reglas”. (Gilligan como se cit6 en Cortés, 2011, p. 42)

Asi, en relacion con la necesidad de dimensionar que del cuidado
precisamos todos y todas y que ademas debe realizarse desde la esfera
publica, precisa la autora del texto citado:

en el desarrollo de las/os tedricas/os del cuidado estd presente la idea de
que las personas no son entes aislados y abstractos como las podria describir
la teoria liberal tradicional, sino que son fundamentalmente relacionales
e interdependientes. Y ponen de manifiesto que esta pertenencia a redes
de relaciones se intersecta en varios niveles de lo personal y lo politico en
maneras que dan forma a las vidas de las personas, asi como a los valores, las
practicas, las politicas y las instituciones que les afectan. (Cortés, 2011, p. 5)

Pero mas alla de abogar por acciones y compromisos civicos de la mujer en
su entorno local, se hace necesario que este empoderamiento sea regulado
y alcance un nivel decisorio en la participacion de politicas publicas en
torno al derecho de una buena calidad de vida en términos de desarrollo.

Y esta idea de desarrollo ha evolucionado, especialmente durante el siglo XX:
de una nocion de desarrollo unido solamente al concepto de economia
y tecnologia, que ve a la naturaleza como un instrumento para beneficio
del ser humano, dimensionado durante la década de los cincuenta; se
llega, en la década de los sesenta y setenta, a una concepcion de desarrollo
relacionado con el concepto de ecologia, la llamada ecologia profunda hace
un llamado a repensar el capitalismo y su relacién con la naturaleza como
pensamiento fruto de los grupos de contracultura de la época. Ya entrados
los afios ochenta, se plantea una nueva dimensién del desarrollo y se habla
de una economia ecoldgica, postulando el slogan de el que contamina
paga, que tanto dafio ha hecho frente a la conciencia de contaminar. Luego
en los anos noventa, el desarrollo y el cuidado del medio ambiente se
convierten en politicas publicas, y llegamos al afio 2000 bajo el paradigma
del ecodesarrollo, como una necesidad de unir las ciencias sociales y las
naturales y velar por la resiliencia de los ecosistemas.
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Es claro que la evolucién en el paradigma de desarrollo, en poco ha
logrado mejorar las condiciones de vida de la humanidad en su mayoria,
muy al contrario, todo nos indica que se han perpetuado profundas
desigualdades sociales. En el trabajo de investigaciéon realizado por las
profesoras de la Universidad de Antioquia, Margarita Maria Peldez y Luz
Estella Rodas, titulado La politica de género en el Estado colombiano, se
ve claramente como dichas politicas, ademas de no ser efectivas frente
a un desarrollo social equitativo, vislumbran una ardua tarea en la lucha
por incluir politicas publicas con perspectiva de género, especialmente en
Antioquia. Las autoras parten por mostrar esta concepcién del desarrollo,
basado en el mito: ciencia mecanicista o tecnociencia, como un fracaso de
occidente a partir de una cita de Edagar Morin:

en los fundamentos de la idea maestra de desarrollo esta el gran paradigma
occidental de progreso... El desarrollo tiene dos aspectos: por una parte,
es un mito global donde las sociedades ya industrializadas alcanzan su
bienestar, reducen sus desigualdades extremas y dispensan a los individuos
la maxima felicidad que pueda dispensar una sociedad. Por otra parte, es
una concepcion reductora donde el crecimiento econémico es el motor
necesario y suficiente de todos los desarrollos sociales, psiquicos y
morales. Esta concepcién tecnoeconémica ignora los problemas humanos
de la identidad. De este modo, la nocién de desarrollo se ve gravemente
subdesarrollada. La nociéon de subdesarrollo es un producto pobre y
abstracto de la nocion pobre y abstracta de desarrollo. (Morin como se citd
en Peldez y Rodas, 2002, p. 20)

En relacion con la insercion de dichas politicas en los analisis econémicos,
lasautorasresefian comoydesde cuando se empiezaa percibirlaincidencia
de las relaciones de género dentro de la concepcion de desarrollo:

Hacia la década de los ochenta, economistas feministas formulan serias
criticas a las politicas macroecon6micas aplicadas en el contexto de las
politicas de ajuste estructural, denunciando su carencia de neutralidad en
términos de género, asi como sus efectos sobre la situacién de las mujeres.
Varias investigadoras de esta corriente desarrollaron la nueva economia del
hogar, en donde se cuestionala visidn tradicional de la economia que asumia
los hogares como espacios armdnicos, con normas de consumo igualitarias,
desconociendo las desigualdades de género en el espacio doméstico, en el
mercado de trabajo y en la toma de decisiones. (Peldez y Rodas, 2002, p. 6)

Surge pues la necesidad de construir nuevos enfoques:

Esto ha impulsado, junto con las presiones del movimiento social de mujeres,
la formulacién de politicas publicas con contenido de género, que ha hecho
visible el espacio del sector reproductivo mostrando, a través de diversas
investigaciones, los efectos de las diferentes politicas ptblicas en el bienestar
y calidad de vida de las mujeres y el traslado de algunos costos sociales al
sector reproductivo, en el marco de una estructura econémica y social
caracterizado por las desigualdades de género. (Pelaez y Rodas, 2002, p. 6-7)
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Y este interés adquiere mayores dimensiones en la década de los noventa:

existe gran expectativa acerca de la inclusion e impulso de las iniciativas
aprobadas en las conferencias mundiales sobre la Mujer, en especial la IV
Conferencia celebrada en Beijing (1995), para la promocién de la igualdad
de género y la eliminacion de la pobreza, no s6lo como interés de quienes
formulan las politicas publicas, sino de la sociedad en su conjunto. (Pelaez
y Rodas, 2002, p. 7)

A partir de lo desarrollado por las autoras ya citadas, es necesario sefialar
que dentro del concepto de desarrollo, como accidn positiva que conduce
hacia una mejor calidad de vida, entendiéndolo desde la bioética, los valo-
res de responsabilidad en torno con el planeta y el respeto por las futuras
generaciones, se convierten en principios morales universales, los cuales
segun la ética formal y autonoma kantiana, constituyen el deber ser, que se
debe asentar sobre una base comun e ideas compartidas. Y esa base comin
sera soporte de un desarrollo general, en cualquier parte del mundo, en
donde las ideas que nos conduzcan a dicho desarrollo sean construidas
por todas y todos.

[gualmente, es valido aqui identificar el desarrollo con las practicas
sociales y nuestro entorno natural; asi, asumir el desarrollo como
posibilidad de realizacién de nuestros deseos, segin lo enuncia Amartya
Sen en su texto Calidad de vida, debe ser un propdsito y compromiso de los
gobiernos volver al concepto de estado de bienestar social; entendiendo
con ello el derecho de los ciudadanos de gozar de servicios prestados por
el gobierno que les permita desarrollarse bajo parametros no sélo de
dignidad humana sino también bajo el concepto de felicidad. Ser y tener,
serian entonces derechos de todo ser humano. Igualmente, si hablamos
de derechos también debemos referirnos a los deberes que tenemos como
seres sociales. Entender que somos parte de un contexto social y politico
nos obliga a repensar la posibilidad de formarnos desde los diferentes
ambitos en que participamos y nos desenvolvemos en los social y politico.

Dicha responsabilidad comporta el reconocimiento histérico de nuestro
desarrollo; entendiéndonos desde lo geografico y los grupos sociales que
han habitado nuestro territorio, como fueron despojados de él y quiénes
llegaron y cdmo actuaron. Reconocernos como victimizados, explotados
y oprimidos por el colonialismo, como tiempo y espacio que entran a
determinar nuestras posibilidades de desarrollo.

Asi, segiin lo expresa De Sousa Santos (2009) en su libro Una epistemologia
del Sur, el Sur se convierte en una metafora, donde sus saberes y
experiencias, ademas de sus potencialidades frente al ‘ser’ y al ‘tener’,
en términos de los rasgos humanos y diversidad natural, serdn entonces
referentes para replantear hacia qué tipo de ‘desarrollo’ debemos apuntar:
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Entiendo por epistemologia del Sur la bisqueda de conocimientos y de
criterios de validez del conocimiento que otorguen visibilidad y credibilidad
a las practicas cognitivas de las clases, de los pueblos y de los grupos
sociales que han sido histéricamente victimizados, explotados y oprimidos,
por el colonialismo y el capitalismo globales. El Sur es, pues, usado aqui
como metafora del sufrimiento humano sistematicamente causado por el
colonialismo y el capitalismo. Es un Sur que también existe en el Norte global
geografico, el llamado tercer mundo interior de los paises hegemonicos. A
su vez, el Sur global geografico contiene en si mismo, no sélo el sufrimiento
sistematico causado por el colonialismo y por el capitalismo global, sino
también las practicas locales de complicidad con aquéllos. Tales practicas
constituyen el Sur imperial. El Sur de la epistemologia del Sur es el Sur
antiimperial. (De Sousa, 2009, p.12)

Y dicho Sur antiimperial sera efectivo a partir, primero, del conocimiento
del pasado, de no ser mas cémplices de dichas practicas y, segundo, del
reconocimiento establecido con base en las practicas ancestrales de
nuestras comunidades en relacion con el territorio y el cuidado del otro.
Entonces, conocer y reconocer, se conjugan en un pasado y un presente
que apunten a un futuro del Sur, con justicia cognitiva; es decir, con equidad
social, basada en los conocimientos y practicas usadas por esos grupos
que, por la condicién de victimizados y colonizados, perdieron vigencia.
Asi, recuperar y re-construir dichos conocimientos sera la propuesta de
Sousa: ecologia de los saberes.

En este sentido, la recuperacion de saberes apunta a una nueva vision del
concepto de desarrollo:

La construcciéon de un desarrollo a escala humana debe partir de una
distincién entre necesidades, satisfactores y bienes ... las necesidades
fundamentales son universales y pueden agruparse en nueve categorias:
subsistencia, proteccién, afecto, entendimiento, creacién, participacion,
ocio, identidad y libertad. (Elizalde, 2006, p. 29)

Para el autor estas necesidades tienen un doble caracter: el de carenciay el
de potencial. A partir de lo expuesto por el autor, se entiende este concepto
de desarrollo a escala humana como la posibilidad de evoluciéon desde
el reconocimiento de las necesidades y los satisfactores que permitan
que estas sean atendidas, para que pueda darse lo que el autor llama el
despliegue de la vida. En este sentido, “los satisfactores son las formas
histéricas y culturales mediante las cuales damos cuenta de nuestras
necesidades humanas fundamentales” (Elizalde, 2006, p. 28). Frente a la
nocion de bienes, nos dice el autor, estos no determinan los satisfactores,
pues “cada cultura puede crear satisfactores sin limites y esa es la clave de
la posibilidad del desarrollo a escala humana” (Elizalde 2006, p. 15); pues
desde lo territorial, eso explica porque naciones carentes de bienes son
felices, los llamados terrufios que, aunque no son competitivos, posibilitan el
bienestar de sus habitantes. Y algo ain mas determinante, existen salidas



25 | ARTES LA REVISTA

a la enfermedad cultural que estamos viviendo, que pertenecen al mundo
de la creacion humana y de su dignidad:

Ellenguaje, el amor, el conocimiento cientifico, la informacion, la creatividad,
el poder sobre uno mismo, la memoria colectiva, la identidad grupal, el humor,
la democracia...ese juego se ensefiara para que cada terrufio se disefie a si
mismo comprendiendo y aceptando su complejidad. (Elizalde, 2006, p. 15)

Parafraseando a Elizalde, el desarrollo s6lo asociado al concepto de
economia debe trascender hacia la sustentabilidad, a partir de ver en
“el amor al terrufio y la corresponsabilidad con los de su grupo” (2006,
p.16), virtudes y potencialidades frente a los dogmas del poder; la riqueza
y el pensamiento ilustrado de un occidente eurocentrista que plasma su
concepcion de desarrollo sobre sus colonias, mal llamadas conquistas.

Es asi, como, ademdas de los derechos que tenemos a desarrollarnos
en condiciones de vida digna, la responsabilidad frente a ello es parte
fundamental si se entiende el desarrollo, también y sobre todo, como una
actitud ética.

El principal desafio que surge de nuestro desarrollo como seres éticos es
asumir la responsabilidad por nuestro accionar en el mundo, y ser capaces de
entender que nuestra calidad de vida alcanza su plenitud cuando trascendemos
desde nuestra conciencia individual hacia una forma de conciencia capaz de
sentir como propia, no sélo nuestra necesidad, sino ademas, la de todo otro
ser humano y de toda otra forma de vida. (Elizalde, 2006, p. 23)

Y como seres sociales que somos, la busqueda de un desarrollo colectivo
donde el bienestar, ademas de un derecho, sea una construccion, el deber
ser sera el lineamiento ético hacia dicho fin: “Somos seres que nos cons-
truimos a nosotros mismos, que esculpimos nuestros cuerpos, que cultivamos
nuestros espiritus, que desarrollamos moralidad; seres que desplegamos
competencias, habilidades, destrezas; seres que tenemos capacidad de
aprendizaje capaces de aprender de nuestra historia” (Elizalde, 2006, p. 26).

Asi pues, si la bioética en su etimologia expresa: bio, ‘vida’; ética,
‘comportamiento’, y se define como aquel comportamiento adecuado con
el entorno, entonces la responsabilidad con el planeta y el respeto por las
futuras generaciones, seran valores propios de una ‘ética del cuidado’ que
bien podrian entenderse como el arte de convivir:

Vivir es convivir. Y convivir es un arte, al menos para los humanos. Si nos
guidramos so6lo por el instinto, como los animales, si estuviéramos, como
ellos programados a través de nuestros genes, la convivencia entre nosotros
seria infinitamente mas facil, seria mas o menos automatica. No requeriria
el ingenio, la reflexion y la mafia que todo arte exige. El ser humano, como
los demas organismos vivos, también estd programado, condicionado por
su herencia bioldgica, a comportarse de una manera especifica: pero lo
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esta no so6lo para responder seglin pautas preestablecidas a un conjunto de
estimulos previsibles que el mundo depara sino también para enfrentarse
con situaciones inesperadas. Frente a ellas los humanos tomamos iniciativas
y respondemos creando nuestro propio mundo. En otras palabras, estamos
también programados para no estarlo, es decir para ser libres. (Camps y
Giner, 1998, p. 11)

Y dentro de esa libertad estd la posibilidad que tenemos —desde el
humanismo— a unirnos para actuar en la busqueda de un bien comn, al
cual se puede llegar no solo desde la norma o conductas preestablecidas,
sino desde la perfecciéon de la voluntad en términos Kantianos; asunto
que conllevaria a una cultura de la convivencia pacifica y solidaria, a la
cual daremos el nombre de civismo: “La palabra proviene del latin cives,
ciudadano, y se refiere también a la ciudad: un lugar complejo, construido
por el hombre, en el que conviven pacificamente gentes de la mas diversa
condiciéon” (Camps y Giner, 1998, p. 13).

En este sentido, hacer de la participacién un acto civico es por tanto un
deber ser:

La nocién de civismo posee dos acepciones. La més corriente, y que todo el
mundo entiende de buenas a primeras, es la conducta correcta y respetuosa
entre propios y extrafios... Hay otro sentido de la palabra, algo mas sutil,
que nos parece fundamental: civismo es también la cultura publica de
convivencia por la que se rige, o deberia regirse, una determinada sociedad
... el civismo es un bien compartido o a compartir por todo el pueblo, ése es
su atributo esencial. (Camps y Giner, 1998, p. 14)

Llegamos entonces al concepto de democracia, nocién que nos viene
desde los griegos, en su interés por hacer de la polis un entorno donde las
virtudes hicieran parte de la moral de sus ciudadanos. En nuestro caso, la
democracia ejercida desde nociones patriarcales, donde el poder del varén
excluye a las minorias —entre estas las mujeres— sera ahora el escenario
de las mismas, donde se pondra a prueba esa sensibilidad, definida como
ética del cuidado y pasara a operar como un saber desde lo publico.

La democracia, contra una opinién muy extendida, es s6lo en parte un
sistema para la representacion politica de las preferencias de la ciudadania
a través de personas elegidas por ellos para gobernarlos. Es también un
ambito de participacién, a través de la cual se expresa nuestra pertenencia a
una comunidad moral de hombres libres. La pertenencia se ejerce mediante
una preocupacion activa minima por aquellos problemas de los demas que
no siempre nos conciernen directamente. Preocuparse, por ejemplo, por
la delincuencia sélo cuando amenaza la seguridad ciudadana de mi propio
barrio (es decir, la mia o la de mi familia) o por el paro sé6lo cuando soy yo
quien se queda sin trabajo, no es pertenecer. Es s6lo funcionar segtn las
normas mas estrictas del egoismo miope. Bien esta que nos preocupen
las cercanias de cada cual, pero estd mejor que sepamos pensar un poco en las
aparentes lejanias, en lo que nos atafie directamente o en lo que atafie a
nuestros préjimos menos inmediatos. (Camps y Giner, 1998, p. 118)



25 | ARTES LA REVISTA

Pasar de una sensibilidad femenina natural, tan subvalorada por una
cultura machista, a un saber estructurado, permitird en gran medida
empoderarnos frente al conocimiento y a través de él llegar a espacios
politicos, conscientes de la importancia de que un acto civico —en tanto
un bien compartido, como atributo esencial— nos permita hacer parte
de la toma de decisiones frente a asuntos tan relevantes como politicas de
conservacion y preservacion de los recursos naturales y de salud, que es
lo relativo a la bioética; ambos determinantes en procesos de desarrollo
de cualquier ser vivo.

Al respecto, vale la pena citar unas palabras del profesor Francisco Ledn-
Correa (2008) sobre la necesidad de aunar postulados del Ecofeminismo
frente a la bioética:

Analizaremos la critica que realizan algunas de las representantes de la ética
feminista a la bioética, su propuesta de una ética del cuidado, y la propuesta
del personalismo sobre la mujer y la bioética, para realizar una relacién
de temas en los que se puede y debe profundizar el didlogo entre ambas.
Mas alla de la diferencia de puntos de vista, de las visiones individualistas
o utilitaristas “masculina” y “femenina” de la ética, podemos desarrollar el
didlogo y buscar la complementariedad a través de las vias abiertas por
algunos y algunas filésofos contemporaneos hacia una ética racional, si,
pero mas centrada en lo personal y humano. (p. 53)

Asi, desde un saber ya estructurado, el papel de la mujer en la democracia
permitird superar esa incompetencia del varén de permitirse actos
sensibles, direccionado en un sentido humanistico y comprender los
actos civicos como determinantes en el avance de la democracia, donde
la conciencia frente al deber ser como postulado Kantiano sea producto
de la perfeccion de la voluntad; es decir, como producto del conocimiento.

Finalmente, retornamos a los conceptos dados al comienzo de este
articulo: moral, principios y ética: comportamiento adecuado con base
en esos principios y dirigido al bien comun y valores como los actos
virtuosos que desarrollamos en nuestro quehacer. Sea pues, la labor que
desempefiemos en la sociedad, un acto dirigido hacia la excelencia y la
virtud desde una mirada mas omnicomprensiva del cosmos, como espacio
donde interactuamos todos los seres vivos.
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Resumen

Partiendo de mi experiencia y un interés por el papel de la danza no solo en las artes sino
también en la sociedad, me propongo hacer un andlisis de la concepcién de cuerpo que se
ha presentado en este arte.

En primer lugar, analizaré el papel del cuerpo en las representaciones de la tragedia griega
hasta el inicio de la Opera, su aceptacién por parte de la religion catélica y las clases altas,
y el inicio del ballet como arte en la sociedad.

Luego analizaré la propuesta de Pina Bausch (1940-2009), quien refresca las practicas
artisticas y explora lugares que el ballet alin no se atrevia a tocar, como por ejemplo,
las diversas posibilidades del cuerpo, la innovacién de ir desde lo mas simple hasta lo
mas complejo al expresar una emocion, sin dejar de lado la figura de la bailarina y el
bailarin tradicional, pero haciendo una transformacién de estas. Esta propuesta nace de
los movimientos que no necesariamente son estilizados y bellos. Combina el teatro con
la danza y acepta el reto de convertirse en propuesta artistica y politica post Segunda
Guerra Mundial al mostrar la multiculturalidad como algo positivo, que refleja en sus
obras al trabajar con personas de todo el mundo.

En medio de lo anterior me centraré en la forma en que el bailarin se percibe a si mismo
como experimentador del cuerpo que explora el movimiento, y sujeto que se fortalece
y sacrifica para lograr ser uno con su expresion, su corporalidad y su interpretacion.
Finalizo con una autorreflexién desde mi experiencia sobre el papel social de la danza,
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y las implicaciones actitudinales y corporales que he percibido en el trabajo arduo que
representa este arte.

Palabras clave: movimiento, danza, cuerpo, experimentacion

Abstract

Based on my experience and my interest for the role of dance not only in arts but also in
society, | want to make an analysis of the body concept that has been presented in this art.
In the first place, I will expose a historical contextualization in which I will analyze the
role of the body from the representations of the Greek tragedy to the beginning of the
Opera, its acceptance by elites, and the beginning of the ballet as an art in society. Then I
will analyze the proposal of Pina Bausch, who refreshes the artistic practices and explores
other places that the ballet still did not dare to reach, for example the diverse possibilities
ofthe body, the innovation of going from the simplest to the most complex when expressing
an emotion, without leaving aside the figure of the dancer and the traditional dancer, but
making a transformation of these. This proposal is born from the movements that are
not necessarily stylized and beautiful. Theater and dance are combined and Pina Bausch
accepts the challenge of making an artistic and political post-World War II proposal by
showing difference as something positive. In fact she works with people from all over the
world.

In this context [ will focus on the way that the dancer perceives himself as an experimenter
of the body who explores the movement, and a subject who is strengthened and sacrificed
to be one with his expression, his corporality and his interpretation. I will finish with a
self-reflection from my experience with the social role of dance, and the attitudinal and
corporal implications that [ have perceived in the arduous work that this art represents.

Keywords: Movement, dance, body, experimentation

Historia de l1a Danza

En la antigua Grecia la tragedia representaba un gran acontecimiento
al que asistian todos los ciudadanos, el funcionamiento de la ciudad se
detenia mientras los actores interpretaban sus cantos y se mostraban las
diferentes obras;

se habia maximizado en las obras la participacién humana, en cuanto toda
la comunidad estaba implicada, las obras dramaticas gozaban de la mayor
importancia posible y tenfan un significado equivalente al religioso; nada
era mas importante para la comunidad, excepto luchar en una guerra. Esta
actitud no podria encontrarse mas lejos de la que existe en la sociedad
burguesa hacia la comercializacién del arte. (Magee, 2011, p.98)

Es probable que el origen de la tragedia se diera como un ritual religioso; sin
embargo hay teorias que dicen que esto nunca podra ser comprobado y que
la tragedia es primordialmente una practica artistica diferente de lo ritual.
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Pero no se debe dejar de lado la representacion de los sentimientos
y pensamientos del hombre caracterizado y llevado al extremo en los
personajes de los héroes que protagonizaban las obras.

En dicha época, la danza era tan importante como el canto, pues mediante
ella se representaba el equilibrio que debia existir entre mente y cuerpo:
larepresentacion del cuerpo a las palabras se convertia en parte elemental
del acto, el interpretar las palabras de musas y aceptar la educaciéon como
algo elemental para la civilizacion. Siguiendo lo que dice Platon en Leyes
VIII, 795e, Nikitaras, N., Dallas, G., Nikitaras, C., Diafas, V. y Diamanti, V.
(2010) afirman que “generalmente, la gente que baila, incluye ya sea la
expresion de las palabras de la musa con la presentacion de la grandeza
y la nobleza o sefiala la flexibilidad del cuerpo” (p.57). La danza era parte
elemental de la educacién del hombre y su desarrollo, le daba consciencia
sobre si mismo y el entorno en el cual se desarrollaba: “de acuerdo a
Platon, lo que diferencia el baile del movimiento instintivo es la sensacion
y armonia del ritmo, lo cual es un regalo” (Nikitaras et. al, 2010, p.56).

En la Edad Media era la iglesia la que determinaba si las cosas eran
moralmente aceptables o no. La dpera surge como influencia contraria a
todo aquello que era aceptable por la iglesia, los cantos que recitaban las
palabras de Esquilo, S6focles y Euripides, fueron acogidos en gran medida
por las altas clases sociales: “su gran popularidad debe haber jugado
un papel decisivo en la conservacion de algunas de sus obras, a pesar del
influjo del tiempo, de los incendios de las bibliotecas, y de los caprichos de los
maestros de escuela, paganos y cristianos” (Bennett, 1984, p.104). Ante
este fendmeno social, la Iglesia termina por aceptar las representaciones
operisticas, aunque fuera de sus templos.

Con el tiempo la Iglesia implementa el estilo de la Opera en sus
celebraciones, y acepta el modelo de la tragedia conservando su tendencia
alareligiosidad, adaptando dicho modelo a sus ensefianzas y conservando
las nociones de castigo y recompensa que servian a sus intereses. Es una de
las primeras sefiales de rendicidon que da la Iglesia frente a las clases altas,
el aceptar de cierto modo la representacion del hombre en la tragedia y
regocijarse con sus ensefnanzas:

Lainfluencia del humanismo en la esfera musical, se manifesté en la ruptura
del monopolio de la Iglesia en la produccién de musica ‘culta’ o ‘artistica) y
en la adaptacién de los ideales de sencillez, claridad y racionalidad de la
antigliedad Griega, tal como estaba ocurriendo en la literatura y en las artes
plasticas. (Cotello, 2002, p. 126)

El musico se convierte a partir de la aceptacion de la épera en alguien
culto, con estatus y digno de respeto. Entre mas formacién tuviese el
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musico, y su representacion de la tragedia fuera mas armoniosa, mas
éxito alcanzaba entre las familias ricas de la época. Su objetivo no era sélo
componer algo maravilloso técnicamente sino transmitir los sentimientos
para mover las emociones del publico, quien era el juez de su trabajo.
Pero con el tiempo las representaciones armonicas, de gran equilibrio y
entonacién, con una alta calidad musical, comenzaron a ser tediosas para
el espectador de la obra, asi que se incluyeron otras artes como la danza
y el teatro, algo similar, o al menos eso se cree, a las representaciones de
la antigua Grecia. Esto ponia a las familias que contrataban los actos en
mejor posicion frente a las demas y con el tiempo se hizo impensable el
montaje de una épera sin el actor, el cantante, los coros, la danza y todo lo
que dicho montaje representaba.

El coro cumple claramente la funcion de establecer un puente entre el publico
y el héroe. La identificacion simpatética del coro con el protagonista es
una invitacién al publico para que se conduela del héroe de la misma forma
que lo hace el coro. Los rasgos y elementos ensofiadores de las odas corales
despiertan las fantasias de los espectadores. La musica y los movimientos de la
danza que acompafan a los coros, transmiten los estados internos del héroe
y del coro mismo, y a través de una especie de contagio inducen en el publico
los sentimientos representados sobre el escenario. (Bennett, 1984, p. 113)

La danza toma un papel protagonico en la presentacion de la dépera. Su
elemento esencial como expresion del cuerpo interpretando lo que el
alma de los actores siente, haciendo compafiia al coro y siguiendo las
notas musicales, une de forma equilibrada las emociones y las presenta al
espectador quien se ha unido a la obra:

Una persona es un cuerpo que piensa y siente: cuerpo, pensamientos y
sentimientos encontrarian una expresién directa en esa amalgama que
serfa la obra de arte. El movimiento corporal, el ademan y la expresion
facial revelan y comunican estados interiores con una sutileza infinita, y con
una creacién y especificad que pueden prescindir de las palabras. Dominar
estas formas de expresion artistica es la tarea del actor y del bailarin.
(Magee, 2011, p.101)

Aunque la Iglesia habia aceptado los canticos de las éperas, con la danza se
dio un proceso diferente: “la danza siempre habia sido, en todas las épocas,
objeto de sacralizacion y solo en una segunda fase se transformaba en un
rito tribal/totémico y, por evolucién, inicamente, llegaba a ser tema de
espectaculo y divertimiento” (Bourcier, 1981, p.51). Al mover pasiones del
cuerpo y ser este considerado como algo que se debia aislar del espiritu
para ganar la salvacion, la Iglesia integra a la danza en un primer momento,
pero se trata de un falso intento de aceptacion; de nuevo es rechazada y
aislada de todos los ritos religiosos por ser inoportuna y detestable: “sin
duda el hecho de que la danza recurra necesariamente al cuerpo y a sus
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poderes poco controlables es la razén de que sufriera un ostracismo tan
especial” (Bourcier, 1981, p.50).

Sin embargo, al igual que la primera vez, la Iglesia poco a poco cede y le
concede a la danza un lugar digno entre las clases altas, sigue estando
fuera de su régimen religioso pero la acepta en las obras establecidas de
las funciones presentadas para la sociedad; al igual que el musico, ahora
el bailarin requiere de conocimiento para la interpretacién de la obra: “En el
momento en que se hace para el danzarin el conocimiento, aunque sea
elemental, de las reglas simples que rigen los movimientos del cuerpo, asi
como la educacién de oido, habra nacido la danza culta” (Bourcier, 1981, p. 52).
La danza inicia su proceso y desarrollo, luego del reconocimiento que se le
dio en las grandes Operas, y a partir de alli se hace cada vez mas sublime
e importante.

Este arte se desarrolla poco a poco desde el mecenato de las familias
adineradas de la época. Eran los aristocratas quienes condicionaban
los requerimientos de los grandes actos y se formalizé el cuerpo como
instrumento del bailarin. Los movimientos rigidos como muestra de
elegancia y perfeccién se mostraban en las presentaciones de 6peras y
de ballet (cuando este ultimo se logré independizar), siempre contando
las historias de los grandes narradores que llevaban a la reflexion del
publico con respecto ala moral y sobre aquello que se considerara de vital
importancia para cada uno de los espectadores.

La 6pera, como un lugar donde la danza fue aceptada plenamente y en el
que podia seguir su evolucidn técnica, tomo gran fuerza, sobre todo como
una demostraciéon de poder social y econémico: “tener un palco en la 6pera
seguia siendo el privilegio de las clases nobles y de las ricas” (Bourcier,
1981, p. 126). Para mayor audiencia se incluydé en 1699 algo llamado
derecho de los pobres que consistia en poder acceder a un precio asequible
a las plateas del teatro, fuera de pie o sentado segun lo que pudieran pagar.

Aparentemente se abrieron las puertas del teatro a todo aquel que pudiese
y quisiese asistir, teniendo en cuenta el valor bajo; no obstante, y desde mi
perspectiva, no fue mas que una forma en la que las familias adineradas
de la época podian lucir con mayor firmeza aquella desigualdad de la que
estaban tan orgullosos. Se diferenciaban de los pobres con los ostentosos
trajes para ir al teatro, mientras aquellos que estaban de pie en la platea
iban con sus mejores harapos para poder acceder a la cultura.

En 1713 por ordenanza real, en Paris, se establece el reglamento y la
escala salarial para los bailarines profesionales, cuyos efectivos eran los
siguientes:
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Danzarines Danzarinas
2 de 1000 libras al afio 2 de 900 libras al afio
4 de 800 libras 4 de 500 libras
4 de 600 libras 4 de 400 libras

Fuente: (Bourcier, 1981, p. 127)

Por otro lado, para los bailarines no titulares esto se convirtié en un buen
sustento; empezaron a ganar buen dinero por hacer parte de pequefios
fragmentos de las representaciones que se hacian. Sin embargo, para las
bailarinas de esta indole no fue tan facil, ya que para ellas no habia una
remuneracion econoémica.

Casanova recoge en sus memorias que habia recomendado a una joven
lavadora para que entrara en el cuerpo de figurantes; ella pregunté cuanto
cobraria. “Nada, le respondieron, en la 6pera las comparsas no se pagan.
Pero no se preocupe por esto. Tal como es usted, pronto encontrard
diez sefiores ricos que se disputardn el honor de subvenir a su falta de
honorarios”. (Bourcier, 1981, p. 128)

La bailarina, por su condiciéon de mujer, para poder escalar en la élite de las
danzas debia gustar a los espectadores, sobre todo a aquellos con dinero,
para que determinaran su estatus en el mundo del baile. Se convierte
esto en otra forma de explotacién del cuerpo, de aquella busqueda de
perfeccion y belleza que presupone la bailarina clasica del ballet. La forma
en que debia verse, comportarse y bailar debia estar en sintonia con las
condiciones preestablecidas de la danza.

Ladanzanoacademizadaseintenté mostrar en contraposicién del naciente
ballet, luchando contra las posiciones impuestas por las clases altas y la
Iglesia, quienes rechazaban las otras expresiones de baile, satanizandolas
y mostrandolas como danzas impuras que debian ser eliminadas. Ante esta
postura las danzas paganas se mostraron como forma de revolucién desde
una aproximacion diferente al cuerpo y a lo que este puede representar.
Sin embargo este escrito no se detendra en ellas, ya que, ademas de la
falta de documentacién, es claro que se ha dado un proceso diferente
de concepcion del cuerpo del que aqui se quiere analizar. La intencion
al mencionarlas es mostrar un antecedente de emancipacion desde las
expresiones corporales.

Después de la Segunda Guerra Mundial hubo una transformacién en
todas las artes, las plasticas, el teatro, la literatura, entre otras, todas
ponian en tela de juicio los organismos sociales, la forma tradicional en
que se habia concebido el mundo. Asi el tinte politico-socio-cultural en las
representaciones artisticas de diferente indole se convirtio, casi, en una
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obligacion. Laidea de que el arte se hacia siempre en contraposicién a algo
se generaliz0 y se convirtié poco a poco en una tendencia intelectual.

Sedaunatransformacion enladanza, consecuencia de todoslos fendmenos
sociales que transcurrian en el mundo; no solo dejo de ser un arte para
aquellos con un acceso mas amplio a la cultura, sino que se convirtié en
un saber que, con bases intelectuales muy fuertes, llevé a experimentar el
sentir y la exploracion del espacio/tiempo y del cuerpo. Se dio asi acceso
a todo tipo de personas que, desde sus capacidades, ofrecieran nuevos
movimientos en la danza.

Transformacion de la danza

Para este apartado me concentraré en la propuesta de Pina Bausch (1940-
2009) como uno de los primeros éxitos en la transformacion de la danza
y como contraposicién a todo aquello que se habia preestablecido con el
ballet. No me interesa, debo aclarar, hacer una larga lista de cada una de
sus obras, todas maravillosas, de gran contenido, dignas de andlisis. Haré
un acercamiento a la propuestay los factores fundamentales que se dieron
en torno al cuerpo y lo que significé.

Uno de los factores mas influyentes de la Segunda Guerra Mundial fue
el afan por la perfeccion del ser humano y el rechazo por aquello que
no cabia dentro de la definicion propuesta. Al terminar ésta, las artes
se mostraron sumamente comprometidas con las diferencias entre los
cuerpos y culturas que podian mostrarse como bellas. El problema para la
danza fue que durante la historia habia sido un arte de las élites y esto no
permitia un cambio fuerte. Todos los primeros intentos fueron rechazados
y por ende fracasados.

Hay muchas formas de danzas que nacieron desde los pueblos, desde
las clases mas bajas: los esclavos con sus danzas de entrenamiento, las
prostitutas con el tango, los cuales se consideran hoy en dia como practica
de elegancia y destreza. Practicas consideradas como la forma en que la
plebe celebraba los dias santos. Pero aqui se considerara el cambio que se
dio desde el ballet a la danza contemporanea, un cambio de arte burgués
a arte social.

Fiel al ideal, la danse d’école, al favorecer la perfeccion técnica, encarna
con precision las formas diferenciadas de control del cuerpo y de los
sentimientos a las que se ha de someter el hombre de la era industrial.
Pero la danza clasica refleja esta limitacion del cuerpo en cierto modo de
manera inconsciente. En la danza-teatro, por el contrario, esa continuidad
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inconsciente se detiene de repente. Los deseos reprimidos, que han
invernado en el cuerpo alo largo de la historia, exigen su derecho. La danza
de la bella apariencia se ha paralizado para preguntarse por fin qué es lo
que mueve al cuerpo que baila, por qué se mueve. (Servos, 2013, p. 157)

Si bien ya muchos lo habian intentado en diferentes propuestas, la
exploracién de Pina Bausch (1940-2009) en la danza-teatro, que inicia en
el ano de 1973, es una de las primeras transformaciones que son acogidas
por la sociedad Alemana en general, y no sé6lo por las élites. Esta propuesta
revoluciona la forma en que se percibe el cuerpo en el escenario y rompe
casi por completo con las ideas de perfeccién de cada figura.

Pina Bausch precozmente rupturista, testigo de una época desgarrada,
donde con la devastacion de los cimientos desaparece también el suelo
de nuestras certezas mas sagradas, se sitia en la primera fila de la escena de
avanzada, desde donde, reinventando el movimiento primigenio de la
danza, reducida a los pocos movimientos posibles para una época critica,
actia impulsada por un afan de acotar —en un ajuste de cuentas con las
categorias impuestas del buen gusto y la belleza— los modelos canonizados
del cuerpo ideal para mostrar una realidad heterogénea en la que el
movimiento adquiere un enorme poder transgresor. (Vasquez, 2006, pp. 1-2)

Pina se opone, como muchos otros coredgrafos, a la idea de perfeccion
y rigidez del cuerpo en la danza. “En la danza expresionista se recupera
el movimiento Libre, una interaccion mas dinamica con el espacio, y la
posibilidad de la autoexpresion corporal” (Vasquez, 2006, p. 2). Se explora
la idea de lo feo, en contraposicion a la belleza de la bailarina tradicional
(con este concepto me refiero a las formas del ballet y la profesionalizacion
inicial de la danza). Los movimientos ya no son estilizados ni resaltan
la figura excepcional de las bailarinas, sino que se centran en mostrar
las otras posibilidades del cuerpo, el mostrar desesperacién, tristeza,
contradiccién dentro de los sentimientos del ser humano de una forma
fuerte, con movimientos bruscos y cotidianos de cada sujeto.

Los trabajos de Pina Bausch parten de la experiencia corporal cotidiana
en sociedad, que se ve trasladada y distanciada por medio de secuencias
objetivadoras de imagenes y movimientos. Lo que el individuo vive
diariamente en su cuerpo como limitacién y reduccién y que acaba
conformando una suerte de autodisciplina tragicémica, se expone en el
escenario a través de repeticiones, duplicaciones y otros mecanismos
provocadores, de forma que se hace experimentable. (Servos, 2013, p. 148)

Laideade partir de las sensaciones del cuerpo fue algo que caracterizo esta
propuesta ya que no se seguia una historia que se bailaba, ni se querian
traducir grandes clasicos de la musica al lenguaje de la danza, sino que
la propuesta partia de la sensacion misma del cuerpo, de lo que se siente
y se puede provocar desde el mismo bailarin. La interaccién del cuerpo
con el espacio se volvié algo importante y como novedad la danza-teatro
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lleva otros elementos al escenario; ya no se trata solo de las pinturas y
las ambientaciones clasicas que se habian utilizado desde la construccién
de la 6pera, se afiadieron elementos que venian de lo cotidiano y de la
naturaleza.La demostracién delos movimientosdel cuerpoysuinteraccion
con el entorno se volvieron caracteristicos en la construccion de la obra.

El abandono del entablado clasico por superficies naturales como el césped,
la tierra, hojas secas, flores, e incluso el agua, son parte del estilo que alcanza
su mas plena expresion en las obras de Pina Bausch. Este estilo, mas alla
del virtuosismo técnico, ha hecho a la danza contemporanea entrar en la
categoria de las bellas artes. (Vasquez, 2006, p. 2)

Al partir, entonces, de la sensacion, de los elementos con los que se
quiere trabajar y la demostracién del movimiento mas alla de una técnica
impecable, no se lleva una historia lineal, se rompe con las narraciones de
las historias clasicas, ya no se trata de seguir la narracion e interpretarla
con el movimiento; se trata de mostrar al cuerpo mismo, contar la historia
del cuerpo al trabajar desde y con la energia del cuerpo.

Las obras de Pina Bausch no siguen una estructura narrativa ni una
progresion lineal. Se construyen mas bien a partir de una serie de episodios.
Multiples acciones escénicas simultdneas, imdagenes impactantes, la
utilizacion de las experiencias especificas de sus bailarines, de actividades
cotidianas, de textos dirigidos a menudo al publico y de una gran variedad
de musicas en la banda sonora son elementos que llevan el sello reconocible de
Bausch y que han pasado a formar parte de un léxico de la danza-teatro en
Europa. (Vasquez, 2006, p. 2)

Como propuesta de gran acogida, y muestra elemental de la diversidad, se
trata no solo del bailarin sino de la interaccién con el publico, la afectacién
del espectador se convierte en parte de la obra misma ya que se quiere
mostrar no solo un estilo de danza sino una idea comun del tabt, de la
realidad social y de los aspectos comunes de la vida. “El espectador se
convierte, también en el organizador de sus impulsos y de su experiencia
estética. Por medio de la catarsis moviliza internamente la agresiéon no
ejercitada o el erotismo anestesiado” (Vasquez, 2006, p. 3).

Para entonces el cuerpo se habia convertido en la base de esta propuesta, la
pregunta por la innovacion en el escenario pasa a un segundo plano ya que
lo mas importante es la exploracion del bailarin. Los movimientos grandes
o pequenios, fuertes o delicados que demuestran experiencias de vida
personales se convierten en la respuesta a la pregunta por la diversidad
que toma fuerza después de la Segunda Guerra Mundial. Pina no trabaja
solo con alemanes sino que lleva bailarines de todo el mundo que pueden
contar historias diferentes, que se expresan de formas diferentes, que
hablan distintos idiomas, de quienes se puede aprender y con quienes se puede
crear. La idea de una danza que no solo muestre movimientos magnificos,
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sino que se exprese desde la misma teatralidad del cuerpo, y desee
proyectar y partir de la experimentacion constante, se convierte en la base
de la danza-teatro.

Sobre la danza y el teatro de marionetas

Sinimportar el estilo de danza que se practique, el bailarin siempre aspirara
a ser mas virtuoso cada vez. La técnica que despliega, la innovacion, el
amor por este arte, son caracteristicas que se traducen en la disciplina con
la que cada uno forma su cuerpo, siempre tendiendo a una idea utépica de
perfeccion.

Si bien a lo largo de la historia la danza ha representado diferentes
conceptos e ideales que podian estar a favor o en contra del orden social
establecido, es claro que la intencion del bailarin sobre su propio cuerpo
siempre ha sido la de mejorar. El bailarin a su vez esta convencido de que
“la danza es la expresion artistica y la perfeccion (o el presenciar perfecto)
del cuerpo humano en movimiento” (Levin, s.f., p. 4).

En el relato sobre el teatro de marionetas de Heinrich von Kleist (1777) se
muestra, como uno de los temas a tratar, la perspectiva del bailarin frente
a su propio arte, desde el aspecto del movimiento, de lo que cada bailarin
desea interpretar y lograr, y la variedad de la danza como expresion.

El relato transcurre en una plaza donde se esta presentando una funcion
de marionetas, que al parecer despliegan bailes que divierten al publico;
se concibe dicho acto como algo sin gracia y dirigido a las clases bajas,
pero quien narra la historia se encuentra con un bailarin de gran prestigio
quien parece disfrutar del espectaculo. Sin dudarlo le pregunta qué hace
alli y este habla de su gran admiracién por los movimientos que hacen las
marionetas; “me dio a entender con claridad que un bailarin que desee
una buena formacién podria aprender de ellas bastantes cosas” (Hoyos,
2011, p. 169).

Las marionetas se muestran a nivel técnico como aquella perfeccion a la
que tiende el bailarin, como lo que esta desligado de la gravedad y sus
leyes, y solo necesita el suelo para lograr mostrar figuras firmes, pero que
gracias a aquella fuerza que las domina, el maquinista o el titiritero, hacen
piruetas y figuras maravillosas a las que cualquier bailarin aspiraria.

Pero el primer sujeto no se muestra muy convencido y cuestiona aquella
idea al decir que para él el teatro de marionetas no es mas que un acto
burdo que carece de significado. Entonces el bailarin le responde que
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si un mecanico llegara a construirle una marioneta segun las exigencias
que le habria de sefalar, ejecutaria con ella una danza que ni él ni algiin
otro diestro bailarin de su tiempo, sin exceptuar el mismo Vestris, serian
capaces de igualar. (Hoyos, 2011, p. 170)

La forma en que puede bailarse es una cosa, pero la idea de desprenderse
de todas las leyes de la fisica para lograr figuras inimaginables que puedan
sorprender al publico es uno de los ideales utdpicos del bailarin, la
flexibilidad, los saltos, los giros, cada forma en que el cuerpo se relaciona
con el espacio es muestra clara de la idea de perfecciéon que hay en cada
bailarin. No importa si se trata de ballet o danza contemporanea, o
cualquier otro estilo, la forma en que el danzante se expresa es para él su
mayor don, es la forma en la que se mueve, la forma en la que expresa una
idea, un ritmo o una emocion, es la vida misma para él.

(Ha oido usted hablar —pregunt6 al notar que habia quedado silencioso y
dirigia la vista al suelo—, ha oido usted hablar de esas piernas mecanicas
que construyen los técnicos ingleses para los infelices que han quedado
mutilados?

Dije que no, que no habia sabido de semejante cosa.

Lo lamento —respondi6o— porque si le digo a usted que esos pobres pueden
bailar con sus piernas artificiales, tengo casi el temor de que no me vaya a
creer, bueno, bailar... el margen de sus movimientos es, en verdad, limitado,
pero aquellos que les son dables se realizan con una calma, una suavidad
y una gracia que llenan de asombro a cualquier espiritu reflexivo. (Hoyos,
2011, pp. 170-171)

La idea de la perfeccion no se da solo por técnica, es un conjunto que
constituye de los ideales del sujeto, sus capacidades y la emocion que él
mismo experimenta frente al movimiento ejercido. Cada cuerpo es diferente y
lo primero para cada bailarin es reconocer el suyo, sus ventajas y desventajas
frente ala danza que se practica. Y desde alli desplegar los movimientos que
le sean permitidos y expresar a partir de su capacidad corporal aquello
que le mueve, aquella emocién que tiene por dentro. He aqui la desventaja que
presenta el bailarin de las marionetas a los danzantes.

;Ventaja? Ante todo, mi dilecto amigo, una de indole negativa, y es ésta:
que el mufieco no haria jamas nada afectado. Porque la afectaciéon, como
usted sabe, aparece cuando el alma (vis motrix) se halla en cualquier otro
punto distinto del centro de gravedad del movimiento. Ahora bien, como el
magquinista mal puede gobernar otro punto que ése por medio del alambre o
el hilo, ocurre que todos los demas miembros, como tiene que ser, se hallan
muertos, son simples péndulos y siguen la sola ley de gravitacién, excelente
cualidad que en vano busca la gran mayoria de nuestros bailarines. (Hoyos,
2011, p.171)
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Conclusion

Alolargo de la historia, la danza ha sido parte elemental de las culturas, ha
sido representacion de los ideales del pueblo, de las ideas politicas, de la
demostracion de estatus, de la idea revolucionaria de un arte emancipador
cuyo instrumento es el cuerpo. Estas perspectivas han permitido que
desde diferentes disciplinas intelectuales se haga la pregunta con respecto
al cuerpo y al movimiento; con ello ha surgido la pregunta por la danza.

Como arte cuyo cambio se ha dado con el pasar de los siglos, la pregunta
por la danza sigue estando vigente, y sus posibilidades aun son muchas,
puesto que es un arte que ha empezado a moverse en todas direcciones
y que cada dia sigue creciendo; se ha abierto a diferentes culturas y
personas, posibilitando la experimentacion de movimientos, ritmos,
nuevas combinaciones que dan como resultado innovadores productos
donde el cuerpo es el protagonista.

Se han creado muchas propuestas sobre la relacién que hay entre cuerpo
y danza, entre cuerpo y mundo, dando asi protagonismo al movimiento
que expresa sentimientos, ideas y emociones, un cuerpo que siente y
reflexiona sobre si mismo y, en este sentido, un cuerpo que permite al
bailarin conocerse y conocer el mundo que le rodea a partir de experiencia
y la experimentacion. La danza ahora no solo es un arte sino una forma de
concientizacion del propio cuerpo y por ende de la relacién de cada sujeto con
el mundo. La danza presupone un manejo y una conciencia del cuerpo;
concebirlo como parte fundamental del yo, descubrir sus particularidades
y los alcances propios dentro del espacio en que cada sujeto se mueve a
diario. No importa el estilo de danza o la particularidad de cada sujeto,
cada uno desde su experiencia es un experimentador del cuerpo.

Caminar por la vida reconociendo los espacios, las sensaciones, lo propio
que define cada particularidad, sin fijarse en prototipos, desligdndose de la
idea de que hay solo un tipo de cuerpo perfecto y que solo ese puede otorgar
la felicidad, pues eso privaria al bailarin de reconocer los movimientos y
ver la diferencia que hay entre cada uno como potencialidad para la
interpretacion de la danza; es partir de la vida misma, de la cotidianidad
para bailar, aprender y proyectar cada nuevo conocimiento en este arte y a
su vez en la vida misma. Se debe concebir la danza como una forma de vida
para quienes la practican, ya no importa (desde muchas perspectivas) si
una persona cabe o no dentro del prototipo tradicional; es su vivencia lo que
hace Unico a cada intérprete, lo que hace que cada demostracién sea tnica.

171



DANZA'Y CORPORALIDAD. EL CAMINO DE LA DANZA'Y SU INSTRUMENTO

Referencias
Bennett, S. (1984). Razén y locura en la antigua Grecia. Las raices cldsicas

de la psiquiatria moderna. (F. C. Boado, Trans). Akal/universitaria.

Bourcier, P. (1981). Historia De La danza En Occidente. (R. Alier, Trans).
Blume.

Cotello, B. (2002). La mitologia cldsica en la historia de la épera. Suma
cultural 6.

Hoyos, L. E. (2011). Heinrich von Kleist. Sobre el teatro de marionetas y
otras prosas cortas. Ideas y valores, 165-182.

Levin, D. M. (s.f.). Los filoséfos y la danza. http://serbal.pntic.mec.es/
AParteRei/

Magee, B. (2011). Wagner y la Filosofia. (C. Vila, Trans). Fondo de cultura
econdmica.

Nikitaras, N. D. (2010). Enfoque tedrico de la danza en Grecia en el periodo
clasico, siglos Vy IV a.C. Liidica Pedagdgica, 02(15), 55-61.

Servos, N. (2013). Danza y emancipacidon. La danza-teatro de Pina Bausch.
Lecturas sobre danza y coreografia. Artea.

Vasquez Rocca, A. (2006). Danza Abstracta y Psicodrama Analitico. Revista
Observaciones Filosdficas, 3. http://www.observacionesfilosoficas.net/
artpinabau.html

172






Titulo: Los caminos de la pinta
Autor: Julidn Peldez. Psicélogo. Integrante del colectivo

audiovisual Spectare de Itagiif
Afio: 2016
Técnica: Fotografia






TRANSFORMACIONES EN LA EDUCACION. NOTAS PARA
UNA LECTURA DE LARGO ALIENTO1

Antonio Santoni Rugiu

Universidad de Florencia, Italia

El saber de 1a cultura oral

Para perfilar una idea sobre la evolucion histérica del saber y sus
modalidades de transmision, es bueno recordar que hasta la Edad Media
y mas atrds, este formaba parte de una cultura principalmente oral.
Los textos eran escasos: la biblioteca de un hombre sabio de la época
contenia volimenes con un nimero de paginas, semejante a unos cientos
de libros en la actualidad. Esos libros, transcritos por los escribas con
infinita paciencia, pero a veces con la misma ignorancia de su significado,
no estaban exentos de errores y tergiversaciones. Esta también era una
caracteristica del saber medieval: la poca preocupacién porla autenticidad
del texto motivada en gran parte por su ortodoxia religiosa. Después de la
difusién de la imprenta, los libros serian cada vez menos raros, pero hubo
que esperar hasta el siglo XIX para que el texto impreso se convirtiera
en la fuente habitual de lectura y aprendizaje. La funcién basica de la
palabra del maestro medieval se expresa bien en esta disputa: hacer a
los estudiantes una pregunta que indicaba las dos soluciones opuestas,
con el objetivo de entrenarlos dialécticamente para que se ejercitaran
incluso en la solucién incorrecta o herética y la defendieran como si fuera

1 El presente texto procede de la conferencia dictada en el Encuentro internacional de Historia de la Educacion
(Zacatecas, México, 2012). Traduccién de Maria Esther Aguirre Lora, Investigadora titular en el IISUE, UNAM, México.
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verdadera, para profundizarla y conocerla en su argumentacién. Entonces
podrian refutar a su interlocutor o corregirlo de la mejor manera. Tipica
de la cultura oral fue la “teoria de la disciplina formal” que seguiria siendo
un criterio pedagogico-didactico fundamental del mundo occidental
durante mucho tiempo (que ni siquiera hoy dia esta completamente
superado) ;En qué consistié? Hasta el periodo helenistico se continuaba
creyendo firmemente que la mejor forma de sociedad era la liderada por
una élite intelectual formada en el estudio de autores clasicos capaces de
impresionar profundamente en la mente, constituyendo para toda la vida
el sentimiento, el pensamiento, y por lo tanto, la accién de los alumnos.

Es decir, se crefa que algunos contenidos poseian en su “forma” (en el
sentido aristotélico de la sustancia que se realiza) un valor educativo
intelectual y moralmente eficaz, casi irresistible. Al frente de esos saberes
estaba el latin, la lengua de los eclesiasticos, de los actos publicos y de
todos los eruditos. S6lo hacia el siglo XIV la lengua vernacula comenzaria
a ser utilizada por algunos autores como alternativa al latin. Los nifios
aprendieron a leer y escribir directamente en latin, y en la ensefianza
esto seguiria siendo dominante hasta principios del siglo XIX en
algunas universidades, pues incluso los profesores de medicina debian
dar clases en el idioma de Cicerén. En resumen, el latin era el camino
majestuoso hacia la adquisicién del saber a través de la via pedagdgico-
didactica que iba de la gramatica a la retorica. Luego, siguid la filosofia,
entendida segun el canon medieval como esclava de la teologia, la ciencia
suprema. El esfuerzo del alumno, dada la prevalencia de la cultura oral,
fue por imprimir la palabra de los maestros, grabarla y almacenarla alli,
como en un gran archivo con una voluntad mnemotécnica, dirigido a la
disposicion y catalogacion dentro de si mismo de una cantidad increible
de datos (nombres y caracteres, conceptos, reglas, maximas, etc.). Por
lo tanto, una mente bien organizada y entrenada continuamente era el
requisito necesario de un hombre de cultura. Y para esto se necesitaba
una metodologia apropiada: la “mnemotécnica” o “mnemonica”, un
recurso antiguo desarrollado gradualmente a lo largo de los siglos hasta el
Renacimiento (justo cuando ya podria haber sido menos necesario debido
a la primera difusion de la imprenta). Los autores famosos también se
dedicaron a la mnemotecnia lo cual demuestra que era una herramienta
indispensable para la organizacion y transmisién del conocimiento.

Esta herramienta condiciond la estructura del saber en si misma, restringida
dentrodeloslimites delamente humana,aunque amplificadaen granmedida
por las diversas estratagemas adoptadas, y también condicion6 la capacidad
de analisis y profundizaciéon. Una idea formada a partir de una pregunta
estudiada en un texto puede ser modificada mas adelante releyéndola o
discutiéndola con otros. Todo esto es mucho mas dificil cuando se refiere al
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contenido de la propia memoria, no solo mas sintético que el de un libro,
sino con menos asideros y disposicién para ser modificado, ya que la
memoria conserva intacta la verdad oficial que los maestros conocian en
ese momento. En resumen, un libro, incluso cuando se crea conocerlo bien,
en cada nueva lectura puede presentar sorpresas que pueden cambiar un
juicio anterior y abrir nuevos horizontes. La memoria es, por el contrario,
un interlocutor bastante cerrado para repensar, reacio a aceptar cambios,
aunque en sumomento fue lamejor garantia que tuvieran el error dela critica
de lanorma civil y los poderes eclesiasticos, o las verdades aprendidas en la
escuela y en la universidad, aunque con menos posibilidades de despertar
la conciencia. Por esta misma razoén, el saber eclesiastico y civil se opusieron
durante mucho tiempo a la difusién de la imprenta.

El saber es un don de Dios

En la Edad Media todo saber se consideraba un regalo de Dios, por esta
razon no podia ser “vendido”, es decir, ensefiado por una compensacion
econOmica. Mientras los maestros fueran todos eclesiasticos, no habia
problema porque la ensefianza era una parte integral de su misién: a veces
podianser gratificados por sus superiores conalguna prebenda o “beneficio
sagrado” o se les dejaba en libertad para aceptar ofertas espontaneas (;en
qué medida?) de parte de los estudiantes, gracias a la sutil discusion que
no se pagaba por el contenido de la ensefianza, sino por el esfuerzo del
maestro y, por lo tanto, no habia sacrilegio alguno. Luego, cuando muchas
escuelas y universidades se emanciparon de la proteccidn eclesiastica, los
maestros fueron remunerados a razon de su ensefianza, por el municipio
o por el consorcio que los habia promovido.

Antes del afio 1000, el conocimiento segtn la antigua tradicién se dividia
entre las siete “artes liberales” (que son dignas de un hombre libre de
servidumbres), el Trivium y el Quadrivium. El Trivium incluia la ensefianza
de gramatica,logicayretodrica; el Quadriviumlainstrucciéon en matematicas,
geometria, musica y astronomia. La definicion de estas disciplinas
dependia de los tiempos y lugares. La Edad Media, por lo general, tomaba
todo con una connotacion religiosa a través de la tradicion de las escuelas
de monasterios y catedrales. En el Trivium, la gramatica fue primordial,
llamada “origen y fundamento de las artes liberales” en el sentido mas
amplio del conocimiento de los autores latinos. La légica sigui6 en el arte
de poner de relieve la validez de un argumento demostrando la falsedad
de su opuesto (la disputatio ya mencionada) en la aplicacion de la légica
aristotélica segin la cual de dos afirmaciones ambas pueden ser ciertas.
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Finalmente, la retérica fue el arte mas complejo: ensenné cémo establecer
el razonamiento para apoyar un discurso, para que expresado con las
formas verbales, gestuales e ilustrativas mas elocuentes, fuera convincente.
Todas las disciplinas fueron tratadas en una forma abstracta con el
propésito de ejercitar el pensamiento y la expresion de una manera
completamente apartada de la realidad, temida porque podria provocar
pasiones poco educativas. El Quadrivium represent6 las artes “reales” o
“fisicas” necesarias para el conocimiento del mundo natural: del espacio
(geometria), de la cantidad y sus relaciones (matematicas y geometria),
de la esfera celeste (astronomia), y del sonido (musica y cancién).

Contrariamente al Trivium, el Quadrivium también ofrecia implicaciones
practicas, por ejemplo, en el tratado de la astronomia y el calculo,
especialmente para establecer las fases de la luna en las que se fijaban
cada afio las fechas de las grandes fiestas litdrgicas, asi como las cadencias
de laslabores agricolas. La fisica también se penso, pero en un sentido muy
diferente del moderno, mas bien como una filosofia de la naturaleza a la luz de
la doctrina aristotélica-tomista. Asi, el estudio de la musica y la cancién
estaba destinado a preparar el vasto repertorio de himnos y melodias de
la iglesia, un complemento importante de la oracion y la formacién misma
de las nuevas generaciones. Luego, en las universidades, el Quadrivium
dio paso a la Facultad de Artes liberales, preparatorio para el acceso a las
tres preponderancias superiores: teologia, derecho y medicina. Al igual
que el Quadrivium, la nueva Facultad formo la cultura literaria, filoséfica y
cientifica, consideradas en el momento necesarias para realizar estudios
universitarios en todas las ramas. Esta Facultad, al igual que los programas
de formacion enlasartes “mecanicas”, finalmente lanzo el titulo de maestro,
mientras que las facultades superiores emitieron el mas prestigioso: el
de doctor. Se requirieron al menos 21 afios de edad para conseguir el titulo de
maestro en artes liberales; sin embargo, pocos obtuvieron esa titulacion
siendo tan jovenes, porque, de hecho, los estudios en todas las facultades
generalmente duraban de 6 a 8 afos. Para el Doctorado en Teologia se
planearon duraciones mas largas: 35 afios al ingresar y casi 15 de estudio,
lo que demuestra que la ciencia teolédgica, superior a todas las demas,
requeria el maximo compromiso y rigor.

El saber es de pocos

La difusion progresiva del saber se habia frenado por los intereses de las
clases sociales superiores. Un ejemplo tipico es el del latin que fue visto
como una linea divisoria entre los alfabetizados y los analfabetos, tan
claro que el hijo de un conde o un rico comerciante era considerado en si
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mismo letrado y a nadie se le ocurria verificar si esto era cierto. “Letrado”
era un término que realmente no queria distinguir, como hoy, quién sabia
leer o quién podia componer y comprender textos escritos, simplemente
se suponia que un noble o un rico también estaban equipados con el
conocimiento de cosas que no practicaban directamente sino a través de la
servidumbre, y de los empleados que trabajaban para ellos, mas instruidos
que ellos. Un ejemplo famoso a este respecto es el de Carlomagno que
no sabia escribir, aunque hubiera sido el promotor de una gran reforma
cultural y pedagoégica; al haber tenido a su servicio un nimero ilimitado
de escribas en varios idiomas, ;qué tan importante le resultaba usar el
lapiz para escribir? ;Cudl es la importancia, en nuestros dias, de un gran
gerente sentado frente a un teclado de computador? ;Y qué diferencia
habia entonces si un noble, en lugar de firmar con su propia mano, tenia
un sello con un montén de lacre marcado con su ilustre escudo de armas
en la parte inferior de un documento compilado por sus escribas? En
resumen, si el habito, se decia, no hace al monje, el traje del noble o del
rico si lo convierte en un hombre de letras.

Ellatin era el crisma necesario del conocimiento; sin él en el mundo oficial,
todo juicio no era digno de consideracion. Leonardo da Vinci, artista,
inventor, tecn6logo y escritor ya reconocido, no sin una buena dosis de
ironia, se autodefinia como hombre iletrado porque no habia seguido
estudios regulares en latin. Incluso los maestros escribanos, que durante
siglos conservarian el derecho a compilar edictos, proclamaciones,
diplomasy otros,y que desafiaron alos maestros de la escuelaen el derecho
a ensefar escritura, se consideraban analfabetos porque eran practicantes
de un arte “mecanico”, y por lo tanto, no eran latinizantes. Ciertamente,
el lenguaje vulgar podria ser admitido como un buen instrumento de un
artesano o un mercader, pero no de un hombre instruido, por lo tanto,
estaba alejado del verdadero saber. Otra forma de llamar a las artes
mecanicas era “artes viles”, en oposicidn a las “artes liberales”.

El saber “secreto” del hacer

Desde finales del siglo XIV las lenguas vulgares adquirieron importancia
como idiomas de los grandes mercaderes, que, aunque analfabetos,
ganaban poder, y por lo tanto, no podian ser rechazados. Los comerciantes
abrieron las escuelas del nuevo abaco, alternativas a las del latin, para la
capacitacion de sus empleados; y con otro movimiento revolucionario
para la transformacion del saber y la ensefianza, eliminaron la antigua y
cuanto mas prolija computista romana, adaptando con algunos siglos de
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anticipacion para las escuelas y universidades, la matematica indo-arabe,
ya conocida desde el siglo XIII en Europa, aunque no se practicara. A partir
de ese momento “el saber del hacer” fue ganando muchas posiciones, a
su vez que interesando a una franja cada vez mas amplia de la poblacion.
Los empleados en el artesanado y en el comercio fueron cada vez mas
numerosos que los letrados y desde finales de la Edad Media se aumenté
cadavez maslabrechanuméricaentre las dos categorias. Era otra paradoja:
el sabery lainstruccion que desde tiempos muy antiguos (los testimonios de
educacidn artesanal ya los encontramos en las tablas sumerias) concernian
ala gran mayoria de la poblacion, no eran evaluados. Tanto que se mantuvo
durante milenios (ni siquiera hoy en dia se ha extinguido por completo) el
desprecio porlaactividad manual paraganarel panytodolo que tuvieraque
ver con esta. La dicotomia entre intelectuales y trabajadores “mecanicos”
en el sector de la salud, por ejemplo, perduro6 hasta el siglo XIX: hoy decimos
meédico-cirujano, pero hubo un tiempo en que esas dos categorias eran
muy distintas y jerarquizadas. Los doctores en medicina durante siglos se
formaron en la especifica facultad universitaria a través del conocimiento
de autores clasicos como Hipdcrates, Galeno y Celso, y luego de los drabes
traducidos al latin, aunque también de literatos y filésofos. De hecho, el
meédico compilaba sus recetas y expresaba el diagnoéstico y la terapia en
latin, casi nunca tocaba al enfermo o se manchaba las manos con sangre, a
lo sumo examinaba la ampolla de la orina y la clasificaba segun el color, la
densidad y los reflejos de acuerdo con las prescripciones de los antiguos.
El médico, al igual que el doctor en derecho, portaba la tinica larga y el
tocado en la cabeza, tipico de los que se habian doctorado, a diferencia
de los otros humildes mortales, incluyendo los cirujanos (a menudo
también los barberos), que proviniendo de una formacion “no liberal” y por
lo tanto “iletrada”, podian aspirar cuando mucho al titulo de maestro y
portar la tunica corta hasta la rodilla usada por todos los demas artesanos.
Estos en la jerarquia social representaban el brazo ejecutor, mientras
que los que ocupaban una posicién social elevada, la mente directiva,
el espiritu y el cuerpo si se quiere. El cirujano, que a menudo usaba la
misma navaja para rasurar la barba o como bisturi para cortar un quiste,
no pronunciaba maximas en latin, sino que practicaba salazones con el
enfermo, lo tocaba, lo abria, lo cortaba y lo volvia a coser, y, obviamente,
no mostraba ninglin comportamiento negativo hacia la sangre. Entre las
dos figuras habia un abismo, el mismo que separaba a los seguidores de
los colegios de los doctores en artes liberales, de aquellos que organizados
en las corporaciones (gremios) de las artes mecanicas o viles, provenian
de una condicion social y de un tipo de formacién totalmente opuesta a
los primeros. Ciertamente, no se puede decir que los quirurgos, ignorantes
del latin, carecieran de un saber, pues por el contrario, en los tiempos
modernos muchos avances en medicina se deben a ellos, al igual que no
pocos progresos en la ciencia y la tecnologia a otros artesanos.
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Desde el punto de vista pedagogico, el saber del hacer, también se puede
decir del “aprender haciendo”, fue un procedimiento educativo con
caracteristicas opuestas ala ensenanza formal de escuelas y universidades.
En ambos, el maestro ocupaba un lugar central, pero en la pedagogia
artesanal actuaba de manera indirecta, mediado a través del ejemplo
del acto de trabajo que el aprendiz tenia que observar, fijar e imitar. El
maestro artesano rara vez intervenia con la palabra, el maestro de escuela,
en cambio, basaba todo en esta y en la de los textos escritos. Ademas, la
ensefianza del artesano se distinguia por la existencia del secreto del oficio
que poseian algunos maestros, en lo que basaban gran parte de su éxito.
Este misterio, por supuesto, era demasiado precioso y no se ensefiaba a
los aprendices, pero en todo caso se reservaba para los hijos o para los
discipulos del maestro. Un aprendiz atento e intuitivo, sin embargo, podria
captar una gran parte de él, sino todo. Esto era de tal manera importante
que a veces los que violaban el enigma eran condenados a prisién e incluso
a la pena de muerte. Asi, el talento de un alumno artesano consistia en
el aprender incluso lo que no le era ensefiado explicitamente. El secreto
en el taller de un pintor podria ser el procedimiento para obtener ciertos
colores, en un taller de un herrero la particularidad de procesar algunos
metales, y asi sucesivamente. En la escuela y en la universidad, en cambio,
no habia nada por captar ni por intuir mas alla de las palabras, el maestro no
tenia reservas. Su habilidad consistia en comunicar a través de la palabra
su propio saber a los estudiantes, ensefiando mas de lo que un alumno
podia pensar.

Por esta razdon, en la ensenanza formal no se temia, como si en el
“aprender haciendo”, que el alumno arrancara al maestro algtin secreto.
La cultura artesanal perdi6 gradualmente su importancia, primero porque
fue sometida por los grandes comerciantes, y luego, superada por el
impetuoso desarrollo tecnoldgico. En consecuencia, el modelo pedagogico
del aprendiz también tuvo un declive lento pero imparable. Cuando entre
finales del siglo XVIIl y la primera mitad del siglo XIX los diversos Estados
suprimieron las corporaciones de artes y oficios con todos sus privilegios,
la edad de oro de la formacidn artesanal ya habia quedado muy lejos. Y una
vez que los maestros patrones de las bodegas no tuvieron mas garantialegal
que los aprendices, convertidos en “compafieros de trabajo”, se quedarian
en el taller donde se habian formado, pero el interés de alimentar a los
aprendices y luego de transmitir el conocimiento artesanal decay6 mucho,
sobreviviendo sélo por los propios descendientes del maestro o por los
muchachos que él hubiera seleccionado muy bien.
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Pro y contra del saber para todos

Después del Concilio de Trento del siglo XVI, la restaurada subordinacion
del conocimiento y de su transmisién a la ortodoxia religiosa esta bien
expresada por el art. 1 del primer capitulo de la Ratio atque institutio
studiorum Societas Jesus de 1599, muy claro en la necesidad de recordar
que el fin supremo de los estudios era el de “promover en los alumnos
el conocimiento y el amor por nuestro Creador y Redentor” (Concilio
de Trendo, 1599). Los jesuitas cuidaron mucho sus escuelas porque “la
primera intencién de los maestros en las lecciones, y fuera de ellas, era
encauzar a los discipulos al amor de Dios y a las virtudes con las que le
darian gusto, y a ello dirigian los estudios” (Concilio de Trendo, 1599).
Por lo tanto, el temor de Dios era fundamental: timor Dei est fundamentum
sapientiae, el temor, en el sentido del respeto de su ley, era el fundamento
del saber. Asi, habiendo elegido a los profesores entre los mas sabios y
temerosos de Dios, diligentes, asiduos y solicitos, la primera ensefianza
debfia ser la Sagrada Escritura, confiada a los maestros doctos en lenguas
antiguas, en teologia y en historia sagrada, asi como en “Elocuencia”, ya
que el alumno debia aprender a comunicar sus conocimientos a los demas
de una manera persuasiva. Se tuvo especial cuidado en la eleccién de los
profesores de Filosofia, los cuales no debian ser “proclives a las novedades,
ni tampoco de ingenio demasiado libre” (Concilio de Trendo, 1599). Los
jesuitas reactivaron de manera renovada el uso medieval de la disputatio
con base en la conviccién de que “el momento de la disputa no es menos
exigente y fructifero que el de las lecciones” (Concilio de Trendo, 1599).
La actitud hacia la discusion, apoyada por la preparaciéon y la destreza
dialéctica gradualmente afinada, asi como la formacién del recto espiritu
religioso, serian beneficiosas para madurar personalidades idéneas
también para afirmarse en la vida civil, tal como lo esperaban los alumnos
nobles o ricos de los colegios eclesiasticos.

La Ratio Studiorum es un documento esclarecedor del nuevo humanismo
escolastico jesuita que uso el patrimonio literario-filosofico, y en cierto
modo también cientifico, del mundo clasico. Este texto fue debidamente
purgado en la forma y en los contenidos como un instrumento formativo
ideal para los jovenes de clase alta, que estuvieran dotados de una
personalidad equipada para las exigencias y las aspiraciones modernas,
pero sustancialmente obedientes, que no discutieran los dictados del
magisterio eclesiastico en la experiencia espiritual, la practica religiosa
y en cada ocasion de la vida. Intransigentes en este principio, los jesuitas
fueron en cambio muy abiertos, y segin algunos desprejuiciados, en el
admitir en sus colegios el teatro e incluso la danza, pero no como un
momento recreativo ocasional, sino como una actividad expresiva que
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perfeccionaba las actitudes ya desarrolladas por la retérica y la elocuencia.
Y muchos otros también lo hicieron para no dejarse vencer por la
competencia de las academias militares, que desde el siglo XVI avanzaban
cada vez mas con la esgrima, el uso de armas, la herdldica, la etiqueta
mundana y demas. Si se piensa que sus colegios habian sido pensados por
el fundador de la Compainia Ignacio de Loyola, como seminarios para la
formacién de futuros miembros de la Compaiiia de Jesds, marcados por
una gran austeridad y desapego del mundo, debemos reconocer que, sin
perjuicio de la primacia de los valores religiosos, los jesuitas hicieron un
gran esfuerzo de adaptacion, justificando esas innovaciones pedagoégicas
con el lema omnia munda mundis, para las almas puras todo es puro. En
otras palabras, las acciones no son las que cuentan, sino las intenciones.

No se puede decir que en otras partes las creencias religiosas fueran
menos decisivas en la instruccion. Los puritanos, por ejemplo, afirmaron
el valor incluso sacramental de la educacién para todos los fieles,
independientemente de su posicidon social: el progreso de la piedad
tenia que ir de la mano con el de la instruccion (advancement of Piety
and Learning). Y en general, todas las confesiones evangélicas habian
estimulado las criticas contra las verdades impuestas como dogmas y no
generadas por la conciencia individual. De este modo, la instruccién, como
una via necesaria hacia el saber, ya no era el privilegio de las clases altas y
se transformaba en un derecho-deber para todos. En los paises catdlicos,
sin embargo, después de la Contrarreforma, la instrucciéon para todos
se vio con gran desconfianza, si se piensa que solo en el siglo XVIII en
Francia surgieron o6rdenes religiosas dedicadas a la instruccién elemental
y profesional del pueblo, como los Hermanos de la Doctrina Cristiana de
G.B. La Salle, llamados con cierto desprecio “los Ignorantillos” porque no
enseflaban latin, motivo por el cual no tuvieron una vida facil ni larga.

Un impulso fuertemente innovador hacia el saber se produjo en el siglo XVIII
a partir del pensamiento de La Ilustracién, lo cual es bien conocido. No
obstante, habia otra causa: la fuerte difusion de la instruccién ahora en los
estratos mas bajos de la poblacién, sobre todo de la ensefianza técnico-
practica que antes estaba asegurada por la formacién en el artesanado,
ahora en una crisis abierta. Ya se mencion6 que durante algin tiempo
los comerciantes habian proporcionado nuevas escuelas desarrolladas
entonces por la necesidad de formar nuevas figuras de trabajadores
adeptos a los servicios y a las formas emergentes de la industria, y en
algunas zonas, incluso a la agricultura, en ramos descuidados por la
instruccién para las clases altas. Y esto fue importante porque dio paso
al crecimiento de un saber difundido, principalmente sobre una base
practica, que ahora era imposible ignorar. Al crecer ese saber derivado de
la pedagogia artesanal ahora en extincidn, se conocié una separacién en
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tres distintas orientaciones: por un lado, los artistas, pintores, escultores
y similares, mas los musicos, acogidos respectivamente en las academias
de bellas artes y en los conservatorios de musica. Por otro lado, los ex
artesanos de los oficios técnicos, sobre todo los ingenieros, favorecidos por la
expansion del industrialismo y admitidos en las nuevas escuelas técnicas
superiores, asi como los operarios especializados en escuelas post-
elementales o técnicas y comerciales inferiores, abiertas también para
formar los cuadros de la gran cantidad de empleados administrativos y
contables, cada vez mas demandados. Por ultimo, los artesanos de los
oficios superados por completo, por los tiempos poco propicios para su
naturaleza. Estos ultimos, en el caso de Europa, poco a poco sobrevivieron
o se extinguieron, cuando y como el mercado se los permitio, de manera
marginal, pero sacrificando de todos modos la tradicién pedagégico-
artesanal, como ya se dijo.

La gran revolucion del saber

En los siglos XVII y XVIII la guerra se mantuvo viva en Europa casi sin
interrupcion. Asi fue como los ejércitos tuvieron un gran desarrollo, con
nuevas armas, fortificaciones, maquinaria de guerra, cuarteles, nuevas
logisticas, tacticas y estrategias. Hacian falta ingenieros, arquitectos,
carpinteros, fabricantes de armas, pero también cirujanos y boticarios
para la salud de las tropas y veterinarios para la de los caballos, y asi
sucesivamente. Se trataba de un requerimiento de nuevas habilidades a
las cuales el artesanado, en franca crisis, ya no era capaz de corresponder.
Y fue asi como los ejércitos fueron los primeros en establecer cursos para
preparar alos médicos militares elegidos entre los cirujanos, pero también
a veterinarios, farmacéuticos, constructores de fortificaciones y todos los
demas. La mejor suerte la tuvieron las artes que se habian conocido como
“mecanicas” del nivel mas elevado, pues los antiguos “albafiiles libres”
0 “maestros de la piedra”, es decir, ingenieros y arquitectos, cuando se
encontraron en dificultades a principios del siglo XVIII habian vendido sus
prerrogativasyfranquiciasaloscirculosculturalesypoliticosdelaburguesia
emergente que formarian la moderna Masoneria. Precisamente fueron
llamados en las diversas lenguas francsmagons, freemasons, francmasones,
y demas. La Masoneria fue heredera de las formas exteriores de la vieja
pedagogia artesanal, de la cual retomé la jerarquia exterior de los grados
aprendiz, compafiero y maestro, y también las antiguas herramientas de
trabajo ahora usadas como simbolos, por ejemplo, el delantal, que en un
tiempo usaban los artesanos conservados por los masones como atuendo
ritual, o la cuchara y la escuadra del albafiil. La Masoneria también trato6
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de afirmar un nuevo saber, no ateo sino supraconfesional, inspirado en
la libertad de opinién y de discusion, una actitud mental muy abierta a la
confrontacion y a la innovacidn, contraria a los dogmas y al absolutismo, y,
sobre todo, partidaria de la tolerancia. Por tales caracteres, especialmente
en sus inicios, cuando los gobiernos absolutistas no reconocian la libre
expresion del pensamiento y de reunidn, las logias masonicas eran las
Unicas que poseian los antiguos privilegios de libertad de reunion y de
discusion, heredados de los “ Albaiiiles Libres”, lo cual motivé que se
adhirieran muchos artistas, escritores, pensadores, politicos y cientificos
de vanguardia. Esta es la razon por la cual La Masoneria, mas que fuente de
un saber propio, fue un centro internacional que integré personalidades
no conformistas, destinadas a innovar la cultura de la época.

Pronto, en la segunda mitad del siglo XVIII, la formacién de los antiguos
artesanos mas importantes de las escuelas militares pasé a la universidad,
no sin una fuerte resistencia de la corporaciéon académica. Para mitigar
tal renuencia no fue suficiente que, por ejemplo, algunos nombres que
gozaban de prestigio en la medicina, como en la inoculacién y luego en
la vacunacion contra la viruela, en la tecnologia e incluso en la ciencia, se
hubieran formado en varios oficios del “saber hacer”,como Jenner, Franklin,
Arkwright, Fulton, Stephenson y muchos otros. Los primeros que lograron
el gran salto fueron los cirujanos parificados con los médicos, mientras
que otras figuras, tales como farmacéuticos, agronomos, veterinarios y
los mismos ingenieros, debieron conformarse durante mucho tiempo con
cursos mas cortos, agregados en la universidad pero aiin no organizados en
facultades auténomas. So6lo en el siglo XX todas esas figuras obtendrian un
reconocimiento a la par, porlo menos en el plano legal, como los titulos mas
prestigiosos. Este fue uno delos procesos, en cierto sentido revolucionarios,
que presenciaron el rapido e irresistible ascenso del saber cientifico y
técnico, sobre las alas del triunfo de la sociedad industrial. La Ilustraciéon
ya habia dado su gran contribucién en este sentido: Diderot, él mismo de
linaje artesanal, el principal animador de la famosa Enciclopedia de las
ciencias, las artes y los oficios, consecuente con la linea antitradicionalista,
y por lo tanto, anticlasista de La Ilustracion, propugné por la revaloracion
del saber cientifico y tecnoldgico. Y aiin antes, anticipando a los ilustrados,
Newton a fines del siglo XVII habia hecho la gran contribucién de una fisica
con bases completamente matematico-experimentales y ya no teoldgico-
filosoficas como era habitual. De este modo, la filosofia especulativa que
hasta entonces se habia considerado la scientia scientiarum, la suprema
organizadora del saber, irfa perdiendo terreno. No solo la fisica, sino
poco a poco también el derecho, la economia, la sociologia, la psicologia
y otras en el curso del siglo XIX, se desprendieron del regazo de la gran
madre filoso6fica y se convirtieron en ciencias autbnomas, con su propio
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contenido y metodologia, alimentadas porlalibre e incesante investigacion
del hombre sobre el hombre y sobre los comportamientos individuales y
colectivos.

La gran explosion del nuevo saber ocurrié durante el siglo XIX, siglo
extraordinariamente innovador, que habia empezado con el transporte
con traccion animal y terminé con veloces trenes y automoviles, asi como
con la inminente presencia de la aeronave. Por no hablar del telégrafo
inalambrico, el teléfono y luego la radio y muchos otros descubrimientos e
invenciones revolucionarias, incluidos los resultados de la bacteriologia y
la produccién de fertilizantes quimicos, y asi sucesivamente, que en pocas
décadas cambiaron los habitos milenarios y consecuentemente la relacion
delhombre con el mundoy consigo mismo. Laabundancia de muchos frutos
relevantes de la genialidad de la investigacion alento la creencia de que un
enfoque “positivo” y la aplicaciéon de una metodologia cientifica en cada
objeto,aunque no fuera fisico o natural, conduciria a soluciones afortunadas,
abriendo casi de golpe al saber a horizontes inconmensurables. El aumento
del saber en todos los campos, debido a la libertad de pensamiento que
también se obtuvo como retroalimentacion de las nuevas especializaciones
profesionales, pronto involucrd la tendencia a la diferenciacidn del saber
y en parte de los respectivos curriculos formativos. La antigua figura del
erudito poseedor de una cultura general tipica de las artes liberales, en el
siglo XIX, ya se habia superado. Naturalmente, como el saber académico,
el tradicional no aceptd pacificamente ser superado por lo nuevo. No se
renuncia, sin reaccionar, a una superioridad indiscutible durante siglos
y milenios. La educacién cientifica y técnica, a pesar de esa resistencia,
fue recibida en los planes de estudio de educacién media y superior sélo
porque respondia a una necesidad innegable de formacién de personal
cada vez mas numeroso que era capaz de cumplir con las nuevas tareas
requeridas por la nueva sociedad.

La cultura tradicional hizo todo lo posible por mantener distancias
jerarquicas, afirmando que la mejor educacién era la que impartian
los estudios clasicos, mientras que los saberes cientificos y sobre todo los
técnicos, validos como entrenamiento para funciones utiles, formaban
personalidades incapaces de elevarse por encima de un cierto nivel.
Durante mucho tiempo se argument6 que aun entre los ingenieros, los
mejores eran los que venian de la escuela de humanidades. Asi, el antiguo
prejuicio contralos no latinizantes, contra el saber y la pedagogia artesanal,
ahora se revertia contra la cultura y la nueva ensefianza técnico-cientifica,
motivado también por el hecho de que los estudios humanisticos eran
frecuentados porla clase alta o media alta, mientras que las clases inferiores
no iban mas alla de la escuela obligatoria o las escuelas cortas de orientacion
profesional. S6lo en el siglo XX algunos paises acordaron reconocer cursos
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para ingenieros, farmacéuticos, agrénomos, y otros, como facultades
universitarias auténomas y formalmente a la par con las otras. Pero esto
en el papel, de hecho, la opinién habitual continué, y en parte contintia
hoy, para establecer una jerarquia entre los diversos campos de estudio
que favorecen los humanisticos en relacién con otras opciones.

La reproduccion universal del conocimiento

W. Benjamin escribi6 antes de 1940 que la capacidad de reproducir
imagenes técnicamente a gran escala gracias a la fotografia habia cambiado
profundamente la relacién del publico con el arte grafico-pictérico, que
hasta entonces habia permanecido como un privilegio de la élite, y ahora
era para todos. Primero, sélo unos pocos ricos podian permitirse el lujo
de contratar por largo tiempo a un pintor para que dibujara su propio
retrato, en cambio ahora incluso un pobre soldado o campesino podia
ser fotografiado en un instante y conservar su propia imagen. Ademas,
ellos mismos ahora podrian enviar a sus seres queridos en una aldea
remota una tarjeta postal que reproducia los bellos palacios madrilefios
de la Gran Via. El fondgrafo también hizo posible, por ejemplo, escuchar
en Australia o en Argentina una romanza cantada por un famoso tenor en
un teatro de Paris. Mas tarde el cine, la radio, la televisidn, y finalmente la
web, ampliarian sin medida el potencial de difusion y penetracién de todo
tipo de mensajes. Otros contempordneos de Benjamin, especialmente
los estudiosos francforteses, extendieron el discurso al conocimiento en
general, concluyendo también que los medios de comunicaciéon masiva
no sélo poseen un gran poder sugestivo sobre los usuarios, sino también
la propiedad de realizar una especie de feedback o retroalimentacion,
que en una menor o mayor medida, cambia los contenidos de lo que
se comunica. En pocas palabras, una cultura valida, y por lo tanto, una
legitima instruccion de masas no podria lograrse solo mecanicamente
al extender el saber y la instruccién para unos pocos, de lo contrario el
resultado habria sido negativo, como el de una sopa que se “aguada” o el de
un vino que se diluye.

El siglo XIX habia afirmado la necesidad de un saber para todos (incluso
sino era lo mismo para todos). Inevitablemente, como resultado de las
nuevas tecnologias, el saber para todos tendria un efecto retroactivo
sobre la propia naturaleza del saber. No era inevitable que el nuevo saber
de la masa fuera inferior, pues paraddgicamente, a condicién de que
adquiera una propia identidad y respondiera a una nueva légica, delineara
y respetara su propia racionalidad; de lo contrario, existia el riesgo
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de reducir la cultura para todos a una simple banalizacién, a una copia
vulgarizada en el sentido del deterioro de la vieja cultura aristocratica.
Pero la instruccion de masas ;era realmente capaz de difundir un nuevo
saber valido para todos? ;O tuvo que rendirse, al menos en parte, al poder
pedagogico de los medios de comunicacion masiva?

La asistencia de los hijos del pueblo a la educacién primaria fue baja en
sus inicios, aunque era obligatoria. Sobre todo, los campesinos preferian
hacer que sus hijos trabajaran en los campos y no tener que enviarlos a la
escuela. En todo caso esta institucidon fue muy importante para la cultura
popular: frecuentemente a los hogares del pueblo el primer libro que
entraba era el abecedario o el libro de lectura de los nifios escolarizados,
cuyo reflejo también estimulaba a los adultos como primer acercamiento
al saber, aunque era comtn que los jovencitos hubieran sido castigados por
parte de parientes analfabetos porque habian manchado el libro escolar
o no lo habian conservado con el debido cuidado. A partir de ese momento
y hasta mediados del siglo XX, el problema del saber popular se convirtié
en una dificultad relevante. Después, la progresiva reduccion de la brecha
entre las clases, también en el acceso a los estudios y la influencia cada
vez mas extendida e incisiva de los medios de comunicacion, mitigd el
condicionamiento social acerca de la adquisicion de distintos saberes en
relacion con las diferencias socioeconomicas. Pero se tiene la impresion de
que, desafortunadamente, ese saber unificado haya caido al nivel mas bajo,
y que, en otros aspectos, esas diferencias sociales no hayan desaparecido.

(Un conocimiento dividido por género?

El siglo XIX también fue testigo de otra gran novedad: la educacién de
las mujeres. Una buena parte de la oposicion a la instruccién obligatoria,
particularmente la que impartia la Iglesia, se debia al hecho de que
también incluia a las nifias. Hasta entonces, todo el saber de las nifias
fue transmitido por las madres y por las mujeres de la casa, quienes las
instruyeron gradualmente para el trabajo femenino y para que asumieran
el papel de esposa y madre. Era un saber doméstico en todos los sentidos.
Antes del siglo XIX, cuando se hablaba de saber y de instruccion, sélo se
referian al de los varones. Las escasas mujeres que habian brillado en
diferentes campos del saber habian aceptado ajustarse a los modelos
masculinos. Asi, la idea de un saber comun a los dos sexos al principio
resulté ser revolucionaria, incluso escandalosa. ;Dénde irfa a parar el
ingenio, la pureza y la dulzura femenina si la mujer, primero en las bancas
escolares y luego en el campo profesional, tuviera que competir con los
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hombres? También en esto el tiempo atenué la brecha y los contrastes.
La idea de un saber femenino restringido al hogar, asi como la de un
conocimiento distinto por sexo, se fue superando.

En el Imperio austriaco desde finales del siglo XIX ya existian escuelas
superiores para las jovencitas que quisieran perfeccionar su propia
cultura y sus habilidades para prepararse mejor en los futuros deberes
de esposa y de madre. En Francia desde 1880 existia el Liceo femenino
con fines similares. En Italia, en el mismo afio, como continuacion de la
Escuela Normal de Mujeres, se cred el Magisterio femenino para formar
a los maestros en las escuelas profesionales y normales. La reforma
Gentile de 1923, con mucho anacronismo con respecto a la evolucion de
los tiempos, también establecié un Liceo femenino sin fines profesionales
ni acceso a la universidad, s6lo con el objetivo de perfeccionar su cultura
general y sus cualidades de gracia y sensibilidad en atencidn a los futuros
deberes femeninos. Pero las muchachas de “buena familia” que ahora iban
a la escuela preferian inscribirse en el gimnasio-liceo con hombres, lo
que demuestra que ya estaba fuera de lugar la dicotomia entre el saber
en general y el sub-saber de las mujeres. Las muchachas de la media y
alta burguesia ya no quedaban satisfechas con un chapuzoén de cultura
general, con aprender a bordar y a realizar otras “obras femeninas”, como
tocar el piano, y demads. Asi que la nueva escuela secundaria reservada
para las nifias fue tan poco frecuentada que después de solo tres afios se
suprimio. Un critico defini6 a ese tipo de liceo como una escuela-gineceo
para obtener el diploma de la perfecta prometida burguesa que se merece
un buen marido. Las jovencitas de las clases sociales menos favorecidas,
que constituian la abrumadora mayoria, no se detuvieron en la escuela
elemental, asistieron a cursos cortos en escuelas profesionales inferiores
de las cuales esperaban salir y encontrar pronto un trabajo; estas no
necesitaban oropeles culturales para encontrar un buen marido.

El viraje hacia el consumismo

Una marcada transformacion social, con efectos también sobre el saber y
sobre los modelos pedagdgicos, se remonta al nacimiento de la sociedad
consumista después de la gran crisis de 1929, del Welfare state y de la
tendencial homologacién entre las diferentes clases, también en lo que
respecta a los consumos culturales y educativos. A la larga, los nuevos
modelos formativos reemplazaron a los antiguos: en primer lugar, el valor
del ahorro que, junto con la instruccién y el trabajo arduo, habia sido el
caballo de batalla de la palabra self-help, ahora se invertia en lo contrario,
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el consumo. La alcancia como simbolo de la educacién para el ahorro, que
siempre estuvo presente en los libros infantiles, pronto desaparecié. La
nueva consigna era educar para consumir, para afirmar la produccién, que,
a su vez, apoyaba el empleo de trabajadores remunerados con salarios
adecuados de modo que ellos también tuvieran margenes de gastos
para consumos que antes se habian considerado superfluos. Un circulo
“virtuoso” que siempre regresaba al punto clave: la fluidez del consumo
para todos de acuerdo con una espiral imparable. Los modelos de vida del
consumidor delos Estados Unidosllegaron a Europa despuésde 1950, pero
algunos impulsos ya eran evidentes inmediatamente después de la guerra,
por ejemplo, la demanda de instruccién, tan aumentada, que diez afios
después el incremento de estudiantes universitarios habia sido del 50%.
J. K. Galbraith teorizé el modelo de una affluent society en la cual el acceso
al saber ocupaba el lugar principal junto con otros consumos culturales,
como conciertos y espectaculos, medios de comunicacién masiva, lecturas,
y otros mas, sobre todo para los jovenes. Los conciertos de musica ligera
atrajeron a grandes multitudes de jovenes que tuvieron que reunirse
en los estadios porque no habia teatro que los pudiera albergar no sélo
para escuchar musica, sino también para congregarse y socializar con los
coetaneos con quienes compartian ideales. Al mismo tiempo, los meetings
de jovenes, como los de los famosos hippies, se caracterizaron por incluir
conciertos y canciones de diversos tipos, combinando el fuerte gusto por
la socializacidn, la fruicién de imagenes y sonidos y la afirmaciéon de un
estilo de vida transgresivo y contestatario de los modelos culturales y
educativos tradicionales. Ya en esos afios, incluso las teenagers, que antes
vivian sus experiencias formativas en la familia o en la escuela, habian
adquirido la misma libertad que sus contemporaneos varones. La familia
y la escuela ya habian perdido mucha de su propia posibilidad de incidir
educativamente en los hijos, y los canales de transmision del saber formal
y el lado informal, ya no se restringian a las bancas escolares. Quizas por
primera vez en la historia, la escuela actual no transmiti6 en la misma
onda que los modelos culturales emergentes.

Mientras tanto, la misma idea de cultura, que en un tiempo se identificaba
casi exclusivamente con el fruto de la instruccion, segin la nueva
concepcidn se habia ampliado para considerar la experiencia en la realidad
y en lo imaginario, lo mental y el comportamiento de cada uno, excluyendo
a los primitivos y a los marginados porque carecian de instruccién y, segun los
canones dominantes, también deberian considerarse carentes de cultura.
En conjunto, la idea de que la fuente de aprendizaje mas valida fuera la
educacion formal habia decaido mucho. Si todo lo que enriquece o de
alguna manera modifica la esfera psiquica y la accion es aprendizaje, hoy
en dia su fuente mas continua e incisiva son los medios de informacion,
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sobre todo la television y ni qué decir de la web. Los tiempos en que el
abecedario fue el primer instrumento de instrucciéon en cada hogar del
pueblo, ahora parecen remotos. Y si ese libro principalmente propagaba
el valor de la instruccion, la televisién en cambio se dirige a la masa de
espectadores menos letrados, por lo cual penetra en ellos, y a su manera,
los instruye y los educa. ;Pero en qué? En primer lugar, en el consumo:
la ratio principal de la television y de otros medios masivos informativos
es la elevacion de la audience, de modo que las tasas de los sponsors
publicitarios cada vez sean mas altas. Los datos puramente cuantitativos de
la televenta, en definitiva, prevalecen sobre su calidad. Apuntando a una
audiencia masiva cada vez mayor, el nivel de produccién es cada vez mas
repetitivo y estereotipado.

El recurso a la razén, como guia del pensamiento y de la accién, heredado
de la Ilustracion del siglo XVIII y del pensamiento del siglo siguiente,
que fuera un componente constitutivo del saber y de la ensefianza
contemporanea, en los ultimos lustros ha dado paso a la emotividad, al
sentido magico, a la afectividad, en una palabra, a la irracionalidad. Seria
necesario hacer un largo discurso, pero me limitaré a dar dos ejemplos:
el primero tomado de la publicidad, factor cada vez mas dominante en la
expansion del consumismo globalizado. Evidentemente, la publicidad no
puede confiarse a la razén, por el contrario, para lograr sus objetivos, se ha
dicho que utiliza persuasivamente profundas motivaciones irracionales,
a veces incluso inconscientes, no mediadas por un elemental escrutinio
critico ni por una primordial vigilancia del buen sentido. Esta linea ya no
se limita a los spots publicitarios, cada vez mas numerosos e invasores,
convirtiéndose en el criterio fundamental de cada produccién: para
mantener una tasa elevada de publico y los mismos precios que pagan los
patrocinadores publicitarios, el nivel de transmisiéon debe corresponder
a los gustos que se consideran mas comunes a la gran masa. Las
transmisiones de un caracter cultural o simplemente de calidad, son cada
vez mas raras, y en cualquier caso, se limitan a las horas nocturnas que un
ciudadano normal dedica al suefio reparador. En sintesis, la consecuencia
de todo esto es una progresiva mercantilizacion del saber, como en el caso de
los muchos quiz que pululan en la television en los cuales las respuestas
correctas se asocian con las sumas de dinero ganado y la idea del sabio del
tercer milenio, que constituye el publico en general, es el que conoce el
titulo de las canciones o de una pelicula, el nombre de pila de una estrella
o un futbolista, y asi sucesivamente.

Concluyo aqui. No quiero continuar con el analisis de una cuestién tan
actual como compleja, parala cual no me siento adecuadamente preparado.
Tampoco este seria el lugar correcto. Como historiador de la educacién que
habla con otros historiadores, creo que es mi deber referirme al momento
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actual como el punto final de una evolucidn, sin penetrar demasiado en
ello y menos aun haciendo profecias sobre el futuro. Siempre he pensado
que el historiador debe ocuparse del pasado, si quiere incluso del mas
reciente presente, pero no dejarse tentar por la lectura de la esfera de
cristal. En fin, siento que tengo que disculparme si he ofrecido solo una
modesta contribucién de ideas, significativa, pero que no se agotan en las
sucesivas transformaciones de un tema fascinante y al mismo tiempo tan
vasto y complejo, que quizas al final habra muchas mas preguntas que
respuestas. Espero que otros, a partir de sus estudios y reflexiones, las
vayan respondiendo.
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ENTREVISTA

TERTULIAS, LIBROS, CRITICA MUSICAL Y CONCIERTOS. LA
VIDA MUSICAL EN MEDELLIN A TRAVES DE RAFAEL VEGA
BUSTAMANTE (1921-2012)

Por: Fernando Gil Araque

Docente e investigador del Departamento de Musica de la Universidad EAFIT.

Creador de la linea en Musicologia Histérica del Grupo Estudios Musicales. Ha
contribuido en la conformacién del archivo de musica de la Sala de Patrimonio Musical
de la Universidad EAFIT. Doctor en Historia, Magister en Estética y Especialista
en Semidtica y Hermenéutica, Universidad Nacional de Colombia sede Medellin y
Licenciado en Educaciéon Musical, Universidad de Antioquia.

Las dos entrevistas que se presentan fueron realizadas a Rafael Vega
Bustamante (RVB) en 2005, en el marco del proyecto deinvestigacion Temas
convariaciones, Medellin a través de su musica. Por laimportancia histérica
del contenido, se publican en su totalidad. Esta investigacion estuvo a
cargo de Fernando Gil Araque (FGA) y Carlos Mario Jaramillo Ramirez
quien dirigid la produccion audiovisual. Para la presente publicacion Luisa
Fernanda Pérez Salazar realiz6 la transcripcion de las entrevistas y Juan
Fernando Molina efectud la revisién idiomatica. Participaron también en
este proyecto como asistentes y auxiliares de investigacion: Jorge Ivan
Ocampo Renddn, Juan Pablo Londofio Bastidas en la ediciéon audiovisual,
Luisa Fernanda Pérez Salazar en la sistematizacion de material y edicion
de textos, Juan Fernando Velasquez Ospina en trabajo de archivo y José
Julian Botero Vargas en la edicion de partituras.
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Rafael Vega Bustamante (1921-2012)

Figura 1. Rafael Vega Bustamante s.f.
Fuente: Fondo Rafael Vega Bustamante. Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

Al recibir profundamente emocionado esta exaltaciéon a mi trabajo por
la cultura musical y la difusion de los libros, expreso los mas efusivos
agradecimientos a la Universidad de Antioquia por otorgarme el doctorado
“Honoris Causa” que honra y me llena de orgullo.

Rafael Vega Bustamante, mayo 22 de 2002

Naci6 el 5 de junio de 1921 en Girardota (Antioquia). Fue librero, critico
y promotor cultural. Inicié su trabajo como comerciante en el almacén de
muebles de su padre, en 1939. En 1943 fundo la Libreria Continental, en un
local en Maracaibo con Junin. Critico musical en el diario EI Pueblo, en
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El Colombianoy en El Mundo. Colaborador permanente de la revista Platea
33 durante 30 afios. Anotador de programas de la Orquesta Sinfonica de
Antioquia en varias etapas, hasta su fin. Anotador de programas de la
Orquesta Filarmoénica de Medellin y de los programas de Medellin Cultural.

Programador, productor y guionista de programas de conciertos, entre
ellos Concierto Santamaria Universal, en la Voz de Antioquia (1950-1954,
seis dias a la semana) y en la Voz de Medellin (1955-1958, semanal). En la
Radio Bolivariana, durante doce afios, tuvo a su cargo programacion diaria
y programas especiales con locucidn: tres semanales y comentarista de
libros. En la Emisora de la Universidad de Antioquia, programé desde
1985 Usted y la musica.

Asesor de la Sociedad Amigos del Arte (1945-1960). Asesor musical y
miembro de la junta del Festival Musical de Medellin (1969-1971). Como
empresario de conciertos trajo a Medellin los siguientes espectaculos:
Ballet Theatre de Nueva York, Jascha Heifetz, Narciso Yepes, Ballet
Moderno de Berlin y Alfonso Montecino. Fue director de Extensién Cultural
del Municipio en 1954 por un periodo de seis meses. Fundador y codirector del
periddico mensual Medellin Musical, desde 1953. Cofundador y miembro
de la junta directiva del Conservatorio de Musica de la Universidad de
Antioquia.

Presidente del Gremio de Libreros de Medellin. Miembro de la Camara
Colombiana del Libro. Fundador y presidente de la Sociedad Medellin.
Secretario de la Orquesta Sinfénica de Antioquia (primera etapa, en 1950).
Miembro de las juntas directivas de: Fenalco, durante un periodo, Pro-Arte
en 1975, Instituto Cultural Colombo Aleman, Instituto de Capacitacién Los
Alamos y Museo de Antioquia. Miembro fundador de Medellin Cultural
y de su junta desde 1977; director encargado de dicha instituciéon en 1977 y
1978 y subdirector de 1978 a 1983; el 30 de marzo de 1993 se retiré de la
subdireccion de Medellin Cultural y fue miembro permanente de la junta.
Programador oficial de los conciertos de la Emisora de la Universidad de
Antioquia entre 2001, 2002 y en 2006.

Fallecio el 23 de junio de 2012 en Medellin.
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Primera entrevista

Figura 2. Rafael Vega Bustamante.
Fuente: Investigacién Temas con Variaciones © 2005. Foto: Juan Pablo Londofio

FGA: Cuéntenos como se inicio usted en la escritura de la crénica musical
y su pasion por la musica.

RVB: Bueno, primero, la pasién por la musica me vino desde nifio; cuando
yo tenia uso de razdn tuve oportunidad de escuchar por primera vez
musica que llamamos clasica; ya habia oido musica popular porque mi
papa tocaba en Girardota, mi pueblo natal; él tocaba flauta y tocaba tiple,
entonces, yo por las noches lo habia oido a él tocar ritmos colombianos,
era la Unica musica que yo conocia. Ya, en Medellin, cuando llegaron las
vitrolas o graméfonos de cuerda, él adquirié un disco donde estaban dos arias
cantadas por Carusso: la una La donna e mobile, de la 6pera Rigoletto, y la
otra Di quela pira, de la pera El trovador de Verdi. La audiciéon de esas dos
piezas fue como si me hubieran abierto a mi un panorama o me hubieran
dicho algo, una revelacion de algo desconocido y formidable.

Eso me entusiasmo tanto que yo tenia que hacerles trampas a mis padres
porque estaba prohibido tocar el graméfono: los nifios éramos muy necios
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y de pronto dafidbamos la cuerda. De todas maneras, me hacia mi manera,
cuando llegaba de la escuela, de clandestinamente oir una y otra vez estas
dos arias, que era lo tnico que habia. Mas tarde ya llegaron otros discos, pero
siempre las primeras grabaciones que se hacian eran todas de 6peras.

Para abreviar un poco, ya cuando vinieron los primeros radios, alrededor
de 1931y 1932, yatuvelaoportunidad de escuchar mas musicay descubrir,
como un acontecimiento, que habia emisoras que tocaban la musica que
a mi me gustaba, mucho mas que ahora, y emisoras extranjeras; entonces
tuve la oportunidad de oir conciertos de la BBC de Londres, de la emisora
de Berlin, porque la Deutsche Welle no existia todavia.

Todo esto me fue acrecentando mi aficiéon y ya en Medellin me di cuenta
[de] que habia una banda de musicos que tocaba conciertos todos los
domingos en el parque de Bolivar, como lo hace actualmente. De ahi
empecé a cultivar la musica en vivo. Después descubri que en el Instituto
de Bellas Artes se hacian audiciones de alumnos y profesores y ahi of por
primera vez la musica clasica en vivo.

Hacia los afios de 1940, o antes, ya habia escuchado grandes cosas en la
radio; por ejemplo, me tocé la iniciacion de los conciertos de la Orquesta
Sinfonica de la NBC de New York, dirigida por Arturo Toscanini, el 25 de
diciembre de 1937, no se me olvida nunca la fecha. Y cada ocho dias habia
un programa de estos; también descubri, ya cuando empez6 la guerra
mundial, en 1939, que los sabados transmitian las 6peras del Metropolitan por
radio en onda corta y se oia bastante bien.

Y asi, sucesivamente. Paralelo con toda esta aficién y todo este entusiasmo
por lamusica clasica, empecé aleer muchos libros sobre musica, biografias
de compositores, historia de la musica, etc. También algtn dia dije: “Pues
Voy a ensayar a ver, a escribir algo” y empecé a escribir una biografia de
Mozart y a hacer otros ensayos. Un hermano mio, menor que yo, Gustavo,
que era muy aficionado a la literatura y escribia también, en un periddico
catélico que habia en Medellin llamado EI Obrero Catélico, me dijo que
por qué no escribia alguna cosa para ese periédico y esa fue mi primera
incursion en el periodismo cultural o musical. Mas tarde, un afio mas tarde
o dos, aparecié un diario catélico llamado El Pueblo, y ahi él me conectd
con las directivas; muy amplios, me invitaron a que escribiera cronicas
sobre conciertos que habia y asi fueron mis primeras crénicas, que yo
no llamaria criticas porque todavia no estaba en capacidad de hacer
criticas, pero si escribia comentarios, etc. Y ya tuve la oportunidad de oir
un acontecimiento muy grande: un concierto organizado por la Sociedad
de Amigos del Arte, del coro de Cosacos de Rusia, se llamaba el Coro de
Don Platoff, dirigido por Sergei Jaroff; esto fue una revelacion muy grande
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porque yo no habia oido, aparte de 6peras y arias, no habia oido nunca
un coro en mi vida y ese coro era de tal perfeccién que eso se me quedd
grabado para siempre jCo6mo es de bello cantar en coro con voces buenas
y afinadas!

Mas tarde, haciendo un pequefio paréntesis, tuve oportunidad ya en el
colegio de cantar. Habia un coro en el colegio y a los voluntarios nos dieron
algunas nociones de solfeo para que pudiéramos cantar; cantabamos mas
que todo misas, en el Colegio de San José de los Hermanos Cristianos; en
las grandes festividades cantdbamos misas, que no eran muy complicadas
porque eran a dos voces nada mas. Esa fue mi primera incursién como
musico, si asi puede decirse. Después supe del Orfe6n Antioquefio, un coro
organizado y dirigido por el maestro José Maria Bravo Marquez; hice una
audicion, me entraron a un curso de lectura musical de unos seis meses
y después ingresé al coro. Estuve en ese coro mas o menos tres afos, ahi
pude practicar también la musica coral.

Pero, volviendo ala escritura, me he puesto a pensar ahoray he descubierto
que cuando uno es aficionado a una cosa apasionadamente, uno desea en
su interior, en su alma, que otras personas gocen y disfruten lo que uno
esta disfrutando; entonces pensé que habia que divulgar la musica y lamejor
manera de divulgar la musica era en ese momento escribir sobre ella y
ahi nacié mi interés por escribir. Eso fue una escuela, porque yo no tenia
una practica grande. En el colegio, como en toda parte, habia redacciones,
habia clases de literatura y uno escribia redacciones; afortunadamente, mi
hermano Gustavo me ayud6 mucho, me hacia correcciones y me mostraba...
Pero, como ese dicho tan sabio que dice: “La practica hace al maestro”; yo
no me considero ni mucho menos un maestro en escritura, pero ahi fui
progresando en la redaccién y en el estilo de escribir crénicas sobre musica.

También tuve oportunidad de empezar a leer las crénicas musicales de
don Luis Miguel de Zulategi, gran critico espafiol vasco que vivié entre
nosotros mucho tiempo, y también de don Otto de Greiff en los periddicos,
especialmente en El Espectador y El Tiempo de Bogota, y esas fueron mis
primeras armas, hasta que lleg6 el momento en que una persona me
comunico y me dijo que valdria la pena que yo estuviera en un periddico
mas importante, como El Colombiano. Me hicieron una conexiéon con
las directivas de El Colombiano, me recibieron muy bien y ahi empecé
a escribir con asiduidad y con mucha frecuencia en el periédico; podia
escribir crénicas anteriores a los conciertos, comentar libros, comentar
acontecimientos musicales mundiales, biografias de musicos y hacer una
critica sobre los conciertos que habia en Medellin, que eran muy pocos,
pero si habia.
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Uno de los conciertos mas importantes que escuchamos, fue el del famoso
violinista ruso Jascha Heifetz, que fue en el Teatro Bolivar, en este momento
no recuerdo exactamente [la fecha]. Fue un acontecimiento en Medellin
porque Jascha Heifetz ya era considerado como uno de los mejores
violinistas del mundo y vino aqui con una fama extraordinaria; sobra
decir que el Teatro Bolivar, que acogia unas 900 personas, se llené y fue un
concierto inolvidable, si asi puede decirse, y fue una revelacién escuchar,
oir tocar [a] un violinista de esa talla. Después vino, mas o menos en el
mismo afo, un Quinteto de Vientos de New York. Todos estos programas
eran organizados por la Sociedad Amigos del Arte, que dirigian el doctor
Ignacio Isaza Martinez y don Marco Pelaez.

En 1946 vino la Orquesta Sinfénica de Antioquia, dieron los primeros
conciertos en este afio; al principio tuvo muchos problemas la orquesta,
ustedessabenqueorganizarunaorquestanoesuna cosafacil,esunacosamuy
complicada, se necesita dinero, se necesitan musicos y, afortunadamente,
se dio con un maestro de gran capacidad musical, como era el maestro
checoslovaco Joseph Matza, quien tuvo la paciencia de manejar la orquesta
en sus primeros afios y manejar musicos que todavia no estaban dotados
muy bien para tocar en una orquesta; eran musicos de la banda y otros
musicos que tocaban en las emisoras de radio, que en esa época tenian
orquesta. En fin, a mi me tocé ayudar y fomentar mucho la actividad de
la Orquesta Sinfénica de Antioquia, porque me parecia que para una ciudad
era muy importante tener una orquesta de muy buena categoria.

La primera pregunta creo que queda contestada asi, y segui completamente
conectado con todas las actividades musicales, especialmente escribiendo
siempre en El Colombiano y mas tarde en algunas otras publicaciones. O
escribi también en la revista que publicaba Fabricato, la revista Gloria, de
pronto me pedian que escribiera algunas croénicas.

Enelafiode 1953 tuve otraidealoca con un amigo, también muy aficionado,
de fundar un semanario o, mejor dicho, un periédico que saliera no
semanalmente, porque eso es imposible, sino cada mes y le pusimos el
nombre de Medellin musical y dur6 nueve meses, mas o menos. Se termind
porque hubo problemas con las imprentas o la imprenta donde nos hacian
el periddico, de un momento a otro, sin darnos ninguna razén nos dijeron
que no podian publicar mas nuestro periodico.

No recuerdo ahora déonde mas escribi, pero mucho mas tarde, ya pasados
muchos afios, empecé a escribir notas para los programas de los conciertos y,
no sé si es oportuno hablar ya o mas tarde, hice una serie de conferencias en
la Biblioteca Publica Piloto, unas quince conferencias semanales, que tuvieron
mucho éxito y después se repitieron unos afios mas tarde. Y, asi, de varias
entidades de pronto me llamaban para hacer charlas y cosas asfi por el estilo.
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MEDELLIN MUSICAL
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Figura 3. Medellin Musical. Nimero 1, septiembre 1953.
Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

FGA: En la década de los setenta usted colaboro con la revista Platea.

RVB: También escribi en la revista Platea, que fund6 Sergio Mejia
Echavarria; él hizo una labor magnifica, no solamente de divulgacién de la
musicasino del teatro, especialmente, y de laliteratura. Y mucho mas tarde,
en una de mis salidas del peridédico El Colombiano, que fueron varias, como
no me podia quedar ocioso de escribir, con el amigo José Hoyos Mufioz,
abogado y aficionado a la musica, sacamos una hoja que distribuiamos en
la Libreria Continental, una hoja de cuatro paginas pequeiias, del tamafio
de un libro, con letra muy pequefia, donde sacdbamos todas las actividades
que habian en Medellin con criticas y comentarios. Y sacamos bastantes
ndmeros, no recuerdo en este momento cuantos.
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FGA: ;En qué otras publicaciones, aparte de El Colombiano, se hacia critica
musical?

RVB: Don Miguel de Zulategui escribia en el periddico liberal que habia
aqui, que primero se llamaba El Heraldo y después El Correo, pero yo no
recuerdo hasta donde llegé uno y donde empezo el otro. En todo caso, era
en uno de los dos periddicos donde escribia don Luis Miguel de Zulategi.
Esas criticas me sirvieron mucho porque él era un sabio para escribir,
manejaba muy bien el idioma y tenfa un gran criterio musical.

La vida de librero

FGA: Cuéntenos cuando y en qué momento le dio a usted por ser librero,
por meterse por el mundo de los libros, por fundar una libreria y por mas
de cincuenta afios estar en el mundo del libro de Medellin.

RVB: Bueno, esa es una historia bastante compleja, asi como la de la musica.
Afortunadamente, en mi casa habia libros y se leia, y tengo que decir
eso porque no se usa en todos los hogares. Yo le doy gracias a Dios que,
especialmente, mi papa leia y tenia libros en la casa y mi hermano mayor,
Oscar, nacié con esa aficién. Cuando yo ya empecé a ser adolescente, me di
cuenta de que la pieza de mi hermano estaba llena de libros. El se sali6 del
colegio en cuarto de bachillerato, y desde antes vivia leyendo mientras yo
hacia desastres en la casa con una pelota de fatbol; mientras le dafiaba las
matas a mi mama, €l estaba sentado en una pieza leyendo. Yo me iba para la
esquina a conversar con mis amigos, a hacer aventuras y él seguia leyendo.

A mimellamé mucho la atencion esto, y ya yo me habia iniciado en la lectura
porque, cuando hice la primera comunién, me regalaron varios libros, lo
cual me llamé mucho la atencién. Aparte de carritos y cositas que le daban
a uno, me gustaron mucho los libros y los lei y me aficioné a los cuentos
infantiles y tuve oportunidad, sin que en mi casa hubiera muchos recursos
econdmicos, de hacerme a algunos cuentos, los Cuentos de Calleja o de
Callejas, que era un librito muy pequefio, de veinte paginas, de una coleccion
enorme como de 200, donde estaban resumidos todos los grandes cuentos
de hadas y los cuentos infantiles de los autores mas famosos. A mi me toco
leer casi toda esa coleccion y lo mas simpatico es que en esa época esos
libros los alquilaban a centavo en una casa del barrio; una sefiora tenia ese
negocio y eso era muy simpatico, alquilaba libros y novelas también para los
adultos; entonces, esa fue mi iniciacion a la lectura.

Posteriormente, yo, junto con mi aficidn a la musica, como les conté ahora,
empecé a leer biografias de musicos y tuve la suerte [de] que unos primos
de mi madre, los sefiores Marin Bustamante, don Luis Eduardo y don Jesus
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Marin, tenian libreria, entonces yo me atrevi, ya siendo muchacho, a ir a
la libreria donde don Luis; no fui muy bien recibido porque el sefior era
muy serio y no le gustaba ver muchachos por ahi rebujandole los libros;
la libreria de don Luis, todo el mundo sabe, es la Libreria Nueva, que
todavia existe, pero ya no es de los Marin, fue fundada en 1926, una de las
librerias mas antiguas de Medellin y de las mejores. Y don Jesus Marin, que
trabajaba con su hermano, resolvié un dia poner su libreria propia, con los
ahorros, las utilidades y las prestaciones, pues fundo la Libreria Moderna,
que quedaba a una cuadra del almacén de muebles de mi padre. Yo, por
muchas circunstancias que no es del caso contar aqui, no terminé mi
bachillerato en el Colegio [de] San José, hice hasta quinto afio; tuve muchos
problemas con la materia de matematica y todo lo que fuera abstracto, a
pesar de que la musica es una cosa abstracta, pero yo no podia entender
las matematicas; a fuerza de brega, cuando me ensefiaron nociones de
musica pude entender, que es una cosa muy facil, los quebrados sobre los
valores de las notas. Ese quebrado que, cuando usted lee una partitura
encuentra al principio: 3/4,6/8, 2/2, en fin.

De todas maneras, cuando me sali del colegio mi padre me dijo “;Usted
quiere, para que no se quede sin hacer nada divagando por ahi, quiere
venir a trabajar conmigo al almacén?”; dije: “Listo”. Entonces entré a
trabajar al almacén de muebles de mi papa, pero segui frecuentando la
libreria del primo de mi mama, don Jesus Marin. Alli compré los primeros
libros de musica, qué fueron la serie de veinte biografias que publicé la
Editorial Tor. Biografias muy buenas, porque no era solamente contar el
cuento de la vida de cada compositor, sino que tenia comentarios sobre
las obras, que era la parte que mas me interesaba a mi y que mas trabajo
me daba conseguir, porque casi todas las biografias que salian de otros
autores eran noveladas y bastante imprecisas sobre la musica. Entonces,
mis ahorros y el pequefio sueldo que me pagaba mi pap3, y aparte de lo
que ahorraba, porque en esa época en la casa practicamente nos obligaban
a tener una alcancia para hacer ahorros y tenia una cuenta de ahorros,
parte de mi sueldo iba a esa alcancia y lo usaba para comprar libros.

Ese contacto con las librerias y con los libros. Un dia yo le dije a mi padre
que yo no estaba contento con el trabajo en el almacén y que yo no
veia ningun progreso y yo le propuse varias cosas, imaginaciones de un
muchacho inquieto, de modificar parte del negocio, modernizarlo y él me
cerr6 las puertas, pero no tuvimos ninguna discusion ni nada. Entonces
él me dijo: “;Usted qué se va a poner a hacer?” Yo ya habia hablado con
mi hermano Oscar, de qué tan bueno que pusiéramos una libreria, él,
se me olvid6 decirles a ustedes, empezé a trabajar en la Libreria Nueva,
o sea que él estaba feliz porque estaba en el ambiente de los libros, no
solamente leia, sino que trabaja en una libreria y ya conocia todo el rodaje
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y el bagaje de como se hace en una libreria, contacto con editoriales y
como se hace un pedido. Entonces le dije algiin dia ponemos una libreria.
Yo le conté el problema con el trabajo, entonces él me dijo: “Pues digale a
mi papa que nos financie y ponemos la libreria”. Esa fue la primera génesis
de la libreria.

Mi papa nos apoy0, nos pregunté cuanto era el capital inicial, nosotros le
dijimos, y él inmediatamente nos dijo “hagan los pedidos” y los hicimos.
Cuando los pedidos estaban en camino, él mismo, nuestro padre, nos
consiguié un local en la calle de Maracaibo crucero con Junin, un local
nuevo, muy bueno, amplio, bonito; esa calle no era, pues, tan comercial como
es ahora, pero tenfa muchos almacenes y quedaba cerquita del almacén
de muebles de mi padre, que quedaba en Junin con Maracaibo. A mi
hermano no le gusté el local y dijo muy soberbiamente, que mi papa no
tenia por qué buscarnos el local, que él no trabajaria alli. Pues no pudimos
convencerlo de lo contrario, entonces mi papa me dijo: “Bueno, ya usted se
metid en esto; vea a ver qué hace”, y yo empecé la libreria solo. A los pocos
afios mi hermano, por diversas circunstancias, ya no siguio trabajando en
la Libreria Nueva y trabajo en otras dos librerias y después aterrizé de
empleado mio, unas cosas del destino, él fue el que me ensefi6é a mi.

Por circunstancias que no es del caso contar aqui tampoco, él no duré
mucho tiempo y tuvo muchos problemas personales y se perdio; decian,
todos los que saben, que era el mejor librero que habia en Colombia. Mas
tarde, por insinuacién de mi madre, para ayudarle a Oscar, yo le ayudé a
poner una libreria, libreria! que fracasé porque él no fue constante.

FGA: ;En qué ano inici6 su primera libreria?

RVB: Mi primera libreria empez6 exactamente el 20 de septiembre del
afo 1943, o sea que a los sesenta afos todavia estaba, todavia esta en
liquidacién, pues no la han acabado.

FGA: ;Cuales fueron los primeros nombres de la Libreria Continental?

RVB: Bueno, primero se llamo Libreria Universal, ese fue el nombre que
me dijo mi hermano: “Pongamosla asi” y yo le dije que si. Hicimos papeleria
y sellos, cosas; al afio recibimos una carta de los sefiores Peter Santamaria y
Cia., Almacén Universal, una ferreteria muy famosa que habia en Medellin,
y nos decian que el nombre de Universal estaba registrado. Nosotros, con
légica y sin saber nada de derechos ni propiedad intelectual y cosas de
esas, dijimos que nosotros no éramos una ferreteria sino una libreria;
entonces nos demandaron y nosotros perdimos el pleito y le cambiamos
el nombre por Continental.
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FGA: ;Qué otras librerias hubo en el momento?

RVB: La mas importante en el momento era la Libreria Nueva?, que ya se
habia pasado de Boyaca entre Carabobo y Bolivar, se habia pasado a la
carrera Junin, donde esta actualmente. Esa era la mas importante.

FGA: ;La libreria del Negro Cano estaba en esa época también?

RVB: Todavia estaba la libreria de don Antonio ]J. Cano, quedaba en
Carabobo entre Colombia y Boyaca. Era una libreria muy pequefia. El ya
estaba muy viejo, pero todavia atendia la libreria con un hijo, a los pocos
afios murio y el hijo liquido la libreria.

Habia otra libreria, que se llamaba Libreria Voluntad, pero la mitad era
papeleria y la mitad libros, pero alli se conseguian buenos libros.

Todavia estaba la libreria de don Luis Marin y de don Jests Marin, la Libreria
Moderna, que era bastante buena, donde yo empecé; estaba la libreria La
Pluma de Oro, de don Guillermo Johnson, situada en Carabobo entre
Ayacucho y Colombia, especialista en libros colombianos, que eran muy
dificiles de conseguir. Siempre se quejaron los autores de que sus libros no
se vendian, pero era que no habia organizacién editorial, ni distribuidores,
ni nada. Un sefior escribia un libro y lo guardaba en la casa y se lo regalaba
a los amigos y ahi se quedaba el libro guardado, porque no lo llevaba a las
librerias; no existia, parece que no conocian lo que era una consignacion
de libros. Es decir, habia muchos problemas y este sefior empezé a resolver
esos problemas, empezé a buscar autores y todo eso, y él les vendia los
libros con mucho éxito.

Don Guillermo Johnson puso al lado de mi libreria, en Maracaibo, una sucursal
y le fue muy mal, duré apenas seis meses. Otro sefior que escribia en EI
Colombiano, don Luis Ignacio Gonzalez, esposo de dofia Teresa Santamaria
de Gonzalez, columnista de EI Colombiano, puso una libreria también, se
llamaba Libreria La Candelaria, cerca de la libreria mia, tampoco duré. Yo
no sé por qué, pero alld no entraban sino a la libreria mia.

FGA: ;Y qué tenia su libreria? ;Qué buscaba la gente para comprar?

RVB: Bueno, yo tenia muchos amigos, todos los amigos del colegio
terminaron bachillerato; en esa época la amistad de los muchachos era
una cosa muy grande, teniamos barra, mi clase éramos cuarenta y todos
éramos amigos, con excepciéon de unos dos que eran medio timidos,
pues, entonces, toda esta gente, digamos el 90%, empezd a hacer carrera

2 La Libreria Nueva fue fundada en 1925 por Luis Eduardo Marin, en los afios setenta fue comprada por la
familia Donado, cerroé sus puertas en 2015.
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profesional, para mi fue una sorpresa muy agradable, supieron que yo tenia
una libreria y alla fueron todos, alld me compraban los textos; si yo no los
tenia, yo conseguia los textos universitarios de derecho, de medicina, de
odontologia, de ingenieria etc., para vendérselos a ellos. No le compramos
sino a usted, vea a ver donde los consigue. Entonces, ese fue un apoyo
muy grande para mi y ellos, a la vez, llevaban otras personas, eso se iba
multiplicando y, como yo los atendia muy bien, inclusive a muchos que no
tenfan medios econémicos yo les fiaba, arriesgando mucho, y todos me
cumplian. Y yo, a la gente que me preguntaba por un libro y no lo tenia,
y yo veia que habia mucho interés en comprarlo, yo les decia: “Si quiere
pasese yo le consigo este libro, se lo pido a Bogota”.
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Figura 4. Libreria Continental, s.f.
Fuente: Archivo Rafael Vega Bustamante. Sala de Patrimonio Documental, Universidad EAFIT

FGA: Cuéntenos: ;como importd usted los primeros libros, ya que [en]
Medellin y en Colombia no habia una distribuidora importante de libros?

RVB: Como les dije, mi hermano Oscar ya habia hecho contacto en Buenos
Aires y, especialmente, con un distribuidor muy importante, que se llamaba
Joaquin Torres; él se vino de Espafia a raiz de la Guerra Civil, y se instald
en Buenos Aires, y muchas editoriales espafiolas se terminaron o se tras-
ladaron a América porque alla era imposible negociar. Entonces: ;cudl era
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el negocio de este sefior? El tenia editorial y distribucion, distribuia libros
de otras editoriales pequefias que habia en Argentina, porque el negocio
importante es distribuir de varias editoriales y no de una sola, para que
el librero pueda hacer un solo pedido que valga la pena. Entonces, este
sefior nos mando los libros que él editaba, la editorial se llamaba Editorial
Juventud Argentina y su especialidad eran biografias de grandes personajes
de la historia. Por ejemplo, tenia unas biografias que se vendian mucho,
de un escritor aleman que se llamaba Stefan Zweig, que tenia biografias
de Maria Estuardo, de Maria Antonieta, de Magallanes, etc., y se vendian
muchisimo. Y editaba novelas también. Entonces, cuando él editaba un libro,
establecié una cosa que se llamaba servicio de novedades: nos mandaba
un libro de cada editorial, entonces nos llegaba, aproximadamente, cada
quince dias un paquete por correo de Buenos Aires, donde venian, digamos,
diez libros, diez titulos; esos titulos eran muy escogidos y uno los estudiaba
y veia y los ponia en la vitrina y los vendia muy rapido y calculaba a ver
cuantos libros de esos deberia pedir para tener en la tienda, entonces uno
pedia cinco o diez. Al fin de mes, uno le pagaba esa factura y él mandaba
mas, y asi.

En esa época era facilisimo importar, no habia que hacer registros de
importacion, eso no existia, eso lo invent6 la burocracia gubernamental
para estorbarle a la gente para trabajar. Usted, simplemente, escribia una
carta, los libros llegaban por correo de Buenos Aires en un mes a Medellin,
ahora se demoran seis meses, estamos en el siglo XXI y se demoran seis
meses para llegar. Venian en un mes por correo al Palacio Nacional, el
sefior del Palacio Nacional le mandaba a uno un papelito y decia: “Llegd
un paquete de Buenos Aires”, usted iba alla y ya el sefior de Buenos Aires le
habia mandado la factura, usted iba con la factura y allad un empleado de la
aduana, abria el paquete, veia que uno de los libros que venia ahi estaba en
la factura, le ponia un sello a la factura y listo, “Llévese los libros”; al mes
usted iba al banco, y decia: “Envieme estos dolares a Buenos Aires, mire
la factura y la constancia de que llegaron”. Usted no se imagina la cantidad
de vueltas y papeleos que hay que hacer ahora para traer unos libros, yo
no sé como hacen.

Uno de los motivos, pues, creo, uno de los muchos motivos por los cuales se
quiebran las librerias, es porque el Gobierno no ayuda; ademas, tenemos
que pagar impuestos, en esa época no pagabamos impuestos. Perdonen
este paréntesis. Entonces ese era el sistema.

FGA: ;Y tenian referencias de ustedes?

RVB: Nada, no nos pidieron ni una sola referencia, ese sefior fue mandando.
Yo no sé él de donde sacé de que los Vega pagabamos; en todo caso, nunca
le quedamos mal, después él dio referencias nuestras a otras editoriales
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y asi, y llegamos a tener, en el auge grande de las librerias en los afios
sesenta y setenta, hasta ciento y pico de editoriales y distribuidoras, y
todas con buenas referencias y nos fiaban todas, de Espafia y de América.

FGA: ;Como se convierte usted en distribuidor de discos?

RVB: Eso vino con la goma, perddn, un término que usamos, la goma, la
aficion a la musica. Entonces yo tuve un socio llamado Leén Upegui, que
era musico, al principio. Esa sociedad no dur6 sino dos afios y él me dijo:
“Vendamos discos” y yo dije: “Listo”; entonces la Libreria Bedout, que
importaba los discos Victor, muy famosos, todavia, y el almacén de unos
sefores Vasquez, importaban los Discos Columbia. Ellos, nos dimos cuenta,
estaban medio, voy a usar un término también muy comercial, medio
enhuesados, porque ellos no sabian vender discos, no tenian ni idea de
quién era Beethoven, ni Mozart, ni Verdi, ni nadie; entonces ellos recibian
unos discos ahi y ponian, no los exhibian siquiera. Nosotros fuimos,
entonces nos vendieron los discos con muy buen descuento porque ellos
eran distribuidores y a lo ultimo vendiamos mas discos nosotros que ellos y
ellos se quedaron aterrados: “;Ustedes como hacen?”

FGA: ;Y quiénes constituian su clientela?

RVB: Todos los amigos, los amigos que se aficionaban a la musica, los que
leian mis crénicas, periddicos y mucha gente que empezé a oir musica, y
como en la radio en esa época tocaban musica, La Voz de Antioquia tenia
conciertos los domingos en disco. La Voz de Medellin también tenia, y la
gente, usted sabe, los medios de comunicacion son los que hacen todo.
Y empezo6 a crecer y a crecer y a crecer y llegé un momento en que la
seccion de discos de musica de la libreria era casi tan importante como la de
libros. Empezamos con discos de 78, en el afio cincuenta empezamos a
importar ya desde Estados Unidos los discos Long play, porque nadie los
distribuia aqui, y mas tarde llegamos a las otras etapas, a los casetes, a
los videos, los laser discs, casi me toca el DVD, no me tocd ya, estaba acabando
la libreria cuando me toco, en fin, toda esa etapa y ya hicimos contacto
con grandes distribuidores de Estados Unidos, que nos hacian precios
muy especiales, y podiamos vender los discos mucho mas baratos que
otros, habia realizaciones, eso fue una historia larga, pero fue una rama
muy importante para la libreria. Y también tuve otra seccion, que esa era
muy dificil, fue vender musica impresa y cuadernos de musica y todas
estas cosas, eso no pegd porque, desgraciadamente, nuestros musicos no
compraban casi libros ni siquiera los que tenian que hacer tareas.

El maestro Joseph Matza, un violinista que era muy amigo, iba mucho a la
libreria, me decia: “Pidame este método, que tengo treinta alumnos”, y yo
pedia los treinta y vendia tres, entonces los otros se perdian. A lo ultimo
regalé todo eso.
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F.G.A. ;Qué otras librerias musicales hubo en Medellin?

RVB: Si. Hubo una que se llamaba Libreria y Almacén de Musica de Luis
Rosendo Hurtado, pero él vendia, mas que todo, instrumentos y musica
colombiana. El copiaba musica, pasillos, bambucos, todas esas cosas y
vendia guitarras, tiples, clarinetes y libros, unos cuantos libros, pero
su fuerte era la musica. Desde eso, ninguno, ninguno mas. Claro que las
librerias traian libros, biografias de musicos, eso lo compraba casi toda la
gente, pero discos, a la dltimo ya, hubo una libreria [Libreria Aguirre] que
empezd a vender discos, pero esa libreria se acabd®.

Las tertulias musicales

FGA: ;Como se convirtio la Libreria Continental en un lugar de tertulia y
en un centro cultural para Medellin?

RVB: Bueno, esa es una de las cosas interesantes de tener uno vocacion por
un negocio. Los clientes eran muy bien recibidos y yo no me consideraba
pues, ningun sabio universal, pero yo no sé por qué yo le conversaba a un
ingeniero que iba a comprar un libro de la Teoria de la Relatividad y yo
le preguntaba sobre Einstein y ellos muy amables le conversaban a uno;
en todo caso, ahi se creaba una especie de empatia con los clientes y a
la gente les gustaba. Y nosotros practicamos una cosa muy importante
desde un principio: nunca haciamos venta a presidn, la venta a presion
es que va un cliente y le pregunta a usted por un libro y usted no lo tiene,
entonces, normalmente, los almacenes despachan al cliente, le dicen no
lo tenemos y no mas. Entonces, hay otros que dicen: “Pero tengo este
otro” y empieza a hablarle de un libro que al sefior no le va a interesar,
porque eso es un albur, entonces ese sefior se aburre y no vuelve a la
libreria porque le estan metiendo, perdonen el término, le estan metiendo
un libro que a €l no le interesa. Yo simplemente le decia: “Si usted desea
alguna otra cosa, aqui esta en su casa, bien pueda entre a la libreria, recorra
toda la cosa”. “jAh!, muy amable, sefior”; el tipo, como por educacion, se
ponia a mirar y a lo ultimo salia con dos libros que no pensaba comprar
nunca en la vida. Entonces eso dio resultado y a veces le preguntaban a
uno: “Recomiéndeme un libro”, entonces yo les preguntaba: “Digame: ;qué
clase de libro?, ;qué lee usted?”. “jAh!, pues yo leo biografias, me gusta mas

3 Otros cinco establecimientos relacionados con asuntos musicales fueron: (a) el almacén de Alfonso Vieco Ortiz,
en el que se vendian instrumentos, cuerdas, métodos y partituras, que estuvo situado en la carrera Cundinamarca
casi en el cruce con la avenida De Greiff; (b) “Casa Jayes”, del pianista Jairo Yepes Salazar, almacén que todavia
funciona, primero en Bolivia entre Sucre y Ecuador y en la actualidad en la carrera Sucre con Argentina; (c) “Casa
Nacional Musical”, cuyo local quedaba en la calle Ayacucho entre carreras Carabobo y Palacé. administrado por
el clarinetista y saxofonista Luis Catafio Morales; (d) en alguna época la Libreria Nueva, cuando fue propiedad
de don Hernando Donado, vendi6 discos de larga duracidn; y (e) por ultimo funcioné un almacén denominado
“Fonoarte”, cuyo primer local estuvo en el centro comercial Astoria. [Nota de Juan Fernando Molina].
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fulano de tal”, entonces yo asociaba eso, pues yo estoy hablando en primera
persona, pero yo ya tenia empleados que ya habia entrenado y toda la cosa
y, si acertabamos, que era la mayoria de las veces, el sefor volvia a darme
las gracias y a decirme que le recomendara otro libro. Entonces, en eso
consiste saber vender y crear clientela.

Mucha de esa gente que compraba discos me hablaban de musicay yo, con
mis pequefios conocimientos, les daba una especie de semiconferencia y
los tipos se iban felices y les contaban a otros y esos a otros: “A ver: aqui
vine a que usted me recomiende un disco”. “A ver: ;qué le gusta a usted?”.
“iAhl, tal cosa”, porque yo no les iba a recomendar cosas sin saber. Y yo fui
muy de buenas porque casi siempre tenia éxito. Entonces, muchas de esas
personas se fueron encontrando alla con otras y con otras y empezaban a
conversar porque en la libreria tenian ambiente, a nadie se le hacia mala
cara, ni se le decia que se fuera, que estaba estorbando, ni mucho menos, no.

Muchos amigos de los que hablamos al principio, que se aficionaron a la
musica y musicos también, iban a lalibreria y conversaban de los préximos
conciertos o del concierto que paso; asi se fueron formando las tertulias. A
veces tenfa que llamar la atencion porque los locales eran muy pequefios y
yo les decia: “Bueno, me da mucha pena pero vayase para la puerta porque
me estan estorbando y tengo que atender esta sefiora y no cabe”, bueno, y
ellos aceptaban todos de muy buena gana.

Uno de los contertulios mas importantes que tuve fue el doctor Ignacio
[saza Martinez, presidente de la Sociedad Amigos del Arte, que iba todos
los dias a las 5:00 de la tarde y me decia: “Cuando no haya clientes yo
voy a conversarle, de resto me quedo aqui parado en la puerta y no voy
a estorbar”. Y asi era. Entonces, cuando no habia clientes, iba y él decia:
“;Como le parece el proximo programa que va a presentar Claudio Arrau?
Vea, le traje cuatro programas, ayudeme usted a hacer uno”. Entonces yo
me emocionaba todo viendo cuatro programas con grandes obras de la
musica y entonces ese sefior era muy amable conmigo y llevé a los otros
de la Sociedad Amigos del Arte, y en fin, asi se van creando las tertulias.

Sociedad de Amigos del Arte

FGA: En 1937 se fund6 en Medellin la Sociedad de Amigos del Arte, dirigida
por Marco Peldez, y en 1941 y 1942 se empez0 a editar la Revista Amigos
del Arte, que tuvo varios nimeros hasta 1944. Cuéntenos: ;como se fundo
esta Sociedad de Amigos del Arte y qué importancia tuvo para Medellin?

RVB: Cuando yo conoci a estos sefiores, a raiz de un concierto de la
soprano afroamericana Dorothy Maynor en el afo cuarenta y siete, ya
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estaba escribiendo en EI Colombiano; entonces ellos vieron las crénicas
que yo escribia y yo me quejaba de que habia ido muy poquita gente al
Teatro Bolivar a escuchar esa grandiosa cantante; canté un programa
extraordinario de lieders de varios compositores y de negro espiritual, que
ella lo hacia, pues, de una forma auténticamente grandiosa®. Ellos fueron
a agradecer, yo no sabia quiénes eran ellos, yo habia oido hablar de don
Marco Peldez, porque era una persona que figuraba mucho en la prensa y
en la Sociedad de Mejoras Publicas, del doctor Isaza no; fueron y me dieron
las gracias y me dijeron que me iban a seguir mandando los programas
con tiempo y me iban a invitar a los conciertos. Y asi fue como empezaron.

Entonces yo les pregunté de donde sali6 Amigos del Arte, entonces ya
don Marco Pelaez me conto, en el afio treinta y siete el doctor Isaza no
estaba en Medellin, él trabajaba en un compafiia en Nueva York, y me
dijo: “Vea, una serie de sefioras alrededor de dofia Teresa Santamaria
de Gonzalez”, que era una especie de factotum femenina que habia en
Medellin, muy interesante, tenian un grupo de teatro y tenian un centro
femenino donde se reunian a leer poesia, a leer cuentos y hacian obras
de teatro, y alguien les dio la idea, yo no sé si fue don Marco o quién,
que fundaran una entidad porque habia mucha gente interesada en las
actividades culturales, estaba, pues, Medellin como sin una cabeza, y asi
fue como naci6. Hicieron un estatuto, sacaron personeria juridica y el
reglamento decia que cualquier persona podia ser socio con tal de que
pagara una cuota de inscripcién y una cuota mensual de tres pesos y con
eso tenia prioridad para recibir un descuento grande para los conciertos
que ellos presentaban. Se inscribieron alrededor de 400 o 500 personas
y empezaron a traer artistas, trajeron ese coro que les dije, trajeron ballet y
patrocinaron exposiciones de pintura y hubo recitales; entre las cosas que
trajeron fue ala gran recitadora o declamadora Berta Singerman; en fin, asi
se cred Amigos del Arte. Ya, cuando vino Ignacio Isaza, mas o menos en los
afios cuarenta, fue cuando ya empezaron la serie de conciertos de grandes
artistas del exterior, que en esa época se conseguian muy facil porque en
la guerra ellos se habian venido de Europa para Estados Unidos y para
América porque alla no habia trabajo, hasta después del afio cuarenta y
cinco que terminé la Segunda Guerra Mundial. Asi se cre6 Amigos del Arte
y asi se trabajo con ellos hasta el afio 1960, cuando termino.

4 Maynor, Dorothy, programa ofrecido el 25 de agosto de 1947, en el Teatro Bolivar, con el siguiente programa:
Hark, Hark, The Lark Op. post. (E. Schubert), Du bist die Ruh Op. 59 No. 3 (F. Schubert), Who is Sylvia Op. 106 No.
4 (F. Schubert), Ave Maria Op. 52 No. 6 (F. Schubert), Chanson triste (Duparc), Mandoline (G. Fauré), Les berceaux
Op. 23 No. 1 (G. Fauré), Fleur jetée Op. 39 No. 2 (G. Fauré), Depuis le jour (Charpentier), Nymphs and sheperds (H.
Purcell), The last rose or summer (F. von Flotow), Ciclo de canciones populares eslavas (arreglo de Schick), Lead
me to de water (arreglo de Lawrence), Were you there (cancién tradicional) y Ride on Jesus (arreglo de Dett).
Programa de mano, Sala de Patrimonio Documental Universidad EAFIT, Archivo Rafael Vega Bustamante.

213



TERTULIAS, LIBROS, CRITICA MUSICAL Y CONCIERTOS...

FGA: Hagamos un breve recuento de las orquestas que llegaron a Medellin
y como fueron acogidas por el ptblico aqui en la ciudad.

SOCIEDAD AMIGOS DL ARTE

en asocio del Programa Cultural Internacional de los Estados Unidos
de América representado por

THE AMERICAN NATIONAL THEATRE AND ACADEMY

y con la colaboracién de PRO-MUSICA, de Bogotd

presenta a la

> S

ORQUESTA FILARMONICA
DE NUEVA YORK

Director, LEONARD BERNSTEIN

Medellin, miércoles 7 de mayo, 1958
6:30 p. m.

TEATRO JUNIN

Figura 5. Orquesta Filarmoénica de Nueva York. Teatro Junin, 1958.
Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

RVB: Tres acontecimientos muy grandes fueron las presentaciones de tres
grandes orquestas que vinieron de Estados Unidos. La primera, creo que
fue en el afio cincuenta y seis, la Orquesta Filarmoénica de Nueva Orleans,
en el Teatro Junin, con teatro lleno; la Orquesta Sinfénica Nacional de
Washington, dirigida por Howard Michell, en 1959 y, en el afio cincuenta
y ocho, la Orquesta Filarmoénica de New York, dirigida por Leonard
Bernstein; ese ha sido uno de los grandes acontecimientos de la vida
musical de Medellin. Todos con lleno en el teatro. ;Cémo se podia traer
orquestas tan grandes, si venian hasta 130 personas? El Departamento de
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Estado de Estados Unidos, que ahora gasta mucha plata en guerras, en esa
época nos mandaban orquestas y muchas, eso no costaba nada, habia que
pagarles el hotel aqui, ellos venian por su cuenta todos, eso era muy facil.
Eso se acabd, apenas cambiaron el presidente, no volvieron. Lo dltimo que
mandaron fue una cosa muy grande, pero eso fue en 1964, la coral y la
orquesta de Robert Shaw para interpretar la Misa en si bemol de Bach, uno
de los grandes acontecimientos musicales de toda la historia de Medellin.

FGA: ;Como acogio el publico de Medellin a la Orquesta Filarmonica
de Nueva York en 1958, que trajo un programa que incluia Haydn, una
sinfonia de Roy Harris, Un americano en Paris de Gershwin y La valse de
Ravel?

RVB: Bueno, a mi me tocé intervenir en el programa, habia varios
programas y nos pusimos de acuerdo el doctor Ignacio, don Marco y yo
en que este era el programa mas variado que tenian, porque traian una
sinfonia de Haydn, clasica, la Sinfonia No. 104, la llamada Londres, que es
una de las mas bellas que tiene Haydn, la tltima que compuso. Ellos querian
siempre tocar algo americano, yo ya conocia Un americano en Paris, de
Gershwin, y me parecia una obra genial, muy brillante y muy interesante.
De Roy Harris no teniamos ni idea de quién era, pero el Sefior Bernstein
nos dijo, en esa época era por telegrama, que él queria tocar esa sinfonia
en Medellin, que la pusiéramos, y yo dije que no, que tanto americano; en
todo caso ya nos entusiasmamos con La valse de Ravel y con esta sinfonia
y el programa fue un éxito.

Lo primero que impacté al publico, con el teatro lleno, fue el himno
nacional tocado por esta orquesta, muy emocionante, pues, y el sefior
Bernstein se tomo la libertad, antes de empezar el himno nacional, que
empiezan las trompetas, le puso un redoblante y platillos suspendidos, asi
como empieza el himno de Inglaterra o el de Estados Unidos, y la gente
se quedo fria, unos protestaron, dijeron que se habia tirado en el himno,
pero eso sono lindo; afortunadamente yo trabajaba en ese momento en la
emisora cultural de la Bolivariana y les dije que yo les conseguia el permiso
para grabar el concierto y, efectivamente, el presidente de la orquesta le
contestd un telegrama al doctor Isaza diciéndole que desde que fuera una
emisora cultural y no hubiera propaganda lo podiamos grabar y guardar
y tocarlo todas las veces que quisiéramos, que eso si, que se supone que
tenfamos un buen equipo de grabacién y la emisora estaba estrenando
grabadora en esa época y tenia micréfonos nuevos. Se grab6 y quedo muy
bonito; infortunadamente un director de la emisora, no aficionado a la
musica, editd una cinta una vez para grabar cualquier cosa y [lo] borr¢, se
perdid ese documento.
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El publico se enloquecié después del himno nacional y cuando la sinfonia
de Haydn no dejaba de aplaudir, estaba impactado, y como Bernstein es,
era, ya se murio, un director que se movia mucho y era muy expresivo, en
ese entonces estaba muy joven y le puso toda la energia.

Y lleg6 la hora de Un americano en Paris y la gente enloquecid, usted sabe
que esa obra tiene pitos de carro, tiene sonidos de la ciudad de Paris, tiene
todo lo imaginable y la gente quedd encantada de la vida. En la segunda
parte, la sinfonia de Harris era cortica, duraba por ahi quince minutos,
muy brillante, muy bonita, clasica, no tenia disonancias, ni tenia nada y
tenia razén Bernstein, una sinfonia bastante agradable, interesante y la
gente se dio cuenta de que habia por conocer, que en Estados Unidos
sabian componer musica, sino que habia ciertas prevenciones, ;no?; y de
La valse de Ravel ni qué hablar, esa fue, y esa obra usa la orquesta con
todos los instrumentos que tiene y muy grande; fue muy bueno.

FGA: ;Cémo se convirti6 usted en un colaborador de la Sociedad Amigos
del Arte?

RVB: Se acuerda que ahora les conté de las tertulias con el doctor Ignacio
Isaza. El doctor Ignacio Isaza era un experto en musica, ese sefior sabia
mucho de musica, él se aficion6 a la musica desde que estudiaba en la
Escuela de Minas y €l se gradud, él era una persona que me llevaba muchos
afios a mi, él se gradud en 1926 y era compafiero de Otto y Leon de Greiff
y amiguisimo de ellos, y ellos, yo no sé si le contagiaron o él tenia la aficién
a la musica, en todo caso, ellos, los tres, que vivian en ese momento en
Medellin, Otto de Greiff no se habia ido para Europa todavia y, mejor
todavia, no se habia [ido] a trabajar a Bogot3, se juntaban y hablaban de
musica y compraban discos y hacian todo. Entonces, el doctor [saza se
gradud de ingeniero y se fue a trabajar a Bogotj, al poco tiempo le resultd
un puesto en la compafifa norteamericana Grace, que es una compaiiia
multinacional, muy grande, y lo mandaron a trabajar a Nueva York y ese
hombre se puso feliz porque iba a tres o cuatro conciertos en la semana,
iba a la 6pera en el Metropolitan, oia la Filarmonica, etc., y alla se volvid
mas aficionado, aprendié inglés perfectamente, compraba una revista que
salia en Nueva York, creo que todavia sale, que se llama Musical America,
a la cual me suscribi yo y me sirvié mucho para practicar mi rudimentario
inglés y para leer criticas, que eran unos criticos formidables los que
escribian en esa revista; salia una resefia de todos los conciertos que
habia en Nueva York en el mes, imaginese, entonces uno ahi leia todo eso
y aprendia muchas cosas.

Entonces, el doctorIsaza, que eraun granaficionadoy conocedor de musica,
pues, modestia aparte, se dio cuenta que yo no era ningiin ignorante en
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musica y por eso siguié yendo a la libreria y comentabamos los discos que
habian llegado y él me contaba qué libro estaba leyendo y cudl libro venia
sobre musica y hablabamos de la revista, porque él me ayudo a suscribirme
a la revista y, en ese momento, él vio que yo le podia, que tenia con quién
conversar un poquito profundamente de musica; luego me invit6 a su casa,
en Sabaneta, una finca bellisima que tenia alla, donde tenia una enorme
biblioteca y discoteca, y, en fin, nos juntamos dos personas que teniamos la
misma aficién y yo aprendi muchas cosas de él y él me enrutd, por ejemplo,
a aprender a oir los ultimos cuartetos de Beethoven que eran dificilisimos,
las dltimas sonatas y él me explicaba y me decia cuales eran los mejores
intérpretes; en fin, hicimos una conexion.

Entonces él vio que yo le podia asesorar en la Sociedad Amigos del Arte en
escoger los artistas, en hacer los programas; él muchas veces tenia dudas,
que Arrau le mandaba tres o cuatro programas y yo le decia: “Pues a mi
me gusta este y este”, “No, y a mi me gusta este otro”, “Vamos a ver si lo
podemos combinar”; en todo caso, nuestra amistad se basaba el 90% en la
musica. Después tuvimos una tertulia todos los sabados con otros amigos
y la mitad hablabamos de musica y el resto hablabamos de literatura, de
pintura, de politica etc.; esa tertulia dur6 hasta que se murieron todos los
contertulios, desgraciadamente no quedé sino yo, entonces se acabo la

tertulia. Eramos seis.
FGA: ;Quiénes eran esas seis personas que iban a las diferentes tertulias?

RVB: La de musica que fue esta que acabé de mencionar, estaba conformada
por el doctor Ignacio Isaza, que era el presidente de la Sociedad Amigos del
Arte; don Marco Pelaez, que era el secretario y tesorero y los otros sefiores
de la junta eran don Luis Carlos Henao, muy aficionado a la musica y muy
intelectual, era uno de los mejores clientes que tenia la libreria, casado
con dofia Margoth Arango de Henao, que fue una de las fundadoras y
directoras del Conservatorio de la Universidad de Antioquia y fue una de
las promotoras del Festival Musical de Medellin también; estaba el doctor
Cristian Botero Mejia, aficionado a la musica y también socio de Amigos del
Arte desde la fundacion y era muy amigo de don Marco y del Dr. [saza; y el
otro era don Carlos Pérez, hijo de don Luis Pérez, que tuvo una libreria en
Medellin que se llamaba Libreria Pérez, en la calle Boyaca con Junin, enseguida
del edificio Henry, pero esa libreria mas que todo vendia era estilégrafos,
boligrafos, bueno, en esa época no habia boligrafo, y papeleria, pero también
traia libros; el sefior era intelectual y después pusieron una tipografia que
termin6 manejando Carlos Pérez, el que le acabo de mencionar. Yo era muy
amigo de él, éramos muy amigos, en todo sentido.
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De pronto habia invitados a las tertulias, pero ellos no eran muy amigos de
los invitados, o sea que uno se tenia que cuidar mucho. De pronto estaba
invitado Bernardino Hoyos, que era muy amigo mio, cuando él venia de
Londres o de sus viajes a Estados Unidos y se hizo muy amigo del Dr. Isaza,
entonces me decia, él me decia a mi: “Ravel, Ravel, vamos a invitar a
Bernardino”, “Claro doctor; usted manda”, “No, es que les tengo que preguntar
atodos”. Y asi, de pronto, habia invitados, pero rechazaron también muchos.

Ellos no eran muy faciles con los extranos. Bueno, esa era la famosa tertulia.

FGA: ;Como llegd Barenboim aqui a Medellin y como con ese concierto de
Barenboim ya fue el ocaso de la Sociedad Amigos del Arte?

RVB: Un dia, en el cincuenta y nueve, se aparecio el doctor Isaza en la
libreria y me dijo: “Venga, le tengo aqui una cosa rara”, y me mostr6, me
dijo: “Vea, Quesada”, él decia Quesada; Quesada era don Ernesto Quesada,
el fundador de la Sociedad Musical Daniel, una empresa de conciertos que
surtia, eran como los distribuidores, a toda América de musicos famosos.
“Quesada me mandé una carta que se la voy a leer a usted, donde me
ofrece un muchacho argentino de dieciocho afios que dizque es un genio”,
él era muy incrédulo, él era muy escéptico, “y toca todas las sonatas de
Beethoven y nos lo esta ofreciendo muy barato; parece que es que el
tipo va a venir a ensayar aqui”, me decia él, y yo le decia: “No, hombre,
pues, puede que sea bueno”. Yo le muestro esta carta porque viene de
Quesada, si fuera de otro no le creeria. “; Aqui si somos capaces de oir siete
conciertos con las treinta y dos Sonatas de Beethoven?” Yo le dije: “Si no
somos, si no empezamos alguna vez, nos vamos a quedar toda la vida...”.
“Verdad, hombre”; entonces lo puse a pensar y con esa reflexion que le
dije: “Oiste, usted me mat6, a mi me da mucho miedo en esa aventura,
el publico de aqui es muy bruto, y tal cosa y tal otra, ellos creen que no
existe sino la sonata Claro de luna, y 1a Appassionata y la Patética, que las
otras veintinueve no existen”. En todo caso, yo lei los pocos datos que habia
del muchacho, era un nifio prodigio, hijo de un judio argentino, ya habia
estudiado su bachillerato en Israel, ya habia estudiado piano y ya estaba
tocando en Buenos Aires recitales y cosas y habia unos articulos de prensa
muy elogiosos y yo le dije: “Bueno, si no aprovechamos esta oportunidad
para oir las sonatas no las vamos a oir nunca”. Y cuando el doctor Isaza me
dijo: “Es que esto es casi regalado”, y me dijo cuanto valia, yo le dije: “Usted
es bobo si no lo contrata”; “Es que Marco esta dudoso también y los otros”,
entonces, todos dijeron: “Pregintele a Rafael”. En todo caso, yo los convenci
[de] que se hiciera ese concierto.

El problema llegé cuando ya se fijaron las fechas y ya no existia, desde
hace mucho tiempo no existia, el Teatro Bolivar; en el Teatro Junin no se podia
porque no lo alquilaban tres veces a la semana, lunes, miércoles y viernes,
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que eran los conciertos, durante quince dias y otros mas; que porque
las peliculas perdian la continuidad, bueno, un montén de historias
complicadas; entonces yo les dije: “Vamos al Teatro Lido”; el Teatro Lido
ya lo habia usado yo varias veces, entonces en el Teatro Lido me dijeron
lo mismo: “No podemos interrumpir una pelicula tres veces a la semana
porque la gente no vuelve”; entonces me dice: “;Y usted por qué no va al
Teatro Colombia?”; el Teatro Colombia quedaba en Buenos Aires, ya no
existe; un teatro grande, muy bonito, cabian mas o menos mil y pico de
personas, no tenia sino una luneta, muy buena acustica; llevamos un piano
para alla para ensayarla y dio resultado y nos dijeron: “Se lo alquilamos
todos los dias que quiera, baratisimo”; entonces me dice Isaza: “Oiga, ;la
gente si ird hasta Buenos Aires?” “El que quiere oir a Beethoven va hasta
Guarne o a cualquier parte, el que no quiere saca la disculpa de que es muy
lejos o cualquier bobada”. En todo caso se decidieron, se alquil6 el teatro,
el concierto era a las ocho de la noche y el publico paupérrimo, éramos
veinte, treinta, cincuenta, cuando mas gente fue, cuando tocaron una
sonata con nombre, iban cien personas, cuando tocaron la Claro de luna
o Patética. Formidable la parte musical, nos quedamos todos, asi, que no
sabiamos qué decir de la perfeccidn, la entrega, la manera de interpretar,
pues yo no soy el indicado de hablar de Barenboim porque todos, toda la
gente lo conoce y sabe a dénde ha llegado.

Yo tuve la suerte que el doctor Isaza estaba muy ocupado, y Marco también,
y yo también estaba muy ocupado, pero ellos abusaban de mi, como yo era
el duefio de la libreria me podia ir cuando quisiera. “Usted lo tiene que
llevar a ensayar el dia del concierto al teatro a las once de la mafiana al
Teatro Colombia, el resto, él se queda en el Campestre, alla le pusieron un
piano y él estudia aqui”. Yo tenia un jeep bastante humilde, de esos que
sobraron de la guerra, un Willis, y les dije: “Hombre, pero qué pena, este
sefior llevarlo..”, “No, qué cuento de pena”; en todo caso, él iba a la libreria,
alla me lo llevaban y yo le decia: “Veni, pues, vamos al garaje por el jeep” y
él feliz, era un muchacho, gozon; yo me quedé fascinado con el tipo porque
no me puso ningin problema: “No, qué cuento, qué belleza de carro..”
entonces llegamos al Teatro Colombia, €l llevaba la musica. Entonces el
primer asombro mio, él puso la musica, la primera sonata que iba a tocar,
empezd a pasar paginas, de un momento, no, el tercer movimiento, llegd y
toco, leyd, cerro, le dio una pasada a la sonata de memoria, ya esta. Después
pasé a la otra, [y] la otra. En una hora despacho el concierto y le dije: “;Y
qué, ya esta listo?” “Si, no, ya, ya tengo eso, aqui...” Pero con un nifio. Este
tipo si ird a tocar estas... y asi fueron todos los conciertos. Entonces un dia
le dije: “;Usted me da permiso de tomarle una foto?”. “jAh!, ;usted tiene
camara? Por qué no me habia dicho, tome todas las que quiera”, entonces
le tomé fotos todos los ensayos y en el penultimo ensayo me dijo: “En el
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ultimo concierto traigame, hagame el favor, la caAmara y el tripode y todas
las cosa que usted tenga, porque usted me va a tomar, apenas se vaya la
gente”, como en el concierto no se podian tomar fotos, “usted me va a tomar
una en el piano, asi no se vea el publico y otra aqui parado dirigiendo”, y yo
le dije: “;Dirigiendo?”, “Si, es que yo voy ser director de orquesta”, “;Cémo
asi? Usted esta loco o qué”, “No, yo no estoy loco, vea la batuta. La coge por
aqui”, entonces él se me paré y le tomé fotos. “Si, voy a recibir clases con
Furtwangler. ;Usted sabe quién es Furtwangler?”. “Si”, y eso fue verdad, él
salié de aqui, tocé no sé donde mas y al poquito tiempo el tipo era famoso

en todo el mundo.

SOCIEDAD AMIGOS DEL ARTE

en colaboracién con CONCIERTOS DANIEL

presenta a

DANIEL

BARENBOIM

PIANISTA

en la interpretacién de las

32 Sonatas para Piano, de Beethoven

en ocho conciertos

TEATRO COLOMBIA

S
2 Medellin, octubre 19, 1960

Figura 6. Daniel Barenboim. Programa ofrecido el 19 de octubre de 1960.
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Teatro Colombia de Medellin
Fuente: Sala de Patrimonio Documental - Universidad EAFIT

Hace poquito salié un libro, voy a contar esta anécdota que es interesante,
muy triste, pero es interesante. El sacé un libro sobre misica muy bueno?,
en este momento no me acuerdo el titulo, hace por ahi ;qué? diez afios, yo
me lo devoré, pues, y llega un capitulo donde dice: en 1960, no, en 1959,
toqué por primera vez las sonatas en Buenos Aires y sali en mi primera
gira por Suramérica, y en Medellin, entonces ciudad cultural de América,
convertidaahoraen centro del narcotrafico. Dios mio, qué cosatan triste. En
todo caso, en ese libro eso era verdad. Pero siquiera mencion6 a Medellin,
“Toqué todas las sonatas de Beethoven con gran éxito” y ahi termina, sigue
hablando de otra cosa. Esa es la experiencia con Baremboim.

Hubo otra muy interesante, que don Marco Peldez nos invité un domingo,
como él [Baremboin] se qued6 quince dias aqui, en la finca de él y de su
sefiora, en Boqueron, en la carretera al mar; una finca muy alta, tierra
fria, en la montafia; el hombre feliz. “; Aqui hay caballos?”. “Si, si hay, pero
no lo dejamos montar porque después se quiebra una mano”. “Bobos,
preste a ver”. Le prestamos amarros, se mont6 en el caballo y me dicen a
mi: “Acompafielo usted, cuidado lo deja caer porque le cobramos a usted
el seguro”. Yo no hice sino hacer fuerza porque el hombre se tiraba por
barrancos, por cafadas. “Apure, pues, jugamos bandidos, usted me va a
perseguir a mi y yo me le voy a esconder”. Y se me perdia; “Aqui estoy
y pum, pum, pum y hacia asi”. Oiga, fue una hora, la mas infeliz que he
pasado en mi vida por la fuerza que hice yo de que este sefior se fuera a
caer y a quebrar una mano. Yo soy muy fatalista y él montaba muy mal,
yo creo que era primera vez que montaba, yo lo veia... Afortunadamente
Marco le consiguié un taparo bien manso y todo eso; fue una experiencia
muy interesante con él. Y, de muchacho, un muchacho comun y corriente;
y cuando uno se sentaba a conversar de musica con él, era muy serio y
sabia mucho. Uno se ponia a decirle que si habia oido a Schoenberg y ahi
mismo le daba una ilustracién sobre Schoenberg; uno le ponia los temas
mas dificiles. “Y, ;y usted ha tocado Gaspar de la noche, de Ravel?”, “;Uf!,
eso me lo sé de memoria”. Eso era de la musica mas dificil que hay para
tocar en el piano y asi eran todas las cosas con Baremboim, y era un
muchacho de dieciocho afios, pero era un prodigio y saben ustedes en este
momento que sigue tocando piano y dirige las grandes 6peras del mundo
y las grandes orquestas del mundo, es un prodigio.

FGA: ;Por qué se acabo la Sociedad Amigos del Arte y qué la llevo a la
quiebra?

5 Baremboin, Daniel. Mi vida en la musica, Buenos Aires, Grupo Ilhsa S.A., 2003.
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RVB: Esta serie de conciertos les dejé un desfalco, nunca me quisieron
contar de cuanto; ellos eran muy queridos conmigo respecto a la musica,
pero, cuando yo les hablaba de cifras, a ellos no les gustaba contar sus
intimidades. Yo les critiqué mucho de que ellos no pedian auxilios a
ningln gobierno ni a nadie y eso les hizo mucha falta, porque ellos hacian
una labor muy bonita, pero como aqui al que no pide no le dan y no a
todo el que pide le dan tampoco, en todo caso yo les critiqué esa parte;
“No, no, no, no nos miente eso, no, nosotros no nos queremos meter con
gobernantes ni con politicos, ni nada [de] eso”. Entonces me dieron la
mala noticia: “Vea, nos tuvimos que meter la mano al bolsillo para pagar
el déficit, nosotros no vamos a seguir con esto”. “;Coémo?”. Entonces yo les
propuse que buscaramos y me dijeron que no. “Nosotros fundamos esto y
lo vamos a enterrar nosotros”. Y no siguieron y asf se termind la Sociedad
Amigos del Arte tristemente, en los afios sesenta.

FGA: Algo curioso que aparece en los programas de mano es que se le
solicitaba al publico que no fumara en la sala de concierto. ;Como era el
comportamiento del publico en los diferentes conciertos?

RVB: En la época de mi juventud, mi nifiez, etc., no era pecado, digo
“pecado” entre comillas, fumar, nadie sabia que el cigarrillo hacia dafio.
Yo aprendi a fumar, desgraciadamente, y, como no tenia con qué comprar
los cigarrillos, se los robaba a mi pap4, pero cuando él tenia poquitos en
la cajetilla no podia robar, me moria de la gana, y me iba para la esquina
de la casa, alld me fumaba el cigarrillo. Después ya empecé a comprar,
un cigarrillo valia medio centavo, dos Pielrojas por un centavo, era muy
barato. Entonces, en los teatros de cine se fumaba, imaginese un teatro
lleno y todo el mundo fumando, todo el mundo no, menos yo, uno apenas
hacia asi para espantar el humo, y en los conciertos se fumaba; entonces,
Amigos del Arte dijo, “Esto lo vamos a acabar” y pusimos ese letrerito que
a usted le llamé tanto la atenciéon. Ahora deben pensar que se podia fumar
en todas partes.

FGA: Primero la Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por el maestro
Guillermo Espinosa, y después la Orquesta Sinfénica de Colombia, dirigida
por el maestro Olav Roots, vinieron varias veces a Medellin; uno de los
conciertos mas memorables fue la Novena Sinfonia de Beethoven, aqui en
Medellin. ;Como se logré que viniera la Orquesta Sinfénica de Colombia y
se interpretara la Novena Sinfonia y como se hizo para traer todos estos
musicos aca a la ciudad?

RVB: Pues, relativamente facil, sabe. Ya la orquesta en esa época, ya
el Ministerio de Educaciéon se preocupaba, y por recomendaciones de
Espinosa, que era muy amigo, entre otras cosas, del doctor Isaza, trajeron
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la orquesta a Medellin varias veces; en 1941 estuvo la orquesta aqui por
primera vez. Después a mi me toco traerla con el nombre de Orquesta
Sinfénica de Colombia, en el afio de 1953, cuando yo trabajé en Extension
Cultural del Municipio y la traje en una gira que dio tres conciertos
seguidos, en el Teatro Junin. Cuando supimos que se iba a celebrar el
sesquicentenario de la Independencia de Colombia en 1960, comentamos
en la tertulia que en Bogota lo iban a celebrar con la Novena Sinfonia de
Beethoven y El Mesias, con la Coral Bach; entonces me dice Marco Pelaez:
“¢;Cémo hacemos para traer esto?”; entonces Ignacio Isaza [manifestd]:
“Conmigo no cuenten, yo no me voy a meter con eso, métanse ustedes
dos”. Entonces Marco Pelaez [replicé]: “;Qué hacemos?”. Y dije: “Vea,
tenemos que aprovechar que esta de Secretario de Educacién el doctor
René Uribe Ferrer, fildsofo, profesor en la Bolivariana de filosofia, amigo
de nosotros, cliente grandisimo de la libreria y aficionado a la musica; si
no aprovechamos los amigos del gobierno, nunca”. “Hombre, buena idea,
;no?”. Entonces Marco fue y hablé con René. “Listo. ; Cuanto hay que poner
y como es la cosa?”, y ahi mismo se organizé. Es tal fecha, esto vale tanto,
le mostramos el presupuesto. El nos dijo que esperaramos unos dias,
que tenia que mostrarselo al gobernador y el gobernador se lo aproboé.
Y el gobierno departamental pagd los conciertos y se puso muy barata
la entrada, se llené el Teatro Junin los dos dias. Eso cost6 mucha plata,
porque la Coral Bach solamente eran ciento veinte personas y la orquesta
como noventa u ochenta; eran como doscientas personas; habia que
pagar aviones, hotel y todo eso, y eso fue un éxito maravilloso. Trajeron
tres solistas, eso cost6 mucha plata, el Unico solista que no se trajo fue
el baritono, que lo hizo Luis Carlos Garcia, la soprano, la mezzosoprano y el
tenor fueron traidos de Estados Unidos, muy buenos por cierto.

FGA: ;Cémo fue la acogida del publico?

RVB: Muy buena, extraordinaria, fue una cosa muy parecida a lo de la
Filarménica de Nueva York; la gente queria que hicieran mas conciertos
y [se] agotaron las boletas y todo, pero no se podia, ya estaba arreglado.

FGA: ;Como llegé Joseph Matza aqui, a la ciudad de Medellin, ya que
estuvo entre nosotros muchos afios y cumplié una labor musical muy
importante, como director de la Orquesta Sinfonica de Antioquia y de la
Banda Departamental, y como fue su relacién con é1?

RVB: Esa pregunta es muy buena, porque, afortunadamente, gracias a la
libreria, supe toda la historia de él: él me la conté a mi. El me dijo: “Vea,
nos graduamos en el Conservatorio de la ciudad de Praga, cuatro o cinco,
cuerdas; nosotros vimos que alld no teniamos chance porque alla no
habia vacantes en la Orquesta Filarmonica de Praga y nosotros teniamos
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una ambicion muy grande”; entonces alguien nos dijo: “Vayanse para
América, alld busquen” y se vinieron. Unos se fueron para Chile, otros
para Buenos Aires y él vino a Colombia. Dio recital en Medellin, otro en
Bogot4, otro en Cali, otro en Popayan, fue a Caracas y se le agotaron todas
las puertas y la ciudad donde mas se amafi6 fue en Medellin. Y vino aqui
y preguntd, ya sabia espafol bastante, esos europeos aprenden el idioma
muy facil, y supo que habia un Instituto de Bellas Artes y que necesitaban
un profesor de violin; él dijo: “Yo les voy a dar un recital primero para que
me conozcan”. Ya estaba el maestro Pietro Mascheroni aqui, que se habia
quedado de la Compainia Bracale, que se quebro, y él se qued6 en Medellin
con su esposa, una gran pianista, dofa Luisa Manighetti; en todo caso, él
presentod un recital en Bellas Artes y la gente qued6 asombrada de lo bien
que tocaba el violin y de lo bien que tocaba Mascheroni, que no lo habian
oido sino acompafiando 6peras, y se quedd de profesor. Después formaron la
orquesta de La Voz de Antioquia y él era el primer violin y el factotum,
el que organizaba todo, y asi. Cuando dofa Sofia de Echavarria fundé la
Sinfénica de Antioquia, él fue el primer violin y un sefior, Simcis Brian, era
el director; este sefior se ofreci6 y aparecié no se sabe de déonde y fue uno
de los iniciadores de la orquesta, que a nadie se le habia ocurrido decir
que hicieran una orquesta, aunque en el Conservatorio habian hecho una
orquesta de profesores y alumnos, pero asi pues, como improvisada. De
todas maneras, cuando este sefior Simcis Brian mostro sus ambiciones
de plata y dofia Sofia de Echavarria le cerr6 las puertas, el tipo se fue;
él lo que queria era [dinero], sabia que dofa Sofia era una persona muy
adinerada y que venia de una familia muy rica y que él los iba a explotar.
Entonces ella se puso las manos en la cabeza y le dijo al maestro Matza: “;Ay!
;Qué vamos a hacer sin director?” y él le dijo: “Yo le dirijo la orquesta”.
“iAy!, y ;usted no es violinista?”, “Pero soy director también”.

Entonces dieron el primer concierto y resulté con mucha paciencia para
bregar con unos musicos, da pena decirlo, pero habia muchos musicos
malos, mediocres, regulares y él se adapt6 a todo y dirigié con grandeza
toda la orquesta, la hizo crecer y después trajo musicos de Bogota e hizo
muchas cosas buenas y era un gran profesor; hizo muchos violinistas aqui,
tenia una orquesta de camara de alumnos; en fin, fue un musico que, yo
voy a decir, Medellin no se lo merecia. Infortunadamente, esto hay que
contarlo porque pertenece a la vida, tuvo malas compaiiias, aprendi6 a
tomar aguardiente y se alcoholizd; sus ultimos afios fueron muy tristes,
muy enfermo, pero ya habia cumplido la misidn.

La familia Vieco era muy conocida en Medellin; los musicos Vieco, uno
de ellos era chelista muy bueno, Alfonso Vieco, y tocaba en la orquesta. Y
después los sobrinos, todavia hay una nifia Vieco tocando en la orquesta.
Y Julian Vieco, sobrino de él e hijo de Carlos Vieco, que es arquitecto y
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ha tocado en la orquesta de EAFIT. El maestro Roberto Vieco renuncié a la
banda por viejo; entonces, muchos musicos de la Sinfénica que tocaban
en la banda dijeron: “jAh!, nombren al maestro Matza”, “El maestro Matza
qué va a saber dirigir banda”, también la misma bobada que le habia dicho
dona Sofia; en todo caso, la Banda Departamental cambio un 100% con
la llegada del maestro Matza y entonces unos enemigos que tenia él, de
esos que creen que solo los antioquefios saben tocar musica colombiana,
saben tocar pasillos y bambucos y la banda siempre tocaba un pasillo
o un bambuco al final de cada concierto y resulta que los pasillos y los
bambucos le sonaban mejor al maestro Matza; entonces todo el mundo
quedé asombrado, el maestro Matza dirigié la banda y la orquesta al
mismo tiempo durante muchos afios. Era una excelente persona, un
profundo conocedor de la musica, un maestro integral de la musica, fue
un regalo que nos mandé el cielo a Medellin, soberano.
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Figura 7. Concierto inaugural. Orquesta Sinfénica de Antioquia, OSDA.
1964. Teatro Bolivar

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

FGA: Finalmente, ;como llegaron los musicos checos aqui a Medellin,
amigos del maestro Matza?

RVB: Entonces el maestro Matza le dijo a dofia Sofia y a la junta de la
Orquesta Sinfénica: “Yo no puedo seguir aqui porque aqui no hay musicos
nuevos, yo estoy produciendo un violinista cada tres o cuatro afios, y aqui
no hay chelistas, ni hay quien toque bien una viola, un contrabajo, todo
es muy improvisado”, él se rebeld. “;Y usted qué propone?”. “Pues en mi
tierra, después de la guerra se quedaron varados un montén de gente”,
pero de verdad, porque le habian escrito a él desde Checoslovaquia tipos
que lo conocian a él cuando se gradud y se fue, eran menores que él o
contemporaneos y él les habia escrito que Medellin era muy bueno, que él
vivia muy bueno aqui. “LIévenos para Medellin”. Entonces les dijo: “Vea, yo
tengo un grupo de mas o menos diez, que quieren venir aqui; eso si, usted
les tiene que garantizar un sueldo decente para que ellos vivan decentemente
y que el Instituto de Bellas Artes los coloque como profesores”; entonces
hablaron con Bellas Artes y con la Sociedad de Mejoras Publicas, siempre hubo
resistencia y hubo problemas y cosas, sobre todo celos de los musicos de
aqui de que les fueran a hacer competencia los que si sabian.

Entonces, al fin se logro, por intermedio de una institucion que colocaba
personas que se habian quedado varadas después de la guerra, eso ayudd
mucho. Y dieron una plata para los pasajes y les tocd, fue muy dificil que
les dieran permiso para salir de Checoslovaquia, inclusive uno de ellos,
Joseph Pithart, que se acaba de retirar hace un mes, él dijo que le habia
tocado atravesar un rio con el violin pegado aqui en la espalda para volarse
de Checoslovaquia porque no le dieron permiso. Esos musicos hicieron
una gran labor, pero ellos se dieron cuenta, los mejores, de que la orquesta
era muy mediocre para ellos. Otakar Sroubek, el primer violin, se fue para
Chicago y todavia toca en la Orquesta Sinfonica de Chicago, que es una de
las mejores orquestas del mundo; el viola, Bohuslav Harvanek, compositor
y musico, ese también se fue para Chicago, pero ese se quedé mas que el
otro, y el contrabajista, también formidable, duro un afio no mas. Ellos
dieron un concierto donde tocaron de solistas con la orquesta; todo el
mundo fascinado y quedaron otros como Pitro, chelista, Pithart, violinista
y no me acuerdo de los otros que tocaron, un tiempo con la orquesta y otros
se fueron. Y esa fue una inyeccion muy buena que le dieron a la orquesta,
después trajeron mas musicos de Bogot3, las orquestas de la radio trajeron
musicos y la orquesta se fue reforzando.
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Segunda entrevista

FGA: En la conversacién anterior con Rafael Vega Bustamante hablamos
sobre la Sociedad Amigos del Arte, fundada en 1937 por Marco Pelaez,
institucion que sobrevivié hasta 1961. Al finalizar esta sociedad comenzé
la corporacién “Pro-Musica”, entidad que trajo muchos artistas a Medellin
y que promovid la musica en la ciudad. Don Rafael, cuéntenos: ;cémo
funciond esta sociedad y quién la dirigia?

RVB: Bueno, la sociedad Pro-musica la fundé y dirigié durante todo el
trayecto de suvidadon Hernan Gaviria Vélez, quien era un comerciante muy
aficionado a la musica y tenia un almacén en Junin y después un almacén
de muebles en la carrera Caldas con la Avenida Oriental, hoy no existe la
carrera Caldas. Este sefior consiguio socios en la misma forma que tenia
la Sociedad Amigos del Arte pero con mas actividad y mas propaganda,
mas dindmica y se hizo a una cantidad muy grande de socios y empezd a
traer artistas del exterior con una conexion que hay, una sociedad que hay
en Buenos Aires, que se llamaba “Sociedad de Conciertos Gerard”, que
era una especie de competencia de la Sociedad Daniel, de la cual ya creo
que hablamos, y empez06 a traer artistas del exterior y present6 también
muchos artistas colombianos.

El hacfa conciertos de abono, alrededor de diez o quince conciertos al afio;
los socios pagaban unas cuotas y tenian derecho a un abono a todos los
conciertos y su dindmica y su modo de trabajar hizo que muchos de sus
conciertos fueran un gran éxito. Recuerdo que en varios conciertos se
llenaron las localidades, se agotaron las localidades de los teatros Lido y
Pablo Tob6n Uribe, donde le toc6 hacer los conciertos; primero en el Teatro
Lido y, mas tarde, cuando inauguraron el Teatro Pablo Tobdn, fueron all3;
entre ellos, los conciertos de Claudio Arrau, que €l lo trajo mas o menos
tres veces, conciertos de Rafael Puyana, un concierto muy especial del
gran flautista Jean-Pierre Rampal con Teresita Gdmez al piano y muchos
pianistas y violinistas famosos, y cantantes. También trajo orquestas del
exterior, entre ellas la Orquesta Sinfénica de Utah, de Estado Unidos, la
Orquesta Sinfénica de Moscu y otra que no recuerdo en este momento. De
todas maneras, su actividad fue muy importante y después de que terminé
Amigos del Arte, Medellin, en vez de quedar huérfana de conciertos, se
incrementaron estos conciertos asi, pues que él trabaj6 hasta su muerte,
que fue repentina, y la sociedad terminé con la muerte de él. Fue una
actividad muy, muy importante y sustancial para la vida musical de
Medellin por el apoyo que dio a los artistas nacionales y también por la
difusién de la musica que hacia.

FGA: ;Hasta qué afio funcioné esta corporacion?
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RVB: Yo no recuerdo exactamente, pero fue después de los afios setenta,
acercandose a los ochenta, duré mas o menos veinte afios.

COLOMBIA

Figura 8. Concierto Coral Tomas Luis Victoria, 1967. Organizado por Pro-
Musica
Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

FGA: Y después de ella vendria Proarte.

RVB: Bueno, después de esa hubo varias reuniones intentando revivir
la Sociedad Pro-Mtusica pero no fue posible porque hubo muchas
complicaciones de orden econémico y de organizacion y, entonces, mas
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tarde, habia pasado tal vez un afio o dos, un grupo de personas se reunieron
y propusieron fundar una sociedad para hacer conciertos también porque
no habia conciertos practicamente en Medellin.

FGA: ;Quiénes la dirigian?

RVB: Le pusieron el nombre de Medellin Proarte, la dirigian Alberto
Ospina [Arias] y mi persona y habia una junta directiva que aprobaba los
planes y las actividades. Mas o menos funcioné asi, como Pro-Musica, pero
con menos nimero de conciertos.

FGA: ;Hasta qué afio duré Proarte?

RVB: La sociedad Proarte dura mas o menos hasta el afio noventa y cinco,
por ahi, no recuerdo exactamente. También terminé por falta de recursos
econdmicos, aunque Medellin Cultural en los ultimos afios le dio algunos
auxilios para pagar un déficit. Fue muy curioso el comportamiento del
publico de Medellin porque los primeros conciertos fueron con lleno
completo del teatro. Recuerdo: el primer concierto fue de un pianista
aleman llamado Robert Szidon, con un programa de gran categoria musical,
y se agotaron las localidades; después hicimos un ciclo de sonatas de
Beethoven con la pianista Blanca Uribe, siete conciertos en el Teatro Pablo
Tobén Uribe, también con un resultado maravilloso, y asi se hicieron
muchos conciertos, pero, a medida que pasaban los afios, la gente se fue
desanimando, se fueron retirando los socios, fue yendo menos gente
a los conciertos y el ultimo concierto que se dio fue con un gran artista
internacional, el chelista francés Pierre Fournier, y fue un concierto con
un resultado desastroso porque fue muy poca gente y el déficit era muy
grande, ya no habia recursos para pagarlo; hubo que liquidar la sociedad
y Medellin Cultural dio la mano para pagar las ultimas deudas.

FGA: ;Cémo conseguian ustedes los socios?

RVB: Pues muchos de ellos eran clientes de la libreria y amigos de todos
nosotros y se hizo propaganda en el periddico y buscamos la misma lista
de los socios que tenia Hernan Gaviria, la Sociedad Amigos del Arte, y
muchos de ellos ayudaron porque eran buenos aficionados a la musica.

FGA: ;En qué ano se fund6 Medellin Cultural?

RVB: Medellin Cultural se fundé en 1976. La génesis de esta entidad fue de
muchos afios antes, poco tiempo después que tumbaron el Teatro Bolivary
el Teatro Pablo Tob6n Uribe marchaba muy lentamente en su construccion;
entonces, un grupo de personas nos dimos cuenta que Medellin no tenia un
teatro, porque el Teatro Lido, siendo muy bueno, era de una compaiiia de
cine, de Cine Colombia, y cuando uno lo necesitaba ellos estaban dando
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una pelicula muy importante y no la podian interrumpir y en esa época, a
finales de los sesenta e inicio de los setenta, tumbaron el Teatro Junin, o
sea que Medellin, practicamente, no tenia teatros para hacer conciertos, el
Pablo Tobén no lo habian terminado todavia.

MedellinCulturol

Presenta

Conjunto Pro Masica
de Rosario

Cristian Hernandez Larguia

Director

TEATRO PABLO TOBON URIBE

Miércoles 28 de Octubre de 1981

7:30 P. M.

Afo V-28 Concierto 13-138

Figura 9. Caratula programa de mano. Conjunto Pro Musica del Rosario,
1981. Organizado por Medellin Cultural

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT
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Entonces se fue divulgando entre muchas personas que habian pertenecido
a las sociedades, entre ellas don Marcos Pelaez, el doctor Isaza y muchos
otrosmiembros de esas sociedades, fueron pensandoaver coémoyhablando
con las grandes compafiias industriales de Medellin, a ver cémo se hacia
un teatro, hasta que a uno de estos sefiores se le ocurri6é una idea genial,
un gerente de una gran compaiiia, y esa idea fue donar unas cédulas de
capitalizacion que tenian las compafiias y que eran de forzosa suscripcion,
pero esas cédulas no se podian regalar; entonces la idea fue reunir a unos
congresistas, representantes de Antioquia en el Congreso, tanto senadores
como representantes, para que presentaran una ley que no tenia sino un
articulo, que autorizaba a la sociedad Medellin Cultural para recibir a titulo
de donacion las cédulas del Banco Central Hipotecario para invertirlas en
la cultura; se autorizaba que pudieran recibir y pudieran usufructuarse. Esa
comision del Congreso present6 la ley que no tenia sino un solo articulo,
la aprobaron inmediatamente y el presidente Alfonso Lépez, a fines de
1975, la sanciond. Entonces se hizo la sociedad, se hicieron los estatutos,
se incluyeron los socios y se empezaron a pedir las cédulas y se recogieron
210 millones de pesos y se siguieron cobrando los dividendos hasta que
empez0 la construccion del teatro. La finalidad era construir un teatro
pero se le agregd también que esta sociedad pudiera hacer conciertos,
promover el arte, la literatura, etc., abarcar todos los medios de difusiéon
de la cultura.

FGA: ;Quiénes fueron los primeros socios de Medellin Cultural?

RVB: Fueron el Dr. José Gutiérrez Gémez, el Dr. Vicente Uribe Rendon, el Dr.
Pedro Maria Botero, bueno es una lista larga, el Dr. Sergio Mejia Echavarria
también estaba ahi, estaba yo, éramos como quince, pero se necesitaban
mas socios, mas de veinte socios; estos fueron los socios fundadores,
después se consiguieron mas, se hizo una asamblea, se reuni6 a una junta
directiva e inmediatamente empez6 a funcionar la sociedad, que ya el afio
entrante [2006] va a cumplir 30 afios.

FGA: ;Cémo fue elegido usted presidente, secretario o director?

RVB: Yo fui socio fundador y firmé la escritura de fundacién y segui muy
activo promocionando y ayudando a conseguir socios y a trabajar, y todos
estos sefiores, que eran personas muy ocupadas en la gran actividad
industrial, tenfan muy poco tiempo de ocuparse, entonces ellos, muy
gentilmente, me pedian a mi hacer muchas gestiones y yo les consultaba
muchas de estas cosas; de todas maneras, [en] la primera junta directiva
que se nombré, yo quedé en la junta directiva y al poco tiempo, jah!, se
nombro el primer director que fue el Dr. Cesar Palacio, que a él le toco el
gran trabajo de recolectar las cédulas.
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El nombré comisiones de sefioritas y sefiores que visitaban las empresas,
les contaban la historia, y se me olvidaba detallar que a las empresas les
convenia salir de las cédulas, regalarlas, porque al regalar las cédulas el
valor de las cédulas se tomaba como una donacién y esas donaciones
traian un descuento en la declaracién de renta de esas grandes sociedades,
sociedades grandes y pequeias, siempre eran sociedades, no habia
personas naturales. Entonces hubo sociedades grandes que regalaron
hasta cuarenta y cincuenta millones en cédulas y ese regalo les descontaba
a ellos muy buena cantidad, ese descuento equivalia mucho mas en dinero
que lo que producia las cédulas, que era un interés muy bajito al afio. Esa
era la historia.

Al afio y medio o dos afios, renunci6 el Dr. Cesar Palacio y me nombraron
a mi director encargado durante un afio, después resolvieron nombrar
un director y un subdirector, un director que se encargara de la parte
administrativa, sobre todo porque ya estaban pensando en hacer el
teatro y nombraron al Dr. Jorge Pérez Romero y a mi me nombraron
director artistico, director cultural; entonces, durante todo ese tiempo,
desde el afio 1975 hasta 1987, cuando se inauguro el teatro, a mi me
tocd, afortunadamente, y con el apoyo de toda la entidad, hacer muchas
temporadas de musica, temporadas de 6pera, con Compaiifa de Opera de
Colombia con Gloria Zea, y presentar conciertos en la misma forma que
se venian haciendo anteriormente: traia cuartetos, pianistas, violinistas y
también presentamos grupos de teatro, personas que recitaban, en fin, se
apoy6 mucho.

Otro apoyo muy importante que hizo Medellin Cultural fue darle auxilios
a entidades tan importantes como la Orquesta Sinfénica de Antioquia; en
varias crisis que tuvo nosotros le dimos auxilio en grande y también le
dimos auxilios al Museo de Antioquia, que estaba atravesando una crisis
muy grande en ese momento, en fin. Ya después yo me tuve que retirar de
eso por mis obligaciones personales, la libreria; aunque yo no trabajé y no
me dio tiempo, me necesitaban, entonces renuncié a esa subdireccién pero
sigo trabajando en la junta directiva de la entidad y soy asesor permanente
en toda la parte, especialmente musical.

FGA: ;Como escogian ustedes los musicos y los artistas que venian aqui a
la ciudad?

RVB: Bueno, me da pena decirlo, pero yo era el que los escogia, nadie
mas, ellos me tenian mucha confianza en lo que les dijera, eso era, no
me equivoqué nunca, tuve muy buena suerte y tenia las conexiones con
Sociedad Musical Daniel, Sociedad de Conciertos Gerard y otras entidades
que ofrecian conciertos, y los mismos musicos, yo los buscaba y les
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ofrecia que dieran conciertos. Traje, trajimos la Orquesta Filarmdnica de
Bogotd, trajimos la Sinfénica de Colombia muchas veces; patrocinamos al
maestro Correa [en] muchas presentaciones de El Mesias, en esa época él
no tenia orquesta todavia, nosotros le traiamos la orquesta de Bogot3, le
pagabamos los solistas y le organizabamos los conciertos de EI Mesias, que
nunca se interrumpieron y ya llevan como treinta afios o algo asi. Y con la
Opera, pues yo me entendia con dofia Gloria Zea, ella me llamaba cuando
organizaba una temporada y me decia qué opera se podia traer a Medellin
y en qué condiciones; inmediatamente se organizaba, ella me ayudaba, yo
tenia carta libre y tuvimos mucho éxito.

Figura 10. Temporada de 6pera 1977. Programa de mano®
Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

6 Lucia de Lammermoor, Temporada de Opera 1979, Intérpretes: Orquesta Sinfonica de Antioquia; Estudio
Polifénico de Medellin; Alberto Arias. Baritono; Beatriz Parra. Soprano; Dalmacio Gonzalez. Tenor; Manuel
Contreras. Tenor; Francisco Vergara. Bajo; Leonor Riafio. Soprano; Jairo Ospina. Tenor, Director: Jaime Leon,
con el patrocinio de Medellin Cultural. Programa de mano, Sala de Patrimonio Documental, Universidad EAFIT.
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FGA: ;Cémo ha subsistido Medellin Cultural durante treinta afios?

RVB: Bueno, como le dije ahora, después de que se terminé el teatro
con ese aporte de las cédulas, el Banco de la Republica, al final de la
construccion del teatro, dio una cantidad de millones para completar
porque se habia agotado el capital. Después, al fundarse ya el teatro, el
teatro empezo a producir en algunos espectaculos para su mantenimiento
y para hacer otros espectaculos que no producian, por ejemplo, los
conciertos no producian nunca utilidades, ni la 6pera; entonces, con otras
entradas empezaron a hacer conciertos populares y otras actividades,
alquilaban el teatro a las grandes compafiias para hacer sus reuniones alla
y empezaron a vender sillas, entonces eso se llama sillas de donantes, hay
mas o menos 150 sillas que pagan unas compafiias durante todo el afo,
dan una suma grande y tienen derecho a boletas para esas sillas durante
todos los espectaculos que hay en el afo, esa es una buena entrada
para mantener el teatro. Y hay espectaculos especiales, de esos grandes
cantantes populares que dejan bastante dinero y, por ejemplo, el Festival
del Humor deja bastante, y asi, con eso se pagan los gastos del teatro que
tienen mas o menos unos veinticinco empleados y se sostiene porque el
mantenimiento del edificio cuesta bastante, el aire acondicionado, los
muros, la pintura, las estructuras metalicas; este afio [2005], por ejemplo,
cambiaron el tapizado del teatro, arreglaron las sillas, todo eso cuesta
muchisimo, millones y millones, entonces todo eso va saliendo y Medellin
Cultural nunca ha recibido un centavo del Gobierno o sea que él mismo
se mantiene gracias a las actividades de la junta directiva, que es muy
dinamica y tiene una administracion muy eficiente y muy buena, y cada
afio hay una asamblea de socios, que son por ahi cuarenta o cincuenta, a los
cuales les rinde cuentas la junta administrativa y toda la administracion;
estd muy bien manejada, una actividad bastante interesante.

FGA: Hagamos un breve recorrido por los teatros de Medellin, comenzando
por el Teatro Bolivar y el Teatro Junin y nos vamos viniendo hasta la época
moderna.

RVB: Bueno, el Teatro Bolivar, antes del Teatro Bolivar yo conoci la Sala
Beethoven del Instituto de Bellas Artes, donde yo asisti a los primeros
conciertos de mi vida; infortunadamente es una sala pequeifia, de 300
localidades, pero con muy buena acustica; ha sido un poco abandonada
y parece que la Sociedad de Mejoras Publicas no tenia muchos recursos
o intereses en presentar muchos conciertos; después, el Teatro Bolivar
estaba funcionando, si no estoy mal, desde principios del siglo; ahi se
presentaron muchas compafiias de dpera, que venian de Italia en esa época,
y compaiiias de teatro famosas, que venian especialmente de Espafia, y en
la parte musical mas o menos en el afio de 1937 que hubo un congreso
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musical aqui, ahi vino la Orquesta Sinfénica Nacional por primera vez y
ahi empezaron a presentarse los artistas de la Sociedad Amigos del Arte.
Ahf también hubo una gran temporada de 6pera, la primera con artistas
de aqui, que se llamaba Compafifa Antioquefia de Opera, dirigida por el
maestro Pietro Mascheroni (1912-1979), un director italiano que habia
venido con la Compafifa Bracale a Medellin, compafiia que se quebro y
él se quedo aqui; era un gran musico, aqui se quedo6 hasta su muerte en
septiembre de 1979.

INAUGURACION

CONCIERTO DE GALA
MEDELLIN CULTURAL FEBRERO 19 DE 1987

Figura 11. Programa de mano. Inauguracion Teatro Metropolitano de
Medellin, 1987.

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT
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Compaiiia Antioqueiia de Opera

ARGUMENTO

de : :
RIGOLETTO

e RE.PARTO =

El Duque de Mantuz tenor .. {h ¢ IR A LR Evelio Pérez
Rigoletto, un jorobado, bufén del duque baritono...... Gonzalo Rivera
Gilda, su hija, SOPTano ... Ty .. Alba del Castillo
Sparafucile, sicario y espad&chin ha)o Pepe Vidal
Magdalena, su hermana, mezzo-soprano ... Fanny Osorio
Juana, criada de Rigoletto, m anny Osorio
Conde Monterone, baritono José Franco
Marullo, un cortesano, bari Juan de Dios Uribe
Borsa, tenor ...l José Correa

Conde Ceprano, bajo ... Jaime Trespalacios
Condesa Ceprano, mezzo-soprano ...
Pregonero de Corte; DaEftamlo viiad. .. ..ol ctsimmersivnne Juan de Dios Uribe
Paje de la duquesa, mezzo-sOprano ..
MOOTLEBANIOR 1ucciivsoe curesssiionaisn Tupromsisnsan, wopseiessap esmigarsossimnsssesion Coros del Conservatorio

Fanny Osorio

.. Fanny Osorio

Caballeros, damas, alabarderos.
La acci6n se desarrolla en la ciudad de Mantia en el siglo XVI.

Maestro Director y Concertador ...
Director de Escena .......
Director de Coros ..
Ayudante ............
Maestros sustitutos

-.... Pietro Mascheroni

José Maria Pineda
Pietro Mascheroni .
Gabriel Tobén

/Gustavo Lalinde y Luis

‘Miguel de Zulategui

Rafael Salazar

“Casa Sormani” - Milan

Violin Concertino ..
Decorados y Vestuarios
tileria e Antonio Garcia
Sastreria Pepe Vidal

i ini: Luis Pulgarin
{L $

Figura 12. Rigoleto, reparto. Compaiiia Antioquefia de Opera
Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

Esa compaifiia presento la 6pera Rigoletto en el Teatro Junin y lo tuvieron
que repetir ocho veces con lleno completo, con una capacidad de dos mil
personas. Todos los artistas eran de aqui, la orquesta, los coros, todo, fue
una presentacién con mas entusiasmo que calidad artistica, pero de una
forma muy discreta y buena salieron avante con ese ensayo. Mdas adelante,
la Sociedad Amigos del Arte les ayudé y presentaron la 6pera Traviata,
después presentaron Caballeria rusticana, Payasos y Aida; la 6pera Aida,
esa fue la ultima que presentaron en los afos cincuenta. El Teatro Bolivar
sirvié siempre de escenario a grandes compaiiias, ahi vinieron compafiias
de teatro como Maria Guerrero, la Compafiia Francesa de Lois Yoube, vino
también el Ballet Ruso de Montecarlo, una compafiia internacional de gran
calidad artistica que dio alrededor de dieciséis funciones en Medellin;
vinieron muchos artistas en esta época porque estibamos en plena Segunda
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Guerra Mundial y la crisis de Europa, alla no habia donde presentarse
y se vinieron para Norteamérica y Suramérica. Otros nombres que me
acuerdo muy famosos y muy buenos fueron el Ballet Nacional de Cuba,
de Alicia Alonso, que dio una temporada larga también en Medellin. Muchas
compaiiias de teatro venian directamente al Teatro Bolivar y ahi empez6
en 1946 a funcionar la Orquesta Sinfénica de Antioquia; ahi trabaj6 hasta
que el teatro Bolivar fue tumbado en 1954 por el Gobierno.

FGA: ;Quién lo tumbé?

RVB: Lo tumb6 el Gobierno municipal cuyo alcalde era el Dr. [Dario Londofio]
Villa y cuyo secretario de Obras Publicas era el Dr. Jorge Uribe, que fue el
dio la orden de destruirlo; lo estaban reformando, una reforma bastante
interesante, habian tumbado toda la parte del escenario para ampliarlo
y el techo era de cafia brava y bofiiga, por eso tenia tan bonita acustica, pero
era pintado, nadie sabia que esos eran los materiales realmente. Entonces
estaba lloviendo y unos empleados que iban a revisar dijeron que eso se iba
a caer, que habia mucho peligro y sin decirle a nadie nada mandaron unos
bulldozer a tumbarlo, les dio mucho trabajo tumbarlo porque eran tapias
de tierra muy finas, parecia un muro, una fortaleza; de todas maneras, la
sociedad protestd, pero ya no habia remedio, eso se qued6 asi.

FGA: Con el Teatro Junin también paso algo parecido.

RVB: Con el Teatro Junin fue mas triste porque eso era de una compaiiia
privada que no producia, era un edificio muy bello y en la segunda planta
quedaba el Hotel Europa, de cinco estrellas en esa época en Medellin, el
mejor antes de hacer el Hotel Nutibara, y abajo quedaba el Teatro Junin,
muy buena acustica, localidad muy grande, con muy buenas instalaciones
pero no rentaba, entonces ellos lo pusieron a la venta; en esos dias Coltejer
estaba buscando un lote para hacer un edificio, un centro nacional, pero
todas estas cosas no salian al publico, nadie se dio cuenta. Yo supe por
cuanto vendieron el Teatro Junin porque un amigo mio era de la familia de
los duefios, era una familia la duefia, eso lo vendieron por ocho millones
de pesos y el Gobierno lo pudo haber comprado para conservarlo y
reemplazar el Teatro Bolivar, pero a los gobiernos no les interesa nunca la
cultura ni estas cosas. Eso fue muy triste también, la tumbada del teatro,
aqui en vez de construir se tumba.

FGA: ;Qué artistas recuerda usted que se presentaran en el Teatro Junin?

RVB: Bueno, en el Teatro Junin de los primeros artistas que recuerdo yo
fue un ballet americano, el ballet moderno, que caus6 mucha sensacién
en Medellin porque no se conocia el ballet moderno, eso fue en los afios
cuarenta; mas adelante, fuera de la Compafifa de Opera Antioquefia, vino
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el Ballet Theatre de Nueva York, que tuve el honor yo de hacerle empresa
con don Marco Peldez, eso fue en el afio 1955 o antes. Se presentaron
ahi también las grandes orquestas que vinieron a Medellin, la Orquesta
Sinfénica Nacional de Washington, la Orquesta Filarménica de Nueva
Orleans y la Orquesta Filarmonica de Nueva York; también la Extension
Cultural de Medellin trajo por primera vez la Orquesta Sinfénica de
Colombia, que acababa de ser fundada, y dirigida por el maestro Olav
Roots, en 1953. De ahi en adelante vinieron muchas compaiiias de ballet,
compafias de 6pera; de teatro no tanto, porque la acdstica no era muy
especial para teatro porque era bastante grande, y al mismo tiempo daban
cine. Ese fue mas o menos el resumen de las actividades del Teatro Junin.

SOCIEPAD AMIGOS DEL ARTE

| de los Exindos Unidos
per

1 sk el Proprema Cubnwol I
da América

THE AMERICAN NATIONAL THEATRE AND ACADEMY
y con la colaborecion de PRO-MUSICA, de Bogod
3

ORQUESTA FILARMONICA
DE NUEVA YORK

Direcior, LEONARD BERNSTEIN

Medellin, miéicoles 7 de mayo, 1958
630 p. m

TEATRO JUNIN

Figura 13. Programa de mano. Orquesta Filarménica de Nueva York.
Concierto Medellin, 1958.7

Fuente: Sala de Patrimonio Documental, Universidad EAFIT
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7 Concierto Orquesta Filarmdnica de Nueva York, bajo la direccién de Leonard Bernstein, el 7 de mayo de 1958,
en el Teatro Junin de Medellin. Programa: Sinfonia No. 104 en te mayor “Londres” (J. Haydn); Sinfonia No. 3
(R. Harris); Un americano en Paris (G. Gershwin); La valse (M. Ravel). Coleccién programas de mano, Sala de
Patrimonio Documental, Biblioteca Universidad EAFIT.
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FGA: Continuando por el recorrido de los teatros en Medellin, tenemos
ahora el Teatro Lido, que fue fundamental en la década de los sesenta.

RVB: Todas las grandes ciudades del mundo tienen teatros y salas de
conciertos oficiales o privadas y no tienen que andar mendigando por
cines y salas inadecuadas para hacer sus conciertos, como ocurre, ocurrio,
en Medellin; entonces, son tantas las salas que ya se nos estaban olvidando
muchas. El Teatro Lido, por ejemplo, es una construcciéon bellisima
arquitecturalmente y que tiene una acustica maravillosa; no fue hecha para
tocar: fue hecha para cine; entonces mi persona fue nombrada en el afio
1953 para manejar el Departamento de Extension Cultural del municipio,
yo nunca aspiré a tener puestos publicos ni los busqué ni mucho menos,
pero yo critiqué mucho las actividades de Extensidn Cultural del municipio
hasta que hice renunciar al director, entonces una de las personas de la
junta, porque tienen una junta, me llamé y me dijo: “Vea, usted que critica
tanto, lo vamos a nombrar director para que haga obras” y dije: “jListo!
Acepto, eso si, yo no me puedo venir a sentar en un escritorio ocho horas
aqui, yo les trabajo el tiempo que sea”. “No se preocupe”.

Habia un subdirector que se encargaba, la direccién cultural tenia a
cargo el mantenimiento de las escuelas, o sea arreglar los pupitres, los
tableros, bueno, la parte material y los deportes también, como cosa rara,
pero en esa época no habia Coldeportes; don Miguel Zapata Restrepo, un
periodista muy conocido que murié hace poco [1992], me recibié muy
bien y él me dijo: “Usted con su musica y yo le manejo el resto”. Entonces, yo
empecé a hacer conciertos por cuenta del municipio, habia un presupuesto
que el actual director ni siquiera lo maneja, entonces el primer escollo que
encontré era que no habia teatro, ya el Teatro Bolivar lo habian tumbado,
lo acababan de tumbar y el Teatro Junin era muy grande, y dije: “Bueno,
;donde voy a hacer los conciertos?”. Yo vivia cerca del parque Bolivar, en la
calle Bolivia, y pasaba mucho por el Lido e iba a cine al Lido. jEh! Hombre,
me fui una vez a mirar el espacio que hay entre la pantalla y el ptiblico y era
suficiente para acomodar un piano de concierto, usted sabe que un piano
de concierto ocupa un espacio grande, varios metros cuadrados, entonces
até cabos; uno de los principales clientes de discos de la libreria era don
Jorge Isaza, gerente de Cine Colombia y duefio del Teatro Lido; en una de
sus idas a la libreria le dije: “don Jorge: necesito su apoyo”. “A ver mijo”,
me decia asi, “Diga”, como a él le gustaba [la] musica, los discos, pero él no
iba a conciertos, como le ocurre a mucha gente: “Vaya, tome esta tarjeta
y vaya donde el administrador, diga que yo lo mandé, yo lo voy a llamar
por teléfono”; fui donde el administrador, un sefior ahi, me recibié con
los brazos abiertos, me dijo: “Cuando quiera el teatro yo se lo alquilo un
maximo dos veces por semana, pero no mas de dos, y usted puede hacer
su concierto a las ocho de la noche, puede disponer de todo el dia, ese dia
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no hacemos matinée para que pueda ensayar y organizar el teatro”, porque
el piano lo llevé yo para alla para ensayar la acustica y el piano tapaba
unos veinte centimetros de la pantalla, la pantalla no la podian mover,
entonces yo le tuve que quitar las patas al piano para que hicieran el cine,
afortunadamente los pianos Steinway de cola son muy faciles, mandamos
hacer unos burros para poner, imaginese todas las peripecias. ;Cémo
probamos la acuistica? Llamé al maestro Pietro Mascheroni y al maestro
Matza, que yo los iba a contratar para que dieran un ciclo de sonatas para
violin y piano de Beethoven; entonces los llamé y tocaron una tarde y
ellos quedaron fascinados con la actstica y yo también, entonces hice el
primer contacto y presenté, en siete meses que estuve allg, artistas muy
importantes como el gran violinista hiingaro Joseph Szigeti, la gran soprano
alemana Erna Berger, con el maestro Olav Roots al piano, la gran pianista
Anna Maria Pennella, que era profesora del Instituto de Bellas Artes,
bueno, y este ciclo de sonatas de Beethoven del que estaba hablando, son
diez sonatas para violin y piano, las presentamos en tres conciertos, fue
un éxito enorme, la entrada era baratisima, a peso, un peso y se llenaba
casi siempre el teatro y el municipio me colabor6é mucho. Yo llevaba muy
bien las cuentas, al otro dia de cada concierto iba donde el contralor, le
mostraba todas las boletas que habia vendido, los recibos de pago de
los artistas; este sefior vivia asombrado porque era primera vez que un
sefior le rendia cuentas, yo, a veces, le devolvia treinta pesos o diez pesos
que sobraron, en fin, yo manejé muy pulcramente, como debe ser, y ellos
estuvieron siempre colaborando mucho; ellos no sabian qué era lo que yo
estaba haciendo ahi, porque ellos no entendian, pero yo les cumplia todo y
la mejor presentacion que hice fue tres conciertos de la Orquesta Sinfénica
de Colombia de Olav Roots en el Teatro Junin; fue facilisimo conseguir el
Teatro Junin, lo mismo que el Lido, fue facilisimo conseguir la orquesta, no
era sino llamar por teléfono y ahi mismo el maestro Roots, encantado de la
vida, le habian hablado de Medellin, me dijo que si, que venia y se hizo un
contrato verbal y al poco tiempo me mandaron un contrato de la Direccién
Nacional de Cultura de Bogota.

FGA: ;Usted recuerda cuales fueron esos tres conciertos?

RVB: Si, y asi se prob6 que se podia hacer cultura, pero, antes de decirle esa
parte musical, voy a hablar de la parte triste: a los seis meses cambiaron
de alcalde, entonces Miguel Zapata me dijo, a los quince dias de haberse
posesionado el otro alcalde: “Vamos a rendirle cuentas y a pedirle que nos
dé mas, mas presupuesto, escribase un informe”; yo escribi el informe
y nos dieron una cita y el alcalde nuevo no nos mandé sentar siquiera,
nos dijo: “;A qué vienen ustedes?”. “A esto”. “No, yo ya voy a suspender el
Departamento de Extension Cultural”.
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FGA: ;Quién fue ese alcalde?

RVB: Dario Londofio Villa, el mismo que tumbo el Teatro Bolivar. Entonces,
queria contar, no queria hablar de cosas muy personales, pero para probar
que el Gobierno si puede hacer muchas cosas si quiere, si tiene quien las haga,
si hay una persona honesta que quiera trabajar.

Esos conciertos fueron memorables. El maestro, voy a hablar primero
de los solistas que es lo que mas me acuerdo, el maestro Joseph Matza
toco el Concierto para violin de Beethoven en re mayor opus 61, dona
Elvira Restrepo, una pianista bogotana muy famosa, tocé el Concierto
en sol mayor de Ravel y un pianista aleman que contraté, que estaba de
gira, llamado Detlef Graus, toc6 nada menos que el Segundo concierto
para piano de Johannes Brahms; con esos programas hubo sinfonias,
poemas sinfénicos y oberturas, no me acuerdo exactamente cudles, no me
acuerdo sino de los solistas, se llen6 el Teatro Junin, integro, los tres dias.
El alcalde, que me tocé otro distinto, antes de echarme, yo entré con uno,
hubo otro en la mitad y otro que me echd, o sea en seis meses hubo tres
alcaldes; este segundo fue el Dr. Botero, él estaba muy preocupado porque
el secretario de Hacienda le habia llevado el contrato que habian mandado
de Bogota faltando apenas unos dias para el concierto porque en Bogota
se demoraron y ellos creian que eso valia unos cuantos miles en esa época;
imaginese eran noventa musicos, habia que pagarles pasaje, hotel, pero no
cobraban por contrato, entonces el alcalde, yo lo invité y yo pensé que no iba
a ir al concierto, pero en el intermedio me mandé llamar y me felicit6, me
dijo que él no sabia qué era una orquesta ni sabia qué era esa musica y que él
quedd asombrado, que me felicitaba, que ellos estaban convencidos de que
me iban a tener que demandar o alguna cosa por el desfalco que iba a dejar
al municipio, porque no iba a ir nadie a los conciertos, y los tres conciertos
se llenaron. Cuento ese detalle porque es muy importante, después vino el
otro alcalde, que suprimié el Departamento de Extensién Cultural.

Esa fue la historia, muy importante para el Teatro Junin. Después me
tocd, con don Marco Peldez, traer el Ballet Theatre de New York en tres
conciertos, también con lleno completo, después trajimos, ;qué mas?
Yo, personalmente, me entusiasmé mucho y me ofrecieron un ballet de
Berlin, el Ballet Moderno de Berlin y lo traje y casi que tengo que vender la
libreria para pagar el déficit. Después de eso vino la gran bailarina Tamara
Toumanova, rusa, y otros espectaculos asi, de alta categoria, y se siguid
usando mucho para conciertos de la Sinfonica de Antioquia, especialmente
en una etapa de la orquesta que ya hablaremos de ella.

FGA ;Cémo funcionaba el Teatro Opera?
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RVB: El Teatro Opera era una compaiifa particular, no era del teatro, no
era de Cine Colombia y era lo mismo que el Lido, pero también tenia un
pequefio escenario, mas grande que el del Lido, ahi cabia una orquesta.

FGA: ;Y el Teatro [Metro] Avenida también?

RVB: El Teatro [Metro] Avenida era mas pequefio, pero tenia un espacio
también; ahi tocé el gran violinista Henrik Szeryng, violinista polaco, de
gran fama internacional, estuvo ahi en mil novecientos cuarenta y pico.

FGA: ;Qué disposicion tenian los teatros de cine para ser utilizados como
salas de concierto, como fueron el Teatro Opera, el Teatro Lido y el Metro
Avenida?

RVB: Ninguno de estos teatros por iniciativa propia tuvo actividades
distintas al cine, pero las personas que estaban, que necesitaban un
teatro para hacer un concierto porque no habia otro lugar, arreglaban y
negociaban con las salas para que les prestaran por lo menos una vez a la
semana el teatro; asi ocurrié por ejemplo con el teatro Opera, ya destruido,
que quedaba en la calle Maracaibo, entre Palacé y Junin.

Era una sala para 900 personas, muy bonita, muy acogedora y con muy
buena acustica; ahi, la Orquesta Sinfénica de Antioquia, cuando ya no
dispuso de teatro, ni del Teatro Bolivar, ni del Teatro Junin, ni nada, dio
conciertos ahi, en el Teatro ()pera, con muy buen éxito.

Mencionamos también el Teatro Metro Avenida, aunque mucho mas atras,
en los afios cuarenta, en algin momento en que no se disponia de ningiin
teatro. Don Marcos Pelaez descubri6 que el Teatro [Metro] Avenida podia
servir y, efectivamente, ahi me acuerdo yo que tocé el gran violinista
Szeryng y otros asi esporadicamente, o sea que tenemos, entonces, el
Opera, el Teatro Metro Avenida, el Teatro Lido, que lo descubrimos para
la Extension Cultural Municipal, y ya después Sociedad Amigos del Arte
present6 varios conciertos alli, y don Herndn Gaviria: el 90% de sus
conciertos, de la Sociedad Pro-Musica, fueron en el Teatro Lido, muy
bien situado, en el parque de Bolivar y con una excelente acustica; otro
teatro de la ciudad o, mejor dicho, sala de conciertos, fue el de la CAmara
de Comercio, en su edificio en la Avenida Oriental; por alld en los afios
ochenta inauguraron una bellisima y acogedora sala de conciertos para
unas 350 o 400 localidades, con una actstica maravillosa y muy bella; el
secretario de la CAmara de Comercio, en dicha época, el Dr. Jairo Machado
Posada, muy simpatico, llamé a una serie de personas interesadas que
funciondbamos en la cultura en Medellin para que lo asesoraramos y fue
asi como al poco tiempo empez6 a dar conciertos con grandes artistas
traidos del exterior y a dar peliculas de gran calidad artistica. Ha sido
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una de las temporadas de conciertos mas importantes y de mayor calidad
que se han presentado en Medellin, a precios muy bajos, que le dieron la
oportunidad a toda la gente joven y entusiasta y estudiantes para asistir
a estos conciertos. Grandes solistas como pianistas, violinistas, cuartetos y
musicos de cAmara, cantantes, etc., se presentaban con mucha regularidad,
llegando a presentar hasta quince conciertos al afio; esta luna de miel de la
musica clasica en la CaAmara de Comercio duré mas o menos unos quince
o veinte afios, no recuerdo cuanto, y desgraciadamente en nuestro medio,
y creo que, en Colombia, las entidades se manejan con gusto personal de
los directores o actores.

El doctor Machado tuvo que renunciar porque ya se le habia cumplido el
tiempo y creo que se jubild, entonces el que lo reemplazé decidié que la
musica clasica no servia y cancel6 todos los conciertos; alla no se volvieron
a hacer conciertos, de pronto prestan la sala para algin estudiante que se va a
graduar o alguna cosa asi, sin mucha importancia, pero alla desde hace varios
afios no se hacen conciertos, de pronto dan cine, no mas, es una lastima.

Hay otra sala de conciertos que ya mencioné, del Instituto de Bellas Artes,
otra que tiene Comfama en el edificio de San Ignacio, en la Plazuela de
San Ignacio donde esporadicamente se hicieron conciertos pero hacen
conciertos de musica popular, musica rock y musica colombiana.

FGA: Para finalizar este recorrido por los teatros de la ciudad, hablemos
del Teatro Pablo Tobon Uribe, que ha sido fundamental como sala de
conciertos en Medellin.

RVB: Se demor6 muchisimo el Teatro Pablo Tob6n Uribe, que lleva el
nombre del mecenas que dio el dinero, parte para su construccién, se
demord muchisimos afios, alrededor de veinte afios en su construccion;
no es el momento de entrar en detalles por qué fue esta demora. De todas
maneras, yo recuerdo que el primer concierto que se dio alli, el teatro
todavia no estaba terminado, fue por la Orquesta Sinfénica de Antioquia,
con el maestro Joseph Matza dirigiendo y actu6 como solista el gran
violinista bogotano-aleman, Frank Preuss, con el concierto de Tchaikovski.
Cuando ya el teatro estaba terminado, se hicieron las temporadas de
opera de Medellin Cultural y del Instituto Colombiano de Cultura, del afio
de 1976 mas o menos hasta el 80 u 82, no recuerdo, por ah{ seis u ocho
temporadas. Ahi vino con mucha regularidad la Orquesta Sinfénica de
Colombia y la Orquesta Sinfénica de Antioquia tomd este teatro como sede,
o0 sea que la administracion del teatro, que tiene una junta cuya mayoria es
manejada por el municipio, le dio el teatro como sede ala Sinfénica de turno,
hasta que se inauguro el Teatro Metropolitano y la Sinfénica de Antioquia
pasé al Teatro Metropolitano, o sea que, por lo menos, mas o menos cada
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tres semanas habia un concierto ahi de la Sinfénica de Antioquia; ahi don
Hernan Gaviria present6, como dije ahora, grandes conciertos de la serie
de abono que hizo en la Sociedad Pro-Musica, y a la Sociedad Amigos del
Arte no le toco el Pablo Tobén porque no se habia terminado, pero Medellin
Pro Arte y todas las entidades que tenfan que hacer conciertos recurrieron
al Pablo Tob6n Uribe; también el teatro por su cuenta presentd y presenta
todavia algunas entidades, conjuntos que vienen especialmente de Rusia,
como grupos de ballet, y algunos conciertos.

FGA: ;Cual fue la demora de estos veinte afios para construir el Teatro
Pablo Tobén Uribe?

RVB: Don Pablo Tobén, si no me equivoco, en los afios 1955, hizo una
donaciéon muy grande, entonces, él se equivocd y le dio esa plata al
municipio, el municipio la puso en un fondo que no producia nada, la
guardo, ni la puso a interés, la guardé y nombro una junta para que fuera
pensando cdmo iba a hacer el teatro; esta junta se demoré mas o menos
quince afios viendo a ver dénde iba a hacer el teatro, hasta que por fin el
municipio les dio ese lote donde esta construido el teatro ahora; se demoré
para hacer los planos cinco o seis afios y la construccién otro tanto, porque
el dinero se habia desvalorizado y no alcanzaba, entonces iban dando de a
poquitos, a poquitos, a poquitos, y ese fue el gran escollo que encontraron
para hacer el teatro en manos de entidades gubernamentales, que no
funcionan absolutamente para nada.
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Figura 14. Pro-arte, Medellin. Concierto Orquesta Sinfénica de Colombia,
1976.

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT
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FGA: En el afio de 1945 se conformé la Orquesta Sinfénica de Medellin,
dirigida por un director extranjero, Simcis Brian, y ese es el preAmbulo de la
Orquesta Sinfénica de Antioquia. Cuéntenos, don Rafael, ;como fue este
inicio de la Sinfénica de Antioquia y cuales son las etapas de la Sinfonica
de Antioquia durante su recorrido por mas de cuarenta afios, 1945-1994?

RVB: Aqui se habia pensado muchas veces hacer una orquesta para
Medellin y en el Instituto de Bellas Artes por alla en los afios cuarenta
se reunieron unos musicos que tocaban en unas emisoras, profesores
del Instituto, e hicieron una orquesta que dio solamente un concierto
en el Instituto de Bellas Artes; me acuerdo que tocaron la Sinfonia No. 100
de Haydn; entonces se presentd este sefior Simcis Brian y averigud
qué personas ricas podian ayudar en Medellin a hacer una orquesta y
convencié a dofna Sofia Echavarria de Echavarria, distinguida dama, para
que apoyara una orquesta que él iba a dirigir; de todas maneras, él se
asesoro y buscé hasta que encontro, reunié cuarenta musicos y ofrecieron
un primer concierto. Entre otras cosas, hubo la novedad de que él toc6 un
arreglo del himno nacional, le parecié que la orquestaciéon no era correcta
y él hizo un arreglo, que fue muy criticado por unos y elogiado por otros:
simplemente cambi6 algunas notas de la orquestacion y lo hizo como mas
vistoso. El concierto llevd mucho publico y tocaron la Quinta sinfonia de
Beethoven y hubo mucho entusiasmo y el sefior, infortunadamente, tenia
otras aspiraciones economicas, que dofia Sofia no le pudo satisfacer, el
sefior renuncid y se fue.

La sefiora queria continuar con la orquesta y se encontré ante el escollo de
no tener un director; entonces, el maestro Joseph Matza, que era el violin
primero, violin concertino, le dijo que él podia dirigir la orquesta y ella le
dijo que él era un violinista y él le contesté: “Yo soy un musico y los musicos
podemos dirigir una orquesta” y le prob6 que si era un gran director y ahi
empez0 la orquesta y este sefior hizo una labor tremenda en Medellin.
Joseph Matza habia venido en los afios treinta y pico de Checoslovaquia
e hizo muchas giras de violinista por Colombia, hasta que se radicé en
Medellin; tocé en las orquestas de las emisoras y no solamente era un buen
director sino que ayudaba y les ensefiaba a los musicos y los fue formando
hasta que la orquesta se fue desarrollando hasta 1951, que vinieron unos
diez musicos de Checoslovaquia, que fueron enviados por un tratado que
habia de refugiados después de la guerra; eran todos musicos, habia un
grupo de alta calidad, el primer violin, de apellido Sroubek, un violista de
apellido Harvanek y un contrabajista, Manuel Vital, esos eran musicos
de altisima categoria que después se fueron de Medellin al poco tiempo
y tocaron, y todavia esta el primer violin en la Orquesta Sinfénica de
Chicago, que es una de las grandes orquestas del mundo, el violista muri6
y el contrabajista no supimos para dénde se fue; los otros se quedaron
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aqui, algunos salieron de Medellin, otros, hasta hace poco, hace un mes
mas o menos (2005) el maestro Joseph Pithart toc6 su ultimo concierto
con la Filarménica de Medellin, después de mas de cincuenta afios de estar
tocando; aqui en la orquesta de EAFIT también tocé algunos dias en los
primeros conciertos.

Figura 15. Orquesta Sinfonica de Medellin, Dirigida por Alejandro Simcis
Brian. Programa ofrecido el 13 de agosto de 1945. Teatro Bolivar de
Medellin

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

Entonces, la orquesta siguié funcionando con muchos trabajos porque el
municipio le daba un auxilio exiguo y las empresas industriales no eran
muy generosas, a pesar de que dofia Sofia tenia familiares en dos grandes
empresas, Coltejer y Fabricato; el presidente de Coltejer era el hermano
de ella, don Carlos Echavarria, y el presidente de Fabricato era el primo
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de ella, don Rudesindo Echavarria, y la apoyaban, pero muy poco, es que
a ellos no les interesaba la musica; en la junta directiva funcionaba gente
muy importante, como el gerente de EI Colombiano, Julio Hernandez, el
secretario de educacién y otras personalidades, ellos pedian y pedian y
pedian y eso era... A mi me toc6 ser secretario de esta sefiora durante
algiin tiempo, eso era muy dificil, se atrasaban en los sueldos de los
musicos varios meses, en fin, una proeza, hasta que lleg6 una idea muy
buena del maestro Matza, que consistia en traer musicos de la Orquesta
Sinfénica de Colombia para que tocaran en cada concierto, un grupo
de treinta musicos de alta categoria, los mejores de la orquesta. Hizo la
propuesta, se la aprobaron y en Bogotd le dieron permiso y para que esto
funcionara, los conciertos de la Orquesta Sinfénica de Colombia eran los
viernes en el Teatro Coldn, creo que todavia siguen; entonces el maestro
Matza preguntaba con tiempo para tal fecha qué van a tocar y ese mismo
programa lo iba a tocar el préximo lunes en Medellin.

El ensayaba los musicos de aqui durante un mes y los musicos de Bogota
se venian para Medellin el domingo, ensayaban el domingo dos veces y
el lunes con la orquesta de aqui; como ellos ya se sabian el programa, los
conciertos salian muy buenos, eran en el Teatro Junin, se llenaba el Teatro
Junin, o sea que con las entradas y con unos auxilios que consiguieron
especiales esto durd, puede ser, dos, dos afios, muy bueno, cada mes habia
un concierto de estos con grandes resultados, pudimos oir obras que
nunca se tocaban aqui porque era muy dificil para los musicos de aqui
tocarlas, entonces ya eran setenta musicos y de muy buena calidad; se
oy0 por primera vez en Medellin la Primera sinfonia de Brahms y otros
conciertos. Después de un tiempo, como dije, uno de los miembros mas
importantes de la junta directiva dijo que se le estaba dando mucha plata
a Bogota y que esa era una entidad oficial, que ;por qué no mandaban
eso gratis? El hizo gestiones y le dijeron que no, entonces cancelaron esta
magnifica actividad, la orquesta entr6 en crisis, ya la gente no iba a los
conciertos porque quedd mal acostumbrada y hubo un receso que yo no
tengo en mi memoria, del sesenta y dos al sesenta y siete, entonces se acab6
la orquesta. En el sesenta y siete volvié a renacer con otra junta directiva
ya sin estas grandes personalidades, ya dofia Sofia no estaba participando,
hay que reconocer que ella hizo una labor maravillosa y la nueva etapa tuvo
varios directores, pero yo no recuerdo.

FGA: Hacia finales de los afios setenta comenz6 la dltima etapa de la
Orquesta Sinfonica de Antioquia, dirigida por Sergio Acevedo. ;Cémo fue
esa ultima etapa de la Sinfénica de Antioquia?

RVB: Yo diria que fue una de las mas exitosas, contando con personal de
aqui de Medellin y reforzado como podian con algunos musicos que traian
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de Bogota y de Cali y especialmente recibi6 como un nuevo impulso, una
nueva sangre por el joven director Sergio Acevedo, que fue una revelacion,
tanto para los musicos como para el publico, y él realiz6, para mi, una
fantastica operacion cultural porque, contando con medios tan exiguos,
econdmicos y artisticos, logré mejorar mucho la calidad musical de la
orquesta y le dio oportunidad al publico de Medellin de conocer un
repertorio mas amplio, presenté muchas obras sinfénicas que aqui no
se habian oido, grandes solistas se trajeron, muchos buenos solistas que
tocaban siempre en cada concierto cada tres o cuatro semanas y yo diria
que el maestro Acevedo fue una institucién; infortunadamente llegé la
crisis que se presentd en la orquesta y que era casi siempre intermitente y
llegd un momento en que los musicos, en el afio noventay tres, no resistieron
mas que no se les pagara puntualmente sus honorarios, dependian
siempre de auxilios municipales, departamentales y nacionales que se
atrasaban bastante y se habian agotado los recursos para préstamos que
hacian en los bancos, inclusive muchas personas privadas, pero llega un
momento en que todos los recursos se agotan y la junta directiva, que era
muy buena en esa época, luché mucho contra un grupo, yo no diria que
sindicato, pero si era un grupo bastante dominante de musicos a quienes
se les daba la raz6n de protestar, pero pusieron un ultimatum de que si
a tal fecha no les pagaban se disolvia la orquesta; hubo una lucha muy
grande, a mi personalmente me toc6 hablar con todas estas personas para
convencerlas de que esa plata iba a llegar, que esa plata no se perdia, que
aguantaran unos meses y que ellos tenian otros recursos para vivir y que
si renunciaban no solamente no volverian a recibir mas sino que cuando
les pagaran esto ya no tendrian otra entrada. No fue posible convencerlos
y se cerro la orquesta.

Queria hacer un paréntesis para decir que hubo muy buenos directores
invitados, entre ellos el maestro Jaime Ledn, de Bogot4, que dirigié muchos
conciertos y muy buenos conciertos, y otros directores, que yo no me
acuerdo. En otra etapa anterior, antes de ésta, habia dirigido el maestro
Horvath, que ahora esta trabajando en el conservatorio de Ibagué y que de
pronto algunas veces viene a Medellin a dirigir la Filarmonica cuando lo
invitan; de paso también podemos hablar de la Orquesta Filarmoénica de
Medellin, que ya tiene mas de veinte afios y que el maestro Alberto Correa
fund6 con exiguo contingente de musicos, algunos que habian pertenecido
a la Sinfonica y otros estudiantes; practicamente nacié de la nada y fue
progresando poco a poco y, actualmente, es una orquesta importante, es la
segunda orquesta estable en Medellin, pues la otra es la Orquesta Sinfénica
de EAFIT. Nos queda por comentar tal vez el festival musical de Medellin.

FGA: A finales de la década de los sesenta se realiz6 en Medellin un
importante festival de musica patrocinado por Fabricato. Cuéntenos, don
Rafael, ;qué importancia tuvo este festival para la ciudad?
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RVB: Habia unas personas del Conservatorio de Musica de la Universidad
de Antioquia, recién fundado, que empezaron a hacer conciertos en
el conservatorio de alumnos, y tuvieron alguna conexién esporadica
o accidental con dirigentes de la gran empresa textil Fabricato y ellos
propusieron apoyar la iniciativa de la sefiora Margoth Arango de Henao,
directora del Conservatorio, para hacer un festival de Medellin; en esos
tiempos habia un gran auge de conjuntos corales en Medellin, habia
venido un director de Estados Unidos patrocinado por una entidad
cultural de alla para promover los coros de estudiantes cantores y hubo
un concurso y fueron varios grupos de Colombia a Nueva York a un festival
de jévenes cantores. De todas maneras, el festival se inici6 por ahi con seis
o siete conciertos de grupos, de coros que habia en Medellin, concierto
de la Banda Departamental, que ahora es la Banda de la Universidad de
Antioquia, que dirigia el maestro Joseph Matza. También con artistas
locales, la pianista Teresita Gémez, el maestro Harold Martina, la pianista
Blanca Uribe y el festival fue cogiendo auge y cada afio fue mejor. Entre
las cosas muy buenas que presenté fue la Orquesta Sinfénica de Dallas,
que vino a Guatemala a dar un concierto a la sefiora del dictador Somoza
y, como Fabricato tenfa una sucursal en Nicaragua, ellos dijeron que
podian traer la orquesta a Medellin patrocinada por este sefior. Vino
y Fabricato ayud6 y dio dos conciertos en el Teatro Pablo Tobén Uribe,
magnificos conciertos, con programas excelentes. También presentaron
un ciclo de sonatas por el maestro Alfonso Montecinos, un ciclo de sonatas
de Beethoven, y muchos otros conciertos que, en parte, reemplazaban
los conciertos de Amigos del Arte, los de Hernan Gaviria. Este festival venia
con mucho éxito, su organizaciéon era muy buena, los precios eran muy
accesibles, puesto que Fabricato patrocinaba hasta la misma historia que
les dije ahora; cambiaron un dirigente de alto vuelo de Fabricato y dijo: “Se
acabo el presupuesto para el festival” y se acabd el festival y no hubo mas
festivales de musica, creo, pues, que yo recuerde.

FGA: ;Usted recuerda el Festival Coltejer, dirigido por Rodolfo Pérez?

RVB: Este fue un festival mas de caracter didactico y estudiantil. Rodolfo
Pérez estaba contratado por Coltejer para ensefiar a los obreros y tenia un
coro alla y en cierto momento a él le dieron la oportunidad y present6 varios
artistas en el Pablo Tob6n Uribe; entre ellos me acuerdo un concierto de
Rafael Puyana, explicado por él mismo, y conciertos de coro; estos conciertos
eran gratuitos y tuvieron gran éxito, no recuerdo cuanto tiempo duraron, si
uno o dos afios, pero también tuvo una duracion efimera.

FGA: Para finalizar, don Rafael ;justed nos puede hacer un breve recuento
por las temporadas de 6pera que hubo aqui en la ciudad?
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Figura 16. Il Festival Musical de Medellin. Programa general. Septiembre
3al 22 de 1968.

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

RVB: Bueno, ahora les hablé, historicamente he oido hablar de las
temporadas de dperas de compaiias italianas que venian a Medellin,
imaginese la odisea de venir a Medellin por el rio Magdalena en barco,
después en el ferrocarril y ellos traian una pequefia orquesta que la
ajustaban con musicos de Medellin.

Me contaron que en los afios veinte hicieron varias temporadas con
artistas muy buenos y cantantes de alta categoria, dieron muchisimas
Operas distintas al repertorio que conocia la gente, de dos o tres 6peras
de Verdi; una de estas compafiias fue la que se quebré y dejé aqui al
maestro Pietro Mascheroni, y el empresario y duefio era un sefior Bracale,
que se quedd en Bogota y ahi murié. Después de esto, la Unica 6pera
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que se dio, que ya mencioné ahora, fueron las que presenté el maestro
Mascheroni desde 1944 hasta mediados de los cincuenta. Mas tarde vino
una compaiifa al Teatro Bolivar en el afio cincuenta y uno o cincuenta y dos
con artistas ya retirados del Metropolitan de Nueva York; una temporada
muy interesante, que tuvo sus altibajos artisticos, pero, en general, fue de muy
buen nivel; entre los grandes cantantes que vinieron estaban el bajo bufo
Salvatore Baccaloni, también la soprano de coloratura Graciela Rivera, el
bajo Nicola Moscona, y otra serie de artistas de muy buena categoria, que
presentaron dperas como Rigoletto, Traviata, Bohemia, Trovador, Lucia de
Lammermoor, Madame Butterfly, Carmen, etc., esa temporada dur6 mas o
menos un mes y medio y fue bastante interesante. Después vino una 6pera
de Rio de Janeiro, no recuerdo como se llamaba, que present6 una temporada
también muy interesante y de muy buena calidad; entre los tenores de
esta compafiia estaba el maestro Tanglerini, uno de los grandes tenores
liricos del Metropolitan. Otras compafiias vinieron, pero no recuerdo los
titulos, y hubo también un ensayo de una compaifiia local, dirigida por el
maestro Gustavo Lalinde, que present6 la 6pera Madame Butterfly con una
soprano chilena que no recuerdo el nombre, de bastante buena calidad.

FGA: Hacia los afios setenta también estuvo la temporada de 6pera Haceb,
que dirigié el maestro Pietro Mascheroni.

RVB: Aprovechando que don José Maria Acevedo, gerente y uno de los
duefios de la compafiia Haceb de electrodomésticos, era muy aficionado
a la musica, varios amigos se reunieron con él, Alberto Upegui, Le6n
Upegui, Dr. Fernando Mora Mora y planearon una temporada de 6pera.
En la junta directiva estaban el maestro Rodolfo Pérez y el maestro Jaime
Ledn y esta temporada, fueron dos temporadas, pero la principal fue en el
afio 1970 y presentaron titulos como la épera Aida, la 6pera El barbero de
Sevilla y no recuerdo los otros, con un éxito artistico bastante aceptable,
pero con un resultado econémico desastroso, o sea que esta temporada se
liquidé y ahi como pudieron arreglaron las cuentas y no dejaron rastros
para seguir. Entonces, después de eso, Medellin Cultural en el primero o
segundo afo del teatro, en 1988 tal vez, presento la épera Rigoletto con
artistas nacionales; el papel de Gilda los hizo la soprano, ya se me olvid6 en
este momento; fue un ensayo bastante alentador, que no se repitié mas
por los motivos de siempre, fracaso econémico. Mas tarde hubo otro
ensayo, hecho por Medellin Cultural con cantantes también antioquefos,
de Medellin, de la escuela del maestro de la Universidad de Antioquia,
el maestro Detlef Scholz; la 6pera Cossi fan tutte, de Mozart dirigida por el
maestro Fritz Voegelin, que dirigié también la Sinfénica de Antioquia en las
ultimas etapas; se nos habia olvidado mencionarlo, un artista suizo Fritz
Voegelin. También se hizo un intento y se present6 la 6pera Bohemia, con
decorados y luminotecnia de unos arquitectos de la Universidad Pontificia
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Bolivariana; fue un fracaso también. Vino la oportunidad en 1975, pero
esto fue antes del Teatro Metropolitano, de presentar éperas en compaiiia
de la ()pera de Colombia, que dirigia la sefiora Gloria Zea; fueron cuatro
o cinco afios de presentaciones con titulos admirables y con buen éxito en
todos los sentidos, tanto econémico como artistico; esa compafiia se
disolvié cuando el doctor Barco entré a la presidencia de Colombia y otra
vez repetimos lo mismo: al doctor Barco no le gustaba la musica, entonces
dijo que no mas auxilio para la 6pera ni para el ballet de Colombia, otra
triste experiencia.

FESTIVAL
INTERNACIONAL
DE

PERA

CIUDAD DE MEDELLIN

. MAYO 22 - JUNIO 7 - 1870

. TEATRO PABLO TOBON URIBE
 REALIZADO MERCED AL PATROCINIO ¥
| CIVICA COLAHORACION OE INDUSTRIAS

Figura 17. Festival Internacional de Opera. Patrocinado por Haceb. Mayo
22 ajunio 7 de 1970.

Fuente: Sala de Patrimonio Documental. Universidad EAFIT

FGA: La Orquesta Sinfénica de Antioquia tuvo estables tres importantes
directores: Sergio Acevedo, Fritz Voegelin y Alberto Guzman ;Cémo fue
este final de la orquesta?
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RVB: La ultima etapa fue muy interesante; el maestro Sergio Acevedo,
como dije ahora, habia llevado a muy buen nivel la orquesta hasta que
tuvo problemas personales y fue amenazado en una época dificil de
Medellin, cuando estas cosas ocurrian con mucha frecuencia, y él tuvo
que renunciar e irse para su casa, Bucaramanga. Lo reemplazé un gran
maestro suizo, Fritz Voegelin, que hizo una labor maravillosa, tal vez
mayor que la del maestro Acevedo; aunque las comparaciones son
odiosas, renovo el repertorio, tuvo otro trato a los musicos; y aqui abro
un paréntesis: ocurre, y no solamente aqui, que las orquestas, cuando
tienen un solo director durante muchos afios, le cogen confianza y lo van
manejando mas o menos; entonces, el esfuerzo personal que se necesita
para la musica, para crear, la musica es una creacidén constante, nunca se
repite; se estaba desgastando y siempre que llega un director invitado
a una orquesta uno nota el cambio de la orquesta, el entusiasmo y todo,
;por qué? Porque hay un nuevo director, escoba nueva barre muy bien. El
maestro Voegelin empezo6 desde un principio, se echd, hablaba muy mal el
espafiol, lo estaba aprendiendo, era muy simpatico, pero muy exigente, se
echo a los musicos al bolsillo por su manera de tratarlos y no voy a decir
que el maestro Acevedo no los trataba bien, no, absolutamente; en todo
caso, la etapa de él fue muy buena, hizo cosas excelentes, con el maestro
Voegelin fue que se hizo la 6pera Cossi fan tutte, que mencioné ahora, y se
hizo una cosa extraordinaria: el Réquiem alemdn, de Brahms, que es una
obra sinfénico-coral muy dificil de montar y de una calidad excepcional de
la musica romantica coral; a mi me tocé, cuando yo estaba trabajando en
Medellin Cultural como director adjunto, al principio, apoyarlo, porque él
fue donde mi, y yo le dije: “Yo lo apoyo con todo lo que sea”. Le di la idea
de que juntaramos tres o cuatro coros que habia en Medellin, reunimos a
los cuatro directores y a cada uno se le encomend6 un trabajo que hacian
durante una semana, después se reunian todos con el maestro Voegelin
y él juntaba los coros y los pulia y asi se logrd, contra muchas personas,
que eran pesimistas, de que fueran capaces de hacerlo, fue un éxito, se
hizo durante dos dias, con muy buen resultado de asistencia, y fue una de
las grandes cosas que hizo el maestro Voegelin. Fue profesor de musica
de la Universidad de Antioquia, se le consigui6 ese puesto porque con lo
que ganaba en la orquesta no podia vivir, ni siquiera holgadamente, y él
tenfa que mandarle plata a su familia en Suiza; infortunadamente, en la
Universidad de Antioquia, en el Conservatorio, no fue muy bien recibido
por los colegas, que le hicieron la guerra porque él era muy buen profesor
y muy exigente; entonces, se dieron cuenta de que él era el mejor de todos,
hasta que lo hicieron renunciar; entonces renunci6 también a la orquesta
y se marcho, infortunadamente.
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Vino el maestro Alberto Guzman, de Cali, mdsico muy bien dotado, a él le
toco la liquidacion de la orquesta, pero no por él, ya contamos ahora las
circunstancias en las que se acab6 la orquesta. También mencioné que el
maestro Jaime Ledn fue un gran colaborador de esta orquesta.

EstaeslahistoriadelaOrquestaSinfonicade Antioquia,desagraciadamente.

Figura 18. Rafael Vega Bustamante. Equipo de produccion. Foto:

Investigacion Temas con Variaciones, 2005.
Fuente: Foto: Juan Pablo Londofio Bastidas

FGA: Asi finalizamos este ciclo de conversaciones con don Rafael Vega
Bustamante, quien muy amable ha estado con nosotros durante estos dias
y gracias a él hemos podido hacer una serie de revisiones acerca de la
musica de Medellin. Muchas gracias, don Rafael.

RVB: Con mucho gusto. Ha sido un placer para mi colaborar con ustedes y
yo hubiera querido hacer las cosas con mas exactitud, pero, dada la falta de
tiempo, no fue posible revisar archivos y tener memoria para ser mas exacto
en muchos datos, pero en los que hemos dado tenemos la conciencia de haber
sido veridicos y con mucho gusto he puesto todo mi entusiasmo en colaborar
en todo lo que sea para la divulgacion de la buena musica en Medellin.
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RESENA

RESENA DE SOCIEDADES AMERICANAS EN 1828 DE SIMON
RODRIGUEZ

Edgar Gabriel Garcia Rodriguez

Licenciado en Pedagogia. Maestria en Pedagogia (UNAM)

Recientemente se publicé el compendio Sociedades americanas en 1828
de Simon Rodriguez. Proyecto editorial con las cinco ediciones facsimilares
que constituyen el corpus de la obra cldsica (2018). La obra coordinada por
Maria del Rayo Ramirez Fierro, Rafael Mondragén Velazquezy Freja Innina
Cervantes contd con el apoyo de la Universidad Auténoma Metropolitana
de México (UAM), quien se encarg6 de la impresion de los 6 documentos
que conforman esta edicién, a saber:

e Estudio Preliminar General (2018)

e Edicion de Arequipa (1828)

e Edicion de Concepcidn, Imprenta del Instituto (1834)
e Edicion de Valparaiso, Imprenta del Mercurio (1840)
e Edicion de Lima, Imprenta del Comercio (1842)

e Edicion de Lima, Imprenta del Comercio (1843)

Este esfuerzo editorial es fruto del trabajo del grupo de investigacion
en Filosofia e Historia de las Ideas O Inventamos o Erramos adscrito al
Colegio de Humanidades y Ciencias Sociales de la Universidad Auténoma
de la Ciudad de México (UACM) que, desde 2013, se ha dedicado al estudio
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de la vida, obra y pensamiento del ilustre filésofo y pedagogo caraquefio
Simén Rodriguez (1769-1854), quién fuera el insigne maestro de las
generaciones posteriores a las independencias de las nacientes republicas
en América.

Dentro de sus objetivos destacan la recuperacion, limpieza y circulacion
de obras originales y facsimilares de Simo6n Rodriguez. Mismas que
fueron halladas en la Biblioteca Nacional de Caracas, Venezuela (edicion
de 1828); la Biblioteca del Instituto Iberoamericano de Berlin, Alemania
(edicion de 1834); la Biblioteca Nacional de Santiago, Chile (edicion 1840);
y la Biblioteca Ecuatoriana Aurelio Espinosa P6lit de Cotocollao, Ecuador
(edicion de 1842 y 1843).

A 190 afios de la edicién principe de Sociedades americanas en 1828 de
Simén Rodriguez, se presenta esta edicidn mexicana que retne la “obra
clasica” del corpus hasta ahora existente. Entre otros escritos de Rodriguez,
se encuentran Reflexiones sobre los defectos que vician la Escuela de
Primeras Letras de Caracas y medio de lograr su reforma por un nuevo
establecimiento y Reflexiones sobre el estado actual de la Escuela, Estado
actual de la escuela y nuevo establecimiento de ella (1794); El libertador del
medio dia de América y sus companeros de armas defendidos por un amigo
de la causa social (1830); Observaciones sobre el terreno de Vincocaya con
respecto d la empresa de desviar el curso natural de sus aguas y conducirlas
por el Rio Zumbai al de Arequipa (1830); Carta a cinco bolivianos a la caida
de la Confederacion Pert Boliviana (1839); Partidos (1840); Extracto
sucinto de mi obra sobre la educacion republicana (1849); y Consejos de
amigo dados al Colegio de Latacunga (1851).

El legado de Simo6n Rodriguez fue retomado a mediados del siglo XX y
principios del XXI, dada su impronta originalidad en temas relevantes para
el desarrollo del pensamiento americano, estudios que podemos rastrear
en campos disciplinares como la Pedagogia, la Filosofia, la Literatura, la
Filologia, los Estudios Latinoamericanos, la Ciencia Politica, la Comunicacion
y Periodismo, ademas de la Historia y el Arte. Las investigaciones han
permitido que las ideas rodriguistas tengan vigencia de discusion en la
academia y circulos de estudios alternativos.

La red intelectual de la que Rodriguez form6 parte, permite descubrir
hitos del ideario americano poco visibilizados en la época y que la reciente
edicion facsimilar de su obra, obliga al lector a asumir un compromiso con
su realidad. La maxima rodriguista “o Inventamos o Erramos” se vuelve
entonces una invitacion, una incitacion revolucionaria de nuevos comienzos.

La presente edicién forma parte del acervo de la Biblioteca “Carlos
Gaviria Diaz” de la Universidad de Antioquia en Medellin, Colombia,
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y es acompanada de sus correspondientes estudios preliminares que
nos permiten, a decir de Rodriguez, meternos y entremeternos en las
circunstancias de produccién, ediciéon y circulacién de los textos del
“Maestro de América”, desde el siglo XIX al XXI.

Los esfuerzos del trabajo interinstitucional que implicé para los
responsables de esta extraordinaria publicacidn, pueden verse plasmados
en la obertura de esta obra con el titulo Edicién facsimilar, documentada y
anotada de los cinco impresos que conforman el proyecto editorial, estudio
preliminar general en el que se expresa el proceso, avatares, dificultades y
decisiones para que se pudiera publicar la obra de Simén Rodriguez.

A decir de ellos, lograr que Sociedades americanas en 1828 vuelva a circular
en las condiciones materiales en las que Rodriguez pensé impresa su obra
—ortografia, tipografia, diagramacién, tamafno—, permite releer al fil6sofo
desde su propia cadencia y apuesta estética, politica y didactica. Siguiendo
esa logica, cada edicion se acompaia de un riguroso aparato critico en el
que se puede rastrear la historia y trayectoria del texto en cuestion; asi, es
posible seguir la recepcion critica de biégrafos, comentadores, analistas
e investigadores de Simén Rodriguez que han intentado construir una
imagen de él.

Los estudios preliminares de cada edicion estan basados en la eleccion
de cuatro ejes de estudios para acercar a los lectores a la obra general del
también conocido como Samuel Robinson, a saber: la descripcion técnica
del original, la dilucidaciéon de su contexto de produccion y circulacion,
las caracteristicas distintivas de la publicacién y su relacién con otras
ediciones, y la sistematizacion de como ha sido interpretado por la
tradicion critica posterior.

En ese entendido, la edicién de Arequipa (1828) abre con EI retorno
americano de Freja Cervantes donde permite conocer como al regreso
de Simén Rodriguez a tierras americanas, en 1823, se ponen en marcha
las inquietudes del proyecto rodriguista en las escuelas que abrira a su
paso en Bogotd y Chuquisaca. Es indudable no pensar en Simén Rodriguez
sin la figura de Simé6n Bolivar, su mas famoso alumno; sin embargo, no
es determinante en el desarrollo del pensamiento del fildsofo-tipografo
caraqueflo. La construccién de Rodriguez como personaje, también ha
sido posible a partir del epistolario reunido con los afios, el cual ha servido
paratejer lared intelectual y de asociacion en las que se encontraba Simon,
permitiendo saber que traifa “escritos unos papeles para la América”.

Sociedades americanas en 1828. Cémo serd y como podrian ser en los siglos
venideros aparecera en forma de folleto con 28 paginas numeradas. Mejor
conocido como Prédromo, destacala forma en que estd escrito,aunque para
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su época, causa extrafieza su ortografia. Como discurso introductorio, se
condensan todos los elementos que componen la obra general, sugiriendo
ser entendido, junto a las demas ediciones, como un “fractal” segin Grecia
Monroy.

La escritura del Prodromo, serd abundante en el uso de formas retdricas
e intervenciones paratextuales cargadas de toda la posicion ideoldgica,
filosofica, pedagogicay social de Rodriguez. Las ideas de educacion, pueblo,
republica, gramatica, lengua y gobierno seran algunas de las menciones
recurrentes en Sociedades americanas. Esta primera pintura rodriguista
expresa, a manera de un poliedro en movimiento, una composicién unica,
original y radical sustentada en la necesidad de atender las circunstancias
de la América meridional.

Para la ediciéon de Concepcién (1834), Rafael Mondragén nos conduce
en Un viaje infinito, en el que vemos como Simén Rodriguez continta
caminando en América para que sus ideas fueran escuchadas. Una
invitacion de trabajo lo llevo a Chile, donde edita nuevamente su obra con
el titulo Sociedades americanas en 1828. Cémo serd y cémo podrian ser en
los siglos venideros. 4* parte. Luces y virtudes sociales. Primer cuaderno.

La publicacién también conocida como Luces y virtudes sociales recoge
distintas claves para entender el proyecto general que tenia previsto
Rodriguez. La division de su obra en cuatro partes esclarece el horizonte de
Sociedades americanas, pues se expresa que la primera tratara de “El suelo y
sus habitantes”, una especie de contextualizacion y diagnostico de su época;
lasegunda “insuficiencia de los medios de reforma”, serala problematizaciéon
de aquello que no ha sido bien empleado; la tercera “nuevo plan de reforma”,
indica los aspectos que se deben utilizar; y en la cuarta los “medios, métodos
y modos de cdmo proceder con los métodos”.

Por diversas dificultades, en esta edicion Rodriguez s6lo pudo imprimir
la cuarta parte de la obra, destacandose el desarrollo y ampliacién de
los temas sobre educacién popular, instruccién y sociabilidad. También
seguira provocando al lector para que piense su realidad e intervenga
sobre el texto para problematizarlo. La “libertad” sera para el filésofo un
acto fundamental para “hacer menos penosa la vida”.

En la tercera entrega de Valparaiso (1840), Guadalupe Correa en La
persistencia movil, da cuenta de cdmo el peregrino Simén tiene nuevas
vicisitudes para publicar, ahora Rodriguez se enfrenta al nuevo soporte
material de entregas que seran por fasciculos. Esta edicion padecio la
susceptibilidad de ser una reedicion de la anterior en Concepcion, aunque
sutiles, los cambios, recortes y agregados, demuestran lo contrario.
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De esta edicién cabe destacar la seccién titulada “Forma que se le da al
discurso”, en ella se desarrollan las premisas orto-tipogrdficas empleadas
en Sociedades americanas; ademas de enfatizar la defensa de la “Libertad
de imprenta”, otro tema recurrente en la obra rodriguista. Si bien la
reflexion de Simén continta sobre los medios, métodos y modos, “el arte de
escribir las pinturas del pensamiento” se ird haciendo mas claro; la madurez
de las ideas de Rodriguez, pese a tener todas las condiciones existenciales
en contra, tendran resonancia en pensadores chilenos como Francisco
Bilbao y el alumno de Rodriguez menos reconocido Santiago Ramos, “el
Quebradino”.

La edicion de Lima (1842) sera el quinto intento de Sim6n Rodriguez para
publicar con mayor extensién Sociedades Americanas. Maria del Rayo
Ramirez presenta en El perseverante genio comunicativo un bosquejo
profundo de esta “obra inconclusa”. La reflexion mas profusa hasta el
momento por parte de Rodriguez, sera asequible cruzandola con sus textos
anteriores, dado que los temas que expone, tales como economia, disciplina,
dogma, educacién popular, republica y colonizacién, tomaran mayor fuerza
reflexiva, tanto para él como para el lector activo al que apuesta, porque
sera requerida una exigencia y relevancia mayor de interlocucion.

En esta edicion podemos encontrar la idea mas citada de Simén Rodriguez,
“o inventamos o erramos”, maxima que apela a la originalidad de América
como proyecto republicano, idea que contiene la critica precisa para no
seguir copiando esquemas coloniales de otros paises y otras épocas. Para
Rodriguez sera fundamental revisar las propias circunstancias sociales
para modificarlas, convirtiéndose en un ejercicio practico y también
utopico, es decir, la construcciéon de una nueva sociedad.

Se cierra el corpus de la obra de Rodriguez con la edicion de Lima (1843)
Critica de las providencias del gobierno y el estudio preliminar a cargo
de Daniela Rawicz intitulado Publicar y ensefar en la desventura, en el que
encontramos a Simon insistiendo en su labor educativa. Para entonces
habia transitado por una escuela en Latacunga, Ecuador, lugar que seria
importante en anos anteriores a su muerte.

La Critica, como también se le conoce a estas hojas que circularon sueltas,
es una serie de publicaciones periddicas que es poco referida en otras
compilaciones, ya sea por su ilegibilidad o porque se desconocia el acervo
del que formaba parte. Serd hasta 2013 que el grupo de investigacién O
Inventamos o Erramos presenté una edicion artesanal al encontrar copias
fotograficas de los originales en Ecuador; no obstante, un hallazgo posterior
revelo la falta de algunas paginas que la presente edicidn contiene.
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Es el mismo Simo6n Rodriguez quien indica la relacién de estos textos con
Sociedades americanas, premisa suficiente para su insercion y continuidad
del proyecto editorial rodriguista. Los temas que desarrolla son sobre
asuntos publicos, judiciales y gubernamentales, reformas y estado de
las cosas; que, tal como hemos mencionado, también son recurrentes a lo
largo de las ediciones pasadas. Aqui resalta una apuesta metodolégica
respecto de las circunstancias, pues este serd el principio de los principios,
segin Rodriguez, su consulta permitird conocer el proceder del pueblo.

Lafilosofia transformadoraala que siempre apela Simon, puede ser vislumbrada
en la Critica, ya que en ella expone los fundamentos tedrico-practicos que
conjugan las cuatro partes o niveles en que habia propuesto la division de su
obra desde 1834. Lo econdmico, lo social y lo politico sumados a la educaciéon
popular, a los ejercicios ttiles y la aspiracion fundada en la propiedad,
seran las motivaciones del gran proyecto republicano de Rodriguez.
La colonizacién de América con sus propios habitantes habria permitido la
generacidn de una conciencia libertaria de las nuevas sociedades para que
ellas se condujeran por si mismas.

En suma, la bien lograda publicacion de la obra clasica de Simén Rodriguez,
Sociedades americanas en 1828 en sus ediciones de 1828, 1834, 1840,
1842 y 1843, permitira al lector atento, entrafiarse en las ideas de uno
de los pensadores mas originales que ha dado nuestra América. Leer las
pinturas rodriguistas con toda la informacién documentada que nos rega-
lan los estudios preliminares sera apenas un pretexto para imaginarnos
a Simén Rodriguez, mundialmente conocido s6lo por haber sido maestro
del Libertador.

El conocimiento de las palabras es obligacion del que escribe
como del que lee.

SR
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DISCURSO DE GRADO: PROYECTO DE
PROFESIONALIZACION DE ARTISTAS CONVENIO UDEA-AAG
LICENCIATURA DE GRADO

Castro Arce, Luis Daniel; Franco Rendon, Nancy Stella; Garcia
Delgado, Wilson Leén; Lopez Cordero, Martha Lucia; Monje Lopez,
Vladimir; Pacheco Oviedo, Maria Tirsa.

Educar con conciencia y compromiso es un acto de rebeldia, tanto para el que
educa como para el que se dispone a educarse, es un acto de rebeldia con su
entorno donde maestro y estudiante toman el riesgo de reinventarse en un
homenaje al inconformismo, en un acto noble de transformacién individual y
colectiva. (Estudiantes de Licenciatura en Teatro convenio Universidad de
Antioquia - Academia de Artes Guerrero)

Trabajar colaborativamente fue uno delos retos mas grandes que afrontamos
en este camino y estas palabras dan fe de ello, pues al ser escritas a varias
manos, son un vivo ejemplo de nuestro devenir como grupo.

La Universidad de Antioquia a través del proyecto de Profesionalizacion
se dio a la tarea de entender la rebeldia de los artistas escénicos que
nos resistiamos a la institucionalidad, pero que creiamos y asumiamos
responsablemente nuestra labor con la sociedad. En convenio con la
Academia de Artes Guerrero reunié un conjunto de hacedores provenientes
de varias regiones y sectores, hecho que produjo un grupo enérgico, de
caracter plural y heterogéneo. Al principio nos sorprendimos al vernos
tan diferentes —y a la vez tan parecidos— sin entender cuando ibamos
a complementarnos. Tan diferentes que nuestros pareceres nos llevaban
por diversos caminos que confluian en ese momento bajo un mismo techo.
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Fuimos temerosos, nos conociamos poco, pero con el paso de las sesiones
y el trabajo practico nos fuimos embebiendo en los autores del arte teatral y
los ponentes de las herramientas de la pedagogia.

Muchas veces nos miramos feo, nos odiamos en secreto y hasta nos
amamos en el anonimato. Ni esto, ni los impases de la vida, ni los esfuerzos
econdmicos —algo que en otras latitudes estd avanzado y es un derecho,
mas para nosotros un privilegio—, impidieron que llegaramos a clase,
saludarnosy entender que la inica manera de cambiar es repensando todo
a partir de la comunién con quien se sienta al lado; es asi como el apoyo de
unos a otros permiti6 no desfallecer y dimensionar que obtener este titulo
se convertiria en pieza clave de nuestro devenir artistico para proteger
con mayor conviccidn la educacion, el derecho al libre pensamiento y la
libre expresidn, vistos como impulsos esenciales que tienen que volverse
una maxima de los contextos educativos.

Creemos que la Universidad vio en principio que profesionalizar a
los artistas era educarlos, y en el proceso encontré reciprocidad de
conocimientos y la posibilidad de actualizarse a si misma. Con profundo
respeto, desde la valoraciéon de nuestra experiencia, la universidad
transform6 nuestra mirada, nos dio las herramientas para reorganizar
el recorrido y descubrir nuevos puntos de partida a través de los cuales,
los sentidos de la investigacidon fungieran como creadores de un espacio
de produccién de saberes mediante la reflexiéon de las propias practicas,
lo que a la postre permite entregar nuestras vivencias y hacer que el
conocimiento sea transmisible y transformable por otros.

Como artistas somos parte del Teatro Colombiano, como profesionales
somos parte de un pais al que aportamos dia a dia en su construccion.
Ambos, teatro y pais han estado ligados, no pueden entenderse por
separado, se han entrelazado en movimientos sociales, culturales y
educativos trascendentales para la formacion del territorio. Muestra de ello, el
teatro se ha forjado como un espacio de encuentro y comunion, generador
de dialogo, catalizador de puntos de vista, dinamizador sociocultural. A
su vez, como profesion, el teatro en Colombia —a pesar de ser muy joven
comparado globalmente— ha tenido un incremento notorio en los ultimos
25 afios: hemos vivenciado un crecimiento del territorio teatral, de los
publicos, de las escuelas de formacidn, del ente mismo.

De esta manera, la profesionalizaciéon es resultado de esa progresion y
cambio. Con ella no solo se ha brindado formaciéon académico-profesional a
un pufiado de agentes y gestores de las artes, sino que se ha abierto un lugar
de encuentro de personas en el que su experiencia se desdobla a través
de lenguajes simbolicos, de la confrontacion y el didlogo permanentes; si
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bien esto se puede encontrar en talleres, clases maestras y en general, en
las modalidades de la educacion informal, es inusual esta confluencia
en largos periodos de tiempo. Aqui radica buena parte de la pertinencia de
estos programas, pues el proceso continuo, per se, conlleva a la cualificacion
y lamaestria. A diferencia de los programas presenciales regulares, a los que
en muchos casos asisten jévenes avidos por construir su proyecto de vida
y cimentar las bases de su porvenir profesional, a las profesionalizaciones
asisten creadores con trayectoria, con una idea clara sobre su quehacer. Esta
se complementa por medio de un ejercicio de auto-observacion y creaciéon
en conjunto, generando un terreno fértil para la reflexion, produccion y
construccion de sentidos Unicos, sin moldes ni precedentes, innovadores,
con la potencia de ser brujula para el medio, un motor para la escuela
naciente que necesita herramientas para fortalecer un lenguaje propio.
Tener el titulo de licenciados, bueno, es la cereza del pastel.

Sin embargo, esta preocupacion de enlazar la academia y el teatro no
es nueva. La no reglamentada Ley del Teatro en Colombia, propuesta en
2007, dicta que teatro es una asignatura que debe ser impartida a todas las
edades, lo que se traduce en reflexiones como: ;Para qué ensefiar teatro?
(Qué ensefar cuando se ensefia teatro? Infortunadamente, el sector teatral
ha sido marginado, vive en una constante busqueda de sostenibilidad y
ahora somos conscientes de que uno de los problemas que tenemos es
tanto la falta de publico como la comprension que tiene el artista sobre
sus espectadores: ese publico y ese didlogo nacen en la escuela. Por otra
parte, en Colombia, pais de la diversidad, nos cuesta aceptar las diferencias
culturales, econémicas, sociales y politicas. Se nos dificulta entender al
otro, acompaifiarlo, vivir con él, y especialmente reconocer lo que somos
en pro de reconstruirlo y reinventarlo.

Por ello, actualmente en la etapa del post-acuerdo, con ligereza se afirma
que en las manos de los artistas y los educadores esta la clave de la
reconstruccion y re-significacion del pais, y con esto no nos distanciamos
de la responsabilidad. Entendemos que el arte tiene la posibilidad de dar
voz al marginado, de reflexionar en torno al victimario, de posibilitar ideas
innovadoras para encontrar nuevas soluciones a problemas anquilosados,
también creemos con conviccién que la paz duradera y coherente no esta
en manos de un oficio, sino en la sinergia de los mismos. El teatro en la
escuela siembra semillas que fortalecen el trabajo colectivo y altruista.

Por fortuna, para hacer teatro no se necesitan edificios, solo se necesita de
uno que lo haga y otro que lo vea. Y ambas partes conectan y conviven
de manera profunda cuando el teatro transmite desde la certeza —o la
duda— temas que pueden motivar reflexiones que aporten a una mejor
convivencia; porlotanto, ejercer con coherenciael teatro permite encontrar



25 | ARTES LA REVISTA

formas de abrir conciencias sobre situaciones sociales complejas, exponer
problemas dificiles de hablar, mostrar poéticamente lo que con palabras
directas sonaria vulgar o, también, para encontrar caminos de didlogos
cuando las discrepancias no parecen abrir los senderos del entendimiento.

Con este panorama, recordamos las bellas palabras del maestro Carlos
Guerrero, puesto que nos hizo reflexionar sobre a quiénes correspondia el
proceso de profesionalizacion: ;A nosotros? ;A nuestra familia? ;A nuestros
grupos? ;A nuestros estudiantes? ; Al publico? Nos hizo ver que este trasegar
educativo es una gota que cae al agua y se expande con amplitud.

Asfi pues, que alcancemos esta profesionalizacién no es un final fatuo, sino
el inicio de una responsabilidad, de una madurez de lo maduro, de una
fortaleza y de un nuevo andar que motivara vidas y encausara rumbos
para las vidas de otros.

Con este titulo no nos despedimos de la Academia y de la Universidad,
pues estas aulas nunca las podremos dejar, a ellas regresaremos, de
forma presencial o a través de nuestra labor, ya que marcaron un punto
de inflexion en nuestras vidas, el que pregonaremos cuando con orgullo y
satisfaccidon digamos que somos Licenciados en Teatro.
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CONDICIONES PARA LOS AUTORES

Los autores deben tener en cuenta las siguientes observaciones al
presentar sus articulos a la convocatoria de Artes la Revista

a. Todo articulo postulado para publicaciéon debe ser original o
inédito, excepto las traducciones de articulos de alto impacto.

b. El articulo sometido a proceso de arbitraje que exige la editorial
de Artes la Revista NO debe estar postulado para publicacién
simultdneamente en otras revistas.

c. Se entregara una carta de exigencia de originalidad, la cual debe
ser firmada por los autores y puede enviarse a vuelta de correo
con la firma escaneada.

d. En caso de aceptarse el articulo para publicacidn, los autores man-
tendran los derechos de autoria del articulo presentado, pues los
derechos de publicacion seran después de aceptados propiedad
de Artes la Revista, por lo que no se podran reproducir ni parcial
ni totalmente sin permiso escrito de la coordinacion editorial de
larevistay de la direccion de publicaciones de la Facultad de Artes
de la Universidad de Antioquia. De igual forma cada uno de los
autores cederan al Centro de Publicaciones de la Facultad de
Artes de la Universidad de Antioquia los derechos de reproduc-
cion, de distribucion, de traduccién y de comunicacion publica de
los articulos entregados por cualquier medio o soporte, sea este
impreso, audiovisual o electronico.
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Recomendaciones para los autores

1. Los articulos que se envien para ser publicados en Artes la Revista
deberan remitirse al siguiente correo: publicacionesartes@udea.
edu.co con el siguiente encabezado:

Coordinador editorial Artes la Revista
Facultad de Artes
Universidad de Antioquia

En correo adjunto envio el articulo (Nombre del articulo) el cual
solicito someter a revision para su publicacion en Artes la Revista. El
tipo de articulo que envio segun las caracteristicas de su publicaciéon
es (de investigacion, estado del arte, ensayo, texto de reflexion,
resefia, etc.), este trata de un trabajo no publicado previamente ni
sometido simultdaneamente a otra publicacién. El autor (o autores)
de este contenido estamos de acuerdo en ceder los derechos de
publicaciéon a Artes la Revista.

El editor acusard recibido de los textos y la primera fecha de recepcion
serd aquella en la cual se conteste al autor que su articulo ha sido recibido.

2. Condiciones de recepcion en la digitalizacion y diagramacion de los
articulos:

a. Serecibiranarticulosacordesalascondicionesdelaconvocatoria.

b. Los textos se deben entregar en formato Word, tipo de letra
Times New Roman nimero 12 a espacio y medio, con margenes
de 2,5.

c. Los titulos y subtitulos se escribiran en letra minuscula y la
extension total del texto no debera exceder las 12 mil palabras,
incluyendo en ello cuadros y graficos.

d. La primera pagina del articulo debera incluir:

e Titulo

e Nombresy apellidos completos del autor o los autores
e Titulo profesional

o Area de desempeiio académico

e Afiliacion institucional
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¢ Nombre de la dependencia, facultad o universidad a la que
se debe dar crédito por la ejecucion del trabajo, en caso de
haber tenido algtn tipo de respaldo institucional

e Direccién electronica y fisica del autor, esto con el fin de
enviar correspondencia fisica que contiene volumen de la
revista, en caso de que el articulo fuese publicado

. Titulo y subtitulo completo del articulo no debera exceder las 18

palabras, presentarlo también traducido al inglés.

El resumen debe estar redactado en espafiol y en inglés, y no
podra exceder 250 palabras en espafiol. Tenga en cuenta que
cualquier correcciéon o cambio que posteriormente se haga en las
observaciones al resumen afectara también su contenido en
segundo idioma. Permitase revisar el contenido de la traduccién
antes de enviarla pues los traductores online no son 100%
confiables para esta operacion. El resumen debera describir los
propositos de andlisis y reflexion del articulo, la metodologia
empleada y el enfoque con el cual elaborara conclusiones.

. Palabras clave: elegir maximo 5 palabras claves con las cuales

considera usted se pueda rastrear conceptos importantes de
su articulo, tanto en el enfoque como en el campo disciplinar
estudiado. Una vez seleccionadas las palabras clave, que también
podran ser frases muy cortas se traduciran al inglés. Permitase
revisar que las palabras clave si correspondan con su adecuada
traduccion a segundo idioma.

. Introducciéon. Aunque el texto no considere asignar titulo a esta

seccion, el inicio del documento debera contener el propdsito
del articulo y un resumen del fundamento teérico que enmarca
el contenido de las reflexiones. Se deberdn mencionar en esta
parte las fuentes referencias o estudios que anteceden o dan
peso y/o continuidad al articulo, sin que esto implique hacer una
extensa revision del tema. En esta seccidn no se deben incluir los
resultados del trabajo.

De las metodologias. Esta seccion es de riguroso desarrollo
para aquellos articulos resultado de procesos de investigacion
y en algunos casos para textos de reflexion y ensayos. En ella se
deberan detallar los procedimientos y métodos utilizados en
el andlisis, de tal manera que ello fundamente el alcance de la
reflexion abordada.



25 | ARTES LA REVISTA

j. Sobre el desarrollo del articulo. Es importante hacer explicita la
importancia de su investigacion o de su articulo y de los aportes
que genera en el campo de estudio sobre el cual se construye, esto
incluye las implicaciones que podra tener para investigaciones
futuras o los aportes o ampliaciones que hace a territorios ya
indagados por otros investigadores. Debera enfatizar también
los aspectos nuevos o relevantes de su estudio evitando
planteamientos que carezcan de soporte cientifico, bibliografico o
de referencia artistica. Se debera establecer el nexo que tiene esta
seccién con los objetivos propuestos en el planteamiento inicial de
su escritura evitando hacer afirmaciones generales, adjetivaciones
de sobrevaloracién en tanto carezcan de un fundamento explicito
en el mismo articulo. Toda referencia bibliografica citada debera
contener el nimero de pagina del texto del cual ha sido extractado,
igualmente detallada la bibliografia en las normas exigidas por
Artes la Revista. (APA: Version 7).

k. Uso de figuras y tablas. El nimero maximo entre figuras, tablas y
fotografias para cada articulo es de 10 y deberan incluirse al final
del documento después de las referencias bibliograficas. Debe
tener en cuenta que toda figura o tabla incluida debera estar
llamada al interior del articulo haciendo explicito en su lectura
el desglose o interpretacion de su contenido. Tanto las figuras
como las tablas y fotografias deben estar numeradas. Este tipo
de contenidos debera anexar los derechos de reproduccion si
en alguna otra publicacidn ya han aparecido. En el caso de las
imagenes fotograficas debera anexar el permiso del autor para
su difusion en Artes la Revista. En el caso de que estos contenidos
pertenezcan a otros archivos o acervos bibliograficos referenciar
las colecciones de las cuales han sido consultados.

l. Bibliografias. En las condiciones de la convocatoria se ha
hecho explicito el uso de las normas APA version 7 para todo tipo
de referencia bibliografica. Es importante aclarar que el no
cumplimiento en los formatos de citacion infiere en la aceptacion
del articulo. Las referencias bibliograficas deberan numerarse
en orden alfabético al final del articulo.
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