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INTRODUCCION

La construccion del sujeto indigena en la historia de la musica colombiana y
latinoamericana

La propuesta de este trabajo de grado profundiza la forma en que los sujetos subalternos
fueron construidos en relatos nacionales de la musica en Colombia y algunos paises de
América Latina, desde mediados del siglo XIX hasta principios del siglo XX. La tesis
de este escrito respondera a la cuestion principal de cémo se construyeron y
evolucionaron las nociones del indigena musico y la musica indigena, teniendo en
cuenta que estas nociones han estado implicitas de manera no homogénea dentro del
proyecto de construccion de nacion y de hemisferio. Asi, el objetivo principal es
analizar el proceso de transformacion de la historiografia de la musica en Colombia
respecto de la construccion del sujeto indigena en la historia de la musica, destacando
continuidades y cambios. Por su parte, las preguntas secundarias corresponden a
establecer quiénes establecieron las narraciones historicas, donde y coémo las hicieron,
qué tipo de cambios se presentaron y bajo qué contextos. De esta manera, se tiene
presente la intencion de élites intelectuales que procuraron vincular una diversidad
cultural nacional compleja, intentaron justificar el relato nacional y vincularlo a otros

relatos. Asi buscaron, mas tarde, abarcar una diversidad cultural latinoamericana.

Esta tesis tiene en cuenta el panorama cultural e ideologico del pais que, desde
mediados del siglo XIX, establecia un proyecto de nacionalismo musical. A principios
del siglo XX, la influencia de este proyecto trascendid al movimiento americanista
musical, que pretendia una homogeneidad cultural encarnada en una imagen de
comunidad americana. También se consideraron los lugares de enunciacion de los
relatos, es decir, debates, los medios de difusidon, nociones sobre historia, musica,
nacion, raza, etc. De esta manera, con el estudio de arquetipos establecidos desde
diversas fuentes de la época, pretendo demostrar que el sujeto indigena en los relatos
de la historia de la musica en Colombia, entre 1867 y 1946, fue creado y se subordind

al paradigma nacionalista moderno de la historia de la musica, consolidado durante el



siglo XIX. En este paradigma, el indigena es un fragmento necesario dentro de un todo
imaginario, un proceso histérico mayor. Se ha dibujado su origen en un relato lejano

en el tiempo.

Ademas, fue pensado como un ser primitivo, atemporal, necesitado de civilizacion,
cuyo objeto de produccion cultural, su musica, fue puesto a debate, en tanto se
considerd si era o no conveniente para el estudio de la historia de la musica nacional.
En el siglo XX, se transform¢ el eje de interés. Los intelectuales integraron al sujeto
indigena en el hemisferio cultural americano. Aunque el desarrollo de sus relatos
evidencia continuidades de los nacionalismos musicales en disputa con posturas
reivindicativas. Dentro de este debate, el tema central fue la raza y la intencion era el
surgimiento de una mancomunidad cultural americana. A continuacion, conviene
contextualizar la transformacion de la concepcion del indigena en la historia de la
musica en Colombia. Para ello es necesario abordar el desarrollo del nacionalismo

musical y del movimiento americanista.
La historia y la musica en Colombia y América Latina en el periodo 1867-1946

El nacionalismo musical
Entre mediados del siglo XIX y comienzos del XX, el nacionalismo musical consistio

en el movimiento y doctrina cultural (Cruz Gonzélez, 2002) de formacion de vinculos
permanentes de unién e identidad nacional a través de las manifestaciones musicales
locales, siendo extraidos y reinterpretados sus elementos segiin modelos sonoros
considerados adecuados (Pérez Gonzalez, 2010). Detras del movimiento existe la
cuestion por la identidad nacional, construida a través de recursos y simbolos (Cardona
Zuluaga, 2007, pag. 104). Desde los tiempos de la Independencia y el establecimiento
de la Republica, la preocupacion por una orfandad simbolica implico enfrentarse a una
dicotomia identitaria, entre la continuidad o el rompimiento con el legado colonial
(Henao Ruiz, 2015).

Las ¢lites criollas fueron conciliando en mantener el referente cultural europeo, sin
dejar de lado la realidad cultural local. Asi se constituyeron mitos de igualdad y

armonia racial, relacionados con el fervor patridtico revolucionario. Sin embargo,



durante el siglo XIX, por ejemplo, se mantuvo la idea de una sociedad desde la
diferenciacion, conservandose la simbologia religiosa catdlica como representacion
cultural y se abandono todo indigenismo iconografico patriota (Lasso, 2007). Ademas,
las naciones europeas se volvieron referente para las ¢élites colombianas y
latinoamericanas, siendo aquellas modelos de constitucion de culturas nacionales.

Para las élites politicas de la época la identidad requeria de sonoridad (Miranda &
Tello, 2011, pag. 37), surgiendo la musica como expresion autdoctona popular nacional,
por ostentar caracteres encarnados de “exclusividad patrimonial” (Cruz Gonzélez,
2002, pag. 221). Asi, la musica nacional necesitaba robustecerse con “narrativas
nacionales configuradas por la literatura, las historias patrias y los discursos politicos”
(Pérez Benavides & Yujnovsky, 2010, pag. 7). Las narraciones romanticas y
costumbristas sobre la musica en el territorio, escritas por personajes reconocidos como
José Caicedo Rojas y Rafael Pombo, se enfocaban en describir y enaltecer aspectos de
la vida musical urbana y rural, especialmente, de la zona andina. Sin embargo, el
consenso entre las élites sobre la identidad fue parcial. De hecho, la division bipartidista
en Colombia, manifestada en conflictos entre y dentro de los partidos, intentando
mantener cuotas de poder e instaurar proyectos politicos!, impidié el surgimiento de
una élite nacional unificada®. Esto repercutié, por supuesto, en las maneras de apropiar
y vivir los simbolos nacionales, como es el caso de la musica.

Por tanto, conviene referir a las élites intelectuales, personajes dentro de los cuales
encontramos musicos, pensadores y escritores de relatos historicos sobre la musica. Su
singularidad radica en la capacidad de opinidn, creacidon o agitacion de la opinion
publica, ademas del poder politico o econdmico, eventualmente convergente con el
cultural (Gonzélez Espinosa, 2006). Esta capacidad de las ¢€lites fue sostenida por redes
de sociabilidad que, con el compartir de identidades, intentaron su propia
homogeneidad, fortaleciendo los presupuestos de una sociedad formada en la cultura

politica (Cardona Zuluaga, 2007). Estas ¢lites, en las que debatir por medios de

! Por ejemplo, la relacion iglesia-estado, la centralizacion administrativa, la cuestion monetaria y los
auges de productos agricolas, fueron algunas de las razones de conflicto durante el siglo XIX.

2 El mestizaje, como se determinara mas adelante, constituy6 un campo de conflicto durante el siglo xix,
siendo el debate por la raza el ejemplo mas claro (Losonczy, 2007, pags. 268-270).



comunicacion gracias a la publicacion de textos, se volvieron autoridad en materias
diversas, incluida la historia y la cultura (Betancourt, 2007). Ademas, la formacion
intelectual en “centros” extranjeros del saber y del poder, supuso otro aspecto de la
legitimacion de las practicas de estas élites (Pérez Gonzalez, 2010, pag. 89).

De esta manera, durante el siglo XIX, los maestros musicos definieron la musica a
escuchar y las formas de hacerlo (Boada Valencia, 2012)°. Esto dispuso el
establecimiento de una experiencia estética de lo musical, asociada al ascenso de una
burguesia en el pais. Por otro lado, la concepcion de una musica nacional, asi como la
de otros simbolos, implico la institucionalizacion de su estudio, de la produccion de su
historia, y de la difusion con una educacion civica. Se formaron sociedades de musica,
academias e instituciones que velaron por la actividad musical (Pérez Gonzélez, 2010).
Para inicios del siglo XX, se fortaleceran estas practicas culturales. Las élites
intelectuales se interesaron en promover una imagen ideoldgica de unidad,
especialmente, en el contexto de la Guerra de los Mil Dias, la pérdida de Panama y los
conflictos fronterizos con Peru, Brasil y Ecuador, tomando las ¢lites como motivo la
celebracion del Centenario de la Independencia (Betancourt, 2007). Esa historia de la
musica producida estuvo marcada por el paradigma positivista decimonoénico,
reproduciendo unas lecturas reivindicativas del pasado visto como glorioso,
moralizante y patriotico, y con un pretendido distanciamiento de las fuentes (Ospina,
2012).

Entre las élites intelectuales colombianas, la estructuracion de una historia de la
musica implico la “limpieza” de estilos populares, desarrollando, por ejemplo, relatos
historicos mas urbanos que rurales (Pérez Gonzalez, 2010, pag. 98). Tal es el caso del
bambuco, cuyos origenes fueron ampliamente discutidos durante el siglo XIX,
estableciendo una autenticidad (Sénchez Suarez, 2009). De esta manera, se buscaba
determinar y controlar los marcos de referencia de la identidad nacional (Rodriguez

Melo, 2012). Asi, el bambuco tuvo un proceso de aceptacion dentro de las élites,

3 Sin embargo, la educacién musical no era inicamente formal, ni era indispensable para sentar catedra
sobre musica nacional. Muchos pensadores de la época poseian diversos conocimientos no
profesionalizados, adquiridos por la experiencia autodidacta. Esto se profundizard en la seccién de
fuentes y metodologia.



pasando de estar en una posicion de rechazo a ser el ritmo nacional por antonomasia
(Henao Ruiz, 2015, pag. 14). Ademas, se instituyé como simbolo nacional frente al
pasado colonial, siendo estandarizado por musicos profesionales y volviéndose
actividad estética privilegiada. Por otra parte, las ¢lites se esforzaron por afirmar
identidad y diferenciacion respecto de Europa y Estados Unidos. Sin embargo, se
guiaron por un deseo civilizador de nacion, centrado en reapropiar lo considerado como
vanguardia politica y cultural en estos lugares (Cruz Gonzélez, 2002).

Asi, los ideales de civilizacion y modernidad democratica fueron asociados con esas
naciones. Por su parte, la barbarie, propia de la naturaleza y lejana de la cultura, se
relaciond con aquellas sociedades distintas a las sefaladas: indigenas,
afrodescendientes, campesinos, etc. (Gonzalez Espinosa, 2006). Aparte, la necesidad
de modernizacién implico para las élites un cambio de referente, respecto de los
intereses para los proyectos, pasando del interés en la politica a la industria capitalista
y el comercio internacional (Sanders, 2014). Para la configuracion de la musica
nacional, esto trajo como consecuencia una serie de transformaciones en las practicas
musicales, dentro del proceso de urbanizacion de las capitales. Asi, emergieron
espacios de sociabilidad, como cafés, clubes y teatros; y maneras de difusion de la
musica, como la venta de discos, la transmision radial, la llegada de figuras artisticas
extranjeras y la internacionalizacion de grupos musicales del pais y la region
latinoamericana. Todo esto en conjunto conform6 la imagen de habitar en tiempos

modernos (Gémez Castaiieda, 2015).

El americanismo musical
Este fue el panorama que Francisco Curt Lange (1903-1997) encontré al llegar a la

region en la década de 1920. Este investigador, a lo largo de la década de los treinta,
intentd6 promover un didlogo musicologico continental a través de la actividad
académica y cultural, que termind concentrada en Uruguay, Argentina y Brasil
(Gonzalez, 2013, pag. 34). Sin embargo, las pretensiones de abarcar toda una regioén
diversa y compleja desde discursos como los del americanismo, implicaron buscar en
las manifestaciones musicales de la region aquello considerado de comtn origen, para

asi consolidar un proyecto transnacional de identidad panamericana basado en una



union hemisférica cultural. De esta manera, el americanismo musical presentd la
oportunidad de cambio metodologico y tedrico sobre expresiones musicales locales e
internacionales. Con este movimiento, las historias musicales ya no eran solo escritas
por musicos y se presentaron cambios influenciados por las reflexiones desde la
musicologia de principios del siglo XX, como el apoyo en el material etnografico y los
estudios de la organologia (Pérez Gonzélez, 2010, pags. 100-105).

Por otra parte, el americanismo sentara las bases de las politicas culturales
posteriores, que continuaran y ampliaran las perspectivas sobre el desarrollo de saberes
alrededor de la musica, su pasado y los sujetos productores de las manifestaciones
musicales de la region. De esta manera, el interamericanismo se difundi6 con celeridad,
especialmente, gracias a la creacion del Centro Interamericano de Musica, dirigido por
Charles Seeger. El papel de la Organizacion de Estados Americanos, endilgado a su
agencia administrativa, la Unién Panamericana, resulta crucial para este periodo y para
el analisis. La consolidacion de archivos, fonotecas, bibliotecas, subvencion de
investigaciones, fundacion de centros de estudio, etc., da cuenta del interés por
visibilizar la musica latinoamericana en la comunidad cientifica norteamericanay, a la
inversa, en el creciente interés de los investigadores latinoamericanos en desarrollar
campos de estudio desde el pais del norte y desde sus paises de origen (Gonzalez, 2013,
pags. 40-45).

Entre las actividades del americanismo, la publicacion era de las principales. Con el
Boletin Latino-Americano de Musica (BLAM), se pretendia promover la musica
americana y sus musicos, a través de la cooperacion de instituciones y eruditos en todo
el continente (Berrocal, Mondolo, & Volpe, 2014). Se pueden vislumbrar con el BLAM
las cuatro estrategias basicas del americanismo musical: compartir la tarea editorial,
sumar aportes de investigadores y compositores, incluir tanto articulos como partituras,
y considerar de igual importancia la musica de tradicion oral y escrita (Gonzélez,
2013). Con el interés de incluir aportes de musicologos y compositores, se considera
en las publicaciones la investigacion historica y etnografica por igual y se busca la
confluencia de esfuerzos entre naciones. De esta manera, el americanismo musical con

la publicacion del BLAM se convierte en un “nacionalismo mancomunado” (pag. 34).



Sin embargo, se mantuvieron ciertas perspectivas construidas desde lo nacional
respecto al sujeto indigena y su papel en el desarrollo de la musica colombiana. Por
ejemplo, continuaron acercamientos desde la historiografia decimononica, priorizando
la autoridad de fuentes escritas, especialmente las cronicas. Como manifiesta Juan
Pablo Gonzalez, “esa corriente va desapareciendo hacia 1940, deformada en intentos
nacionalistas tipo ‘tarjeta postal’” (pag. 34). Asi, el americanismo, como pretendido
movimiento cultural se penso y ejercié como incorporacion de fragmentos nacionales
mas que como un campo integral, aproximandose mas a los preceptos de los
nacionalismos musicales (Larrégle, Eckmeyer, & Cannova, 2014).

De esta forma, se fue constituyendo, a lo largo de la primera mitad del siglo XX, un
paradigma folklorista, caracterizado por la consolidacion de las manifestaciones
intelectuales de las é¢lites para la uniformizacidon nacionalista de la cultura musical
tradicional popular y la preocupacion por la recopilacion y catalogacion exhaustiva de
las expresiones musicales (Mifiana, 2000). La accidn se enfocaba principalmente en la
publicacion de boletines y revistas folkloristas, y en la divulgacion de articulos
periodisticos, escritos en magazines, trabajos audiovisuales e intervenciones radiales.
Sin embargo, esas manifestaciones intelectuales poseian una carga ideoldgica no
separable de su intencion “mas cientifica”.

En ese sentido, la musica como obra se traté como un objeto de estudio, separado
de la realidad cultural, pero sin dejar de ser considerada una medida de esta (Eckmeyer,
2018). El proyecto ideoldgico-cientifico nacional subyacente al paradigma es la raza,
necesitandose de una construccion de realidades, de sujetos y de manifestaciones de la
cultura musical. Es en este contexto en el que surge y se desarrolla el americanismo
musical. Ademas, asi es posible entender coémo los sujetos de los relatos de la historia
de la musica fueron concebidos: primero, como parte de relatos nacionales; luego,

como un relato continental-hemisférico, en este caso, de la musica americana.

La historia y la misica en una academia interdisciplinar: un estado del arte
En este apartado se pretende responder a la cuestion de por qué es importante para la

historia la presente investigacion. Como se menciono en el apartado “La construccion

del sujeto indigena en la historia de la musica colombiana”, se pensaria que, en
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Colombia, la musica necesita un desarrollo mas amplio como objeto de estudio de la
historia, estableciendo nuevas lineas de investigacion. En general, la musicologia® y la
historia tomaron caminos distantes en la investigacion académica colombiana respecto
de ese objeto de estudio, la segunda sin manifestar significativo interés (Ospina, 2012,
pag. 302). Asi, se plantearia como problematica la apertura a la interdisciplinariedad,
cuando se trata de estudios de la musica.

Sin embargo, los aportes recientes a la historia de la musica colombiana se han
planteado desde otros campos del saber, como la antropologia, la sociologia o la misma
musica, entendida esta en su acepcion de profesion universitaria. Por otro lado, solo
algunos pocos historiadores han estudiado la miisica como circunstancia trascendente
y transversal a las culturas y poblaciones del pais y del continente. Concretamente, se
conoce de unas cuatro historiadoras que han desarrollado lineas de investigacion o han
producido textos concretos alrededor del tema. Por tanto, la historia de la musica en
Colombia todavia precisa consolidacién en la academia colombiana (pag. 330)°.

Sobresale el trabajo de Peter Wade (2002), sobre la constitucion de una musica
tropical nacional. Su atencion en historizar la relacion entre la musica y las nociones
de raza y nacidon en Colombia demuestra la posibilidad de formacion de narrativas
historicas desde fuera de la disciplina historica. También, se distingue el panorama de
estudios sobre musica popular tradicional colombiana desarrollado por Carlos Mifiana
(2000). En este escrito se reflexiona sobre un paradigma folklorista dominante,
presente en la uniformizacion nacionalista musical popular. Sergio Ospina Romero
(2012) ha establecido una pertinente reflexion historiografica de estos y otros trabajos,
enfocada en el cambio de perspectiva y accion investigativa de una narrativa anecdodtica

a un andlisis interdisciplinario. Ademads, Egberto Bermudez (2000) ha estudiado la

4 La musicologia comprende el estudio de la musica como cultura, teniendo en cuenta la propuesta de
unificacion de las ramas de esta, a saber, la musicologia historica y la etnomusicologia (Seeger, 1970).
3 Sobre esto, el presente estado del arte no es exhaustivo. Algunas obras compendiadas aqui se retomaran
mas adelante en diferentes partes del texto, siendo pertinentes las reflexiones de los autores y la utilidad
de las fuentes mencionadas. Otros textos trabajados, por razon del espacio, no fueron compendiados en
esta seccion.
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musica desde la conjuncion del analisis musical y la atencion al contexto histérico®.
También, destaca Ellie Anne Duque (2007) con aportaciones mas cercanas al analisis
musicologico.

Por otro lado, la historiadora Juliana Pérez Gonzalez (2010) establecié un balance
historiografico de los estudios historicos de la musica en Hispanoamérica, desde la
propuesta de la sociologia del conocimiento. Esta autora ofrecié una ponencia sobre la
historia de la musica en Colombia (2007), reflexion6 sobre procesos de
institucionalizacion del saber historico-musical, las relaciones entre particularidades de
este saber y el entorno intelectual latinoamericano. Recientemente, se ha procurado un
acercamiento de la musica al campo histoérico como objeto de estudio, manifestandose
en nuevas contribuciones investigativas. Alejandra Isaza Velasquez (2009) ha
profundizado en las practicas musicales coloniales, en estudios sobre obras especificas
(2003) y la divulgacion histérica en medios de comunicaciéon’. A su vez, Diana Farley
Rodriguez (2010) indagd sobre el proceso de conquista musical, en el contexto de la
evangelizacion de los territorios del Nuevo Reino de Granada. También es de destacar
el trabajo de Ana Maria Ochoa Gautier (2014) centrado en la constitucion de
sonoridades en el pensamiento colombiano del siglo XIX y en la constitucién de
musicas locales en el marco de la globalizacion (2003).

Ademas, Oscar Hernandez Salgar (2007) ha estudiado la construccion de un proceso
de “blanqueamiento” sonoro en las musicas mestizas colombianas, presentando una
propuesta de analisis desde la mirada poscolonial sobre las musicas tradicionales en el
marco del multiculturalismo. Adicionalmente, Carolina Santamaria (2007) profundiza
en los obstaculos epistemoldgicos a los que se enfrentd la academia en su trabajo de
definir y constituir musicas nacionales, como el bambuco. Por su parte, Hernando
Cepeda Sanchez (2012) desarroll6 un complejo andlisis historico sobre el

establecimiento de culturas juveniles del rock en Argentina y Colombia. Por otro lado,

¢ Es propicio mencionar también su articulo “From Colombian ‘national’ Song to "Colombian Song’,
1860-1960” (2008) y la introduccion a la musicologia colombiana (2001), de la cual se tomaron varias
fuentes para el presente trabajo de grado.

7 Sobresalen sus trabajos en las series de programas radiales sobre historia social y musical
latinoamericana y occidental, titulados “Historias de las musicas” y “Musica entre nosotros”,
presentados en la emisora de la Universidad Nacional de Colombia.
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Martha Barriga (2011) intent6 profundizar en la historia de la educacion musical formal
e informal en la capital del pais entre finales del siglo XIX y comienzos del XX,
destacando en ese texto un compendio inédito de fuentes primarias.

Adicionalmente, existen compendios que abordan la constitucion de la musica
popular colombiana, sus intentos de fijacion de autenticidad, y moldeo de estrategias
instrumentales y afectividades cotidianas de la identidad (Pardo Rojas, 2009).
También, tratan sobre la relacion entre las manifestaciones musicales en el pais y el
género en los ultimos siglos de historia nacional (Millan de Benavides & Quintana
Martinez, 2012). Asi mismo, se presentaron congresos donde se relaciond la musica
con temas comunes a la investigacion historica. Tal es el caso del XVIII Congreso
Colombiano de Historia, en el cual se establecieron conexiones entre la musica y temas
como la recuperacion y catalogacion de archivos, las hegemonias culturales en el
nacionalismo, la identidad, la historia cultural y de las ideas (Asociacion Colombiana
de Historiadores, 2017). Por ultimo, se destaca la influencia del contexto académico
interdisciplinar latinoamericano centrado en la musica como objeto de estudio. Puede
referenciarse a Carmen Bernand (2014), Juan Pablo Gonzalez (2013) y a Alejandro
Vera (2016)%. Del mismo modo, se ha profundizado en una reflexiéon historica e
historiografica de los modelos de educacién musical establecidos en América Latina

(2010).
Hacia una conceptualizacion de la construccion del indigena

Cultura y musica

El marco tedrico de la presente investigacion profundiza brevemente en los conceptos
de cultura, ideologia, raza y nacién. Los tres primeros son operativos, necesarios para
explicar los conceptos de musica, sujeto e indigena, respectivamente. La nacién es el
concepto conector necesario para explicar la magnitud del proceso histérico que

constituy6 el nacionalismo musical. De esta manera, se busca indagar sobre la

8 Este autor y musico ha profundizado durante muchos afios en el estudio de la historia musical del Chile
colonial, por lo que su trabajo inédito “El dulce reato de la musica. La vida musical en Santiago de Chile
durante el periodo colonial” obtuvo el Premio de Musicologia Casa de las Américas (La Voz de Chile,
2018).
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formacion ideoldgica de un sujeto en una narracion historica, en la que pasa
gradualmente de un “indio” inexistente a un indigena funcional en un relato histérico.
Para este trabajo, la cultura se comprendera como el esquema transmitido
histéricamente de significaciones figuradas en simbolos, que son vehiculos de
concepciones, y son entendidos como textos y procesos (Hering Torres & Pérez
Benavides, 2012)°. De esta manera, se determinan las formas de configuracion,
negociacion, tension y transformacion de las significaciones en practicas e imaginarios,
que se entienden como espacios de produccion de sentido.

Ademas, la cultura no solo se asume como constriccidon, sino también como
posibilidad de agencia de individuos'®. Esta definicion de cultura, surgida del analisis

de la historia cultural'!

, permite evaluar la construccion del sujeto indigena como
proceso de constitucion de significaciones, en un entramado de sentido elaborado en
los relatos historicos de los intelectuales del periodo estudiado. Ademas, posibilita el
entendimiento de la misma historia de la musica colombiana como un proceso
formativo de una narracion, es decir, como un conjunto de interpretaciones en continua
estructuracion, transformacion y debate. Por otro lado, esta definicion permite una
comprension mas compleja de la musica, interviniendo de manera importante el
etnocentrismo, la otredad y lo politico. Por tanto, para este trabajo la complejidad de la
definicion presentd una problematica.

Esta se superd parcialmente, entendiendo la musica como un artefacto cultural. Este
es un instrumento caracterizado por una virtualidad, distinguiéndose asi de otros

artefactos destacados por la simple utilidad. La virtualidad corresponde con un “poner

en obra” (“sich-ins-Werk-setzen”), es decir, corresponder a las redes de significacion

° Esto corresponde con el cambio paradigmético que ofrecié el giro cultural.

19 Siguiendo la reflexion de Bourdieu sobre el problema simbdlico de poder que implica la cultura, se
manifiesta la operatividad de ésta en la historia, especialmente en paises con pasado colonial, por un
lado, en tanto mecanismo de coercion, vigilancia; y por otro, como un espacio de transformacion o
resistencia (Hering Torres & Pérez Benavides, 2012, pag. 25).

! La historia cultural se define mejor por la interpretacion de las significaciones historicas que por su
objeto de estudio, la cultura, llevando al desarrollo amplio de temas de investigacion y al entendimiento
mas afinado respecto de la naturaleza del objeto de estudio. La historia cultural se aleja de determinismos
esencialistas, aunque admite que, si bien no es solo una construccion social estructurante, esta no es
neutra e implica una multiplicidad de significados por debatir y conquistar, que estdn atravesados por
relaciones de poder” (pag. 24).
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que constituyen la cultura, volviéndose este artefacto en signo. Esta nocion
proporciona una indagaciéon de procesos de comunicacion y apropiacion de la cultura,
permitiendo el anélisis de redes que viabilizan la formacidén de representaciones y
practicas (Isava, 2009, pag. 38). Por supuesto, estas lecturas de la musica pueden
aplicarse a su misma escritura, ya que también participa en el complejo entramado
sobre el cual ésta se constituye. De hecho, la musica requiere ser escrita, su historia
necesita ser contada para establecerse en el régimen de verdad de las sociedades.
Nacion

La nacién se comprende como una comunidad politica inherentemente imaginada y
soberana (Anderson, 1993)!2, central en la concepcion del nacionalismo, en tanto se
plantea desde esa nocién una universalidad, considerandose la idea de ciudadania
uniforme como derecho. Por otro lado, implica una particularidad, presentandose la
nacioén como excluyente y opresora tanto de otras naciones, internas o externas a ella,
como de minorias (Wade, 2007, pag. 370). En América Latina, la constitucion de la
nacion ha denotado la conformacién de unidades territoriales, organizadas por
conjuntos de instituciones, que siguen principios de voluntad colectiva, basada en el
compartir de elementos considerados comunes. La idea de nacion se ha compuesto
desde el ejercicio intelectual de €lites politicas, econdmicas y culturales. También, con
la difusion materializada de la idea de nacion y la consecuente formacion de una
conciencia nacional.

Concretamente, la formacion de la nacioén se ha procurado desde la invencion de
tradiciones, sistemas simbolicos que representan identidad. Son formalizadas y
ritualizadas, es decir, inventadas y poseen caracter de continuidad, de manera que se
diferencien de lo que se entiende por costumbre o convencion. Por otro lado, la
invencion involucra la busqueda de origenes y fuentes consideradas fidedignas,

estableciendo temporalidades o universalizando productos culturales a toda la sociedad

12 Esta definicion ha sido criticada y se presenta como insuficiente para los actuales analisis historicos.
Sin embargo, sigue siendo interesante y util para iniciar reflexiones sobre las naciones latinoamericanas
y las formas de vigencia del aparataje ideologico, de las visiones sobre la cultura, la diversidad regional
y lo politico.
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(Hobsbawn & Ranger, 1992). De esta manera, las élites intelectuales legitiman un

presente y proyectan una civilizacion, con esta tradicion inventada e imaginada.

La ideologia y los sujetos
El concepto de ideologia, siguiendo los planteamientos de Althusser (2003),

corresponde con una representaciéon imaginaria de la relacion, de naturaleza
imaginaria, de los seres humanos con los sistemas de relaciones reales de produccion
y clase. En otras palabras, la representacion de la relacion entre ellos y las condiciones
de existencia. La ideologia, seglin este autor, tiene una existencia material, en diferentes
modalidades. Esta existencia se sostiene en que las ideas se encuentran, en la ideologia,
inscritas en actos de practicas reguladas por rituales definidos por aparatos ideoldgicos.
Ademas, implica una creencia, en donde la ideologia, a su vez, tiene una representacion
ideologica. En la creencia, los individuos asumen las ideas como dotadas de existencia
espiritual. Ademas, Althusser implica dentro de la ideologia a los sujetos.

El sujeto se presenta como la categoria constitutiva de la ideologia, al ser interpelado
por esta y, en consecuencia, haber siempre-sido sujeto, incluso en su facultad de
individuo. El sujeto lo considera el filosofo como una subjetividad libre, en tanto es
centro de iniciativas, autor y responsable de actos. Sin embargo, también es
considerado como un ser sojuzgado, sometido a la autoridad, es decir, solo libre en
aceptar libremente su sumision. Asi, el sujeto cumple solo los actos y gestos de la
sujecion. Por tanto, todo sujeto es por y para su propia sujecion. Por tltimo, se rescata
de este filosofo la descripcion de la estructura especular redoblada de la ideologia. En
esa estructura, con la ideologia se asegura la interpelacion de los “individuos” como
sujetos; su sujecion al Sujeto (absoluto); el reconocimiento mutuo entre sujetos y el
Sujeto, entre los sujetos y el auto-reconocimiento; y la garantia absoluta de que se
llevara a cabo satisfactoriamente el aseguramiento en la conciencia de la reproduccion
de las relaciones de produccion. Esto subyace a la estructura especular mencionada. En
consecuencia, se busca, por una parte, la reproduccion de la fuerza de trabajo y, por
otra, la reproduccion del sometimiento a la ideologia dominante.

Por otro lado, se ha propuesto otro acercamiento a la definicion de ideologia como

el “conjunto sistematizado de representaciones, ideas y creencias que historicamente
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surgen en una sociedad dada” (Lopez-Austin, 2004, pag. 9)'3, que, organizadas y
relacionadas en relativa congruencia interna, formando en sistemas ideologicos,
refieren a las concepciones englobadas en cosmovisiones, validadas, dirigidas y que
actualizan el accionar de los miembros de los colectivos. Conocer las condiciones de
posibilidad de tales concepciones refiere al conocimiento de la actualizacién e
institucionalizacion de ideas, cristalizadas por medio de la conciencia social en campos
de accion. Asi, la cosmovision implica multiples creencias, surgidas de posibles lugares
de enunciacién diversos, manifestados con producciones de diferente tipo relacionadas
a través de medios y escenarios concretos (pags. 16-18).

La ideologia, como panorama de cosmovisiones multiple, permite entender qué
denotaria la construccion ideolédgica del sujeto indigena en la historia de la musica
colombiana, ayudando a comprender esta como un campo de accion humana, donde se
figura el sujeto histérico como producto de concepciones en transformacion por parte
de un colectivo. Ademads, permite la comprension de la construccion ideologica como
un proceso de representacion imaginaria de relaciones de los sujetos, incluyendo en
esta representacion a si mismos y otros. Esto se entiende considerando un contexto de
produccion que implica el establecimiento de regimenes de verdad, la ejecucion de
violencias epistémicas (Castro-Gomez, 2005) y el desarrollo de cosmovisiones sobre
el pasado musical del pais y la region. En otras palabras, los debates, didlogos,
consensos, disensos, etc. fomentan la constitucion de ideologias.

Igualmente, acercando ambas perspectivas presentadas, el acercamiento teoérico a la
ideologia implica considerar la materializacion ideoldgica en campos de accion
caracterizados por practicas. En otras palabras, las ideologias se materializan en los
objetos creados por los sujetos y dan sentido a las acciones de éstos (Ruiz Carrillo &

Estrevel Rivera, 2008)!*. De esta manera, el trabajo es indagar sobre aquel material

13 El autor desarrolla un planteamiento sobre la ideologia, retomando y reinterpretando, entre otras,
algunas proposiciones de Marx y Engels. Es asi como, en primer lugar, el autor busca dar cuenta de las
concepciones sobre el cuerpo humano en la sociedad nahua, entendiendo estas como “meollos
receptores, ordenadores y proyectores de las esferas fisicas y sociales que las envuelven”, sujetas a una
produccion ideoldgica no homogénea (Lopez-Austin, 2004, pag. 7).

14 Desde la psicolingiiistica se ha planteado un acercamiento a la relacion sujeto-ideologia social,
entendiendo al sujeto como el actor determinante de la operacion creativa de lo social, que a la par queda
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signico que plasma la ideologia y todo lo que comprende, conjuga, organiza, acepta o
rechaza. Para el caso del presente escrito, esto justifica aceptar que el debate, la
publicacion, los conciertos, las canciones cantadas, los discos comprados, las obras
compuestas, la lectura y la ensefianza, etc., sean formas materializadas en que
construcciones ideoldgicas fluyen, se insertan en la "psique social" y en las que se
transforman las nociones que las constituyen, incluyendo quiénes existen o no en el

mundo, la humanidad y la historia.

El sujeto indigena y la problematizacion de la raza
El concepto de raza se ha entendido como una construccion discursiva de significado

histéricamente constituida, usada de diversas formas y en distintos contextos,
produciendo una dindmica y variabilidad del imaginario. Por esto, se ha planteado
como pertinente el establecimiento de genealogias y etnografias concretas de las
formas de emergencia, despliegue y dispersion en las formaciones sociales de las
conceptualizaciones de la raza (Arias & Restrepo, 2010). Por otro lado, el caracter
discursivo del concepto de raza no significa que no produzca efectos. Al ser el discurso
sobre el concepto practica de lenguaje y reflexion, con la que se establecen supuestas
verdades y principios, dogmas, credos y avances cientificos permite el establecimiento
de jerarquias y relaciones de poder.

Sin embargo, la discontinuidad de significados que encarnan los discursos de raza
en la historia no niega la continuidad del fin de exclusion de estos discursos (Hering
Torres M. S., 2007). En ese sentido, el concepto de raza como construccion discursiva
tiene efectos materiales en la vida de sujetos y grupos en fendmenos como el racismo.
Este se ha relacionado con lo hecho en nombre de la raza, es decir, la subordinacion y
la discriminacion de la otredad. Asi, las “razas” se han presentado como condicion de
argumentos racistas, justificados en empresas del saber y validez en Occidente, y

siendo parte de “poderosas industrias de la desigualdad” (pag. 25). Por tanto, el

subordinado por sus aprendizajes. Sin embargo, esta posicion solo comprende los sujetos cognoscentes,
que corresponden en este trabajo a los miembros de las élites intelectuales, no a los sujetos de los relatos
configurados, es decir, los indigenas.
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acercamiento critico a este concepto permite comprender la problemadtica plasmacion
del sujeto indigena como objeto de una ideologia en narraciones historicas.

Desde los estudios de la indianidad'”, se contemplan las anterioridades del término
y sus continuidades. Asi, la raza como concepto posee nociones cercanas o “mellizas”,
es decir, discursos con los que se materializa. La raza como concepcion ideologica y
concepto politico, también opera por medio de didlogos articulados en relaciones de
poder, adquiere significados, se propaga, arraiga en genealogias concretas y multiples
pasados (De la Cadena, 2007, pags. 8-15). Por otro lado, se erige como instrumento
formador de la modernidad, abarcando nociones de cultura y naturaleza. Esto se hizo
con el desarrollo de teorias que han implicado el estudio de la variacion genética
humana, el de la correlacidén entre variaciones externas e internas al individuo, la
visibilizacion de las consideraciones raciales en el cuerpo, entre otras (Wade, 2011).

Ademas, en la region latinoamericana, la raza ofrece la posibilidad de reubicacion
social, y también es escenario de lucha reivindicativa a lo largo de la historia (De la
Cadena, 2007, pags. 15, 16, 22-27). En Colombia, los discursos raciales han sido
utilizados en procesos de generacion de zonas de diferenciacion geografica, donde se
enlazan el color de la piel, estereotipos y percepciones sobre el comportamiento de los
individuos, los grupos y donde se correlacionan las concepciones sobre la identidad y
su origen (Wade, 2011, pags. 208-212). También, la raza permite la composicioén del
mestizaje, que posibilita experimentar una composicion cultural y racial. Al mismo
tiempo, elimina aquello que impide la homogeneidad buscada (De la Cadena, 2007,
pag. 30). En este trabajo, particularmente, veremos como serd a través del mestizaje,
como relato y herramienta ideologica y politica, que en Colombia y América Latina el
problema de la raza atravesara las narraciones historicas musicales.

De esta manera, es posible advertir como hacia finales del siglo XIX, entre las élites
intelectuales latinoamericanas se habia estado desarrollando una tension ambivalente

entre nociones de homogeneidad y heterogeneidad, basada en el reconocimiento de una

15 Se inscriben estos estudios dentro campo de la subalternidad, en el que se indaga en los grupos
subordinados como agentes histdoricos, moldeadores de y moldeados por procesos, reconociendo su
cultura, conciencia, practicas, logicas, racionalidad; y en interrogar desde otro punto las categorizaciones
ya “clasicas” en el oficio histérico: imperio, nacion, estado, modernidad. (Rodriguez, 2009).
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diversidad cultural que tenia que justificarse y un proyecto nacional que tenia que
llevarse a cabo (Wade, 2002). Puede comprenderse, entonces, como histéricamente las
ideologias que materializan las concepciones “nacion” y “raza” se conectan, desde que
los estados nacionales proceden a controlar la poblacion, formando otra concepcion
dentro de la cosmovision, es decir, el “pueblo”, como ente étnico-politico. Por lo que
el nacionalismo y el racismo estdn estrechamente implicados, incluso pensando el

racismo como una especie de “stper-nacionalismo” (Wade, 2007, pag. 370) .

Un analisis desde las categorias historiograficas de textos sobre musica
colombiana y latinoamericana

De articulos, periodicos, boletines y programas radiales
En este trabajo se analizaron fuentes de otros campos del saber distintas a los escritos

estrictamente historicos, aunque es notorio que aportaron a su entendimiento. Ademas,
durante todo el siglo XIX hasta mediados del siglo XX, fueron los periddicos, revistas,
diarios y boletines, los determinantes del debate cultural y politico, el medio de difusion
por excelencia de las producciones literarias por entregas, aunque en un contexto
limitado por recursos, alcance y publico lector. Por lo tanto, es la restriccion del trabajo
editorial, de la escasa formacidon académica, ampliandose la erudicion autodidacta, y la
limitacion de recursos lo que explica mejor el sentido de “élite intelectual” plasmado
en este trabajo de grado: son pocos los que pueden acceder al conocimiento y es entre
ellos que la nocion de “debate publico” surge y se mantiene durante mucho tiempo
(Melo, 2008). Igualmente, en este trabajo se comprende el profundo impacto de la
prensa como producto cultural, difundiendo el conocimiento, los ideales y, en
extension, las ideologias (Silva, 2002, pag. 37).

Por su parte, los musicos y musicologos del siglo XX se apropiaron de las fuentes
ofrecidas por la antropologia, la organologia, y la arqueologia. Estos fueron campos
del saber renovados o creados gracias, por una parte, a las posibilidades de la inventiva
tecnoldgica y, por otra, al control colonial de territorios por parte de potencias
extranjeras. Ademas, en el siglo XX se valieron de todos los medios otorgados por la
industria fonografica, discografica y radial. En general, los intelectuales tuvieron en

cuenta muchas fuentes aparte de la misma musica. De hecho, la escucha de los sonidos
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implica que el saber escuchar se promovi6 desde distintas fuentes, distintos escenarios,
no solo sonoros (Ochoa, 2014). En ese sentido, con lo recibido de otros campos del
saber, los intelectuales, que no solamente eran musicos, aportaron al entendimiento del
sujeto indigena en la narrativa historica de la musica. Por otra parte, si bien los escritos
sobre musica, concretamente, los referentes a analisis musical sirven en gran medida
al estudio presente, una carencia de los conocimientos necesarios en este campo impide
abordar con afinidad las fuentes convenientes. Es asi como se privilegian en este texto

las producciones escritas en los medios mencionados.

De los intelectuales de la historia musical colombiana y latinoamericana
En este punto es importante profundizar un poco en los aspectos mas destacados de los

autores de los textos cuyos analisis se presentaran en este trabajo. Por una parte, se
abordaran los autores del nacionalismo musical, en el siglo XIX colombiano (1867-
1923), seguidos de los autores latinoamericanos seleccionados mas representativos del
americanismo musical, del siglo XX (1936-1946). Por otra, se presentaran los autores
colombianos que se adscribieron al movimiento americanista en esos afios. Seguido de
cada autor, se presentara brevemente el texto analizado en los capitulos siguientes. En
ese sentido, primero se destaca el trabajo de Jos¢é Maria Samper Agudelo (1828-1888),
quien expresa el notorio caracter multidisciplinario de quienes participaron
intensamente en la vida politica, econdomica y social del siglo XIX en Colombia
(Jaramillo Uribe, 1963). Fue abogado y ferviente liberal, destacado por sus posturas
anticlericales y antimilitares, defendiendo la libertad de prensa y de mercado, aunque
posteriormente suavizaria sus posiciones. Se formd en sociedades democraticas,
escuelas republicanas y clubes politicos, nutriéndose de la influencia socialista utdpica
y romantica europea. Publicé muchos textos y articulos en la prensa de la época y fue
funcionario del Ministerio de Relaciones Exteriores en el gobierno de José Hilario
Lopez (Vélez, 2009, pags. 56-57).

El Bambuco, uno de sus articulos, fue originalmente publicado en 1867, en el
periodico “El Hogar” de Madrid. Luego, en 1869, se publicé en el libro “Miscelanea:

0 Coleccion de articulos escogidos de costumbres, bibliografia, variedades y
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necrologia”, texto que fue editado en Paris por E. Denné Schmitz'®. En este texto, el
autor exaltd este género musical como manifestacion del “genio” popular y se refiere
a éste como himno nacional por excelencia. Este articulo despliega todo el lenguaje
romantico y costumbrista de la época, plasmando en el bambuco caracteres interesantes
relacionados con la geografia, costumbres y gentes de la republica, tal como se vera
mas adelante.

Por su parte, Jos¢ Maria Vergara y Vergara (1831-1872) fue escritor, periodista e
historiador. Publico biografias, textos liricos, novelas, diccionarios y articulos sobre
literatura, ademas de dirigir o editar varios periddicos (Bermudez, 2001, pag. 39). Con
El Mosaico en 1858 se dedico a la publicacion de textos de autores romanticos y
costumbristas del Viejo Continente y de Colombia, interesado en el conocimiento de
los autores destacados en el momento y la comercializacion de esa revista (Loaiza
Cano, 2004). Este autor escribio la Historia de la literatura en Nueva Granada,
publicada en 1867, la primera obra sobre historia literaria en el pais. En la conclusion
de esta obra'’, el autor profundizé en los caracteres de la poesia popular campesina
estudiada en la musica. Vergara se interes6 mucho por las tradiciones poéticas
campesinas, por lo que en ese texto detalldo aspectos como los contextos en que la
musica popular se desplegaba, los instrumentos y las gentes que cantaban y bailaban
las piezas.

Juan Criséstomo Osorio y Ricaurte (1836—1887) fue un destacado instrumentista y
compositor bogotano, que dedico su vida a la instruccion de piano, teoria musical y a
dirigir conjuntos musicales. Ademas, ejercié como maestro de capilla de la iglesia de
Chapinero (Barriga Monroy, 2010, pag. 218). En Breves apuntamientos para la
historia de la musica en Colombia, publicado en la revista “El Repertorio Colombiano”
en septiembre de 1879, el musico esboz6é un borrador de una narracidon histdrica
musical nacional. Definiendo la historia de la musica, los propoésitos y limitaciones del

texto, presento los ejes temporales rectores de una obra mas completa sobre la historia

16 Bl texto de 1869, lamentablemente, no posee paginacion. Sin embargo, puede leerse una transcripcién
en la recopilacion de fuentes publicada por Bermudez (2001).

17 Igualmente, del texto de Bermtidez se aprovecho la transcripcion realizada para el analisis del texto
de Vergara y Vergara. Lo mismo se verd en seguida con el texto de Daniel Zamudio.
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de la musica, que deseaba fuera escrita en un futuro cercano. Esos ejes temporales
correspondian con la musica en el descubrimiento, durante la Colonia, en los afios de
la Independencia, y durante la Republica hasta la muerte del musico Joaquin Guarin en
1854, del cual hace una referencia a modo de homenaje al final del texto. Por esta obra
es comunmente considerado Osorio y Ricaurte el primer musicologo del pais.

Por otro lado, Gustavo Santos Montejo (1892-1967) estudi®é musica en el
Conservatorio Nacional, complementando su formacion mas tarde en la Schola
Cantorum de Paris. Posteriormente, de regreso en Colombia, fundaria la Revista
Cultura y ejerci6 de director de Extension Cultural del Ministerio de Educacion
(Barriga Monroy, 2010, pag. 235). En ese cargo, Santos participé6 como administrador
cultural durante el gobierno liberal de los afios treinta, disefiando e implementando
politicas culturales que buscaban moldear, guiar y dominar una amplia variedad de
practicas (Mufioz, 2014). En De la Musica en Colombia, publicada en la Revista
Cultura en 1916, lanz¢ reflexiones de las musicas del pasado del pais, interesandose en
impulsar el desarrollo de obras musicales académicas, centradas en ser expresiones de
lo que designé como “alma nacional” (Bermudez, 2001, pag. 101).

Por su parte, Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) musico y compositor bogotano,
fue una de las figuras representativas de la musica académica colombiana de finales
del siglo XIX y comienzos del XX. Ademas, durante el siglo pasado, hasta su muerte,
fue destacada autoridad en materia de musica por los circulos culturales nacionales. Se
formo en la Academia Nacional de Musica, que luego de la Guerra de los Mil Dias
(1899-1902) fue por ¢l rebautizada y dirigida como Conservatorio Nacional. Viaj6 a
Estados Unidos y Europa para complementar su formacion en direccion, teoria musical
y violin (Barriga Monroy, 2010, pags. 229-230). Este autor dicté una conferencia
llamada La Musica Nacional, transcrita mas tarde en la Revista de Musica (1923). En
ella se propuso responder si era adecuado el concepto de musica nacional. En una
entrevista titulada Como piensan los artistas colombianos, de varios afnos después,
mantuvo varias de sus posturas (1947). De estas reflexiones se profundizard en el

desarrollo del anélisis del primer capitulo.
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Por otro lado, entre los escritores del americanismo musical destaca, evidentemente,
Francisco Curt Lange (1903-1997), quien fund6 este movimiento. Este autor tuvo una
formacion humanistica y artistica completa. Curso estudios superiores de filosofia,
antropologia, etnologia y romanistica en universidades alemanas'®, ademas de estudios
basicos de piano, violin, armonia, contrapunto y composicion, y estudios avanzados en
direccidn de orquesta, 6rgano, actstica e investigacion musical. Curt Lange destaca por
una amplia obra bibliografica con gran variedad de temas, ademas del aprovechamiento
de diversos medios para dar a conocer sus investigaciones (Merino Montero, 1998).

En la década del veinte del siglo pasado, el humanista llegd a América del Sur con
una interesante propuesta, de la cual ya se hablé anteriormente!®. Con el BLAM,
primera revista académica dedicada a la musica en la region, el musicélogo demostro
un interés por considerar equitativamente a la musica de la tradicion oral prehispanica,
la musica indigena y folclérica, la musica colonial, y la de los siglos XIX y XX. Los
volimenes®® que se trabajaran en el analisis de esta tesis son el segundo, publicado en
Lima en 1936, y el cuarto, publicado en Bogota en 1938. En el segundo volumen, se
transcriben tres conferencias dictadas en la Universidad de San Marcos de Lima ese
mismo afio, en donde Curt Lange explico creencias, intereses, visiones, posibilidades
y planes del movimiento americanista. De estas conferencias se presentara un analisis
en el segundo capitulo.

Ademas, escritores como José Castro?! también aportaron con sus investigaciones a
la publicacion en el BLAM. Junto a Daniel Alomia Robles (1871-1942) y Antonio
Gonzélez Bravo, Castro centr6 sus indagaciones musicoldgicas en la formacion de una
escala pentafonica y una escuela musical indigenista en Pert y Bolivia. Asi, evaluaron

su valor para la musica nacional de sus paises. Un analisis mas desarrollado de Alomia

18 Como figuras formadoras, Lange cont6 con influyentes intelectuales de la musicologia alemana,
como Hornbostel, Sandberger, Biicken, Sachs, Seiffert y Schiinemann (Cruces, 2001).

19 Bl lector puede dirigirse a la seccién “El americanismo musical”, en el apartado de contexto de la
presente introduccion.

20 Se recomienda al lector profundizar en una interesante descripcion del contenido de todos los seis
volumenes, referenciada anteriormente (Berrocal, Mondolo, & Volpe, 2014).

2! Lamentablemente, hasta la fecha no he podido determinar las fechas de nacimiento y muerte de este
autor, ya que poco se ha profundizado en su biografia. Lo mismo puede decirse de la informacién
biografica de Francisco de Igualada, presentado un poco mas adelante.
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Robles y Gonzélez Bravo, del cual se toman ciertos puntos para el presente trabajo, se
puede encontrar en el articulo de Cecilia Wahren (2017), quien también estudia las
obras de Eduardo Caba y Teofilo Vargas, contemporaneos de los autores mencionados.

Por su parte, los trabajos de Carlos Isamitt (1885-1974), publicados en el cuarto
volumen del BLAM y del cual se presentara el analisis del tercero de ellos, se enfocaron
en breves estudios organoldgicos de los instrumentos de los mapuches de Chile. Como
este compositor, pedagogo y pintor chileno, varios musicos académicos
latinoamericanos decidieron ejercer la etnografia e investigar sobre las musicas de las
comunidades indigenas de sus paises porque “desean nutrirse de las fuentes populares
para sus composiciones” (Mifiana, 2000, pag. 39). Sobre Isamitt, poca informacion de
su vida e investigaciones se ha determinado, mas alld de sus publicaciones y algunas
entrevistas. Sin embargo, recientemente se publicoé un texto con CD, el cual aborda
material inédito de sus investigaciones sobre la musica mapuche (Alarcon L., 2019).

Por ultimo, entre los escritores colombianos del americanismo, se resalta el trabajo
de Daniel Zamudio (1887-1952). Este autor fue un destacado folklorista bogotano,
formado como musico en la Academia Nacional. Ejercié de organista en varias iglesias
de la capital, como profesor de piano del Conservatorio y como director de la Banda
Nacional (Barriga Monroy, 2010, pag. 234). Como Gustavo Santos, Zamudio se
incorpor6 al debate sobre la musica nacional mas apropiada para formar a las clases
trabajadoras, durante el gobierno liberal de los afios treinta. En el articulo E!/ folklore
musical en Colombia (2000), presentado ante el Congreso Musical de Ibagué en 1936
y publicado en una ediciéon del Suplemento de la Revista de las Indias, en 1938,
Zamudio abord6 ese debate desde el problema de la raza y la busqueda de un eje
cultural apropiado a la ensefianza.

Por otro lado, el trabajo de Francisco de Igualada refleja el interés de los misioneros
capuchinos en investigar y producir textos de las culturas de la region amazonica,
influenciados por las herramientas metodoldgicas y epistemologicas de las recién
consolidadas antropologia y musicologia comparada. Estas misiones estaban enfocadas
en adoctrinar a los indigenas, en busca de su civilizacion, para insertarlos en la nacion,

el estado y la fe. Estas misiones provocaron cambios drasticos en la vida de las
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comunidades indigenas, en sus practicas, en sus costumbres, etc. Ademas, implicaron
la constitucion de representaciones del otro no-civilizado desde la mirada intelectual
situada en los limites nacionales (Pérez Benavides A. C., 2015).

En el texto Musicologia Indigena de la Amazonia Colombiana (1938), publicado en
el cuarto volumen del BLAM, el misionero describe las caracteristicas de la musica
indigena, de sus instrumentos, y se presentan analisis breves de las melodias recogidas
y transcritas a pentagrama. Se acompaiia el articulo con fotografias tomadas por los
misioneros durante las investigaciones: indigenas, agrupaciones musicales para bailes,
grupos filarmonicos formados por los capuchinos, indigenas tocando instrumentos,
bailes, carnavales, instrumentos, indigenas posando a la camara, una fotografia del
centro de investigaciones, etc. También hay un pequefio glosario fonético de vocablos
usados en el texto.

Por su parte, Gregorio Hernandez de Alba (1904-1973) antrop6logo bogotano, se
interes6 en la revaloracion de lo autoctono indoamericano, siendo parte del
Movimiento Bachué, que presentaba “una propuesta americanista que propendia por la
recuperacion de los aspectos vernaculos indigenistas propios de la colombianidad”
(Perry, 2006, pag. 12). En ese sentido, el autor procurd profundizar, a lo largo de su
obra en la realidad de las comunidades indigenas y su influencia en la cultura. En el
texto publicado para el cuarto volumen del BLAM (1938), presenta un andlisis de la
musica indigena del pais desde los estudios culturologicos, de los cuales se hablara en
el capitulo correspondiente.

Finalmente, es conveniente mencionar a José Ignacio Perdomo Escobar (1917-
1980), quien fue abogado, musico y sacerdote bogotano. Trabajé como secretario del
Conservatorio Nacional de Musica, prefecto del Colegio Mayor de Nuestra Sefiora del
Rosario, Sacristan Mayor de la Catedral de Bogota, catedratico de historia eclesidstica
de Colombia en el Seminario Mayor de Bogota y de derecho romano en la Universidad
de los Andes. Su labor musicologica se centr6 en la divulgacion y recuperacion de los
fondos musicales del archivo de la Catedral de Bogota (Bermudez, 2001), publicando
sus resultados en el texto El Archivo Musical de la Catedral de Bogota (1976). Por

encargo de Curt Lange, el presbitero escribid el “Esbozo historico sobre la musica
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colombiana” (1938), publicado en el cuarto volumen del BLAM. En 1945 publica una
version extendida y organizada de tal esbozo, llamada Historia de la musica en
Colombia (1963). En sus textos, el autor profundizo6 en la vida musical nacional desde
tiempos prehispanicos, en la Colonia, resaltando un conjunto de personalidades

asociadas al &mbito musical nacional del siglo XIX y la primera parte del siglo XX.

De la historiografia critica y el analisis de las categorias historiograficas
La metodologia del presente trabajo corresponde a un analisis, de los textos descritos

en la seccion anterior, desde las categorias historiograficas. Con la historiografia se da
cuenta del pasado, interpretando las interpretaciones de sujetos historicos que narran
tal pasado desde un lugar de enunciacion. Este es el espacio de concepcion y validacion
del conocimiento, asumido como verdadero (De Certau, 2006). Asi, con la
historiografia se estudian los lugares institucionales de produccion y validacion de
discursos historicos, se comprenden sus regimenes de historicidad, y se desnaturalizan
las formas de narrar el pasado y el pasado en si (Rico Moreno, 2009). Por ende, uno de
los ejes de interés es el papel, en el surgimiento de narraciones historicas oficiales o
disidentes, del poder, la identidad o la memoria.

Esto se sostiene desde la historiografia critica, que esta centrada en responder por
qué se dice lo dicho sobre el pasado (Pappe & Argudin, 2001, pag. 16 y 19). Lo
anterior, en este trabajo, permitié comprender que los relatos histéricos de la musica
no son inocentes, aunque no expliciten intencionalidades politicas, ideologicas o
culturales. También, que la construccion de los sujetos en tales relatos es socialmente
determinada en el tiempo. Ademds, que el codigo garante de interpretacion y
explicacion del relato del pasado musical y el sujeto indigena es el conjunto de las
categorias historiograficas. Estas permiten analizar textos en dos niveles relacionados:
el primero es lo expuesto en la historia de la narracion; el segundo, la historia del
momento de produccion de la obra contenedora de tal narracion analizada.

Siguiendo lo propuesto por Rico Moreno, son varias las categorias. El objeto es de
lo que trata la fuente. Luego viene el sujeto, individuo o grupo de individuos, entidades
o instituciones que modifican los procesos histéricos. Los factores historicos,

“motores” de la historia, constituyen la transformacion de estructuras, la lucha de clases
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o tensiones y debates presentes o tacitos en los relatos. La espacialidad es la
delimitacion de un espacio referencial y un lugar de enunciacion. La temporalidad
alude a la relacion en el tiempo de sucesos con procesos mayores. El modelo explicativo
corresponde a la integracion argumentativa del texto y la configuracion del relato, a la
disposicion de los hechos. Los silencios son las omisiones deliberadas o inconscientes
de informacion.

Por su parte, el destinatario es el conjunto de quienes leen el texto, a quienes esta
dirigido. La intertextualidad refiere a las obras cercanas al escrito, especificamente, el
contexto intelectual sobre el cual el autor desarrolld su obra, referenciando textos, que
a su vez pudieron cristalizar paradigmas. El procedimiento refiere a la metodologia de
trabajo usada en el relato. Las fuentes son todo tipo de archivo documental
referenciado, no solo de caracter escrito. La retorica es la configuracion de un lenguaje
concreto en el relato, con el uso de estilos literarios. Por ultimo, la verdad/falsedad
refiere a como el autor defiende su posicidn respecto a la veracidad de lo dicho. Por
motivos de extension solo se trataran algunas categorias a lo largo del trabajo de grado

y estardn sefialadas en el escrito en cursiva para mayor facilidad de identificacion.

Segmentos del analisis
En el primer capitulo se plantea el andlisis con el que se demostrara que el elemento de

“lo indio” (el indigena) participé en la construccion de la nacion en dos sentidos.
Primero, como parte de un todo romantizado y enmarcado en unos “tipos nacionales”.
Luego, como parte de una etapa lejana, primitiva, primordial, pero necesaria para dar
sentido a una historia mas cercana y conocida, es decir, la europea occidental. Por otra
parte, en ese capitulo se profundizara en la construccion del indigena en el marco de
un proyecto de cohesion académica y homogeneidad cultural, como fue el
americanismo musical.

Por un lado, se pretende profundizar en la plasmacion de cosmovisiones de los
nacionalismos musicales latinoamericanos en textos como los publicados en el BLAM.
Ademas, se determinaran las concepciones propuestas por el movimiento americanista,
que entraron en didlogo con el pensamiento de los intelectuales colombianos. De esta

manera, se busca aclarar continuidades en los discursos de los estudios analizados en

28



el segundo capitulo. Alli, se reflexiona sobre cémo se considerd al indigena en la
historia de la musica colombiana, para plantear concepciones que luego se volveran
dominantes, a través de la obra mas conocida desde la década del treinta del siglo XX,
presentada por José Ignacio Perdomo Escobar.

Finalmente, en el apartado de conclusiones, se conjugaran las reflexiones vistas en
los capitulos de andlisis, intentando reunir los aspectos mds importantes de la
construccion ideoldgica examinada. Se busca reflexionar sobre las formas en que los
sujetos han sido construidos dentro de los relatos, buscando darles sentido e intentando
abarcar una diversidad cultural poco comprendida. Por supuesto, sin olvidar que tales
relatos y las construcciones de los sujetos se establecen desde lugares de enunciacion
caracterizados por poseer una vision de poder que unas ¢lites intelectuales pudieron
ofrecer. Igualmente, pretende ser este escrito un ejercicio que aporte a lo poco que se
ha indagado sobre la materia. Ademads, se mencionara brevemente los alcances del

analisis con las categorias en el desarrollo del trabajo.
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CAPITULO 1
La construccion del indigena en los relatos historicos del
nacionalismo musical colombiano (1867-1923)
El nativo puro de la obra multiple en los escritos romanticos de José Maria Samper

y José Maria Vergara y Vergara
Como se menciond anteriormente, las élites intelectuales colombianas estaban

interesadas en materializar los preceptos ideoldgicos del nacionalismo. Lo hicieron a
través de artefactos culturales como el bambuco, denotando los participantes de su
formacion y estableciendo una historia legitimizadora del simbolo unificador y de una
nacion figurada. Asi, intentaron reconocer y homogenizar una diversidad cultural,
politica, racial y social en sus relatos, por medio de modelos explicativos como la
aculturacion y el mestizaje. La retorica costumbrista y el estilo roméntico de obras
literarias, articulos, relatos de viajes, etc., fueron los medios desarrollados para crear
esos simbolos nacionales. Puede leerse esto, por ejemplo, en las novelas Maria de Jorge
Isaacs y Manuela de José Eugenio Diaz Castro, las cuales, a través de la representacion
del espacio, las personas y las practicas, buscaron plasmar esos simbolos como idilio
romantico de la naturaleza del pais.

Por esto es significativo reconstruir los pasos de la generacion de sujetos en los
relatos historicos musicales colombianos de entonces, a través, en este caso, del relato
de José¢ Maria Samper (1828-1888). En su articulo EI Bambuco (1869) publicada
originalmente en la revista espafola E/ Hogar en 1867, planted que esta musica, objeto
de su discurso, deberia ser el himno nacional del “pueblo”, conformado por todas las
capas sociales, raciales y regionales: “es de todos y para todos, verdadero simbolo de
nuestra democracia sentimental y turbulenta” (2000, pag. 61)*2. En el siglo XIX, la
constitucion de simbolos unificadores nacionales, comunes y singulares, conllevo a la
eleccion de la lengua y la religion como algunos de ellos, presentdndose en calidad de
generadores de significado (Cruz Gonzélez, 2002, pag. 221).

Otro de ellos fue el relato de la revolucion independentista y su constituciéon como

simbolo en las narraciones historicas de la politica. El mismo Samper, en los

22 No existe paginacion en la version de 1869. Por fortuna, Bermudez (2001) compil6 la transcripcion
de este y otros escritos en su texto sobre musicologia. Se citara en este trabajo tal transcripcion.
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Apuntamientos para la historia politica y social de la Nueva Granada (1853)
consideraba la revolucion como hecho social, obra del pueblo, resaltando otros agentes
histéricos, como criollos, mestizos, militares, sin menciones especificas ni detalladas,
pero dando crédito a cada capa social. De esta forma, el abogado presento a los criollos
como guias del movimiento, los indios como instrumentos de reaccion, los mulatos y
zambos que integraron las filas, la ayuda de los llaneros durante la campaiia, el papel
admirable de las mujeres, etc. (Vélez, 2009, pags. 59-60). De la misma manera, este
autor consideré que la musica, en general, y un tipo de musica en especifico, el
bambuco, podia ser el simbolo universal capaz de aglutinar la diversidad regional,
racial, politica y econdémica.

Para Samper, el bambuco era ese himno embriagador del pais “que traduce
enérgicamente su sentimiento patrio y sus instintos democraticos” (2001, pag. 58).
Samper present6 este objeto como un todo abarcador, un elemento de cohesion de una
comunidad imaginada. Asi, llega a llamarlo “el alma de nuestro pueblo hecha melodia”
(pag. 59). En este punto el indio, el mestizo, el blanco y el negro, como conceptos
abstractos de las etnias, regiones y clases representadas, entraron en el himno: “es la
obra multiple del indio nativo y puro, del negro originario del Congo, del mulato
americano, del patriota llanero, del mestizo de nuestros valles, y del cachaco elegante,
descendiente del espafiol conquistador” (pag. 61). Esa obra multiple la entendia Samper
como el “eco de millones de acentos” (pag. 58), que se encarnan en esos tipos
nacionales representantes de la variedad regional, que progresivamente se hizo dificil
determinar a lo largo del siglo XIX (Rodriguez Melo, 2012). Mas que constituir un
relato historico del bambuco, Samper buscaba uno simbolico.

Aun asi, el himno necesitaba una historia a la cual pertenecer, sobre la cual
establecer su veracidad y valor como simbolo de lo nacional. Complementaba de esa
manera el significado de lo nacional, el cual en lo juridico se empleaba a través de
atributos abstractos del ciudadano republicano (Cruz Gonzélez, 2002, pag. 227).
Dentro del relato de Samper, los sujefos inventados o imaginados, que se entremezclan
atemporalmente a través de las practicas musicales, aportaron a la creacion del objeto.

Sin situar historicamente tales aportes, por todo el articulo Samper describio las fuentes

31



de las que se nutria el bambuco para existir como obra multiple, y de los contextos en
el que esta musica-danza-baile existia: las fiestas, las navidades, los salones, los
paisajes de cada region, etc. Por esto, el bambuco se convirti6 en una “infinita herencia
[que] se transmite de generacidon en generacion, y el alma de cada trovador se refunde
con el alma del artista-pueblo” (Samper, 2001, pag. 58), también abstracto y
romantizado, sujeto “real” creador de musica.

En otro pasaje del texto, el autor aprovecho el simil con las formaciones de agua,
algo muy caracteristico del romanticismo, para ilustrar la forma en la que se constituye
el bambuco como una obra nacional, en tanto aglomera y universaliza, en este caso, el

sentimiento:

El bambuco se ha formado como nuestros riachuelos: vienen recibiendo en cada margen la
quebradita azulosa [...] el arroyuelo [...] la cascadita [...] el manantial [...] asi el bambuco
trae en su riquisimo caudal de poesia las tristezas del enamorado que suspira, las alegrias del
que espera, las ansias del que anhela, las inquietudes del que teme, y las congojas del que llora
o ha perdido su ultima esperanza (pag. 59).

Entonces, el texto parte de un modelo explicativo en donde existe una narracion
historica desde la ficcion roméntica nacionalista, en el cual es evidente la presencia del
mestizaje, a pesar de no ser nombrado explicitamente. Como se dijo, en tal abstraccion
del artista-pueblo, sujeto del relato romantico de la constituciéon del bambuco como
himno nacional, particip6 el sujefo indigena. En la configuracion de este simbolo, el
indio, como concepto abstracto construido de una realidad étnica, se presentd como
una de las capas que constituyen “lo nacional” del bambuco. Pareceria que distinguir
de manera particular al sujefo indigena no era posible, al hacer el autor una mencion
general de las capas raciales y sociales, sin centrarse en ninguna. Sin embargo,
siguiendo lo anterior, la indeterminacion del sujeto indigena es parcial, en el sentido de
que no se mostraba un indigena real, que ejecutara practicas musicales concretas que
aporten a lo simbolico, a la construccion de lo nacional a través del bambuco.

Por otro lado, el aporte de este sujeto en el relato del bambuco ya habia quedado
plasmado en otras obras que elevaron este tipo de musica al rango de simbolo nacional.
Tal es el caso del escrito del escritor, periodista e historiador Jos¢ Maria Vergara y

Vergara (1831-1872), quien fundd E! Mosaico en 1853, con interés en exaltar la
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literatura romdntica y costumbrista nacional y europea. En la conclusion a su
reconocida Historia de la Literatura en la Nueva Granada (1867)%, el cual se interesd
en el estudio de las tradiciones poéticas campesinas, la musica y los bailes como
conjunto del patrimonio cultural nacional (Bermudez, 2001). Reconstruyendo el
procedimiento de este texto, el objeto corresponde al estudio de la poesia popular, la
cual el autor califico de “pobre en comparacion de la poesia del mismo género en
Espana”, aunque “no deja de tener fases interesantes y de mostrar alguna riqueza
intelectual en el bajo pueblo de la Nueva Granada”, (Vergara y Vergara J. M., 2001,
pags. 39-40).

Con esto intentd dilucidar un simbolo que unificara la produccion literaria
colombiana, que al final Vergara incluy6 dentro de la novela espafiola, considerada el
camino de la verdadera expresion nacional (pag. 55). Luego abordo los bailes
campesinos mas reconocidos, ya que “la danza es el mejor conductor de las coplas o
cantares” (pag. 41). Retomando el concepto de musica, presentado en la introduccion,
para este entonces era complejo disociar ese concepto de los entornos y circunstancias
en las que participaba, sin establecer una distincion entre un género hablado,
escuchado, cantado o bailado. Por lo que, para Vergara, el bambuco, el género mas
representativo por su originalidad, era a la vez musica y danza nacional, perteneciente
a todas las clases sociales (pag. 41). Se apoy6 en la retorica costumbrista para darle
una corporalidad a este bambuco, intentando relacionar la musica con el espacio y las
practicas de la region Andina: “su patria es el campo; su vestido la ruana; su casa la
bandola, y busca un corazon de mujer a la media luz de las estrellas” (pag. 42). Hizo
lo mismo respecto del instrumento con el que se interpreta, la bandola.

Segun este autor, al igual que para Samper, el bambuco unia a la nacion
culturalmente, ya que era “de todas nuestras cosas lo Unico que encierra
verdaderamente el alma y el aire de la patria” (pag. 41). Para afirmar esto, Vergara
sostuvo que la nacién no poseia antes un simbolo nacional que la uniera realmente,

porque existia una antipatia y extrafieza ante el territorio entre los conjuntos raciales

23 Para el presente trabajo, se citara la version transcrita por Bermudez (2001).
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descritos: “Estas tres razas [indio, negro, blanco] confundidas en un mismo territorio
no podian mirar a esta como su patria” (pag. 40). Por eso, respecto de la generacion de
la tradicidon poética, el autor resaltd que el proceso de consolidacion de una poesia
popular implicé el olvido de las respectivas "patrias" y la superacion de tal antipatia
(pags. 40-41). Esto corresponde a un primer elemento caracteristico de estas "razas"
arquetipicas en los relatos costumbristas. Por otro lado, se destaca un silencio, respecto
del aporte de los indigenas a la tradicion poética en el relato de Vergara.

El escritor menciond que el componente espafiol tenia la mayor influencia en las
producciones culturales nacionales, fruto de una transaccién “armoniosa” entre las
“razas”, correspondiendo con un proceso de aculturacion. En este proceso, segun el
autor, “las razas dominadas han celebrado una gran transaccion téacita con la
dominadora; le han tomado todos los cantares sencillos y verdaderamente populares...
se han combinado con algunos cantos africanos” (pag. 41). En otras palabras, el sujeto
indigena representado en este relato no influia considerablemente en el surgimiento de
la poesia popular, contraponiéndose a lo expuesto sobre la transaccion armoniosa, en
donde se suponia un intercambio entre todos los grupos raciales representados. Caso
distinto presenta Vergara respecto de las danzas, cuando afirmé que el torbellino, baile
andino, si poseia una influencia indigena: “En el torbellino a misa de los pueblos del
centro de la Republica, se ve una ligera imitacion de la contradanza espafiola; pero el
fondo de aquel baile es enteramente indigena” (2001, pag. 41). En ese sentido, a la
cuestion de como el sujefo indigena se represento en el relato, se necesita comprender
esta aparente contradiccion. La resolucion reposd en que, segin el autor, el sujeto
indigena no aport6 lo suficiente culturalmente a la tradiciéon campesina y al bambuco,
aunque aceptd que lo poco aportado fue importante. Sin embargo, seguia sosteniendo
que los espafioles contribuyeron con mas elementos a la composicion del bambuco.

Por otro lado, en este escrito se encuentra de nuevo la mencién a una diversidad,
que fue creada por intelectuales como ¢él. Asi, por ejemplo, Vergara presentd lo
afrodescendiente en la musica del bambuco desde las formas en que transmiten el
contenido cultural europeo: “Los negros cantan nuestras coplas castellanas en sus

bundes y en sus bambucos, y conservan algunos cantares peculiares que cantan en su
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bellisima voz” (pag. 42). Se mostrd la poesia negra como “peculiar”, a través de
escenificaciones imaginadas costumbristas del canto en las actividades de los esclavos.
Por su parte, los llaneros fueron representados en este texto como un “pueblo espafiol”
con una “especialidad entre todos nuestros pueblos” (pag. 45). Volvidé Vergara sobre
una imagen costumbrista y romdntica para presentar al llanero, en tanto arquetipo,
como un luchador contra la naturaleza, un “hijo del desierto” o un “entusiasta amante
de la poesia y de la musica” (pag. 50).

Mas adelante, el autor explicitd, a modo de conclusion, sobre “el cardcter propio de
los pueblos que forman el conjunto de la que hoy es Republica de Colombia” (pag. 52),
a través de caracterizaciones, siguiendo la division politica por estados soberanos. A
estas caracterizaciones politicas se superpuso una lectura racial, regionalizando los
espacios y las personas. De esta manera, por ejemplo, en los estados de Panama,
Bolivar y Magdalena se presentaron tres grupos: una raza blanca pura, una mestiza de
las razas negra y blanca, y el mestizo con las razas blanca e indigena (pag. 52). Es en
esa diversidad mostrada por parte de Vergara, de manera mas clara que por Samper,
que el sujeto indigena es tomado en cuenta. Por una parte, se puede observar como se
entendi6 la participacion del indigena por parte de intelectuales como Vergara, desde
los mismos ejemplos de coplas que se asociaban a los indios o los mestizos.
Particularmente llamativo es el caso de la unica copla presentada por el autor como

ejemplo, cuya estructura se considerd continuadora del estilo europeo:

Se estaba muriendo un indio

Y a su hijo le aconsejaba:

Has de saber, hijo mio,

Que un bien con un mal se paga.
Si fueres por un camino

Donde te dieren posada,

Robate aunque sea el cuchillo

Y vete a la madrugada.

Si algun blanco te mandare

Que le ensilles el caballo,
Déjale la cincha floja

Y aunque se lo lleve el diablo.
Si cerrar la puerta mandan,

Sabe que nada te cuesta

Hacer como que la trancas

Pero dejandola abierta (pag. 51).
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Vergara retomd en este punto la interpretacion antes resaltada sobre un supuesto
resentimiento o antipatia racial, posteriormente superado, asociado a los indigenas. En ese
sentido, para los intelectuales de la época, tal resentimiento movia a los indigenas a actuar en
lo cotidiano tal y como ejemplifica la copla. En este caso, llegd a asumirse que eso,
precisamente, era lo que ellos cantaban, lo que era, en extension, su musica. Por otra parte,
en aquella caracterizacion politico-racial de los arquetipos nacionales involucrados en la
produccion musical nacional, el sujeto indigena se figurd, tomando el autor los casos del
guajiro de la costa o del indigena de Tunja, Cundinamarca y Boyaca. Tal figuracion puede
responder a la aparente casualidad de por qué se asocia una escena tan chocante, como la
recomendacion de un indigena moribundo a su hijo de ser cruel con los demas, a lo “propio”
0 “caracteristico” de ese sujefo indigena, trascendiendo este caracter a la manera de este
sujeto de producir musica o entenderla.

Por una parte, para el guajiro el autor supuso una indefinicion: “no figura ni entre las razas
civilizadas, pero tampoco figura ya entre las barbaras” (pag. 52). Este estado de no resolucioén
civilizatoria del “otro” presentd para el intelectual la imposibilidad de que el sujeto y su
cultura representasen el modelo ideal de la produccion poética. Se consideré no apropiado
por su “propio caracter” irresuelto y desconocido. Por otra parte, del “indio del centro”
Vergara expuso un estado de desgracia y poca notabilidad. Por un lado, a la poblacion mestiza
de Tunja la mostré6 como “pacata y docil, algo abyecta y sin espiritualidad; pero laboriosa y
resignada” (pags. 54-55). Por otro, el caracter de los indigenas de Cundinamarca y Boyaca
fue centrado en “la resignacion y la moralidad, y el valor en la guerra, pero un valor sin
entusiasmo...pero si es cogido prisionero, sigue haciendo fuego con igual valor, al lado de
los enemigos que combatid poco antes” (pags. 54-55). Su indefinicion se traslada a su actitud
cambiante en propio favor, una acusacion constante por parte de criollos a indigenas, desde
la misma Independencia.

Por ultimo, esta presentacion de arquetipos, sus caracteristicas, sus poesias y musicas,
significo para Vergara “hacernos presentes en el mundo civilizado, como un pueblo
intelectual, no escaso de ingenio ni de inventiva” (pags. 55-56). Con ello, el autor también
buscaba destacar el caracter no improvisado de la historia del pais (pag. 56), tal y como en

los nacionalismos latinoamericanos se planted, frente al referente europeo (Pérez Gonzalez,



2010). En ese sentido, para Jos¢ Maria Vergara y Vergara, el origen, la historia antigua, era
Europa. Ademas, la influencia cultural hispanica determind la construccion del criollo
colombiano. Por esta razon, el autor mantuvo la idea de buscar en la literatura espafiola el
camino unificador de la literatura colombiana. Asi como el bambuco, de origen hispanico,
reunia a todas las razas y clases del pais en su musica y su danza, lo mismo deberia hacer la
novela espafola en el campo de las letras (pag. 55).

En otro orden de ideas, desde una perspectiva paternalista, el sujeto indigena, en los relatos
de Samper y Vergara, fue uno creado, imaginado, un arquetipo, que simbolicamente aportod
a la constitucion de ese “nosotros” criollo (Losonczy, 2007, pags. 268-269). En otras
palabras, correspondia a un “proceso de la construccion activa de la otredad por parte de las
¢lites nacionales... rehaciendo la diferencia, porque era fundamental para la reproduccion de
su propia posicion [de €lite]” (Wade, 2007, pags. 377-378). Junto a los otros tipos nacionales,
el sujeto indigena estaba supeditado al relato del sujeto concreto, el artista-pueblo anonimo
creador del bambuco. Por su parte, este himno no solo encarnaba a los sujetos y sus practicas,
sino que las representaba, siendo capaz de “parir la nacion”.

La concepcion de la idea de un pueblo homogéneo y unificado por los simbolos fue
compleja en un territorio donde la diversidad planteaba una afrenta con la jerarquizacion de
la sociedad, desde la perspectiva de las élites. Por tanto, la reapropiacion y creacion de tipos
nacionales sirvido a la construccion de una activa diferencia en los relatos, intentando
integrarla y dandole un sentido en las ideologias nacionalistas del siglo XIX. De esta manera,
es comprensible el analisis de Wade: “La gente negra e indigena, o al menos la imagen de
ellos, era necesaria como punto de referencia desde el cual podia definirse lo blanco y el
futuro de modernidad” (pag. 377). Por lo tanto, era posible la existencia de un sujefo indigena,
construido desde el relato de los tipos nacionales, que aportase con sus practicas a la
constitucion de un simbolo nacional. Asi, el bambuco llega a “convertirse en un simbolo

contingente que construye lo homogéneo desde lo diverso” (Cruz Gonzalez, 2002, pag. 228).

Homogenizacion, lejania, esencialismo y el concepto de “misica del indio” en el relato
historico musical de Juan Criséstomo Osorio y Ricaurte
A diferencia de Samper y Vergara, Juan Crisostomo Osorio y Ricaurte (1836—1887),

compositor, instrumentista, profesor y director musical bogotano, si se interes6 por construir

un relato estrictamente historico. Sin embargo, los fines de sus Breves apuntamientos para
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la historia de la musica en Colombia (1879) profundizaron en el origen comun en términos
de comunidad imaginada: “Porque al fin y al cabo eso [en este caso, comparar con el Viejo
Mundo la musica de los indios] contribuiria en parte a ayudarnos a averiguar de donde somos
criollos” (pag. 163)**. Nuevamente, el criollo se presentd como abstraccion de la conjuncion
de lo espafiol, lo indigena y lo negro, pero con mayor realce de lo hispanico. De esta manera,
la musica se present6 en esta obra como elemento de cohesion de lo nacional (Henao Ruiz,
2015, pag. 27). Esta abstraccion se puede determinar repasando la estructura del texto y las
fuentes referenciadas.

En ese sentido, el autor expuso los acontecimientos organizados en una temporalidad, en
términos de secuencia cronologica, propia de la escritura de la historia decimononica
colombiana: Conquista, Colonia, Independencia y Republica. Por otra parte, como se
menciono anteriormente, la definicion dada por Osorio y Ricaurte a la historia de la musica
era una definicion en sentido moderno. En otras palabras, se consideré como una relacion de
acontecimientos que dieran cuenta del progreso del arte, es decir, de los estilos. Esa
definicion propuesta fue asiento del desarrollo de una historia musical considerada entonces
como mas completa, representativa, “cientifica”. Por otro lado, el autor reconocid la carencia
de algunos datos, pero creia que los pocos recopilados podian ser utiles en futuras
indagaciones. Incluso, sugirié que esos proyectos investigativos podrian llenar vacios en la
propia narracion del autor.

Gracias a esto, segun Osorio, se crearia una “historia completa de nuestra patria” (1879,
pag. 161). Ahora bien, una de las limitaciones evidentes sobre la supuesta recoleccion de
informacion es que solo aludia a hechos y personas provenientes de la ciudad de Bogota. En
esa medida, el estudio, en términos generales, era sesgado. Ademads, no podria ser
denominado como representativo para todo el territorio nacional. Esto fue asi, muy
probablemente, por la dificultad de consolidar un corpus documental suficiente, al no poder
acceder a una variedad de archivos organizados por fuera de la capital. Sin embargo, mas alla
de las limitaciones de la materialidad, vale la pena reflexionar sobre el esquema centralista y
el paradigma positivista desde los cuales este autor, sin ser historiador, propuso un relato

histérico musical nacional en el siglo XIX.

24 Las citas directas con palabras en cursivas son del texto original.
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Volviendo sobre la temporalidad, para Osorio y Ricaurte la musica de los indigenas se
situaba en una etapa historica especifica: el Descubrimiento. En otros términos, la musica de
los indios solo pudo ser entendida a partir de la lectura que los espafioles, a través de las
cronicas, ofrecieron. Fue hasta el siglo XIX, tanto en Espafia como en varios paises de
América Latina, que se publicaron en textos impresos o se volvieron a publicar las relaciones
de los cronistas del siglo XVI. Por tanto, la unica fuente considerada fiable para acercarse al
pasado de los indios y su realidad social, cultural y politica, desde el paradigma positivista,
eran esas cronicas. El autor, por ejemplo, cito la Historia general de las conquistas del Nuevo
Reyno de Granada de Lucas Fernandez de Piedrahita y el Orinoco Ilustrado de Joseph
Gumilla.

Releyendo estas cronicas desde la historiografia, se revelan claves de anélisis, como la
comprension del cronista como autor en su contexto. Ademas, permite resaltar que en la
cronica se presentd una invencion del indigena, donde ese “indio” responde a una realidad
textual y no una aprendida por experiencia. Asi, el autor tomaba imaginarios preestablecidos,
rastreables en un andlisis de la intertextualidad de la cronica, que configuraron moldes en los
que se intentd entender la realidad indigena y, en extension, su cultura. Evidentemente, estos
moldes fueron construidos retéricamente, con asociaciones a la idolatria, la desnudez, el
canibalismo, etc.

Mas importante ain es que, con su rescate durante el siglo XIX, la reinterpretacion
positivista de las cronicas, en tanto fuentes verdaderas, reforz6 y formé los imaginarios
contemporaneos sobre los indigenas (Borja, 2002). Sin embargo, Osorio y Ricaurte agrego
los instrumentos musicales considerados “propios” de los indigenas y su musica como
fuentes por analizar: chirimias, alfandoques, chimborrios, etc. Adicionalmente, propuso el
estudio de su origen y la comparacion como metodologia. Esta fue una comparacion con lo
conocido, tanto con lo europeo como con Oriente. Ademas, presentd el fin concreto de las
musicas de los indigenas, tomando las palabras del cronista Piedrahita: para ceremonias de
sus cultos donde, en algunas ocasiones, se hacian remembranzas a los antepasados (pags.
162-163).

Desde la misma referencia a las cronicas, se evidencia en esta obra la presencia de una
narrativa del pasado musical, la cual recurria a nociones del horizonte de posibilidades para

poder explicar aquello asumido como imposible de determinar por si mismo. En otras
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palabras, para quienes construyeron la narrativa, el indigena fuera del descubrimiento era

lejano temporal y espacialmente. Por tanto, era ininteligible, inasible como objeto. En ese

sentido, al principio de la seccion sobre la musica de los indigenas, el autor se mantuvo en el

parecer de los intelectuales al reconocer un vacio: “Dificil es dar una idea de la musica en

Colombia en la época de su descubrimiento, por ser muy poco lo que los historiadores nos

han dicho sobre este punto” (pag. 162).

Entonces, citando a Piedrahita Osorio revel6 una primera comparacion con lo conocido:

Cantaban canciones arregladas a cierta medida y consonancia a manera de villancicos o
endechas...En los asuntos graves introducian muchas pausas, y en los alegres daban a su musica

un aire ligero, peros siempre con un compds tan mondtono que no discrepaba un solo punto (pag.
163).

Segtn el autor, los indigenas conocian elementos como compds y tenian conciencia de los
objetivos. Esto le dio lugar a pensar que los indigenas tenian una musica propia, singular, si
bien no “adelantada”, como la de los europeos. De lo anterior, se comprende que las
herramientas para la interpretacion del pasado musical indigena en la obra de Osorio seguian
siendo, si no las mismas, muy cercanas a las de los cronistas. De esta manera, se cuestiond
sobre la aplicacion o no, por parte de los indigenas, de conceptos, previamente cristalizados,
como compas, ritmo, armonia, etc. En consecuencia, se desarrolld6 una universalizacién
conceptual construida desde el occidente europeo. En términos de metodologias de estudio
de las manifestaciones culturales y las formas de los estilos a identificar, Europa se volvio en
el modelo referencial principal.

Ademas de la busqueda de elementos afines a lo europeo, en tanto instrumentos y usos de
la musica, Osorio y Ricaurte sugiri6 una singularidad de la musica del indio, en tanto que,
“[como] todo pueblo, por poco civilizado que esté, por salvaje que sea, comunica a su musica
caracter de nacionalidad” (pag. 163). Se puede observar con este fragmento que, asumiendo
tal cosa como verdad aceptada, lo fundamental para el desarrollo de una musica de una
sociedad era su caracter nacional, que sea de si misma y no de otra sociedad. Podria pensarse
que era una vision mas “cientifica” de lo comentado por Samper sobre el indio, como “nativo
y puro”, independiente y distante de todo tipo de influencia cultural. Tal parecer fue comun,
hasta bien entrado el siglo XX, respecto a la vision sobre el indigena: un buen salvaje que no

tiene contactos con lo exterior, y que procura mantener sus tradiciones puras y primitivas.
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Sin embargo, respecto a los indigenas, volvid a surgir la homogenizacioén de elementos
constitutivos de la musica. Desde la mirada de Osorio y Ricaurte, se debia buscar lo esencial,
lo propio de lo indigena. En otras palabras, el esencialismo se convirtid en parte de esa mirada
universalizada sobre lo que no era musica europea occidental. Esta busqueda esencialista
tenia un propdsito, mencionado al principio de la presente seccion: determinar el origen del
ser criollo. Asi, el indigena y su musica en el relato historico musical de Osorio y Ricaurte
se tom6 como prueba, dentro de esa invencion de la tradicion de comunidad imaginada, de
que la musica colombiana tenia un origen sustancial, propio. Sin embargo, para Osorio y
Ricaurte ese origen no era el mas representativo ni mucho menos el mas importante.

Por otra parte, en el texto subyace otro referente de comparacion: Oriente, tanto el cercano
como el lejano. Refiriéndose a los instrumentos de los indigenas, Osorio y Ricaurte comento
que

por lo que nos dicen [los cronistas]...y por lo que conocemos de la musica indiana, oriental, de
la China y la Persia, de las que si tenemos algunas muestras, parécenos que el estilo de éstas y
el de la de nuestros indios, si no eran uno mismo, por lo menos eran muy semejantes. [Los
indios] no tenian instrumentos de pulsacion [violines] y si de viento y de percusion [flautas y
tambores]. ;No sera del caso hacer constar aqui que el Abhub, instrumento hebreo, no era otra
cosa que la chirimia de nuestros indios? ;Estara fuera de lugar hacer saber que el Toph 6 Tof
de los hebreos es el mismo chimborrio nuestro? ...El Padre Gumilla, el santo misionero del
Orinoco sefala “que sus indios usaban un bombo que se oia a la distancia de ciento cincuenta
cuadras” ...Ese era instrumento que llamaba a los templos lo mismo que a la guerra, ni mas ni
menos que el Tam-tam de las Indias Orientales, llamado también Gon-gon, y con iguales
sonidos e idéntico uso; y el Daire 6 Def de los persas (pag. 163 y 166).

Precisamente, lo comparado con Oriente fue el caracter “ligubre y triste” de las musicas
indigenas. En el fondo, se comparaban los contextos en los cuales se producian esas musicas
y el propdsito de estas: los rituales de la muerte y la lamentacion por la pérdida. Tal vez, la
comparacion también respondio a su consideracion como espacios lejanos, desconocidos.
Sobre la comparacion entre instrumentos indigenas y hebreos, se sugiere que se traté de una
comparativa de sonoridades. Sin embargo, esto genera dudas: ;por qué comparar los sonidos
de los instrumentos indigenas precisamente con los de los judios? ;No habia otro referente
para comparar?

Por otro lado, se afirma que esto constituy6 una homogenizacion/universalizacion de una
mirada orientalista (Said, 2002) sobre la descripcion del caracter de la musica indigena. En
otras palabras, las pruebas encontradas que comentan sobre el caracter de la musica de los
indigenas reforzaron la mirada sobre los mismos. Osorio y Ricaurte no fue el unico en

comentar al respecto. Ya los exploradores corograficos, nacionales y extranjeros, referian a
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los cronistas, respecto de la comparacion con Oriente, para confirmar su prejuicio sobre las
practicas y significaciones de los indigenas. Toda la lectura comparada desde las cronicas y
los instrumentos encontrados tuvo sentido para este autor si se comprende, por un lado, la
evidente imposibilidad de encontrar documentacion sobre practicas musicales indigenas,
concretamente, dejada por ellos mismos. Por lo que, en adelante, se consider6 en los medios
académicos que la unica manifestacion musical colonial era la de catedral, no otra
(Hernandez Salgar, 2007, pags. 247-248).

Especificamente, con las cronicas, se reitera en el siglo XIX la vision negativa de los
autores del siglo XVI sobre la musica indigena. Esta vision estaba asentada en los usos de las
manifestaciones musicales y no en alguna caracteristica de la sonoridad, retomando los
moldes de idolatria y barbarismo mencionados anteriormente. Sin embargo, se reinterpretd
esta lectura civilizatoria basada en la religion en un sentido “cientifico”, desarrollando escalas
valorativas de las manifestaciones musicales desde su misma caracterizacion, basada en el
ambiente, las consideraciones sobre las costumbres y la moralidad de los otros racializados.
Esta caracterizacion tiene sostén en el “cuerpo de saber cientifico” que terminé legitimando
los imaginarios y la exclusion, y materializdndose en las instituciones del saber musical
(pags. 248-249 y 252-253).

Asi, es posible comprender, por una parte, ese caracter ausente, indefinido, inasible, del
sujeto indigena dentro de los relatos histéricos musicales colombianos. Fue ausente y, en
consecuencia, excluido, en tanto no correspondian sus manifestaciones musicales con lo
esperado por la ciencia musical europea, escrita y monumental. Por otra parte, es posible
entender los intentos de situar al sujeto indigena y su musica dentro del relato posible, y los
intentos posteriores de blanqueamiento de sus musicas, para poder adjudicarles un lugar
jerarquizado en esos relatos nacionales de las ¢€lites (pag. 255).

Por ultimo, otro elemento explicativo del papel de los indigenas, en este discurso historico
musical de Osorio y Ricaurte, se presenta al final de la seccion:

En todo lo demas del Reino esa musica concluy6 junto con la dominacion de los Zipas, y, como
todo lo suyo, quedd sepultada en el olvido. Fue reemplazada por la de caracter espafiol que nos
trajeron nuestros conquistadores; y nuestra historia de la musica en los primeros siglos no ha sido
sino un reflejo de la de Espaiia, como tenia que suceder; por tanto, nos ha parecido que llenamos

en parte los vacios que encontramos en nuestra historia, con dar a conocer algunos rasgos de la
de la metropoli (1879, pag. 166).
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La musica del indigena, como claramente se expuso en el texto, se redujo a un “vacio por
llenar” que, a la larga, solo estuvo para justificar la influencia de lo hispédnico en la
construccion de lo criollo. La musica de Espafia, desde la lectura de estos intelectuales,
asumida como representativa de la europea, se entendi6 como un paso indispensable en el
progreso del arte musical colombiano y de la que se nutri6 mayormente. Toda la narracion
sobre los indigenas llevo a la necesaria constitucion de lo espafiol en la nocidon de “criollo”,
dentro de ese relato historico. En suma, la obra de Osorio y Ricaurte contuvo un carécter de
hispanidad reflejado en la manera en que debia ser contada la historia de la musica en
Colombia.

En suma, las evidencias que sostienen esto se corresponden, primero, con la faceta
temporal del Descubrimiento, en la que es situada la musica de los “indios”. Con ello se
asumi6 como verdad que lo historiable era lo dejado por las fuentes espafiolas. No hubo
reflexion sobre la posible historicidad de esas musicas antes del encuentro con los espaiioles.
Segundo, corresponden con la nocion de que la historia musical constituida en Colombia era
un reflejo de la espafola, sin detenerse en los posibles matices diferenciadores con las
musicas de esa latitud. Ademas, corresponden con la nocion teleoldgica del relato histérico
musical nacional en la cual, dentro de ese discurso de invencion de la tradicion, la influencia
espafiola en la musica nacional fue la fuente por excelencia y era necesaria tratandose, por
supuesto, de un pais considerado desde Colombia como referente de civilizacion.

Tercero, corresponden con el sentido para Osorio y Ricaurte de la influencia espafiola
durante los primeros afios de Conquista y Colonia. El referente de civilizacion mencionado
no es otro que uno cristiano, en donde la civilizacioén correspondia con esa vida en policia
que el cristianismo espafiol implantd en las colonias americanas. Ademas, el propdsito se
centraba en “legitimar y reforzar la escala social que se construyd con base en el ideal de
pureza de sangre de los criollos” (Hernandez Salgar, 2007, pag. 249). En ese sentido, los
“musicos de bronce”, del relato histérico musical de Osorio y Ricaurte, no fueron los
conquistadores, sino los misioneros, los curas doctrineros, “que empezaron a ensefiarles [a
los indios] el canto llano para solemnizar las funciones religiosas. Es a ellos...a quienes
debemos la importacion y el estado bastante satisfactorio de nuestra musica” (1879, pag.

168).

43



De esta manera, los indigenas fueron mencionados y, por tanto, existieron en este discurso
historico, solamente hasta el momento de su pedagogia en la evangelizacion, a través de la
significativa conquista musical (Rodriguez Mufoz, 2010). Es asi como se menciond la
reaccion y cambio de comportamiento de los indigenas ante la nueva musica traida por las
ordenes religiosas. Ademads, se aludio a la progresiva aceptacion del dogma cristiano a través
del ritual musicalizado: “[con las] buenas disposiciones [de los indios], se lograban con los
encantos del arte numerosas conquistas para la fe cristiana” (pag. 168). Adicionalmente, se
detallo sobre el gusto de los indigenas por algunas formas estilisticas e instrumentos. Por
ejemplo, se denot6 su predileccion por el canto llano y los instrumentos de cuerda. Osorio
sostuvo que eso probaba que “eran los ministros del Sefor los que impulsaban las artes y con

ellas la civilizacion” (pags. 169-170).

Gustavo Santos Montejo y Guillermo Uribe Holguin: el indigena en el debate sobre la
musica nacional
Para finales del siglo XIX, entre los intelectuales se desarrollé un debate alrededor de lo que

debia constituir la musica nacional, sus referentes y su formacion. En ese sentido, autores
como Jos¢ Caicedo y Rojas presentaron su inquietud con la situacion de la musica. En su
caso, este intelectual se preocupd por el ambiente de incertidumbre generado por las
inseguras subvenciones estatales y de la necesidad en tomar como guia el desarrollo en
materia musical visto en Europa. Por una parte, acusé a los musicos de su tiempo vivir en
una “rivalidad y desunion...han pretendido formar una especie de federacion 6
desfederacion, a manera de lo que sucedid en el orden politico” (2001, pag. 85)%.
Adicionalmente, recomienda volver a los modos de la musica sagrada colonial, teniendo
como referente las producciones espafiolas.

Asi, para el autor, se queria “que el duelo de la Iglesia por el recuerdo de la pasion del
Salvador, no se manifestase con pasillos y bambucos, sino con armonias llenas de gravedad
y sentimiento” (pag. 89). Se puede entender que la importancia de la musica polifonica del
catolicismo espafiol en la musica capitalina atraves6 gravemente la manera de considerar la
musica colonial (Hernandez Salgar, 2007, pag. 254). Ademas, incentivo profundos debates

sobre lo inadecuado de introducir formas populares dentro del oficio religioso (Henao Ruiz,

25 Bermudez transcribi6 el texto de Caicedo, originalmente publicado a dos partes en la revista El Semanario,
en mayo de 1886.
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2015). Por otro lado, el debate se dirigi6 hacia la reflexion de si era viable “pulir” los
bambucos segun el estilo europeo, presentandose una disputa entre un “nacionalismo”, que
destacaba presentar la musica tal como era, y un “universalismo”, que pretendia disociar el
caracter local de la musica para acercarla estilisticamente a las formas consideradas
“universales”, es decir, “absolutas” (Eckmeyer, 2018).

En ese sentido, autores como Narciso Garay se situaron en la segunda postura, quitandole
al bambuco su caracter de “aire bajo y plebeyo”, por lo que “conviene el trato constante con
los autores clasicos y los modernos mas renombrados para procurar asimilarnos la esencia de
la belleza musical” (2001, pag. 98)%. Este debate continu6 durante las primeras décadas del
siglo XX, presentdndose posiciones conflictivas, como las de Gustavo Santos Montejo
(1892-1967) en su articulo De la Musica en Colombia (2001), y Guillermo Uribe Holguin
(1880-1971) en La Musica Nacional y en la entrevista Como piensan los artistas
colombianos (1947). El primero, musico y director de la Extension Cultural del Ministerio
de Educacion, presentaba una perspectiva no histdrica, aunque llena de prejuicios sobre las
manifestaciones musicales del pasado, intentando situar como necesario privilegio la
composicion académica de estilo europeo (Bermudez, 2001, pag. 101).

Gustavo Santos Montejo se convirtio en referente del trabajo desde la administracion de
la cultura durante el gobierno liberal de los afios treinta. Sin embargo, afios antes, a través de
sus escritos en distintos periodicos, propuso diferentes reflexiones alrededor de la cultura
musical del pais. De esta manera, aporto en afios posteriores en la produccion y reapropiacion
de categorias, como cultura nacional, alta cultura, y cultura popular (Mufoz, 2014). En su
texto “De la Musica en Colombia” Gustavo Santos referencid al cronista Piedrahita para
abordar las caracteristicas principales que consider6 convenientes al evaluar la musica
indigena del momento del Descubrimiento. De esta manera, para el autor la musica indigena
“se encontraba en su primer periodo, es decir era una forma de magia” (2001, pag. 102).

Las caracteristicas de la musica indigena presentadas por Santos eran la imitacion, un
principio de realismo y una despreocupacion estética, reafirmando el estado de
“primitivismo” sugerido por Osorio y Ricaurte anteriormente. Esta vez, Santos Montejo
identificé lo primitivo en los instrumentos, “aquellos que se encuentran en los principios

mismos de la historia musical del planeta” (pag. 102). Por lo que el autor afirmé que la musica

26 Bermudez (2001) transcribi6 el texto de Garay, originalmente publicado en la Revista Gris, en 1894,
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nacional no podia esperar alguna cosa de la indigena, al considerar que “no tuvo
herencia...es, en efecto, incolora...impersonal y tan rudimentaria que apenas si se puede
encontrar en ella un elemento instintivo de la naturaleza, que como fuerza consciente” (pags.
102-103). Se puede leer la intension de division entre naturaleza y cultura, donde la primera
era encarnada por las manifestaciones musicales indigenas, no suficientes e indefinidas.
Simplemente, fueron determinadas tales manifestaciones dentro del poco claro “estado de
magia”.

De hecho, como presentd Osorio y Ricaurte, se muestra en este texto un marcador del
relato historico: “Nuestra historia musical propiamente dicha comenzo el dia en que Colon,
rodilla en tierra... tomd posesion del continente americano al son de los clarines y trompetas
del rey de Espafia, como cuentan los historiadores” (pag. 103). Mas adelante, el autor afirmé
que apenas el torbellino y la guabina, danzas populares, poseen algo de “reminiscencias
indigenas”, en tanto su “caracter tan marcadamente danzante y mondtono, que nos hace
recordar las frases de Piedrahita, el segundo por su dejo tristisimo y plafiidero, tan de acuerdo
con el abatimiento que distingue a estas razas indigenas” (pag. 105).

En este texto, en general, Santos Montejo se preocupd por resaltar lo insuficiente y
“vegetativo” de las musicas populares colombianas, su poco desarrollo, y la necesidad de
determinar un origen sobre el cual los artistas pudieran componer obras mas cercanas a los
criterios universales. Para ¢l “nuestro origen, nuestra idiosincrasia nos sefialan a Espafia
como ascendiente... Originalidad viene de origen, y el nuestro como pueblo civilizado es
espanol” (pag. 109). En ese sentido, para el autor el “temperamento musical” del folclore
nacional estaba aun en una infancia, en lograr acaparar el conjunto de saberes musicales
espafioles y desarrollarlos avidamente.

Por tanto, esta mirada presento al sujeto indigena en un estado magico, retomando el autor
consideraciones atras mencionadas sobre ese sujeto y su musica: algo indefinido, pobre,
lastimero y poco estilizado. En este caso, de alguna manera, la lectura se amplia a todas las
manifestaciones musicales por igual, tratando de establecer un punto de inicio diferente, en
el cual se evidenciase la influencia espafiola. Esta consideracién se corresponde con una
intensificacion del nacionalismo, que se extendid hasta los afios veinte. Sin embargo,
permanecié una postura ambigua respecto del verdadero referente nacionalista. Algunos,

como Santos Montejo, mantenian la idea de considerar a Europa como referente cultural.
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Otros, consideraron que era América, con su cultura popular, la que debia ser tal referente.
El debate sobre los referentes culturales estara relacionado con asuntos de clase y renovadas
percepciones sobre lo popular en la relacion entre “pais politico” y “pais nacional” (Green,
2013). Para los afios veinte, la movilizacion de trabajadores y la insercion del pais en la
economia mundial provocaron un cambio en el panorama social, aprovechado por las élites
politicas liberales (Muifioz, 2014).

Entre las fuentes que Santos Montejo referencid para su consideracion sobre el pasado
musical indigena, como el texto de Osorio y Ricaurte anteriormente analizado, el musico citd
las reflexiones de Guillermo Uribe Holguin. Se puede abordar la postura del entonces director
del Conservatorio Nacional en dos escritos encontrados. El primero corresponde a una
conferencia, dictada el tres de agosto de 1923 en el Salon de Audiciones del Conservatorio
Nacional, luego transcrita ese afio en la Revista Musical. Los directores de la revista, Arcesio
Lopez Narvaezy Luis A. Gutiérrez G., en la editorial ya adelantaban, parcialmente, la postura
de Uribe Holguin respecto del desarrollo de una tradicién musical colombiana. Consideraron
una “necesidad inaplazable” la tarea de la Revista, es decir, convertirse en plataforma del
desarrollo progresivo del arte musical. Asi, pretendieron desarrollar una tradicion pendiente
de ser escrita y establecida por jovenes compositores e intérpretes (1923, pag. 1).

El autor se propuso establecer una critica a los defensores de la musica nacional, en tanto
si el concepto era construido adecuadamente. Asumiendo una confusion entre las
definiciones de musica nacional y popular, Uribe Holguin consideré que, en general, la
musica pretendia lo universalmente bello y puro. Por lo que definiciones muy especificas de
acuerdo con una nacionalidad concreta eran innecesarias. “Ningin elemento netamente
nacional puede distinguirse alli. Fuga, suite, sonata, concierto, son manifestaciones de un
comun esfuerzo hacia lo bello” (Uribe Holguin, 1923, pag. 2). Aqui se distingue un aspecto
del objeto de su discurso, en tanto retomo y se suscribi6 a la idea de universalidad musical,
intentando buscar en las manifestaciones locales los elementos absolutos de la musica: las
formas, las estructuras, los estilos histdrica y paraddjicamente desarraigados de su contexto,
en constante evolucion hacia ese mismo estado absoluto (Eckmeyer & Cannova , 2010).

En ese sentido, para Uribe Holguin, la tradicion solo se presentaba como “una fuente
seguramente benéfica para cualquier creador de obras de arte. En la tradicion encuentra el

genio su punto de partida” (1923, pags. 2-3). Asi, expuso la definiciéon de musica popular,
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la cual “es propia del pueblo; la que le es peculiar. Musica casi siempre andnima, que brilla
no se sabe de donde, y al punto es asimilada por la gran masa” (pag. 3). Esta era, en sus
términos, la que servia de “valor efectivo para el compositor consciente...para la
construccion de obras verdaderamente artisticas que puedan perdurar” (pag. 3). En otras
palabras, esta era la fuente del desarrollo artistico, la tradicion que seria renovada por los
musicos en busqueda de una creacion hacia lo universalmente bello?’.

Siguiendo esto, el compositor en la conferencia descart6 de plano el origen indigena de la
musica popular. Esto lo hizo sugiriendo, desde su perspectiva, una de las caracteristicas
fundamentales de la tradicion musical. Al respecto, comentd sobre la musica de los chibchas:

Natural es que los chibchas, como las demas tribus que poblaron el continente americano,
poseyeran alguna forma de manifestacion musical, por rudimental que fuera. Pero si nada puede
afirmarse de modo positivo respecto del arte musical de aquellos pueblos refinados de la
antigiiedad, porque no existe ningiin documento sobre el cual se pueda fundar siquiera un
concepto definitivo, ;qué decir de la musica de nuestros aborigenes? ;Dénde hay un solo texto

musical chibcha?... Singular fuera que a estas horas se viniera a descubrir el arte musical chibcha,
cuando no se ha descubierto siquiera una sola pieza literaria de ese pueblo (pag. 3).

Esa caracteristica primordial de la tradicion musical popular que buscaba Uribe Holguin,
entonces, era su caracter documental-escrito: la no existencia de un soporte fisico de las
consideraciones sobre las manifestaciones musicales indigenas, producido por ellos mismos,
imposibilitaba el andlisis. La tradicién por inventar requeria para el musico una plataforma
de validacion, un documento al cual los promotores del arte pudiesen volver para su estudio
y contemplacion (Hobsbawn & Ranger, The Invention of Tradition, 1992). La justificacion
dada por el director del Conservatorio Nacional puede entenderse en la oportunidad de
razonamiento formal a través de lo escrito. En otras palabras, la visualidad de la escritura
presento para la musicologia de entonces la Ginica manera posible de analisis y fijacion en el
saber cientifico. De esta manera, sin texto el suceso sonoro indigena no podia ser aislado del
contexto y, por tanto, no existia en si mismo como objeto analitico cerrado (Gonzalez, 2013,
pag. 137).

Esto también permite comprender, entonces, cudl era el interés de intelectuales como
Guillermo Uribe Holguin. De este autor se puede visualizar el enfoque en el desarrollo de

una musica nacional basada exclusivamente en un ejercicio musicologico que luego se

¥’Sobre la introduccién del elemento popular en el arte sinfonico, comenté Uribe Holguin que el “arte del pueblo
ha sido, pues, factor de innegable riqueza en la formacion de las obras musicales” (Uribe Holguin, 1923, pag.
3).
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llamara “tradicional”. Este ejercicio estaba centrado, primordialmente, en el rescate, edicion,
transcripcion, analisis y reinterpretacion estética de obras en partituras. Por lo que el
desconocimiento de obras escritas de musica indigena impedia la aprehension de la musica
indigena y, en consecuencia, de poder hacer de ella un fetiche, teniendo en cuenta que de eso
trato el desarrollo de la historia de la musica occidental, respecto de su interés en el analisis
estilistico (Eckmeyer & Cannova , 2010). Por otro lado, la critica de Uribe Holguin, sobre la
imposibilidad de aprehension de la musica indigena por la no existencia de una obra escrita,
se extiende a las obras de otro origen.

De igual manera, el autor afirmé que los cantos e instrumentos populares descendian de
“degeneraciones” de aires espafioles y que el repertorio musical popular estaba en los
recopilatorios impresos. Ademas, sostuvo que la tradicion musical era reciente, estaba
sostenida en la lengua hablada y, en suma, que era espafiola (Uribe Holguin, 1923, pags. 3-
4). Adicionalmente, propone que el trabajo de los musicos es desarrollar un aire propio,
teniendo en cuenta las influencias musicales de otras latitudes, especialmente, de origen
europeo. En todo caso, prefirid que se conservara ese caracter hispanico, tanto en la lengua
como en la musica (pag. 4).

En ese sentido, siguiendo el analisis desarrollado sobre la obra de Osorio y Ricaurte, la
musica europea y el andlisis historico-estilistico que sugiere propusieron un “punto cero” de
escala de valor de las manifestaciones musicales no europeas. Esta escala se asento en la
discriminacion de facultades sonoras, entre las cuales estaba la posibilidad de ser plasmada
en lo escrito. Asi, la musica indigena se entendié como no legitimada por saber cientifico
alguno (Hernandez Salgar, 2007, pags. 252-253). Por tanto, se comprende mejor el caracter
ausente del sujefo indigena como productor de manifestacion cultural en la narracion
historica nacional de la musica.

Su ausencia se explica en la no correspondencia de sus musicas con lo esperado por el
saber cientifico: la musica de partitura ausente hizo ausente al sujeto que la cre6. En otros
términos, se puede entender con este caso la continuidad y adhesion, por parte de Guillermo
Uribe Holguin, a un discurso cientifico excluyente y legitimador de la cultura europea. Esto,
por tanto, implico un proceso de “limpieza” de las formas populares musicales y el rechazo
de aquello no cercano a los modelos. En suma, el discurso de Uribe Holguin, continuador de

los analizados anteriormente, se centrd en un proceso de blanqueamiento de las formas
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musicales de lo nacional y, consecuentemente, de una re-escritura de la historia de las mismas
(pag. 255).

Estas consideraciones se aplicaron, inclusive, en la manera de ensefiar la musica. Con la
llegada de Uribe Holguin a lo que sera el Conservatorio Nacional, se impuso un estudio
basado en el estilo de ensefianza musical parisina, donde se excluia el aprendizaje de musicas
consideradas “no académicas”, como, entre otros, el bambuco. Esto se justifico en una
consideracion proveniente de la formacion de conservatorio francés, en donde existia una
division entre arte y artesania. En esta ltima se situaron manifestaciones como el bambuco,
aludiendo a su caracter mestizo, insuficiente para la formacion musical académica pretendida
en el Conservatorio (Santamaria Delgado, 2007, pags. 8-9).

Por otro lado, la conferencia en el Salon de Audiciones del Conservatorio Nacional generd
gran polémica. Alirio Caycedo Alvarez defendio e intentd aclarar la postura de Uribe Holguin

El conferencista sostiene que nuestros aires populares, no pueden ser herencias aborigenes, como
algunos se empefian en hacerlo creer; que la fuente y origen de ellos no estd en las tribus
primitivas chibchas o incas, panches o pijaos, y agrega que nuestra tradicién musical debemos
buscarla en los tiempos coloniales. El no quiere amenguar el valor de sus ritmos, pues

precisamente demostrd que ellos han sido empleados por grandes maestros en sus obras, lo cual
les quita la patente nuestra (1923, pag. 12).

Sin embargo, la valoracion de las musicas indigenas en tanto “inspiracion” de obras
académicas no le fue suficiente a la critica para oponerse a su reflexion. Por otro lado,
posteriormente, Guillermo Uribe Holguin continué en dicha posicion, distanciandose del
nacionalismo musical, basado unicamente en las formas locales, y desligandose de la
consideracion de tratar a la musica indigena como parte del conjunto de manifestaciones
musicales propio de y para la nacion colombiana. En una entrevista transcrita en 1947, el
musico retomo la discusion, tratando de darle una terminacion. Sobre el surgimiento de las
danzas folcléricas, afirmd que era “inverosimil suponer que el origen de esas danzas sea
indigena. Si alguna musica tuvieron nuestros aborigenes, debié de ser mero ruido” (Uribe
Holguin, 1947, pag. 353). Enseguida, agrego, respecto de la posibilidad de estudio de
instrumentos indigenas®®: “Si por alguna hecatombe sucumbiera la civilizacion actual, nos

pregunta, y siglos después, bajo las ruinas, encontraran los arquedlogos algun piano de cola

28 Sobre el didlogo de los autores con la arqueologia y la etnologia contemporaneas, utilizando sus estudios
sobre indigenas del pasado y del presente, y su relaciéon con la musica, se ampliard un poco mas en el siguiente
capitulo.
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y unos violines, ;/podria llegarse a saber como fue la musica actual?” (pag. 353). Ademas de
negar alguna continuidad de las manifestaciones musicales indigenas después de la
Conquista y su caracter de “ruido”, el musico se distancio6 de las posibilidades de estudio que
para entonces ya planteaban la arqueologia y los estudios organologicos.

En general, el debate implicaba un interés en determinar y establecer un origen concreto
de las manifestaciones musicales nacionales encarnadas, como se vio anteriormente, en el
bambuco, la “musica del alma del pueblo”. En ese sentido, este necesitaba, a su vez, un
blanqueamiento o criollizacion. En otras palabras, conllevaba una purificacion que le
permitiese a esta musica-danza-canto representar el ideal de ciudadania republicana,
homogénea pero excluyente. En suma, tal ideal correspondia con ser varén, blanco, letrado
y de ascendencia hispanica. Por lo tanto, era requerida una purificacion étnica respecto de las
manifestaciones culturales de las cuales iba a formarse tal ciudadano de la Republica. De esta
manera, existieron consideraciones arbitrarias, como la suposicion de una “complejidad” en
el bambuco tan desarrollada que se considerd imposible que fuese por la influencia de
culturas aborigenes (Santamaria Delgado, 2007, pag. 7).

Evidentemente, Guillermo Uribe Holguin mantuvo su parecer por considerar el origen de
la musica popular en la musica espafiola y en la necesidad de buscar un “lenguaje sin
fronteras”, como llegd a llamar a la musica (1947, pag. 454). Por su parte, entre los criticos
del universalismo, se encontraba Emilio Murillo, contrario al academicismo eurofilico de
Uribe Holguin. Por supuesto, los intereses de Murillo se centraron en la oposicion a las
pretensiones aristocraticas de las propuestas de los universalistas. Asi, intentd influenciar en
la opinion la postura profundamente relacionada con los cambios sociales que Colombia
experimentaba entre los afios veinte y treinta del siglo XX. Por otro lado, Murillo no se separ6
radicalmente de las consideraciones profundas respecto de los origenes apropiados de la
musica nacional. En discusion con Gonzalo Vidal, compositor payanés, Murillo intentd
defender lo apropiado del recurso de discos de bambuco. Vidal no estaba de acuerdo, entre
otras cosas, porque tal musica todavia era “indigena y primitiva” (Santamaria Delgado, 2007,
pag. 11). El aspecto indigena de la musica se tom6 como aun insuficiente, en esa etapa magica
y menor, no aceptada por su carencia de desarrollo. Murillo, por su parte, defendio el uso de
discos de bambuco, precisamente, por poseer un caracter europeo (pag. 12), es decir, en el

estado deseado por las ¢élites intelectuales.
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En general, los intelectuales favorables al gobierno liberal concordaban con una busqueda
de “armonia social”, en la cual las practicas culturales estuvieran extendidas a todas las capas
sociales. Por esto, posturas como las de Uribe Holguin e instituciones como el Conservatorio
Nacional representaron una afrenta politica en el ejercicio del poder cultural nacional.
Criticaron la dedicacion de los representantes de tales posturas e instituciones al placer de las
¢lites politicas y econdmicas, que eran sus audiencias. Por el contrario, consideraban que
esos representantes no incrementaban la apreciacion de productos culturales de las clases
mas bajas (Mufoz, 2014). En ese debate, la referencia y reapropiacion de la “raza” como
concepto diferenciador, desde el saber cientifico desarrollado en la musica, implico un
reordenamiento del saber musical propio de una colonialidad del poder (Santamaria Delgado,
2007, pag. 4). En ese sentido, el sujeto indigena fue situado, junto con sus saberes musicales,
en ese estado “indefinido”, “magico” e “irracional”. Luego, el intercambio de categoria
epistémica, de ‘“raza” por “clase”, complejizara el acercamiento a las manifestaciones
musicales indigenas, situdndolas en un conjunto de saberes en “infancia”, “necesitadas”,
“primigenias”, etc. Esto reforzo, en consecuencia, la inaccesibilidad epistémica ya planteada

desde la colonia (pag. 6).

El sujeto indigena en el paradigma folklorista y en camino hacia el americanismo
En suma, se puede afirmar que el sujeto indigena fue entendido desde dos sentidos. En un

primer momento, el indigena fue parte de un todo imaginario. Mientras que, en un segundo
momento, éste fue comprendido como un fragmento necesario para un proceso mayor. Asi
pues, Samper y Vergara se aproximaron en sus textos a lo indigena desde una “obra
multiple”, la cual supuso reunir la nacion a partir de una tradicion. Ahora bien, los relatos de
estos autores se distanciaron parcialmente de la narrativa de Osorio y Ricaurte, en tanto esta
ultima evidenci6 mas referencias de esa historia musical como narrativa moderna.

Osorio y Ricaurte presentd una organizacion temporal discreta junto con una serie de
evidencias y fuentes, entre ellas instrumentos y composiciones. Esto con el proposito de
apoyar su argumentacion y dar cuenta de ciertos procesos historicos méas amplios. En cuanto
al relato de Osorio sobre la musica de los indigenas, este posee varias caracteristicas, entre
ellas la configuracion de un indigena lejano en el tiempo, con escasas fuentes para su
contraste respecto de otros productores de musica, como los misioneros catolicos.

Igualmente, aquel relato propuso una comparacioén con lo conocido, es decir, una posible
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homogenizacidén/universalizacion desde las referencias de los estudios sobre las musicas de
Oriente realizadas en Europa.

Con estos dos casos se pueden vislumbrar las formas en que se configurd una narrativa
histérica de la musica en Colombia. Estas formas, a su vez, construyen un sujeto historico y
lo sitiian en una temporalidad, un espacio, y una funcion: la configuracion de simbolos que
dieran cuenta de una tradicion inventada que legitimara el presente. Ademads, estos simbolos
constituidos buscaban dar sentido a una comunidad imaginada, construida a su vez desde los
paradigmas del progreso y la civilizacion occidental. El indigena, en suma, no adquirié
sentido por si mismo. Es mads, ni siquiera existia, para estos autores, fuera del paradigma
nacionalista moderno de la historia de la musica. Necesitaba ser definida su naturaleza,
situada su temporalidad, y dados los fines y materiales para que hiciera parte de la narracion
historica musical colombiana.

Mas adelante, con los anélisis de Santos Montejo y Uribe Holguin, se comprendieron otros
caracteres de este sujeto construido, por ejemplo, su consideracion desde la ausencia, la
magia y la indefinicion. Por un lado, este sujefo no hizo parte de la discusion, ya que durante
mucho tiempo no hubo indigenas que discutieran con los intelectuales sobre su papel en la
historia de la musica colombiana. No eran parte de la ¢lite, al ser considerados “menores de
edad”, necesitados de formacion, primitivos, etc. Por otro, no se asumid, ya como objeto de
estudio, en tanto sujeto propio, completo y aprehensible como tal. En otras palabras, se
considerd, de alguna manera, su “evasion” a la historia, en tanto que su pasado era lejano y
perdido en el tiempo, su cultura se consideraba extrafia y hasta contraria con los intereses de
la nacién o el estado. En suma, para la ¢€lite intelectual colombiana de la época, el sujeto
indigena se destacaba por su caracteristica nominativa de ausencia, a razén de su posicion
subordinada ante la narracion histérica musical nacional.

Todos estos caracteres analizados en las obras estudiadas, referentes a la constitucion del
sujeto indigena en los relatos histéricos de la musica nacional colombiana, se comprenden
teniendo en cuenta el paradigma folclorista (Mifiana, 2000) que fue constituyéndose entre las
¢lites intelectuales del pais desde el siglo XIX. En ese sentido, el folclore se convirtidé en
parte de una visién unificada de manifestaciones culturales al servicio del nacionalismo,
invocando valoraciones del pasado y lo comunitario. Ademas, como discurso con

pretensiones de unidad, implicé la necesidad de catalogacion y preservacion de lo

53



considerado apto para el patrimonio popular, formandose una tradicién. De esta manera, se
fue constituyendo la nocion de identidad constructora nacional (Miranda & Tello, 2011, pag.
38), para la cual los intelectuales buscaron encontrar en tales manifestaciones las huellas de
su presencia (Ochoa, 2003, pags. 90-94).

Estas consideraciones trascenderan, en la siguiendo década del siglo XX, al contexto
intelectual del americanismo. Sin embargo, habra otra nocién que, paulatinamente,
participard en el discurso de las ¢élites intelectuales: el continente americano. El debate se
centrd, respecto del sujeto indigena, en determinar su participacion en la constitucion de tal
continente, entendido como hemisferio de cultura. Las posibilidades del americanismo en el
debate intelectual por la musica nacional habian sido vislumbradas por Victor Justiniano
Rosales, reconocido cantante de musica popular. Este musico estuvo vinculado a las
actividades culturales desarrolladas por la Union Panamericana. Esta promocion6 conciertos
y programas radiales con musica popular de paises latinoamericanos en vistas a una futura 'y
prospera politica de integracion continental (Bermudez, 2001). Reflexionando sobre la
necesidad de aprovechamiento del sustrato musical espafiol, como si sucedia en la lengua
(Rosales, 2001, pags. 111-112)?°, el musico apel6 a la “fusion” ritmica de las culturas unidas
en el mestizaje, para sostener la formacion de “‘una musica sui gemeris, en la que se
entremezclan y confunden los motivos tristes de las razas vencidas...con los vibrantes y
alegres de un pueblo orgulloso de su pujanza extraordinaria” (pag. 112).

Si bien se interesod por el bagaje musical espafiol como referente cultural, el proposito
estaba en la consideracion de un referente amplio a toda la region. En ese sentido, el “homo
americanus”, la “raza” abarcadora de los sujetos del mestizaje, serd donde se disponga al
indigena en didlogo més o menos cercano con los otros sujetos, especialmente con el espanol.
Ademads, como se vera en el siguiente capitulo, tal discurso americanista influird en las
consideraciones de intelectuales, como José Ignacio Perdomo Escobar, cuya obra es culmen
del relato historico-musical nacionalista y de la construccion de sujetos, valga la redundancia,
sujetados a tal relato. Por tanto, conviene repasar, en el siguiente capitulo, las reflexiones de
otros pensadores latinoamericanos sobre el papel del sujeto indigena y su musica. Luego, se
determinaran las reflexiones de los intelectuales colombianos, intentando visualizar

acercamientos o distancias con las propuestas regionales del Americanismo Musical.

2 La obra fue publicada originalmente en la revista de la Unién Panamericana en 1927.
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CAPITULO II
La construccion del indigena en los relatos historicos del Americanismo
Musical: Peru, Bolivia, Chile y Colombia (1936-1946)

El “homo americanus” de Francisco Curt Lange

El musicologo Francisco Curt Lange (1903-1997) dicté una conferencia llamada
“Americanismo Musical*°. Esta conferencia tuvo como objeto explicar en qué consistia este
movimiento al publico académico peruano, su destinatario. Se profundizé en la raza,
problematica neuralgica en el modelo explicativo del mismo. El musicélogo considerd
importante ahondar en los “problemas sociologicos” de la cultura para sustentar su
acercamiento desde el americanismo musical: “no es posible, en el caso de vosotros, exigir
una expresion musical-artistica genuinamente nacional hasta tanto no se haya resuelto el
problema racial” (1936, pag. 128). Asi, para Curt Lange la problemadtica de la raza se resolvia
comprendiendo su espacialidad: el continente americano, considerado como variado y
similar a la vez, poco conocido por sus residentes; una region “...inmensamente rica y
poderosa, tanto en el sentido material como espiritual...la tierra en que vivimos, de la cual
procedemos y a la que volveremos, la tierra que nos nutre y provee de energias fisicas y
espirituales” (pag. 117).

Por lo tanto, el propdsito del modelo explicativo fue “estudiar sus esfuerzos espirituales y
reconocer la similitud de expresiones que emanan de cada uno de los paises que componen
el continente, no obstante sus particularidades nacionales y regionales” (pag. 117). Estos
“esfuerzos espirituales” eran las manifestaciones de la cultura en el continente y la similitud
s un aspecto por encontrar, que surgio de la intencion de formar una “raza nueva’: “América
Latina constituye... una raza homogénea como cualquier otra de la tierra ...una raza nueva,
surgida de la fusion de todas las sangres imaginables, con horizontes mas amplios...[e] ideas
mas nobles y mas humanas” (pag. 119). La homogeneidad de una raza americana se
estableci6 por una de las fuentes principales de Curt Lange, José Vasconcelos y su nocion de
la “raza césmica” (1925). Esta intertextualidad, en consonancia con los propositos del

idealismo indigenista de principios del siglo XX, le permitiéo entender, a través de una

30 Fue la primera de tres conferencias presentadas en la Universidad de San Marcos de Lima, Pert, en enero de
1936. La conferencia, transcrita junto a las otras en el segundo volumen del Boletin Latino-Americano de
Musica (BLAM), de abril de ese ailo, trato de varios temas, como la problematica de la mecanizacion radiofonica
y la necesidad de la pedagogia musical infantil para el proyecto americanista.
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“filosofia latino-americana bien definida” (Curt Lange, 1936, pag. 124), el surgimiento de tal

raza americana;

De los diversos factores que contribuyen a la formacion etnoldgica del futuro hombre latino-
americano -ascendiente racial, cruzamiento de razas, ambiente, paisaje y clima- saldra mas tarde
un nuevo “homo americanus”, quizas encarnando en sus fases capitales, el hombre universal, tal
como lo sofiamos” (pags. 119-120)3'.

El “homo americanus” se convirtio en el sujefo del relato y su medida: “el hombre es el
elemento de transformacion de todas las uniformidades, de todos los procesos y por ello,
recomiendo a los presentes que estudien con carifio al hombre y a la tierra latino-americanos”
(pag. 118). Como se dijo antes, este “homo americanus” vivid en el mismo continente
americano, espacio que lo fue construyendo a través de esa transformacion etnoldgica. En
ese sentido, para Curt Lange el modelo explicativo de un relato sobre la musica
latinoamericana adquirié significado. Este modelo partio6 de profundizar en tres
manifestaciones del “arte autdctono”: las culturas precolombinas, la vida espiritual
postconquista y el arribo al continente de la musica italiana.

En la primera manifestacion ya se evidencia como se constituyd en el americanismo al
sujeto indigena, pues Curt Lange lo llam¢é un arte “definido, propio, rico en expresiones y
sugestivo en extremo” (pags. 120-121), es decir, fue para Curt Lange un arte llamativo,
interesante, digno de ser estudiado. Sin embargo, sostuvo que el arte precolombino en sus
expresiones se destacaba por una “similitud”, que demostrd para él una separacion y
aislamiento. Aqui Curt Lange afirmé que el arte indigena previo a la conquista, y por tanto
quienes lo desarrollaron, poseia una inamovilidad y ahistoricidad. Este arte, segiin el
musicologo, se mantuvo sin evolucion, solo sujeto a “las influencias del medio ambiente”
que lo guiaban, en contraposicion al arte europeo. Fue en la segunda manifestacion, la de la
vida espiritual luego de la conquista, cuando el musicologo admitid que “el habitante...era
mas americano, y en el sentido cultural-artistico mas consciente que la poblacién de hoy”
(pag. 121).

Esto lo sustentd con la influencia del mestizaje, que ¢l consideraba como concepto

necesario, siguiendo los postulados de la raza cosmica, al mencionar la existencia de un arte

31 Siguiendo a Vasconcelos, Curt Lange sostuvo que la tierra americana era tropical, que “significa
vida...alegria, movimiento, ritmo, actividades multiplicadas...elemento que inspira nuestra fantasia...nuestro
guia, una especie de segunda naturaleza de la que se sirve el hombre para explorar su propia existencia con el
fin de superarse” (1936, pag. 120).
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que “llevaba por sello los recuerdos y el ascendiente racial de la peninsula ibérica,
asimildndose simultdneamente...la idiosincrasia del nativo como también las caracteristicas
sobresalientes de un ambiente nuevo, de naturaleza y clima” (pag. 121)*. Entonces, puede
entenderse que el elemento necesario para la constitucion de lo americano de ese “homo
americanus” no fue lo indigena sino la llegada del elemento espafiol y su conjuncion. En ese
sentido, con el mestizaje Curt Lange reivindico lo hispanico, destacando el “gran tacto, a un
espiritu conciliador, previsor y casi siempre protector de los autdctonos, a los procedimientos
equitativos e imparciales, a la adaptacion inmediata a ambiente y clima” (pag. 119).

Por tanto, Curt Lange present6 aqui un sujeto indigena subordinado a otro, el americano, el
cual represento el modelo explicativo del americanismo. Ademas, este sujefo indigena aporto
al relato unos caracteres asociados a lo natural, lo ambiental, lo aislado, lo constante y similar
entre sus manifestaciones musicales e intemporal. Se asumidé como mero receptor de todo el
aporte cultural del espafiol conquistador, por tanto, un sujeto dependiente del mestizaje,
proceso entendido como “paso necesario” para llegar a este “homo americanus”. Se puede
ver que el indigena constituido en este relato, que trata de explicar al movimiento
americanista, fue un indigena pasivo, ahistorico pero necesario para el proceso mayor: la
constitucion del hombre americano. El silencio notorio, a pesar de sugerir la solucion del

mestizaje y su comprension al problema de la raza, fue el elemento negro, lo afro, que no es

mencionado en absoluto.

32 Ademas, el musicologo expuso los efectos de la supuesta vida espiritual hispanica en el arte colonial surgido,
que eran asociados a la vida de concordia y comunidad que el mismo Curt Lange buscaba con el americanismo:
“...Patron y empleado, estanciero y peén vivian una vida muy semejante, en lo que a actividades y expansiones
respecta. Su campo de accidn se limitaba, en lo social y familiar, a la casa y sus componentes y todos formaban
una gran familia” (pag. 121).

33 También el musicologo destaco de lo espaiiol el medio de la comparacion de otros elementos de otras culturas:
“La literatura que hasta hace poco quiso rebajar la actuacion de espafioles y portugueses a la altura de bandoleros
y asesinos, por suerte tiende a desaparecer frente a las solidas investigaciones y comprobaciones que en tal
sentido se vienen efectuando. (...) Las masacres de indios, incluyendo a Pizarro y Cortez, nunca alcanzaron la
crueldad de aquellas que hicieron los italianos en Tripoli y los ingleses con los “Boers” y en la India, durante
las diversas revueltas. Y acaso (no significa la Guayana francesa sino una vergilienza, una llaga abierta en
nuestro cuerpo?” (pags. 118-119).
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La escala pentafonica indigena segin José Castro, Daniel Alomia Robles y Antonio
Gonzailez Bravo
José Castro®*, en los articulos sobre las investigaciones de la escala pentafénica en la musica

indigena del Pert®, evidencio otros caracteres de la construccion del sujeto indigena. En el
articulo escrito en 18973, escribid que, si bien era muy desconocida la musica precolonial,
las “canciones de tal procedencia, conservadas mnemonicamente por simple tradicion,
apenas si perduraban entre los indigenas de pueblos muy mediterraneos” (1938, pag. 842)°’.
Asi que decidi6 buscar el origen de la existencia de un sistema pentafénico que habia podido
rastrear en ciertas piezas musicales. Este sistema pentafonico®®, como su objeto, requiri6 de
unas fuentes muy especificas: el “mayor niimero posible de trozos de folklore indigena; y no
me fue dificil conseguir...hasta veinticuatro melodias de factura netamente precolonial”
(pag. 836). Explico que el procedimiento correspondiente era la comparacion con el sistema
diatonico europeo, que consideraba mas desarrollado. Sin embargo, en comparacion con esta
escala, “[la pentafonica] preséntase rispida y aun poco menos que inaccesible al
solfeo...desciende a nivel de suma pobreza...apenas ofrece el monodtono vaivén entre dos
acordes: D6-Mi-Sol; La-D6-Mi” (pag. 836).

Por lo que para Castro la musica indigena, respecto de la creacion de escalas, destaco por
su monotonia bésica y dificil al entendido occidental. Luego, el autor analiz6 la estructura de
la escala y concluy6 que no constituia novedad alguna, determinando que “brota logicamente
el concepto de que tampoco podia ser patrimonio exclusivo de los indigenas americanos”
(pag. 839)*°. El musico afirmé que la escala no pudo pertenecer a los indigenas debido a que

“las precoloniales civilizaciones indigenas, desde M¢jico hasta Magallanes -refiriéndose solo

34 Como se menciono en la introduccion, no se han podido encontrar datos biograficos fiables de este autor. Lo
mismo se dice de algunos otros cuyos textos se han analizado para la presente tesis.

35 Estas investigaciones fueron realizadas entre 1897 y 1910 y publicadas en el cuarto volumen del BLAM, en
1938. Un poco mas adelante, se citara la tercera y tltima de estas.

36 Castro coment6 que analizé dos piezas de la obra “Ollantay”, un melodrama quechua, representado para el
aniversario 76 de la independencia del pais, “en la imperial metropoli del Tahuantin-suyu” (1938, pag. 835).
37 Seguidamente, agregd que de las danzas indigenas solo se tenian referencias por “la novedosa irrupcion de
pintorescas comparsas, especialmente con motivo de ciertas festividades religiosas” (pag. 842).

38 Un sistema pentafonico es una escala musical conformada por una sucesién de cinco sonidos o alturas
diferentes dentro de una octava. Se caracteriza por no estar separada en semitonos sino por tonos enteros o
intervalos de tercera. Esta escala es casi omnipresente en culturas musicales de Africa occidental, de los Andes,
del Caribe, de Grecia, de Albania, de la musica tradicional de Hungria, Corea, Japon, China, Vietnam, entre
muchos otros lugares (Grabner, 2001).

39 Encontr6 tal progresion de la escala pentafonica en unas piezas de Edvar Grieg, Aires Nordlandeses, “para
definir que la serie pentafonica establecida en progresion natural de quintas, no pertenece privativamente a los
indigenas de América” (Castro, 1938, pag. 841).
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al sector de América Latina- no alcanzaron niveles de altura en punto de Bellas Artes” (pag.
838). Para Castro, las culturas prehispanicas producian danzas “mds o menos grotescas;
cantos de primitiva sencillez y de cerrada uniformidad...no se encuentra ni vestigios de que
los indigenas de América hayan conocido ningin procedimiento de escritura musical” (pag.
838)%.

Castro se guio del referente historico para determinar la no existencia de un sistema de
origen indigena, al ser el indigena incapaz de establecer un sistema. Asi, el primitivismo, la
uniformidad, lo grotesco y la “tradicion” constituyeron juicios de valor de la musica indigena,
teniendo en cuenta, especialmente, que esta musica indigena estaba exclusivamente ligada a
las producciones culturales prehispanicas. Siguiendo lo dicho sobre la conferencia de
Francisco Curt Lange, para intelectuales como Castro, la musica indigena del Peru era
atemporal, sostenida en esa tradicion y, por tanto, no evolucionaba. Asi, Castro asevero que
“muy lejos de las mas elementales nociones técnicas, el concepto artistico barruntabase, todo
lo mas...por esa luminaria subconsciente y maravillosa que se denomina intuicion...se ve
que eran incompetentes para discernir sobre la estructura del Arte Musical” (pag. 838).

Mas tarde, José Castro amplid su argumento diciendo que el origen del sistema estaba en
otras culturas y por “procedencia natural” lleg6 a oidos de los ancestros de los indigenas. El
sistema, junto con los pueblos que lo traspasaron, atraveso el estrecho de Bering, pero ni los
pueblos que lo trajeron al continente, segtin el autor, “(...) conocian la procedencia natural
de ese sistema, y que también a su vez lo practicaban s6lo de manera inconsciente e intuitiva”
(pag. 847). Asi, para el autor “la raza de América no es autdctona”. Para Castro era evidente
que los indigenas, como productores de cultura, en realidad fueron deudores de otras culturas,
respecto a la constitucion de una escala musical. Seglin €l, su primitivismo y sencillez,
ademas de su subordinacion a lo natural, les impidi6 desarrollar las bellas artes a un nivel
maximo. Sin embargo, otros intelectuales de la musicologia se alejaron un poco de este
parecer. Entre ellos Daniel Alomia Robles y Antonio Gonzéalez Bravo, compositores y

13

escritores bolivianos. El primero presentaba el pentafonismo incaico como de “‘valor
nacional’, enfrentando a quienes...denostaban dicho sistema musical (Wahren, 2017, parr. 9).

Como comenta Wharen, los estudios realizados en Pert se extrapolaron a Ecuador y Bolivia,

40En la ultima entrega de 1910, reiterd que “no hay ni vestigios...de que siquiera tuviesen escritura musical; y
ahi estan, por Gltimo, sus propios instrumentos, tan rusticos y de tan grotesca construccion” (pag. 847).
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contribuyendo al esencialismo de la regién andina, convencidos de la existencia de este
folklore unificado (parr. 9).

Totalmente opuesto a Castro, quien se enmarcd en los intelectuales que establecieron
lineas evolutivas, Alomia destaco la autenticidad y pertenencia del sistema pentafonico a la
musica indigena de la region. Asi, desarrolld6 en su trabajo un procedimiento de
determinacion de tal sistema por medio del analisis musical de las obras de comunidades
indigenas que le fueron contemporaneas. Ademas, presentd como modelo explicativo de la
musica nacional este sistema, ya no como un antepasado que era necesario superar, Sino como
uno que se debia rescatar (parr. 9). En la misma linea de pensamiento se encontraba Antonio
Gonzalez Bravo, quien también se dedico a recopilar motivos musicales indigenas. Este
musico y escritor cristalizd el sistema pentafénico como el definidor de la musica indigena,
como el modelo de la musica nacional y como “nuestro Modo Abuelo (Modo ancestral), por
su antigliedad y que constituye el elemento de lo que se ha venido en llamar el periodo
prehelénico de la Musica” (parr. 14).

Al nombrarlo parte del “periodo prehelénico”, Gonzalez Bravo situd la musica indigena
en un momento anterior al desarrollo musical del repertorio europeo, sugiriendo una linea
evolutiva, pero sin hacerlo ver como algo negativo por su caracter de “primitivismo”. Antes,
la mostré como un precedente importante de la musica. El sistema pentafonico, entonces,
como representante de este “modo antiguo” se manifestd6 como aquello a lo que habia que
volver, el recurso para el desarrollo en el siglo corriente. Esta cristalizacion, artificial y
ahistorica, seguin Wahren, forj6 una vision esencialista, traducida “en la exclusion del
mestizaje como proceso constitutivo de aquella, asi como la anulacion de la heterogeneidad
étnica y regional que pudiera presentar” (parr. 18).

Aqui se alejaria de la posicion de Curt Lange, en cuanto el mestizaje, y por tanto el sujeto
americano, no tendria ninguna incidencia en la constitucion de la manifestacion musical.
Seria el sujeto indigena, desde esta perspectiva reivindicativa nacionalista, quien ofrecia todo
el aporte cultural a través del sistema pentafonico. Ademas de la cristalizacion por medio del
establecimiento de este sistema en la musica indigena, Gonzalez Bravo incluy6 la
armonizacion, la cual supuso la polifonia, propia del repertorio occidental, como elemento

de estilizacion necesario para constituir a la musica indigena como propia de valor estético
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nacional*!

. De esta manera, consideraba que podia mantenerse el sustrato “antiguo” en las
composiciones modernas, con esta estilizacion europea del modo pentafonico.

Este esencialismo con formas estilisticas europeas ofrece una vision de la musica indigena
muy cercana a lo estudiado en el paradigma folklorista. Se asumi6 la musica indigena como
antigua, inmutable, pero en riesgo y con valor incalculable para el arte nacional. Por esto, por
un lado, era indispensable su rescate obsesivo. Por otro, se requeria de su transformacion
para el publico moderno y urbano, segin los canones de la musica europea occidental. Si
bien presenta esta vision de la musica indigena un interés reivindicativo, lejano de la postura
evolucionista que se observa en José Castro, permanecio la ahistoricidad del sujeto indigena
y su musica. Sin embargo, no fue visto como deudor de culturas, sino mas bien como
productor. Estos matices, en la perspectiva nacionalista del movimiento indigenista*? en Perti

y Bolivia, demuestran los contrastes presentes de la intertextualidad respecto de la musica

indigena.

Los instrumentos araucanos de Carlos Isamitt
Volviendo sobre los articulos del Boletin Latino-Americano de Musica (BLAM), Carlos

Isamitt, musico y pintor chileno (1885-1974), publico en varios volumenes de la revista una
investigacion sobre los instrumentos araucanos, sus fuentes. En la entrega analizada, agregd
a una lista anterior de instrumentos araucanos otros dos para completar “el conocimiento del
instrumental que hasta ahora me ha sido posible sorprender ligado a la vida de los indigenas”™
(Isamitt, 1938, pag. 305). Para el procedimiento se valio de una descripcion organolédgica de
los instrumentos, comenzando con la wada, un sonajero de calabaza con semillas secas por
dentro y que poseia dibujos simbolicos incisos. Isamitt asegurd que, respecto de la
instrumentacién, los indigenas en su musica tenian similitudes, ya que en ellos “puede

constatarse la existencia de sonajeros semejantes a la wada. La “maraca” de los panamefios,

4 La estilizacion la desarrollo Gonzélez Bravo a través de la educacion cuando conform¢ el Circulo Artistico
Infantil en 1921. En él retomaba, por un lado “las canciones de los grandes maestros: Mozart, Schubert,
Schumann, Brahms, [en las que] habia elementos aprovechables para el mundo infantil”, y por otro, la musica
indigena que ofrecia “cosas para ser transformadas en canciones y danzas” (Wahren, 2017, parr. 21).

42 «“Alli, la investigacion musicoldgica comenzé en los albores del siglo XX con Daniel Alomia Robles, José
Castro, Policarpio Caballero y Leandro Alvifia. Su valorizacion de la escala pentafonica dio los fundamentos
para la creacion de la escuela musical indigenista. Esta se intensifico en las décadas de 1920 y 1930 con varios
autores tales como Carlos Raygada, Theodoro Valcarcel, Roberto Carpio, Carlos Valderrama y Carlos Sanchez
Malaga” (Wahren, 2017, pag. 4).
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la “guaracha” o el guiro de algunas de las islas adyacentes son instrumentos de esta especie”
(pag. 307)*%.

Aqui vuelven a manifestarse las reflexiones de Curt Lange sobre la similitud de los
indigenas respecto de su musica, esta vez teniendo en cuenta los instrumentos, que gozaron
para Isamitt de especial atencidén e importancia, contrario a lo que planteaba Jos¢ Castro.
Carlos Isamitt realizo varias estancias etnograficas en las comunidades araucanas, donde
pudo determinar los espacios y momentos de uso de los instrumentos. Tal es el caso de la
wada, usada en practicas magicas, describiendo el autor su uso en la ceremonia. Esto le
permitio relacionar las practicas indigenas con las occidentales, estableciendo una cercania

entre las manifestaciones, antes de considerarlas alejadas entre si:

Esta fe en lo misterioso que debe golpear la imaginacion en un momento determinado, se
promueve en la ceremonia araucana con medios que no difieren mucho de los que se acostumbran
en algunas practicas religiosas civilizadas. Las campanillas del culto catdlico producen en las
gentes del pueblo mas o menos el mismo efecto que la wada entre los indigenas (pag. 307).

Continud su reporte de investigacion con la descripcion del Kiinkiilkawe, unos arcos de
madera, a los que se les atan crines de caballo, que se frotan entre si para producir sonido.
Segun [samitt, aunque era muy conocido entre los araucanos, fue de escaso uso por no ofrecer
mayores posibilidades musicales que otros instrumentos. Esta reflexion, junto a “la existencia
del vocablo propio en el idioma mapuche y a las caracteristicas de su estructura, me hacen
creer que tal vez sea uno de los mas primitivos instrumentos araucanos” (pag. 307). En ese
sentido, para Isamitt al menos este instrumento poseia una historia e, implicitamente, los
indigenas pudieron poseer una vida musical mas activa de la que Castro asever6 (pag. 307)*.

De los otros instrumentos que presentd Isamitt, ¢l afirmo6 que fueron adaptados de otros
contextos por parte de los indigenas araucanos, por servirles a sus practicas. Asi, no serian

para el autor una comunidad fuera de los contextos, ahistorica*. En contraste a lo analizado

43 Isamitt agregd que en estos otros pueblos su uso se centra en el canto durante ceremonias nupciales y
domésticas, como lo hacen los araucanos.

4 El musico continu6 con la descripcion del instrumento, apoyandose en lo que los miembros de la comunidad
le pudieron comentar, ya no solo de su observacion y de las fuentes externas a la realidad de los indigenas:
“Segun testimonio de algunos indios viejos, para la confeccion de los arcos se usaban antiguamente cabellos de
mujer”, Ibid. Ademas, agrega una funcion distinta a la magica o ritual: “El Kiinkiilkawe ha sido, por esto, un
instrumento de uso absolutamente individual. Con ese runruneo algo sordo, propio del instrumento, el araucano
se ha procurado a si mismo momentos de liberacion y de goce desinteresado” (Isamitt, 1938, pag. 309).

4 Los yiiullu o cascabeles son utilizados para practicas magicas y ceremonias religiosas, concretamente, para
curar enfermos. Del trompe o birimbao comenta: “Con las pocas notas que les ofrece el pequefio instrumento
metalico suele realizar trozos de cierta belleza ritmica y de contrastes de timbre. Lo utiliza generalmente en
reuniones familiares y es propio de los hombres” (pag. 310).
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por Castro, Isamitt si consideraba que los instrumentos, sus usos y por tanto los sujetos,
merecian una consideracion diferente a la llevada hasta ese momento por los intelectuales de
la musica. “Quien creyera que estas practicas son ridiculas o inutiles no penetraria sus
significaciones ni sus fines. Tampoco captaria fendmenos propios de la psicologia humana”
(pag. 307), advirtid. Probablemente, un estudioso como Castro no las captaria.

En suma, el sujeto indigena en el relato de Isamitt, debido a la metodologia etnografica y
organologica, conservaba una constitucion diferente, mas no se alejaba demasiado el autor
de las posturas presentadas anteriormente. Los fines también eran para la comprension de
una musica considerada “antigua” e intemporal. Esta musica merecia la atencion de los
compositores para que, a través de su refinacion estilistica segun los canones occidentales,
pudiera resaltar el “caracter nacional” y el gusto estético, en este caso, de Chile. Como ya se
detalld anteriormente, Isamitt retomo6 los modos, sonoridades y temas de las musicas
araucanas para la produccion de obras de cdmara, que fueron muy reconocidas en el ambito
académico de la musica chilena y latinoamericana®®.

En ese sentido, la “etapa del nacionalismo que alcanza a los afos treinta estuvo signada
por una manera de hacer arte nacionalista... la mayor parte de los compositores introdujeron
en sus obras la cita directa del material folklorico” (Miranda & Tello, 2011, pag. 154). De
esta manera, se puede de observar como en ciertos relatos sobre la musica de los indigenas,
producidos en algunos paises de la region, se fue consolidando una construccion del sujeto
indigena a partir de la comprension de su musica, de sus instrumentos y de los fines e

intereses con que los intelectuales se acercaban a este entendimiento.

Daniel Zamudio y la “debilidad musical” indigena

Paralelo al desarrollo del americanismo musical, durante los afios treinta en Colombia, se
establecid un proyecto de unidad, horizontalidad e inclusion nacional. Esta vez, lo dirigio el
gobierno liberal, concretamente, glorificando lo que definian como musica popular. De
hecho, en un sentido mas amplio, se considera que la cultura popular en Colombia, como
configuracion, forma bésica de clasificacion y tipo de representacion cultural, aunque no de
manera previamente determinada, fue concretada, sintetizada, desplegada y tuvo su

genealogia en el marco del gobierno liberal de los afios treinta. Concretamente, los

46 Refiérase el lector a la introduccion, en el contexto de la produccién académica basada en las musicas
indigenas.
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intelectuales de esta Republica Liberal (1934-1946) forjaron el conjunto tematico ideologico,
el programa de trabajo, la institucionalidad y la definicion de propuestas que llevaron a esta
configuracion cultural a desarrollarse (Silva, 2005).

En ese sentido, los programas liberales siguieron la idea esencialista del pueblo y del
repositorio atemporal del alma de la nacion (Mufioz, 2014)*’. Sin embargo, también
intensificaron los términos de exclusion que profesaron nivelar. De hecho, tanto la inclusion
como la exclusion fueron partes constitutivas de la naturalizacion de la dominacion en este
periodo®®. En el debate sobre la miisica necesaria para ensefar a las clases trabajadoras en los
programas musicales del gobierno, se reflexion6 sobre la musica que representa la nacion,
teniendo en cuenta un contexto de diversidad de manifestaciones culturales, donde “el
problema de la raza” tuvo una incidencia muy importante. Desde alli Daniel Zamudio (1887-
1952), musico, profesor y destacado folklorista bogotano, construyd su discurso sobre la
musica nacional en términos raciales.

Tal como Curt Lange, el autor comprendio la espacialidad de su relato historico teniendo
en cuenta el continente americano, en el cual se han desarrollado las manifestaciones
culturales estudiadas, y al sujefo participante de esta historia: “nuestra Historia esta
incorporada a la historia de América y desde el descubrimiento qued6 nuestra musica
logicamente englobada dentro de la americana” (Bermudez, 2000, pag. 129). Sin embargo,
Zamudio entendid la necesidad del rescate y entendimiento del pasado musical del pais:
“sobre esta materia nos faltan estudios, nos faltan datos... Para el musico seria abrirle una
fuente nueva...y el historiador podria sacar de ahi partido para sus investigaciones” (pag.
129). Asi, se adhiri6 a “la propulsion de la cultura musical en Colombia concediéndole gran
importancia al nacionalismo...[la] manera de presentarnos ante la civilizacion artistica
vestidos correctamente...y la mejor manera es empezar por admitir que hasta hoy hemos

hecho muy poco” (pags. 129-130)%.

47 Aunque, como Mufioz desarrolla en su texto, habia tensiones entre los miembros de las élites intelectuales
liberales respecto de las mismas politicas culturales, como ejecutarlas, qué tipo de contenido ensefiar a las clases
populares consideradas necesarias de educacion, etc.

48 El pueblo para los liberales no era representado por la clase urbana empobrecida ni por los habitantes rurales,
quienes eran considerados como una poblaciéon problematica en necesidad que era necesario controlar y
transformar. Estos requerian ser educados, por lo que los liberales reificaron la categoria de “musica popular”,
asumiendo su naturaleza autéonoma, auténtica y estatica, y excluyendo las practicas reales de musicos locales.
(Muiioz, 2014).

4 Tal era el papel de las instituciones, como la Direccién de Bellas Artes, durante el gobierno liberal, al principio
de la década de los treinta.
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Esta frase transmite los propositos e intereses institucionales involucrados en la formacion
de un relato histérico musical, una composicioén de la cultura desde las élites intelectuales
liberales: construir una nacion desde lo cultural, digna de Occidente y sus valores implicitos
asociados. Esto es aun mas claro con su explicacion del objeto, 1a musica, al mencionar que
la tendencia nacionalista era tan antigua como la especie humana. Por ello, el arte musical se
constituia como el “lenguaje o expresion de los sentimientos, los cuales son conexos en el
individuo con su temperamento y su psicologia, modelados y estereotipados en ¢l por
atavismo racial” (pag. 129).

Reconocido desde mediados del siglo XIX, el atavismo fue una teoria del desarrollo
biologico de la especie humana en la que ciertos caracteres que permanecian latentes se
manifestaban en generaciones posteriores. Esto implico para los cientificos la posibilidad de
vincular especies entre si y hasta determinar qué grupos humanos distintos en realidad
correspondian a especies diferentes (Sanchez Arteaga, 2008, pag. 113). Entonces, para
Zamudio la musica era la medida del progreso cultural de la nacion, por lo que se asociaria a
una vision evolucionista de la historia de la musica, de la misma manera que en José Castro.

Por otro lado, Zamudio asumié como “légica y natural” la teoria del atavismo racial®

, que
reapropié en términos culturales. Por lo que ya no solo serian los rasgos genéticos los que
podian rastrearse y relacionarse entre si, sino también los culturales. Asi, se comprende esa
perspectiva cientifica del estudio de la cultura: evidenciar el estado de la mtsica de un pueblo
determinard el estado del mismo pueblo respecto de su evolucion. Se evidencia la
continuacion de ciertas posturas, en el capitulo anterior, respecto de las manifestaciones
culturales. Precisamente, una “evaluacion del temperamento espiritual” o “de sentimientos”
a través del estudio de la musica, continia como practica en el siglo XX. Sin embargo, ahora
se desarrolla con el refuerzo del trabajo cientifico desde el racismo bioldgico y bajo el amparo
de los proyectos culturales de, en este caso, un colectivo politico en el poder. Esto permite
vislumbrar mejor los parametros del procedimiento y fuentes concretas usadas por estos
intelectuales.

El procedimiento en este relato es la comparacion, ya sustentada desde la musicologia de

finales del siglo XIX>!, centrada, como se vio con Osorio y Ricaurte, en las semejanzas con

39 Un ejemplo de esta teoria es la obra de Carl Vogt, Lecciones sobre el hombre; su lugar en la creacion y en
la historia de la tierra, publicada en 1863.
31 Refiérase el lector al concepto ya tratado de “musicologia comparada”.
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las musicas del continente asiatico. En su descripcion el autor determind la primera
caracteristica de la construccion ideoldgica, vista en los intelectuales analizados
anteriormente: el cardcter estacionario en el primitivismo, la no evolucion de la musica
indigena (Zamudio, 2000, pag. 130)2. Ademas, Zamudio consider6 a la musica indigena en
espera de proximas transformaciones™. Asi, la influencia europea no solo se determiné hacia
el pasado como conveniente, sino que se entendié hacia el futuro como necesaria. Zamudio
lo determiné asi al creer que en Oriente se adquiriria el desarrollo Unicamente con la
intervencion de artistas europeos, los que se consideraban como los mas desarrollados. Esto
lo hizo comparando la musica indigena con la de Europa y su “temperamento de raza” en la
musica. Tomo, para ello, como ejemplos las producciones musicales de Alemania, Rusia,

54

Francia e Italia’*. Por tanto, no es incorrecto relacionar esta nocion de “temperamento de
b

raza” con la de “temperamento musical’>>.

Por otro lado, en el trabajo de Zamudio la comparacion sera necesaria para el estudio de
la musica en el continente americano, estableciendo una temporalidad ya familiar y
justificada desde la perspectiva evolucionista: una division cronologica®®, que establece el
limite en 1492. Esta division reforzé la idea de la cultura europea como lo que trajo el
progreso musical al continente, representando el momento de su arribo como lo que marcéd
la separacion de periodos®’. Esta disposicion de la temporalidad se estructuré pensando en el

impacto cultural a posteriori, mas no el inmediato, reforzando la constitucion de conceptos

que para la historiografia luego seran problematicos>®.

52 El autor comentd mas adelante, en una breve comparacion de la musica indigena con la de Oriente, que
incluso la musica indigena podia compararse con la de “otros pueblos de vieja Europa. Una gran parte de ella
deriva de la escala pentafonica, y asi se observa una curiosa relacion entre antiguos aires escoceses y algunas
melodias incaicas cuya comtin derivacion procede de dicha escala” (pag. 132).

53 “Sin embargo, es indudable que adquirird un importante desarrollo, dadas las tentativas que en tal sentido
vienen realizando los muisicos europeos que se interesan en explotar ese filon” (pag. 130).

54 Ms especificamente, las musicas reconocidas para ese momento, como las obras de Stravinski, Wagner, los
vanguardistas franceses, etc.

35 Refiérase el lector al capitulo anterior, cuando se aborda el término de “temperamento musical”. Considero
incluso que pueden significar lo mismo, aunque aqui ya la investigacion antropoldgica y arqueologica soporten
mas las nociones racistas.

36 “A] estudiar la musica americana, se impone hacer, desde luego, una division cronoldgica en dos épocas;
primera: LA PRECOLOMBINA, y segunda: DESDE EL DESCUBRIMIENTO HASTA EL MOMENTO
ACTUAL” (Zamudio, 2000, pag. 131). Maytsculas en el original.

57 Esto ya era comn para la época en muchos relatos historicos nacionales, especialmente, aquellos que
reivindicaban la cultura hispanica, tal y como se vio en el capitulo anterior.

58 Precisamente, el concepto de “América prehispanica” es un ejemplo. Este concepto encarna los mismos
inconvenientes que se podrian observar en los de la division cronoldgica que presenta Zamudio (Lacadena,
1997).
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Al ser la musica indigena tratada como primitiva, Zamudio sugiri6 la necesidad de didlogo
con otras disciplinas, que suplieran la ausencia de documentos escritos sobre musica indigena
con otro tipo de firentes™: la organografia® y la tradicion. Asi, buscaba demostrar que el
interés estaba en estudiar un objeto que no era considerado historico en si mismo. De hecho,
fue asumido como previo a la historia, representada por el descubrimiento y la cultura
hispanica. Sobre la organografia, el autor propuso los estudios de instrumentos indigenas
contemporaneos®! para determinar, a partir del sonido de los instrumentos, los sistemas de
escalas sobre los que se hicieron melodias. Sobre la tradicion comentd que “hay facilidad
tanto en México y Guatemala como en el Pert y Bolivia ya que las razas se conservan muy
puras en algunas regiones” (pag. 133).

Esta pureza estaba relacionada con la supuesta atemporalidad de las préacticas musicales,
conectando las prehispanicas con las contemporaneas, sin sugerir que hubiera
transformaciones entre ellas. Zamudio admitié que la situacion de Colombia respecto a la
musica indigena era diferente a la de otras regiones, creyendo que “la raza de sus primitivos
)62

pobladores ha desaparecido casi por completo en muchas partes” (pag. 134)°°. Precisamente,

la “escasa y dificil la documentacién organografica” (pag. 134)%, que en apariencia
imposibilitaria el andlisis, impedia el juicio sobre la musica indigena. Sin embargo, fue con
la discusion de si la musica indigena poseia valor nacional, en que tales juicios se
manifestaron. Entonces, se reiterd6 que la principal “falla” de la musica indigena, fuese

prehispéanica o contemporanea, era su no historicidad®*.

59 “Su origen primitivo es algo dificil dar opinion; el musicologo debe aliarse con el arquedlogo, quiza con el
lingiiista y tal vez hasta con el gedlogo” (Zamudio, 2000, pag. 132).

60 “la organografia, o sea el conocimiento perfecto de los instrumentos musicales tipicos...la tradicion o sea
todo aquello que, por carecer de otros medios, ha venido transmitiéndose de boca en boca y de generacion en
generacion” (pag. 132).

61 Entre ellos la quena del Perti, la chaina mexicana, la antara inca, las flautas, pitos, tambores, sonajas,
cascabeles de otras regiones y sus respectivos materiales de construccion, como el hueso o el barro.

82E] autor asegurd que solo quedan pocas tribus aisladas de motilones, de guajiros, en el Pacifico y en la
Amazonia, aparte de ciertas “huellas de civilizacién” de algunas culturas en San Agustin o Facatativa.

63 Adicionalmente, Zamudio sefiala los trabajos de los monjes capuchinos con los huitotos del Putumayo, que
se consignan en el articulo de Francisco de Igualada, que se analizara mas adelante.

% Esto lo desarrolla, a renglén seguido, en su critica a los que aceptaban la musica indigena como parte de lo
que seria la musica nacional, ya que la “geografia politica” la considera diferente de la “geografia musical”:
“Teniendo en cuenta que la parcelacion del territorio americano era otra, resultaria algo anacronico nacionalizar
la musica indigena precolombina de acuerdo con las nacionalidades actuales, y sin que proceda un analisis que
dé luz sobre las reciprocas influencias probables, etc.” (Zamudio, 2000, pag. 134).
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Con la profundizacion en la segunda €poca, sobre el descubrimiento, Zamudio reiter6d que
la llegada de los espanoles fue muy importante para el contexto cultural del momento y que
fue ahi cuando se forjo “la verdadera cultura musical”. Mencion6: “no es dificil reconocer en
nuestra musica americana su comun filiacion e identidad espafiola; es cuestion de simple
razonamiento, andlisis ritmico-melodico” (pag. 135). En este punto demostré la otra
caracteristica que muchos intelectuales sostuvieron durante un tiempo: “La musica indigena
fue influenciada primero, y luego arrollada en virtud de su debilidad... Todo lo que tenemos
en musica, salvo la musica negra, es de origen espafiol, sin contar la indigena precolombina...
desconocida y muy poco explotada” (pag. 135). Vuelve a lo planteado por Guillermo Uribe
Holguin, analizado en el capitulo anterior. Asi, la “historicidad” de la musica de origen
espaifol, exclusivamente basada en los documentos escritos apropiados por los compositores
e intérpretes en tiempos posteriores, determind en mayor parte tal “fortaleza” presencial de
la musica misma.

En oposicién, la musica indigena fue presentada como “débil” por no poseer tal
historicidad. Por tal motivo, en esa segunda parte de la division cronoldgica, Zamudio insistio
en la necesidad de rescate del folklore hispanoamericano en términos de exaltar la influencia
de las musicas populares espafiolas. Eso posibilitaria, en sus términos, “fortalecer” la musica
nacional, acercandose a lo que sostendria Uribe Holguin®. Luego, estudié brevemente los
aires populares segun el estudio de la tradicion, con el método de andlisis occidental de ritmo
y melodia, “puesto que la musica popular hay que captarla directamente del alma del pueblo”
(pag. 136). Retorna aqui este tema visto anteriormente, en tanto que el analisis destaco la
observacion del espacio y de “tipos” reconocidos en esa “alma”.

En otras palabras, hubo una continuidad respecto a ese nacionalismo romantico del siglo
XIX. Dicha continuidad se evidencia en el repaso del ya desgastado tema del origen del

bambuco: “el creador del Bambuco no es anénimo; ese autor se llama el pueblo” (pag. 150)%.

65 Ademas, de servir para explotar el folklore espafiol y enriquecerlo con producciones del pais y del continente.
De esa manera, para Zamudio prima la necesidad de profundizar en estudios musicales sobre algunos ritmos
como el galerdn, torbellino, guabina, merengue, fandango, etc., resaltando compositores del género popular,
“que desarrollado convenientemente podra llegar a formar un organismo presentable dignamente ante la
civilizacion musical contemporanea”, es decir, la europea (pag. 136).

% De esa manera, para Zamudio prima la necesidad de profundizar en estudios musicales sobre algunos ritmos
como el galerdn, torbellino, guabina, merengue, fandango, etc., que “podra llegar a formar un organismo
presentable dignamente ante la civilizacion musical contemporanea” (pag. 135). Insistira en ello, segun repasa
Muiioz (2014), al concebir este autor que los ritmos africanos se parecian mas a ruido hecho por monos que a
musica propiamente dicha.
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Obsérvese que ya lo indigena no existe, no fue mencionado para el examen de la musica
folklorica hispanoamericana y, por extension, la colombiana. En suma, segiin Zamudio, la
musica indigena desaparecid con la conquista, por su “debilidad”, a manos de la musica
espafiola®’. Es evidente una lectura racializada de las problematicas planteadas por Curt
Lange, pero no se abordaron de la manera propuesta por el musicologo uruguayo de origen
alemdn. Con Zamudio, el mestizaje también se negaria, sobreponiendo el elemento hispanico
en el desarrollo de la musica nacional.

Se definio al sujeto indigena como productor de una cultura “débil”, lejana en el tiempo,
de dificil acceso por su ausencia documental en los términos historicistas, ademas de
primitiva y mas cercana a la produccion cultural de Oriente. Se llevo ese aspecto del
orientalismo al continente americano y se aplicd para el caso de la musica del pais. En ese
sentido, se consideré como una musica magica, mistica y atemporal, pero que no permanece
y no necesita permanecer, al contrario de lo que otros intelectuales concluiran teniendo como
fundamento la misma idea de permanencia y ahistoricidad®®. Finalizo Zamudio comentando
que los elementos de la musica indigena se podian abordar como “complementarios para la
compilacién de la historia general de América” (pag. 151). Termino siendo la musica
indigena, en tanto objeto de estudio, algo adicional, accesorio y no central en el relato de la

historia de la musica.

Francisco de Igualada y los estudios de musicologia indigena de las misiones capuchinas
El trabajo del misionero capuchino Francisco de Igualada, publicado en el cuarto volumen
del BLAM, recogi6 los avances de investigacion propios y de otros colegas. Estos trabajos,
desarrollados durante la década de los treinta, se centraron en estudios de musicas de varias
familias lingiiisticas, el objeto de este relato®. Para comenzar, es revelador como el autor

llamo6 en la investigacion al conjunto de melodias y, en general, a la musica indigena

67 “Segin Zamudio, la musica indigena precolombina habia sido tan débil como los mismos pueblos que los
espafioles habian naturalmente derrotado (dada su eminente superioridad), y asi la musica indigena fue borrada
después de la Conquista” (pag. 89). Esta cita es una traduccién, hecha por el autor de este trabajo de grado, del
texto original en inglés.

%8 Segin Egberto Bermudez, las consideraciones de Zamudio sobre la musica de los indigenas y de los negros
esclavos seria “sacrificada” convenientemente en ediciones posteriores de sus articulos, en un intento por
formular una version oficial y coherente del pasado musical y su proyeccion futura, mas cercana a las posturas
del panamericanismo y el multiculturalismo (2000, pag. 129).

% En la segunda parte del articulo, se desarrollo un andlisis de algunas melodias recogidas de los arahuako,
huitoto, bora, karibe, tukano, saliba y kamsa.
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contemporanea “musica folklorica indigena”. Se comprende que el autor se distanci6 de las
consideraciones sostenidas por Daniel Zamudio y Guillermo Uribe Holguin: la musica
indigena si seria considerada musica del pueblo, correspondiente a su alma. Se acercd, por
supuesto, a la posicion de Curt Lange. En ese sentido, estudiar el mestizaje del sujeto
americano y sus productos culturales implico profundizar en sus elementos, como lo era para
estos autores el indigena, con todas las herramientas disponibles.

Por otro lado, la intertextualidad de este texto manifiest6 el didlogo entre los misioneros
capuchinos investigadores y su institucionalizacion. Los monjes fundaron un Centro de
Investigaciones Lingiiisticas y Etnograficas de la Amazonia Colombiana, interesados en
extender el didlogo a todo el continente. Las fuentes de este texto son, precisamente, los
adelantos de investigacion propios, de colegas y, parcialmente, de otras investigaciones
realizadas en Estados Unidos y varios paises de América Latina. El publico destinatario del
relato, compuesto por musicos y cientificos, es un publico futuro, ya que este articulo recogio
investigacion de un centro en apenas formacion’'.

De esa manera, pretendieron mantener el buen fundamento académico del proyecto de
musicologia indigena, citando una extensa bibliografia de trabajos extranjeros al final del
articulo, para el interés de cientificos en el tema. Ademas, deseaban que los musicos se
inspirasen en las musicas estudiadas, recolectando sonidos considerados “exéticos” e
inspiradores para sus obras (Mifiana, 2000). Por lo que, Marcelino Castellon, el prologuista
del articulo, volvid sobre el procedimiento comin de la musicologia comparada’® para
extender la reflexion a trabajos de otras latitudes. Asi, necesitando de una constante buisqueda
bibliografica sobre el tema, estimulaba la comparacion, la asociacion y el surgimiento de

iniciativas distintas entre trabajos propios y ajenos (De Igualada, 1938, pag. 676)"°.

70 De la cual el autor de este articulo fue su secretario y su prologuista era el director.

I Asi, Castellon considerd que con el concepto “Musicologia indigena se nos ofrece una ordenada serie de
importantes fragmentos que no pretenden sino por una parte preparar el ambiente, y por otra cambiar datos y
experiencias y establecer canjes con los especialistas y demas interesados en la mutua cooperacion con vistas a
los estudios que se estan elaborado” (De Igualada, 1938, pag. 675). Por otra parte, cuando Igualada explico la
realizacion del andlisis melodico, afirmé su necesidad, a pesar de que seria apenas una pequefia porcion de lo
que se pretendia presentar a futuro.

72 Con esta se buscaba relacionar el folklore de los “indigenas con el resto del continente y ademas con el de
Oceania y Asia; el de los blancos con el de Europa, principalmente con el de Espaia, y el de los negros con el
de Africa” (pag. 676).

3 Igualada aceptd la necesidad de “establecer canje con obras de experiencia, resultado de los trabajos
efectuados por especialistas. Quiza ellos nos ayuden, facilitindonos nuestra labor para hacerla mas sélida o
posiblemente definitiva” (pag. 681). Para futuras investigaciones, seria apropiado ahondar desde una critica
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Por su parte, Francisco de Igualada afirmé que “el trabajo corresponde al de la recoleccion
metodica. Hay que recoger todas las melodias de la Amazonia colombiana sin dejar de captar
a todas, por insignificante que sea su valor y aun cuando estéticamente no representen nada”
(pag. 681). De tal forma, tanto Francisco de Igualada como Marcelino de Castellon™
reiteraron la practica que para esos afos se fue estableciendo desde el paradigma folklorista,
referente a esa recoleccion obsesiva y metddica. Aun asi, este articulo evidencio un interés
mas “cientifico”, desde las posturas del positivismo de finales del siglo XIX, que un interés
meramente “romantico”, centrado solo en “salvar la tradicion™ (pag. 681).

Sin embargo, esto no implica una distincion exclusiva de ambos intereses. De hecho, este
texto reflejo un interés cientifico de recoleccion, pero con propdsitos romanticos: organizar
lo recolectado para que la “tradicion” del pueblo se conservase adecuadamente. El interés
cientifico se centr6 en el analisis de elementos formales, situando las melodias indigenas
estilisticamente en el relato historico (Cannova & Eckmeyer, 2016). Pero se les reconocio
un caracter especial frente a las manifestaciones culturales europeas. Incluso, con el anélisis
comparativo, el autor situd a las musicas indigenas en el panorama epistemoldgico de la
ciencia musicologica. Si para los musicologos de la época las manifestaciones culturales
blancas podian compararse con Europa y las negras con Africa, asi también las indigenas
podian compararse con Asia. Se situaron las manifestaciones culturales en el campo
epistemologico occidental, pero tal insercidon seria establecida como una jerarquizacion
estética (Santamaria Delgado, 2007).

A partir de alli, Francisco de Igualada continu6 describiendo las caracteristicas de la musica
indigena. Primero, a modo de retrospectiva de los trabajos realizados por el autor y por sus
colegas, Igualada aseverd que la musica indigena “nos recuerda con muchisima frecuencia
la musica antigua: los modos griegos y gregorianos. Al igual que ellos, la musica indigena es
marcadamente diaténica” (De Igualada, 1938, pag. 683). El método comparativo llevo a
considerar la musica indigena como cercana en sus modos a la musica europea antigua,

incluso influenciada por esta. A primera vista pareceria contradecirse con el modelo de

historiografica el trabajo realizado por este Centro de Investigaciones, de manera que puedan evidenciarse
procesos relacionados con las historias conectadas.

74 Para Castellon la actividad de los misioneros investigadores se acercaba a la practica etnografica, mas
centrada en el aprecio del material como testimonio, sin diferenciacion estética ni intencion de mejora artistica.
Asi pretendieron distanciarse de la practica de musicos y music6logos quienes, sostenia, estaban guiados por el
prejuicio de ‘la pureza de estilo’ (pag. 677).
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insercion de la musica indigena en el panorama epistemoldgico occidental, acercando ésta a
la musica del continente asiatico. Sin embargo, la misma musica asidtica llegd a relacionarse
con la musica antigua de Europa. De esta manera, se asumi6 que la primera revelaba un
“estado” en que se encontraba la segunda mucho tiempo atras.

Este tipo de conclusiones evidencian los intentos de relacionar las manifestaciones
culturales del territorio con las europeas, siendo estas las que marcaron el canon,
consideradas “formas mas evolucionadas” o “desarrolladas™. Asi, se presento esta lectura de
la musica indigena como relacionada o “emparentada” con la musica antigua europea. Se
plante6 como un intento de situar al indigena, en tanto sujeto productor de una cultura, en el
panorama epistemoldgico y, en extension, en una narracion histdrica.

De Igualada recurrid a un esencialismo ritmico y melddico de las canciones estudiadas en
el Centro de Investigaciones a pesar, segun expone, de las particularidades presentes en las
letras de dichas canciones, como el desconocimiento de su significado por parte del cantor
(pag. 679). Para el autor, las musicas no se transformaban, a excepcion de sus letras, llevando
a estos intelectuales capuchinos a la conclusion de la existencia de una tradicion musical
ahistorica. Sin embargo, el autor considerd que para comprender mejor la musica indigena
era necesario entenderla en su contexto. Este corresponderia con el conjunto de los bailes
rituales, que para ¢l “constituyen verdaderos actos de sociedad en los que lucen lo mejor de
sus artes” (pag. 683)”°.

Este enfoque en el contexto del baile estaba guiado por la intencion del autor de invitar a
una lectura distinta de la musica, considerando que lecturas anteriores partian de un

desconocimiento del mismo contexto:

A ello hay que replicar que los cantos indigenas no poseen la gama de sonidos de nuestros cantos
modernos. Ignoran la mayoria de nuestros recursos modulatorios y se mueven en un tono casi siempre
arcaico al que no estan acostumbrados nuestros oidos. Pero aun en casos como los citados, en que se nos
hace raro el canto indigena, bastaria entrar en una de las casas y asistir a un baile (pag. 685)7°.

5 El baile ritual fue descrito como de “entusiasmo creciente”, incrementando de a poco el interés de los
danzantes, que iban siendo dominados por una atmdsfera ritual: “Frecuentemente surge en ese instante todo el
interés artistico y emocional del canto, entonado por una gran masa coral” (De Igualada, 1938, pag. 685).

6 Bs importante resaltar que este interés en el contexto de las musicas sirvid para los autores de décadas
posteriores, con las revisiones al paradigma folklorista y al positivismo, para el estudio de manifestaciones
culturales desde, por ejemplo, la homologia estructural. Blacking (2006) considerara adecuado adentrarse en la
infraestructura de las manifestaciones culturales, como la musica, para encontrar la estructura, no solo
econdémica, sino mental de las sociedades.
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A pesar de ello, De Igualada admiti6 el caracter arcaico de la musica indigena, ya sostenida
como atemporal por él mismo y otros autores. La reflexion que surge de esto es que el sujeto
indigena se manifestdé como productor de cultura atemporal, no solo de musica, sino de los
contextos donde existe. Por lo cual, el anélisis llegaria a un nivel de estudio comparativo de
las practicas dancisticas indigenas. Asi, se procurd sostener la ahistoricidad de estas y su
generalizacion primero a todo el continente, después al resto del globo’’. Por tanto, el
procedimiento en la constitucion del relato, luego del trabajo de recoleccion y un analisis
ritmico-melddico de las piezas, se dirigié a la determinacion del “papel que desempeiia la
melodia en la vida de un pueblo, su origen, su lugar de procedencia, etc.” Ademas, a su
comparacion con otras manifestaciones culturales del territorio y del mundo. Con esto se
buscaba vislumbrar “el curioso recorrido de una cancion o el grado de cultura musical en que
se halla una tribu determinada” (pag. 681).

El autor continu6 el texto describiendo los instrumentos encontrados en su trabajo de
campo’®, que reunié siguiendo los criterios de la organologia y resaltando que eran un
rudimentario ‘“‘acompaflamiento instrumental” de la voz (pag. 685). Se retomo el
procedimiento comparativo al describir, por ejemplo, el pifano, estableciendo que el tamafio
del instrumento “usado por los sibundoyes modernos” (pag. 689) era indicativo de su uso por
la cultura San Agustin, destacando asi la perspectiva ahistorica de la musica. Por otro lado,
con la descripcion de la trompeta de Sibundoy, el autor expandi6 la comparacion a otras
regiones del pais, del continente y del mundo, ademas de extenderla hacia el pasado indigena
del territorio y de Europa (pag. 689 y 691)”. Seguidamente, en la seccion de las melodias de
la Amazonia colombiana, el autor las presentd en pentagrama, ofreci6 informacion sobre el
colector, la fecha de registro y datos del cantor. Ademads, dio una idea general de la melodia

y analiz6 brevemente la pieza, adicionando notas descriptivas segun el tipo de melodia®.

7 Precisamente, esto es lo que pretendia el autor con el trabajo del Centro de Investigaciones.

8 Como los de percusion, la flauta, el rondador, el pifano, la trompeta, el violin y el arpa.

7 Ademas, el misionero sefialé las semejanzas del instrumento con el didjiri-du australiano, las trompetas de la
region de las Guayanas y el lituo grecorromano, resaltando que tomé estas referencias de datos recogidos en el
Museo del Centro de Investigaciones de algunos museos europeos y de autores referenciados en la bibliografia
al final del articulo. Por su parte, Francisco Curt Lange, en nota a pie de pagina, replico el ejercicio de referencia
bibliografica, evidenciando la importancia que para el musico6logo uruguayo era el método comparativo, viendo
en esto un proyecto de relato prometedor y en sintonia con los propoésitos del americanismo, en donde se buscaba
acercar las practicas investigativas continentales.

80 Fueron un total de trece cantos analizados, algunos con titulo e informaciones completas y otros anénimos y
casi desconocidos en contenido para el autor.
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De Igualada, en el anélisis del segundo canto®!, insisti6 en el interés que la academia debia
tener hacia las manifestaciones culturales indigenas, insertdndolas en el panorama
epistemologico occidental. Asi, pretendia considerar como de “alta cultura” las “danzas de
mirafias o boras, huitotos, yukunas y carijonas. Estas melodias y danzas de estos se
caracterizaban por una especial finura en la interpretacion” (pag. 695). Sin embargo, para el
misionero esta etiqueta de “alta cultura” debia estar situada, jerarquizada, ya que no
correspondia a la misma nocioén de las manifestaciones culturales europeas. Sobre el canto
tercero, una melodia bora llamada “Ine Machuki”, el autor comenté que la mejor
comparacion de este canto no era con los sones “modernos”, italianos o franceses, sino con
los “antiguos”, es decir, con los griegos, romanos o etruscos. “No podemos clasificar esta
melodia segiin las modalidades de nuestros cantos modernos. El ritmo o compas es
caracteristico de los boras. La tonalidad es muy semejante a la anterior” (De Igualada, 1938,
pag. 697). De nuevo, situar a los indigenas en el panorama epistemologico occidental no
implicaba solamente jerarquizarlos respecto del espacio, sino también del tiempo. Para los
intelectuales seguian siendo estas sonoridades correspondientes al pasado musical, a una
temporalidad remota, anterior al estrato del presente.

Por su parte, sobre la idea general y el analisis melodico del canto sexto, “Marie Marie”,
el musicologo consider6 que era apropiada la transcripcion del canto “en la forma que mas
probable parece”, que titul6 como “Barcarola”, un ritmo europeo estilizado académicamente,
extraido de las canciones folcldricas cantadas por gondoleros venecianos (Sadie & Tyrrell,
2001). El analisis con el método comparativo permiti6 a De Igualada afirmar que,
posiblemente, “nos encontrariamos frente a una melodia de ritmo y estructura melédica muy
semejante al de la musica gregoriana. ;Podria ser en este caso un bello ejemplar de
influencia? Esperemos” (De Igualada, 1938, pag. 699).

Esta artificiosa influencia de la musica gregoriana en los cantos boras, ya no hablo de los
posibles origenes o relaciones evolutivas entre la musica indigena y la musica antigua del
continente europeo. Por su parte, se revela el deseo de éxito del trabajo misional en las
comunidades indigenas. Entonces, lo esperado por Igualada era que la asociacion de las

melodias indigenas con el repertorio religioso occidental evidenciara los logros de los

81 De los trece cantos se sefialaran algunos para resaltar las consideraciones que hasta ahora se han presentado
sobre la musica de los indigenas desde el método comparativo institucionalizado desde este Centro de
Investigaciones.
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proyectos realizados por los misioneros. Entre tales proyectos estaba la fundacion de grupos
orquestales de indigenas dirigidos por sacerdotes, cuyo repertorio era el europeo, ademas de
las instrucciones en musica e idioma impartidas por estos a los indigenas.

Finalmente, el analisis del canto octavo reiterd lo observado sobre la nocidn de “arcaismo”,
asociado a la de “antigiiedad” europea, en la comprension de la musica indigena: “La melodia
transcrita tiene sabor arcaico y semeja una llamada de atencion” (pag. 700). Por su parte, el
analisis de la melodia novena evidencio los riesgos a los cuales el método comparativo se
enfrentaba®. Para entonces, el descubrimiento de practicas parecidas llevo a conclusiones
aceleradas sobre cierta “unidad” o “patrones comunes”. Estas conclusiones eran muy
cercanas a las que llegaban arquedlogos y etnografos de la época, con los hallazgos de
culturas indigenas antiguas y trabajos de campo con las contemporaneas. Detras estaba la
idea esencialista de una sola cultura indigena, originaria y remota, que se materializ6 en la
teoria de la cultura Clovis. Tal teoria afirmaba que todos los indigenas provienen de una
fuente cultural, remota y antigua, asentada en América del Norte (Ramirez Galicia, 2016).
Este tipo de andlisis no se fijaba en la historicidad, en el transcurrir de las practicas indigenas,

aunque los mismos intelectuales, como De Igualada, sostuvieran que si se tenia en cuenta.

El estudio de los ciclos culturologicos por Gregorio Hernandez de Alba

En el cuarto volumen del BLAM, el entonces director del Departamento de Arqueologia del
Ministerio de Educacion Nacional, Gregorio Hernandez de Alba (1904-1973), publico dos
articulos referentes a la musica indigena en Colombia: “De la musica indigena de Colombia”
y “La musica en las esculturas prehistoricas de San Agustin”. En ambos textos recogio e
implement6 el método del estudio culturologico para el analisis, en ese momento en fase
preliminar, de instrumentos y restos arqueologicos correspondientes a la cultura San Agustin.
Para ello, se sirvio de ciertas fuentes, como algunas piezas de la Exposicion Arqueoldgica
del Cuarto Centenario (1892), que eran instrumentos musicales encontrados en sepulcros
indigenas. Ademas, se valid de vasijas decoradas con figuras humanas tafiendo instrumentos,
que el autor identific6 como los que usaban los indigenas actuales, como los guajiros,

motilones, sibundoyes, huitotos, yokunas y ticunas.

82Sobre el contexto de la melodia, el autor afirma: “En el modo casi idéntico de celebrar el carnaval y otras
fiestas en los distintos pueblos indigenas del Valle de Sibundoy, nuestro Centro ha hallado un argumento
folkldrico para su tesis sobre la antigua unidad de familia lingiiistica y cultural de todos esos pueblos, unidad
que ahora se ha debilitado en algunos aspectos, principalmente en la lengua” (pag. 701).
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En este relato el sujefo indigena fue productor de instrumentos musicales que se

constituyeron, desde la lectura de los estudios culturolégicos, en objetos determinantes del

desarrollo musical en la humanidad...del resonador a la flauta de Pan y la citara y el paso escalonado
del que pudiéramos llamar un mero ruido ritmico, hasta llegar a la melodia, van muy acordes con el
desarrollo o las etapas marcadas en su progreso, de las civilizaciones humanas (1938, pag. 722).

Asi, el objeto se considerd marcador del progreso, ordenado en etapas, siendo clara muestra
de una interpretacion evolucionista desarrollada en la organologia de principios del siglo XX.
Por supuesto, el procedimiento correspondio al analisis culturoldgico. En este tipo de analisis
se buscaban deducciones de la forma general de una cultura pasada en un momento
determinado. Estas deducciones se dieron a partir del conocimiento arqueologico y
etnografico de los instrumentos usados por esa cultura. Este procedimiento se centr6 en el
interés de la aplicacion del método cientifico a la cultura, para determinar el momento de
cambio, surgimiento, separacion y distincion de esta con respecto de la naturaleza.

Las deducciones, entonces, dieron sentido a este método, intentando solventar el papel de
las edades prehistoricas, utilizadas en la arqueologia de Europa, en el sistema clasificatorio
de las civilizaciones indigenas americanas (pag. 722). En otras palabras, el autor pretendio
que se adaptaran las categorias deductivas de la ciencia arqueolodgica a la realidad cultural
americana teniendo en cuenta que esas categorias surgieron en un contexto intelectual
caracterizado por el evolucionismo unilineal®. Asi, consideré inadecuada la division
dicotomica primitivo-civilizado, prefiriendo una diferenciacion gradual de desarrollo cultural
(Saucedo Sanchez Detagle, 2015, pag. 23)%*.

Por otro lado, la referencia intertextual mas importante de este relato fue la obra del médico
y antropologo José Imbelloni (1936). Para ese momento, Imbelloni instaur6 en Argentina el
método histdrico-cultural, cuyas bases yacian en las obras de Graebner (1911), Frobenius
(1934) y Schmidt (1930). El método se concentro en la demostracion de ciclos culturales que
presentaban los contactos como trasplantes, fortaleciendo el enfoque comparatista. Este
método abord6 los cambios culturales de las sociedades como resultado de experiencias

surgidas de contactos y difusion, mas que resultar de procesos de creacion paralelos y

8 Con este concepto se entiende la cultura como un atributo diferenciador del hombre respecto de otros seres
vivientes pertenecientes a la naturaleza, y donde creencias y costumbres de sociedades no urbanas ni burguesas
fueron asociadas, a través de las nociones de estadios evolutivos, mas cercanas a esa naturaleza, denominando
a las sociedades como “primitivas”, rezagos de esos estadios anteriores.

8 El lector puede referenciar la obra de Edward Tylor, representante de este evolucionismo unilineal, quien se
basé también en los estudios de la biologia y la medicina de la segunda mitad del siglo XIX.
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convergentes. Si bien el método parecia critico del evolucionismo, el modelo teorico, desde
lo ideoldgico, adquiri6 rasgos racistas, antimaterialistas e irracionalistas, que incluyeron una
revalorizacion del sustrato religioso (Mailhe, 2016). Este método, que Hernandez de Alba
tomo6 de Imbelloni, partié de las perspectivas ofrecidas por los estudios comparados, interés
de los musicélogos europeos (Merriam, 2001). Estos, a su vez, se alimentaron de la
lingtiistica comparada y los trabajos antropologicos del evolucionismo unilineal.

Concretamente, se guiaron de trabajos que desarrollaron el concepto de “area cultural”,
deseando “hallar pruebas de la superioridad de la musica clasica occidental” (Myers, 2001,
pag. 23). Este concepto se consolidd plenamente con la Kulturkreislehre o “teoria de los
circulos de cultura™. Esta teoria suponia la historia de las culturas como resultado de
contactos de largas distancias entre areas culturales e influencias de “centros de cultura” mas
desarrollados hacia otros. Por, ello el interés estaba, precisamente, en reconstruir las rutas de
contacto entre areas culturales (Encyclopaedia Britannica, Inc., 2008). Como Hernandez de
Alba, los musicologos latinoamericanos se valieron de este método y de la teoria que lo
sustentaba para exaltar el valor de las musicas nacionales. Viéndolas en correspondencia con
las musicas europeas, las manifestaciones culturales indigenas, incluyendo la musica,
acabaron siendo leidas de esa manera. Asi, el modelo explicativo, de los seis ciclos de
desarrollo cultural de una civilizacion antigua, fue el considerado por el autor como necesario
en este relato, para determinar el “estado de desarrollo musical” indigena (Hernandez de
Alba, 1938, pag. 722).

Los ciclos ubicaban la presencia o ausencia de la cultura material en este caso, de
instrumentos musicales, de los indigenas en el continente. Asi, determinaron el nivel cultural
de los mismos. Para ello el investigador recurrid al material organolégico y sus metodologias
clasificatorias instrumentales®®. Este tipo de composicion de ciclos culturales, a partir del

analisis del material arqueologico, ya tenia desarrollo en el campo etnografico, llegando a

85 Desarrollada por la musicologia alemana de comienzos de siglo, esta teoria toma como firentes los hallazgos
arqueologicos y los registros fonograficos de los etndgrafos en campo, concluyendo que las ideas y la tecnologia
se difunden por medio de locaciones que progresivamente van evolucionando (Myers, 2001, pag. 21).

8 Por lo que se intenta relacionar cada ciclo cultural con un grupo cultural concreto, como los esquimales,
auletianos, fueguinos, algonquinos, etc. El autor organiza tal relacion de la siguiente manera: Ciclo 1-a o
pigmoide, 1-b o tasmanoide, ciclo 2 o del bumerang, 3-a o de la gran caza, 3-b o de los pastores, 3-c o artico, 4
o de la azada, 5 o del arco y 6 o sefiorial.

77



constituir paradigmas epistemoldgicos de la cultura en el continente®’. Ademas, se manifiesta
el interés en los trabajos desarrollados por otras disciplinas, de los cuales pudo el music6logo
valerse de la investigacion en su region para establecer tales ciclos. Por eso, considerd que

se habia hallado

todo el interés que el estudio de la musica indigena precolombiana y de los grupos alin existentes,
tiene para el arquedlogo; el etndlogo que busca difusiones, etapas y correspondencia de las primitivas
culturas; el socidlogo y el historiador del desarrollo musical de nuestros pueblos (pag. 721).

Por tal razén, el autor limitd el alcance del texto a un trabajo “en su mero aspecto
arqueoldgico y etnografico” (pags. 721-722)%. Hernandez de Alba se propuso, seguidamente,
exponer qué ciclos se podian deducir de las culturas indigenas encontradas en el territorio o
de las que sus restos arqueoldgicos fueron hallados. El autor lo hizo estudiando fotografias
de instrumentos, como caracoles, fotutos y ocarinas. Ademas, referenci6 vasijas y figuras de
arcilla con representaciones. Todos estos elementos pertenecian a la Exposicion
Arqueologica, lo que

nos permitira fijar el ciclo a que pertenecen las civilizaciones que poseyeron cada uno o por
el cual habian ya pasado, y al mismo tiempo nos daré a conocer hasta donde habia llegado el
desarrollo espiritual y estético que significa el “divino arte”, en cada uno de nuestros pueblos
historicos (pag. 723).

La aplicaciéon de la teoria de ciclos al estudio de las culturas musicales indigenas de
Colombia, en busca del “desarrollo espiritual y estético”, puede interpretarse como una
actualizacion de la busqueda del “temperamento musical” de los pueblos, ya asentada en el
campo intelectual. La diferencia notoria es la misma aplicacion del método cientifico, mas
esquematizado y supuestamente riguroso. Aqui, el peso de la verdad recayd en la
demostracion de los ciclos como modelo explicativo de la realidad cultural.

Por lo tanto, el evolucionismo unilineal se plantearia como respuesta a ese interés en el
progreso nacionalista, inferido en los relatos de la historia de la musica, contrario a lo que
)89

sugiere Juliana Pérez Gonzélez (2010)°°. De esta manera, por ejemplo, Hernandez de Alba

87 Puede referenciarse a modo de ejemplo la obra de Kirchhoff (2000) que aborda la constitucion del concepto
de Mesoamérica. El trabajo de este intelectual parte de un andlisis material para la constitucion de areas
culturales en la region estudiada.

8 Asi, deja un estudio mas aproximado al anélisis musical a “a la autorizada pluma de Curt Lange”, a quien
llama “apoéstol del indoamericanismo” (Hernandez de Alba, 1938, pags. 721-722).

8 Esta autora sostiene el reemplazo de la lectura del progreso por la evolucionista en los debates de los grupos
intelectuales de finales del siglo XIX y comienzos del XX. En esos debates se intentaron establecer consensos
sobre como entender y situar en el panorama epistemologico a los diversos grupos culturales y raciales del
continente americano. De esta manera, jerarquizaron sus historias, su produccion cultural y sus influencias en
la “cultura nacional”.
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considera en su texto que para el primer ciclo no existiria ningin instrumento de considerable
atencion. Para el segundo, es la plaza zumbadora la que representa ese estrato de la cultura,
ya que esta “‘en conexion con asuntos ceremoniales y magicos” (Herndndez de Alba, 1938,
pag. 722), junto a los bastones de choque, la corneta primitiva, la flauta de bambu, la gaita,
los silbatos y los cordofonos. Por otro lado, para el cuarto ciclo, el marcador de cultura estuvo
materializado en la flauta de Pan, el arco musical y la citara, “instrumentos capaces de
desarrollar una melodia” (pag. 723). Del trabajo de Imbelloni, Gregorio Herndndez de Alba
reitero la importancia de la relacion de la materialidad musical con el desarrollo de practicas
como los rituales magicos. En estos, la musica vocal, por ejemplo, fue relacionada con el
chamanismo y la brujeria. Por tanto, aqui el sujeto productor de cultura material y de practicas

musicales fue asociado al misticismo pagano que Imbelloni trata en su investigacion sobre

los etruscos (1922).

De un esbozo a una historia: los “aborigenes” en el relato de José Ignacio Perdomo
Escobar

El “Esbozo historico sobre la musica colombiana” (1938), escrito por el presbitero José
Ignacio Perdomo Escobar (1917-1980), abarco6 varias tematicas por capitulos. Los primeros
trataron sobre la musica de los indigenas, sus instrumentos, danzas y ceremonias. En estos se
enfoca mayormente el presente analisis”. Para poder ejemplificar varias reflexiones a lo
largo del articulo, el musico se valié de fuentes como fotografias de instrumentos y de algunas
iglesias de la capital. También, referenci6 distintas pinturas, dibujos, litografias, canciones y
poemas. Adicionalmente, utiliz6 partituras de obras musicales y representaciones de escalas
en el pentagrama de varias melodias. Mas tarde, el presbitero ordend tal Esbozo en un texto
que hasta el momento sigue siendo referente en el tema: “Historia de la mtsica en Colombia”,

publicada en 1939 (1963)°!.

% Los siguientes abordaron la musica de la colonia y de los primeros afios de la independencia, de bandas
militares y de muisicos extranjeros. El autor trabajo en el Esbozo un capitulo sobre la Sociedad Filarmoénica, sus
benefactores y musicos representantes, ademas de dedicar una seccion a la Academia Nacional de Musica, que
luego serd el Conservatorio Nacional. Abord6 también en un apartado la ensefianza de la musica en el pais y
ofrecid programas de conciertos y extractos de periddicos como fuentes de referencia del trabajo de la Academia
Nacional y la Sociedad Filarmonica.

°1 En ella se citaron textos de reconocidos musicélogos, asi como de colegas de la Academia Colombiana de
Historia. Ademas, se vale de cronicas, paginas de periodicos, etc. Las citas fueron extraidas de la tercera edicion
de la obra. Se advierte que se citaran aqui tanto fragmentos del “Esbozo” como de los capitulos de la Historia.
Varios capitulos del libro son copias casi idénticas de capitulos del articulo, aunque en este se presenten fientes
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En esta “Historia”, las fuentes de los capitulos sobre la musica de los indigenas
corresponden con fotografias y estudios de instrumentos utilizados por indigenas que fueron
encontrados en expediciones arqueologicas realizadas hasta ese momento®?. La orfebreria,
que estaba siendo rescatada y reunida en el que seria el Museo del Oro para 1939, fue otro
recurso aprovechado (Pineda Camacho, 2005, pag. 644). La recuperacion de instrumentos en
sitios arqueologicos era prioridad en la investigacion, ya que denotaba la evidencia del
posible entendimiento de la musica prehispanica. Sin embargo, Perdomo entendid los
hallazgos arqueologicos como los tinicos posibles: “si prescindimos de algunas inscripciones
y figuras rupestres y de una que otra muestra o rastro de instrumentos musicales, no
encontramos otra prueba objetiva que nos asegure que los indios tuviesen conocimiento de
la musica” (Perdomo Escobar, 1963, pag. 13). Asi, para Perdomo sin hallazgos no habia
proceso de narracion posible, tal y como la tradicidn positivista exigia.

En esos primeros capitulos del “Esbozo” y de la “Historia”, Perdomo Escobar present6 una
situacion general de la musica de los indigenas que habitaban el drea de Cundinamarca y
Bogota antes de la Conquista, tratando de dilucidar algunos aspectos. Por un lado, trato las
descripciones detalladas de las ceremonias, rituales y fiestas en que participaban los
indigenas, como las de finalizacion de cercados o las danzas guerreras y de victoria. Ademas,
abarco los usos de la musica en los bailes y cantos de la muerte para los rituales funebres
chibchas. También, abordé los cantos a los astros, como el que los indigenas de Sogamoso
hacian a la Luna. Adicionalmente, referencio la descripcion de vestidos, personajes e
instrumentos®>.

En primera instancia, conviene resaltar que Perdomo, en la introduccion del Esbozo,

comentd que el desarrollo de una historia de la musica estaba todavia muy lejos de

adicionales sobre algunos temas tratados por el autor. En la mayoria de las veces, todas las fuentes obtenidas
fueron transcritas en el texto.

%2 Perdomo se apoy6 en la coleccion fotografica de instrumentos aborigenes del Instituto Colombiano de
Antropologia y de los “Apuntes sobre instrumentos musicales aborigenes hallados en Colombia” de Julio César
Cubillos, quien para entonces era director del Instituto Etnoldgico de la Universidad del Cauca. El presbitero
se centro en los hallazgos relacionados con instrumentos de viento y de piezas ceramicas de figuras
antropomorficas tocando instrumentos, como las encontradas en San Agustin.

93 Tal es el caso de los fotutos y flautas usados en las ceremonias de El Dorado. También, de los caracoles,
flautas y tamboriles tocados por los chibchas en las procesiones y rogativas conmemorativas de la llegada del
Bochica.
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consolidarse en el pais, debido a la escasez de documentacion (1938, pag. 389) **. Para el
autor, en otras latitudes del continente, era diferente la situacion respecto de las producciones
escritas, las cuales exaltaban a grandes artistas. Asi, Perdomo Escobar asever6 que la musica
era un “arte huérfano en Colombia” (pag. 388), aunque el pueblo no fuese amusical, citando
a Gustavo Santos Montejo (2001, pag. 104). Afirm6 que el prospero desarrollo del arte fue
impedido por su novedad, sumado a la inconstancia, “penalidades, menosprecios y
emulaciones” (pag. 390) de artistas en su camino de surgimiento. El musico, adicionalmente,
compar6 la situacion con la escritura historico-musical europea, destacando en ella un
proceso de larga duracion de constitucion de relatos enfatizados en artistas de renombre.

Lleg6 con esto a una conclusion: “en los contados siglos de existencia que llevamos
vividos seria imposible haber creado musica propia en América” (pag. 388). De esta manera,
el presbitero determind la direccion del relato historico, resaltando la vida, obra e influencia
de grandes compositores en la formacion del campo musical colombiano. Para Perdomo
Escobar, los protagonistas de los relatos historicos musicales eran personajes especificos,
sujetos concretos, como renombrados musicos del circulo formativo cercano al presbitero®”.
Otros sujetos destacados eran las instituciones, como sociedades de musica y academias,
transformadas ellas en propios acontecimientos de la narracion historica. Teniendo esto en
cuenta, Perdomo repaso las biografias de los artistas considerados mayormente destacados
de la Colonia y del siglo XIX.

Por lo tanto, tanto el “Esbozo” como la “Historia”, poseen una temporalidad basada en la
ordenacion cronologica de sucesos, caracterizados por las acciones de uno o varios musicos,
la fundacion de instituciones, el desarrollo de eventos, instrumentos y tendencias estilisticas.
Como comenta Bermudez, la revision de fuentes disponibles le persuadio de la necesidad de
un ordenamiento historico de datos dispersos sobre la musica nacional, centrandose mas en
lo incluido que en la forma de hacerlo (Bermudez, 2010, pag. 11). Asi, en la primera parte

de este ordenamiento, el autor desarrolld una historia musical de los indigenas

%4 El autor comento que, a pesar de ello, se valié del trabajo de Juan Crisdstomo Osorio y Ricaurte, de Jorge W.
Price y de Andrés Martinez Montoya. Ademas, afirm6 haber recibido ayuda del presbitero José Restrepo
Posada, custodio del archivo de la Catedral Metropolitana, y de la artista Teresa Tanco de Herrera.

% Entre los compositores y musicos reconocidos, cuyas biografias Perdomo compild en este texto, se pueden
encontrar a Juan Antonio de Velasco, Henry Prince, Mariano de la Hortuia, Vicente Vargas de la Rosa, Diego
Fallon, Julio Quevedo Arvelo, José Maria Ponce de Ledn, Guillermo Uribe Holguin, Andrés Martinez Montoya
y Antonio Maria Valencia.
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precolombinos, sus instrumentos y los cambios que trajo a nivel musical la llegada de los
espafioles al continente americano’.

En segundo lugar, es importante resaltar la lectura racial permanente en el autor,
sosteniéndose esta en el concepto del mestizaje. Para Perdomo fue el elemento espafiol,
principalmente, lo que sustentd la historia de la musica colombiana. Ademas, relegd al
elemento negro a lo “folklérico”, considerado por Perdomo Escobar como distinto y a la vez
menor que la “musica” propiamente dicha (1938, pag. 388). Por su parte, el misico indigena,
como sujeto concreto, se considerod a la vez intérprete y hechicero, mezclando lo humano con
lo divino. Segiin Perdomo, al estar las melodias indigenas impregnadas de supersticion, su
musica pertenecia a una etapa “intuitiva”, al referir que no todos los aspectos de la musica

los lograron desarrollar. El autor ofrecio un ejemplo con el caso de la armonia:

La consonancia de que nos habla Fernandez de Piedrahita mas parece acomodarse al vocablo simetria
que al concepto de armonia. La ciencia arménica es un producto de seleccion, el resultado de una larga
y penosa evolucion artistica; a un pueblo en infancia musical como el que encontraron los espafioles en
América, seria adjudicarle un grado de cultura sumo, al decir o afirmar que tuviera conocimiento o
iniciacién en la armonia (1963, pag. 13).

De esa manera, Perdomo situ6 a los indigenas como sujetos productores de musica en un
estado de indefinicion, de infancia, alejada de la progresion historico-estilistica del arte
occidental (Cannova & Eckmeyer, 2016). Ademas, aseverd el autor que el estado primitivo,
rudimentario, “que se nota en los principios de la historia de musica”, hace que la musica
indigena se encontrase desprovista de “realismo y de estética” y de “motivos aprovechables”
(Perdomo Escobar, 1938, pags. 394-395). Cuando se referia a esos motivos, podria
entenderse, académicamente, como aquellas cosas que para €l no aportarian nada nuevo a lo
ya conocido: los mismos motivos se podian leer, como ¢l sostuvo, en la musica antigua
europea. También, para Perdomo eran motivos que artisticamente no implicarian un avance
apropiado para el arte musical, por lo que la reinterpretacion por parte de artistas modernos,
para desarrollar obras admirables, era inadecuada.

Precisamente, en este aspecto Perdomo se acercaba al pensamiento de Uribe Holguin,
analizado en el capitulo anterior, quien consideraba que por estar en un “estado primitivo” y

no estar soportada por documentos escritos, la musica indigena no podia ser apropiada

% Ya en la segunda, se enfoco en la musica durante el régimen colonial espafiol. La tercera parte, méas extensa,
se centra en la musica durante la Independencia, los musicos reconocidos durante el siglo XIX y aquellas
instituciones mencionadas. En una ultima parte el autor hizo un brevisimo abordaje de la mussica folclorica, su
descripcion, terminologia de danzas, cantares e instrumentos tipicos de Colombia.
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inspiracion para establecer una musica nacional, la cual debia regirse bajo los preceptos del
arte occidental. Sin embargo, més adelante, el presbitero present6 una opinion distinta. Esta
se encontr6 en un capitulo del “Esbozo” sobre la musica de los kuna, tule y katios, abordada
siguiendo los datos etnologicos y sociologicos de entonces. En este capitulo el autor recalco
que estaba de acuerdo con el estudio y aprovechamiento de la musica indigena para el

desarrollo de obras por parte de los artistas contemporaneos. Segtn ¢l

representan...una gema digna de tallarse para que resalte con esplendidez el brillo de sus facetas...Solo
nos falta la formacién de verdaderos compositores que enmarquen, enriquezcan de colorido y hagan
resaltar en una obra perdurable, por medio de contrastes, los detalles del rustico esbozo, fruto de cultura
embrionaria (pag. 401).

Aqui Perdomo acepto e invito a la apropiacion y reinterpretacion de lo considerado como
“autdctono”, para la composicién de obras segun los estandares de la musica occidental
(Mifana, 2000). Aunque, de la misma manera que Uribe Holguin, Perdomo estuvo de
acuerdo con la necesidad de una formacion adecuada de los artistas colombianos que se
aventuren a crear obras de este tipo, siguiendo también el canon europeo de la musica. Para
Perdomo la musica indigena permanecia en ese estado “embrionario”, ciertamente
considerado como primigenio. Pero si creia que estaba a la espera de perfeccionamiento por
parte de los musicos, a diferencia de lo que sostenia Uribe Holguin. Perdomo Escobar no
veia problema en la escasez de fuentes escritas fiables de origen indigena, situacion que no
dejaba de lamentar desde el principio. Asi, si bien consideraba ahistérica la musica indigena,
sin tiempo, permanente, el presbitero le daba validez a su uso para la produccioén de obras
nuevas.

En tercer lugar, sobresale en el trabajo de Perdomo una intertextualidad con el lenguaje
cientifico de la época, apelando a la organizacion cientifica de los datos y hallazgos,
volviendo al sujeto “aborigen” un concepto sostenido por el pensamiento evolucionista. Para
ello el autor hizo referencia a trabajos de varios autores, como El arte de los indios
colombianos de Luis Alberto Acuia (1942) o Tradiciones y cantares de Panama de Narciso
Garay (1930). Estos trabajos ofrecieron al presbitero una mirada racializada y cientifica sobre
el presente, es decir, sobre las manifestaciones musicales de los indigenas contemporaneos.
Asi, observd el pasado asumiendo una “tradicion” sin cambios de las manifestaciones
musicales precolombinas. Ademaés, Perdomo era cercano a los trabajos sobre las musicas

indigenas suramericanas realizados por etndélogos norteamericanos (Densmore, 1926). Estos
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aprovecharon los avances tecnologicos en el campo e intentaron estudiarlas desde los
términos musicales occidentales. Perdomo también bas6 su explicaciéon mostrando ejemplos
de hallazgos arqueoldgicos de instrumentos musicales, los usos de estos, sus materiales y su
clasificacion (Cubillos, 1957)%7.

Un ejemplo de la trascendencia de la intertextualidad en la obra se encuentra en el segundo
capitulo del “Esbozo”. Describiendo varios instrumentos indigenas, Perdomo comento sobre
la maraca o alfandoque: “Parece que de los Estados Unidos -donde es llamado Chichikona-
pasoé al Brasil con el nombre de maraca y de alli a nuestros llanos orientales con idéntica
denominacion” (1938, pag. 398). Como en el caso del trabajo de Francisco de Igualada, la
teoria del posible origen del alfandoque sugiere que el presbitero tenia presente otra teoria
relacionada: la del poblamiento progresivo del continente, desde el Norte hacia el Sur. De
hecho, esta teoria implicé que gran parte del publico académico aceptara la hipotesis del
transito y origen Norte-Sur de las manifestaciones culturales, por medio de una tradicion
inmutable (Kirchhoff, 2000). Sobre este punto, es conveniente agregar que resulta muy
interesante conocer como se formo una teoria del transito de instrumentos como la propuesta
por el padre Perdomo Escobar. Quedaria pendiente para futuras investigaciones, indagar
sobre la consolidacion de este tipo de teorias del origen de los instrumentos indigenas a partir
de las teorias del poblamiento: referencias, autores que también basaron sus indagaciones en
este tipo de trabajos y a partir de qué escenarios estas teorias fueron tomando fuerza dentro
del discurso académico sobre lo musical en el continente.

Otro ejemplo de la intertextualidad yace en la apreciacion del autor del Esbozo por la
comparacion entre manifestaciones culturales. Muchas investigaciones apelaban a esta
metodologia, bastante perfeccionada para esos afios dentro de la disciplina arqueologica y
alimentada por los modelos racistas de evolucion de las civilizaciones. El presbitero
aprovecho esta base para intentar determinar, aunque superficialmente, concordancias de la
rusticidad en los rasgos melddicos y ritmicos entre las musicas indigenas (1938, pag. 391).
También Perdomo Escobar comparé las fiestas indigenas precolombinas con las fiestas
europeas y con las fiestas de los indigenas contemporaneos. De esta manera, estuvo de

acuerdo con una transicion ahistoérica de las manifestaciones musicales indigenas,

%7 La clasificacién fue la siguiente: idiéfonos, como las maracas; aerdéfonos, como la ocarina y la flauta de pan;
membrandfonos, como los tambores; y los cordofonos, como el violin o la guitarra. Hay una descripcion muy
detallada de los instrumentos, con un lenguaje técnico desde la arqueologia.
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adhiriéndose a la idea exotica del “buen salvaje”, que no perdia sus tradiciones. Asi,

menciono:

El que haya escuchado las melodias salvajes que se estilan en los famosos bailes de palo parao, bien
puede formarse una idea exacta de la musica que usaban los panches y los aypes cuando venian a cambiar
sus productos y a bailar en torno a la legendaria piedra pintada por Aipe (1963, pag. 14).

Por otro lado, en un comentario sobre la carraca, el autor amplid esta lectura de la
continuidad ahistorica de las practicas musicales indigenas, al estudio folclorista local de
comunidades campesinas (1938, pag. 399). Sucede lo mismo cuando analiz6 la melodia de
las flautas de Pan, en donde admite que es comun el caracter dialdgico que estas presentan
junto con una retahila del folklore antioquefio (pag. 404). Respecto del maguaré, Perdomo
comento que “parece ser originario de las Indias Orientales donde es denominado 7am-Tam,
llaméndose entre los persas, donde también se usa, Daire o Def” (pag. 399). Aqui retomo la
remota posibilidad presentada por Osorio y Ricaurte en su escrito sobre la historia de la
musica, analizada anteriormente, considerandola en su lugar como una muy probable teoria.
Por tanto, se demuestran las conclusiones que conllevaba el estudio comparativo: el
establecimiento de origenes, lineas evolutivas que buscaban relacionar de manera causal las
manifestaciones culturales conocidas de Oriente con las de América, ideas desarrolladas por
autores como Jos¢ Castro y Francisco de Igualada.

En cuarto lugar, se destaca el uso de las cronicas como las fuentes mas usadas por el autor.
Entre ellas se encuentran las de Juan de Castellanos, Pedro Simén, Pedro de Aguado y
Fernandez de Piedrahita. Sobre los autores, Perdomo consider6é que “son mas explicitos que
los demas en cuanto a la musica y echan alguna luz sobre este asunto de suyo arido y dificil
de esclarecer” (pag. 394). El presbitero concluye, entonces, que “son la inica fuente segura
para investigar sobre el asunto, de suyo oscuro y escaso de documentacion” (1963, pag. 8).
En este caso, existe una intertextualidad basada en la literalidad y veracidad presupuesta de
estas fuentes. Aqui, Perdomo retomo casi literalmente el contenido moral que cronistas como
Pedro de Aguado querian manifestar con sus relatos. Tal contenido correspondia a que estas
descripciones servian para formar un molde moral, un exempla. De esta manera, se procuraba
la continuacion de la practica historiografica positivista, basada en la consideracion de las
cronicas como fuentes verdaderas, reforzando los imaginarios contemporaneos sobre los

indigenas (Borja, 2002).
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Por otro lado, Perdomo Escobar retomé ciertos elementos de las cronicas, como el
particular gusto y destreza musicales que los curas doctrineros vieron en los indigenas. Los
religiosos aprovecharon esto para la construccién de instrumentos, la ensefanza y la
formacion de agrupaciones musicales religiosas, como las escuelas de solfeo de los jesuitas
(1963, pag. 26) en el proceso de “conquista musical” (Rodriguez Muioz, 2010). De esta
manera, con la narracion de la obra de la Iglesia con la Conquista, Perdomo colocé a esta
institucion como factor de civilizaciéon, como motor de la historia: “atractivo sin par,
definitiva influencia desplego6 la musica de Iglesia en la labor civilizadora y misionera que
los doctrineros llevaron a cabo para atraer neofitos a la fe catdlica” (1963, pag. 21) . Perdomo
Escobar entendia que la ensefianza de la musica fue parte fundamental del proceso de
conversion, de “culturizacion” de la poblacion aborigen. Por tanto, para ¢l la educacion
musical del indigena llevaba implicita connotaciones ejemplarizantes y moralizantes gracias
a su asociacion con la Iglesia. En ese sentido, para defensores del tutelaje espafiol, como lo
era Perdomo Escobar, la secularizacion de la musica, con la disolucion del orden colonial a
comienzos del siglo XIX, era un signo incuestionable de decadencia.

Adicionalmente, Perdomo Escobar retom¢6 de Pedro de Aguado la asociacion ya presentada
de la musica con las otras practicas indigenas, donde se entienden como un conjunto (1938,
pag. 393). En ese sentido, el presbitero se refirié constantemente a la relacion casi magica
entre los rituales, la musica y las emociones generadas. Por ejemplo, sobre los rituales
fanebres (pag. 393), Perdomo transcribi6 las cronicas sobre las danzas para ahuyentar
espiritus, el habito de los indigenas visto por los doctrineros de embriagarse y la extensa
duracion de las fiestas. El estado exotico de magia en el que observaba Perdomo el arte
musical indigena, centrado en la cura de las enfermedades y en el aplacar los dolores, lo llevo
a considerar una temporalidad abierta en tanto al origen, al comienzo, de esta musica: se
remonta esta al principio de los tiempos y se funde con lo mitolégico.

En quinto lugar, es importante tener en cuenta como Perdomo Escobar ley6 algunas de
estas cronicas. Para esto, fue conveniente observar los capitulos quinto y séptimo del
“Esbozo”, y el tercero de la “Historia”, que abordan la influencia del canto religioso en la
formacion de la musica colombiana. En ellos, el autor tratd, a través de descripciones
romanticas de indios y de espafioles, los viajes de los conquistadores al Nuevo Mundo y su

papel en el posterior desarrollo de la musica. El autor aprovecho el trabajo del historiador
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Enrique Otero D'Costa, quien se alejo de la practica historiografica del momento (Preciado
Camargo, 2014). Otero procurd construir una vision mas romantica de los relatos, como el
escrito sobre la Guerra de los Mil Dias (Malte Arévalo & Acevedo Tarazona, 2015).
Ademas, presentd una descripcion de una ceremonia en honor a un cacique fallecido (2006)%%.

Esta descripcion la extrajo de la cronica de Fray Pedro de Aguado. En ella, Perdomo
comparo la imagen del cronista sobre la ceremonia con las imégenes populares roménticas
sobre circunstancias parecidas. Para ello, el referente de comparacion usado fue uno de los
relatos de la obra de José Maria Pereda, novelista costumbrista espafiol (1864)°. Este escritor
era posiblemente conocido entre los potenciales lectores del presbitero. De esta manera,
Perdomo escribi6 que la escena “nos recuerda [la] costumbre de las montafias de Santander
en donde la muerte -como a nuestros indios- da ocasion para sarao y borrachera y para
mezclar el dolor con el gozo” (1938, pag. 393). En ultima instancia, es importante sefialar
que, de la misma forma que Curt Lange, el presbitero se remitio al cldsico topico de la
justificacion de la civilizacion y factor determinante en el desarrollo de la musica en el
tiempo, es decir, el mestizaje.

Este encuentro [entre musicas europeas e indigenas], este enfrentamiento, dio origen a nuestros aires
populares, que ostentaban fases de amargura y de dolor, que son en las altiplanicies el grito de la raza
vencida, a pesar de que la forma y la melodia se desaten en meandros variados y vivos. No asi sucedid
con la musica sagrada (1963, pag. 21)'%.

Cuando en el “Esbozo” desarrolla el tema de las danzas, esta referencia al mestizaje la
aprovecho para sostener que el arte musical, a través de ese encuentro, surgi6 en “el alma de
un pueblo que atn no habia asimilado los elementos transformadores del nuevo ambiente ni
equilibrado en su fisiologia los caracteres disimiles de las razas que en su comunidad se
estaban cruzando” (1938, pags. 413-414)!°!. Se observa aqui una continuidad de la lectura
romantica, analizada anteriormente, en la obra de Jos¢ Maria Samper y Jos¢ Maria Vergara
y Vergara. Sin embargo, mientras esos autores veian al pueblo como amalgamiento de
elementos indistinguibles, Perdomo procur6é distinguirlos claramente, centrando la

preocupacion en determinar su origen e influencia en la produccién musical nacional.

% Del apartado "Capitulo sobre la musica de los aborigenes precolombinos", Perdomo tomd las citas de la obra
de Fray Pedro Simon (1938, pag. 394).

% Concretamente, se extrajo la comparacion de la escena “La buena gloria del difunto”.

10S0bre el mestizaje, volvera en el capitulo 25 de la “Historia”, cuando trate el origen de la cancion patridtica
y el folklore musical del pais: “La musica popular colombiana es el resultado de una fusion racial. En ella
advertimos de aportes étnicos, que influyen de manera mas o menos notoria, en uniéon con el medio fisico, para
definir su caracter y modalidades” (1963, pag. 263).

101 perdomo Escobar cité aqui a Luis Lopez de Mesa (1934, pag. 27).
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CONCLUSIONES

El sujeto indigena en la historia musical del Americanismo en Colombia: apuntes
finales
Para finalizar este trabajo, se retoman ciertos puntos del analisis desarrollado en el capitulo

anterior, concretamente, sobre la obra de José Ignacio Perdomo Escobar. Seguidamente, se
determinaran reflexiones generales sobre la investigacion plasmada en estas paginas, en torno
a objetivos logrados, metodologia y fuentes. Finalmente, se sugerird brevemente, a modo de
“hoja de ruta” para futuras investigaciones, algunos temas y preguntas que se desprenden del
trabajo realizado. En ese sentido, primero es pertinente recoger las reflexiones sobre la
investigacion del padre Perdomo, presentado como un esbozo (1938) y luego como toda una
“Historia” (1963). En ese trabajo se construyd, desde el paradigma positivista, un sujeto
“aborigen” figurado como primitivo, necesitado de civilizacioén, con ciertos aportes, pero
anclado en una “etapa intuitiva”. El objeto, la musica indigena, sufrio la misma suerte. En
ese sentido, fue objeto del escrutinio cientifico decimononico, mostrando que las fuentes no
eran suficientes para clarificar tal objeto. Solo era posible entender el pasado de la musica
indigena desde lo que dejaban los hallazgos y desde lo que la mision civilizatoria relato.

Con esto se consolidé un procedimiento referente al relato de un proceso llegado desde lo
recondito del tiempo, estdtico, atemporal, con seres extrafios y magicos, primitivos,
inferiores, hasta un encuentro civilizatorio con la llegada de las misiones a América. Por otro
lado, Perdomo Escobar, al igual que los escritores de las historias de la musica del siglo XIX,
opto por la historia “interna” que desvinculaba la obra musical de sus contextos generadores.
Es por esto por lo que la nocion de una evolucion lineal de la musica, producto de la
adaptacion del esquema evolutivo bioldgico, esta presente en los capitulos, alcanzando su
cuspide con la llegada de los conceptos musicales europeos.

Sin embargo, el relato del autor evidencia aparentes contradicciones. Por un lado, muestra
un apoyo en la investigacion etnoldgica y otro en las cronicas de la conquista desde la mirada
positivista. Por otro lado, en el folclore y en el relato romantico colombiano y espafiol. Asi,
destaca contrastes en las consideraciones epistemologicas de las manifestaciones culturales
indigenas y, por supuesto, en las metodologias. También es importante su cercania con los

principios americanistas, como la valoracion del mestizaje y del intento de insertar el
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elemento indigena en el relato historico. Ademas, es evidente el interés de poder construir un
relato historico de la musica colombiana.

Pero, como se dijo, tales contradicciones, que se podrian asumir como propias de un
novato, no eran mas que el intento de conciliar en un solo relato, y tomando posicion, las
diversas posturas en boga en la época, no solamente las fuentes de las que se sustento el
trabajo del presbitero. Ademas, se presenta el trabajo de este autor como una “sintesis
conceptual” de la nocidén del bambuco como simbolo nacional, sostenida desde los estudios
de los cuales tom¢ referencias (Cruz Gonzélez, 2002, pags. 220-221). Se debe observar al
respecto que Perdomo Escobar sostuvo su indagacion en la muy frecuentemente aludida falta
de fuentes para la investigacion del pasado musical indigena. Sobre los postulados de Uribe
Holguin, por ejemplo, el autor estuvo de acuerdo, en un primer momento, en que la falta de
una cancion escrita dificultaria la evaluacion de la musica indigena (Perdomo Escobar, 1938,
pag. 395).

Sin embargo, considerd que no impediria su estudio, teniendo en cuenta las otras fuentes
disponibles, como las otorgadas por su trabajo, por la tradicion invariable de tribus “atin no
civilizadas”, por la organologia comparativa y la etnologia. Por su parte, como se vio en el
primer capitulo, Uribe Holguin sostenia que no era la musica indigena, por su carencia de
produccidon musical escrita, sino el repertorio popular espafiol el que debia ser material de
estudio del musico académico colombiano y fuente principal del repertorio popular.
Partiendo del comun principio de poder construir la historia de una musica nacional, propia
del pueblo colombiano, Perdomo se distancié de Uribe Holguin al aceptar a la musica
indigena como propia del estudio musical académico y del repertorio musical popular del
pais.

Este trabajo de José Ignacio Perdomo Escobar manifiesta la situacion que se estaba
desarrollando en el entorno académico de principios de siglo XX, respecto de la constitucion
de relatos historicos de la muisica de Colombia y los paises de América Latina. Estos reunen
en su estructura epistemologica, su plan metodolégico y su horizonte ideoldgico, nociones
que se estaban gestando desde el siglo XIX, relacionadas con el nacionalismo y el folklorismo
romantico. Pero, por ejemplo, con la llegada de la tecnologia fonografica y los aportes de la
antropologia cientifica, estas nociones se nutrieron y entraron en el ambiente de debate sobre

las musicas nacionales. Asi, aportaron a la redefinicion de los sujetos productores de cultura
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en los territorios, de los mismos productos y de las aspiraciones culturales de las élites
intelectuales.

Como se vio, el interés en la recopilacion y los andlisis de las musicas indigenas
constituiran, entre algunos intelectuales que realizaron trabajos de campo en algunas zonas
del pais, una propuesta de estudio desde la comprension mas “cientifica” de la musicologia
de principios de siglo. Esta comprension aportard a la construccion ideoldgica del sujeto
indigena y de su musica en los relatos historico-musicales. Es asi como medios como el
Boletin Latino-Americano de Musica, la Revista de Indias o las diversas conferencias y
congresos musicologicos durante los afios treinta se volvieron espacios constructores de
relatos. En ellos puede visualizarse que, en general para los intelectuales, el indigena como
sujeto era parte de un todo: un pretendido hemisferio unificado culturalmente llamado
América. Su musica, respecto de sus instrumentos, estaba asociada a lo natural, lo magico y
lo ceremonial. Era un sujefo considerado culturalmente atemporal, primitivo, y este caracter
le impidié desarrollar la musica. Por lo que, para algunos, tales manifestaciones culturales
indigenas no eran las adecuadas para una musica nacional.

Sin embargo, otros intelectuales se distanciaron de esta postura, si bien compartian el
situar la musica indigena en una progresion temporal propia del positivismo y concordaban
en los procedimientos a los que recurrieron, como la recoleccion de musicas contemporaneas,
la revision de cronicas y el analisis musical. En concreto, discreparon en la manera en que se
situaba la musica indigena, como productora o receptora de cultura, una influencia necesaria
0 una mera etapa previa a un verdadero desarrollo, donde el indigena era, junto con sus
manifestaciones culturales, un sujeto sin tiempo, casi sin historia, un ser primitivo, mas
relacionado con lo natural que con la misma cultura, sea esto algo aceptado como positivo
para la nacién o no.

Por otro lado, la construccion de este sujeto indigena surgié dentro del debate sobre la
raza, por lo que este sujeto es parte de un sujeto mayor, el “homo americanus”, cuya
espacialidad le nutre de sentido y surge de la configuracién de un relato concreto: el relato
del mestizaje. Respecto al nacionalismo musical, se presentaron aspectos de continuidad:
todavia se consideraba al indigena como un elemento primitivo necesario para un proceso
mayor, donde solo era una parte subordinada. Sin embargo, se distanciaron de las reflexiones

de las ¢lites intelectuales del siglo XIX, pues gracias a la etnografia y al afan de recopilacion
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propio del paradigma folklorista, los productos de las manifestaciones culturales indigenas
fueron tomados como objeto de estudio y contemplacion. Sobre la necesidad de recopilacion,
puede citarse un apéndice del trabajo de Daniel Zamudio, quien insisti6, confirmando la
opinidon que tenia en el articulo analizado en el capitulo anterior, sobre la necesidad de
rescatar “aires autoctonos (precolombinos)” (2000, pags. 153-154)'%2. Por lo que reiter6 la
recopilacion, en tono rescatista, ademas de destacar la importancia del intercambio con otros
paises americanos de aproximaciones al estudio de la musica indigena, precisamente lo que
intent6 Curt Lange con el proyecto americanista.

Con el panamericanismo, mucho mas adelante, estas nociones sobre la musica indigena y
sus productores se mantuvieron en las lecturas de otros intelectuales. Tal es el caso de Samuel
Claro Valdés, quien situ6 al mundo indigena en un estado anterior a la cultura, uno primitivo,
en la linea de la civilizacion de la historia musical chilena (Claro Valdés & Urrutia Blondel,
1973). Por su parte, Atiliano Auza, para la historia de la musica de Bolivia, se refiri6 al
periodo prehispanico asi: “es muy probable que los cancioneros vocal e instrumental de los
pueblos prehistoricos hubiesen sido mondtonos e intrascendentes para nuestros oidos,
acostumbrados ya a una evolucion avanzada de audicién musical” (Pérez Gonzalez, 2010,
pag. 73). Estos acercamientos y comprensiones que haran parte de un paradigma folklorista
y un nacionalismo musical, también permearan en los intelectuales colombianos de los afios

posteriores a 1946.

Un final abierto: reflexiones sobre metodologia, fuentes y temas futuros
Por ultimo, es apropiado ofrecer algunas reflexiones finales sobre lo analizado en el presente

trabajo. Primero, sobre la metodologia basada en el estudio de categorias historiograficas,
este analisis permitié dilucidar en las fuentes las herramientas usadas en la historia de la
musica, por ejemplo, recursos, periodizaciones y biografias. Ademas, posibilitd esclarecer
las nociones que caracterizan los relatos estudiados, mayormente tacitas y apropiadas del
escenario intelectual de los autores. Estas nociones son el problema de los origenes, las ideas
de progreso, la produccion local, respecto del referente cultural europeo, y el entendimiento

de la musica como lenguaje universal. Ademas, en los trabajos analizados se constata la

102 En este apéndice se repaso un trabajo de campo realizado en agosto de 1938 sobre la musica para la fiesta
de Asuncion de la Virgen Maria de los indios cualqueros, en Altaque, Narifio. En el texto el autor presentd un
breve analisis musical con una transcripcion a pentagrama de las melodias y ritmos vistos en la celebracion,
determinando la continuidad del uso de la escala pentafonica en las musicas indigenas.
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referencia de fuentes de la investigacion arqueoldgica para el estudio del pasado
prehispénico. Se subraya en esos escritos la continuacion de la referenciacion de la tradicion
oral, la cierta homogeneidad en los documentos escritos utilizados y por supuesto, en el
alejamiento de los autores de la critica documental. Asi, distinguieron en las fuentes los tipos
de historias de la musica caracterizadas (pags. 52-55 y 79). Por un lado, las referentes a
musicas nacionales, en donde se destacan ideas de progreso y civilizacion. Por otro lado, las
exclusivas de analisis musical, que favorecia la sustentacion de formas y estilos en la region,
centro de interés de la historia de la musica.

Segundo, sobre las fuentes, el trabajo permiti6 comprender como los medios escritos,
radiales y discograficos, entre mediados del siglo XIX y principios del siglo XX, fueron
paulatinamente generando un mundo por medio de la representacion, codificando
motivaciones politicas, sociales o intelectuales. Ademads, canonizaron principios de
clasificacion, verificacion y organizacion de la produccion y de la misma realidad estudiada,
vista o imaginada. También difundieron ideales, la memoria social e implicaron redes de
sociabilidad que pueden estudiarse desde analisis de la historia cultural (Chartier, 1996). Por
supuesto, fueron los medios donde se difundieron los primeros discursos de tipo histdrico,
especialmente, de producciones historicas de la musica europea y algunas de la region (Pérez
Gonzalez, 2010, pags. 84-86). Por otro lado, este andlisis permitié profundizar como los
intelectuales representaron sujetos a partir de la concepcion de la musica en tanto artefacto
cultural, es decir, aquello que pone en funcionamiento las redes de significacion que
constituye una cultura. Por lo que, desentranando cual es el sentido por el que se entienden
los participes de esta, es posible comprender su concepcion, conformacion e
institucionalizacion. Esto permite la desnaturalizacion de las concepciones y la posibilidad
de “situarlas” en la historia (Isava, 2009, pags. 445-447).

En ese sentido, a nivel general, se posibilité profundizar en la constitucién de relatos
historico-musicales. En especifico, se pudo rastrear el lugar de los sujetos indigenas en tales
relatos, siendo estos construidos ideologicamente dentro de los mismos relatos. Sobre esto,
es importante sefialar que no solo el indigena y su musica fueron objeto de una construccion
ideoldgica en el relato historico musical colombiano, asi como no lo fue en cualquier relato
histérico. De hecho, como se repaso, la generacion de “tipos nacionales” en el siglo XIX

también se sujeto a esta logica. Lo mismo puede pensarse del “homo americanus”, de Curt
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Lange. Una mirada analitica a esta construccion del sujeto indigena permite re-pensar las
alteridades presentes en los relatos historicos de la musica colombiana, si bien en este texto
poco se profundiz6 en como estas mismas, en tanto productos ideoldgicos, se relacionaron
entre si. Por otro lado, es adecuado reconocer que pudo ampliarse este trabajo, respecto de lo
abordado en el primer capitulo, en incluir mas eficientemente perspectivas desde otras
regiones latinoamericanas, en las cuales también hubo un proceso de constitucion de
nacionalismos musicales.

Concretamente, establecer comparativas entre esas regiones y Colombia, sobre las formas
en que se construyeron ideologicamente los sujetos indigenas, pudo acertar a un mejor
analisis, intentando integrar intelectualmente las nociones desarrolladas por los autores en
las élites culturales decimonoénicas. Adicionalmente, respecto del segundo capitulo, pudo
profundizarse en perspectivas contrarias o disidentes dentro y fuera de las planteadas por las
¢lites intelectuales, de manera que se resaltaran contrapuntos a las nociones presentadas en
la investigacion. También, queda pendiente ahondar mas en los “antecedentes intelectuales”
(“background”) de los autores. En otras palabras, profundizar en los elementos de
intertextualidad de sus investigaciones, pudiendo acercar tedrica y metodoldégicamente
algunas reflexiones establecidas desde la investigacion de los campos de la historia
intelectual y las historias conectadas. Todo lo anterior corresponde a un adecuado punto de
partida para futuros analisis.

En otro orden de ideas, esta investigacion permitié vislumbrar, desde una perspectiva
critica, ciertas vigencias del pensamiento nacionalista, no solo en el proyecto americanista,
sino mas alld. Especificamente, pueden comprenderse permanencias de las nociones sobre lo
indigena en la constitucion politico-intelectual y realidad concreta que implica la llamada
“cultura popular” (Silva, 2005). Por ejemplo, se ha evaluado como las ideas sobre las culturas
indigenas han permeado las obras de musicos latinoamericanos (Miranda & Tello, 2011, pag.
81) y como, inclusive, se han “creado ambientes indigenas” para dar sentido, en tanto
contraste, al elemento hispanico. Esto Gltimo fue particularmente denotado en una de las
operas de Guillermo Uribe Holguin (1880-1971), Furatena, compuesta entre 1945 y 1946,
que trata sobre la tragica vida de una “femme fatale” nativa, reina de los muzos (Restrepo,

2005).
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Sin embargo, es importante incluir como las construcciones ideoldgicas referentes al
indigena y su musica han permeado en lo relacionado a la cultura popular en tiempos
presentes, teniendo en cuenta continuidades del paradigma nacionalista y transformaciones
relacionadas con los procesos de globalizacion, donde las practicas transnacionales y la
nocién de multiculturalidad han desarrollado maneras de pensar y “construir” a los otros y al
“nosotros” nacional (Ochoa, 2003). Igualmente, podrian estudiarse casos como los de la
opera Florencia en el Amazonas, compuesta por Daniel Catan'®, 1a cual en su guion rescata
las referencias al exotismo y extrafieza del mundo indigena, surgidas de relecturas del
realismo magico colombiano. También, pueden deducirse reflexiones sobre las formas de
inclusion de las musicas y pensamientos de los indigenas en proyectos culturales nacionales,
regionales y locales, con lecturas transnacionales. Este es el caso del conocido Festival
Internacional de Musica Sacra de Bogota en el cual, en su séptima version, intentd poner en
didlogo las musicas indigenas del territorio nacional, las europeas y las de Oriente, alrededor
de la armonia, tema central de esa version (Corporacion Cultural InterColombia, 2018).

Finalmente, un camino interesante para la investigacion puede desarrollar cuestiones
sobre las formas en que las comunidades indigenas se han asumido o se asumen como sujetos
histoéricos, qué tipo de relaciones han establecido entre historia y musica y como las
narraciones se han visto afectadas por tales criterios, teniendo en cuenta sus propios
contextos, luchas y cosmovisiones. Esto incluye, por supuesto, formas en las que las
comunidades han entendido sus musicas en contextos permeados por la globalizacion, las
politicas culturales nacionales y las realidades locales. Si bien las preguntas son algo
imprecisas ain y podrian llamar a equivocos peligrosos, el ejercicio permite reflexionar sobre
la compleja realidad de las distintas maneras de establecer narraciones historicas donde la
musica juegue un papel importante. Ademas, donde la misma musica sea definida de manera
distinta, cercana o no a la nocion occidental; y donde, a partir de tal relacion, se entienda el

papel del sujeto dentro de tales narraciones.

103 Recientemente, la obra fue presentada en el Teatro Colén de Bogotd, teniendo alta recepcion mediatica
(Echavarria Nifio, 2018).
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