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Resumen

Este proyecto contextualiza, desde la vida y la obra del compositor antioquefio Carlos
Vieco Ortiz, una aproximacion particular al piano en el noroccidente andino
colombiano y, especificamente, en la ciudad de Medellin. La literatura y las memorias
recolectadas muestran la travesia de dicho instrumento por barcos, trenes y hasta
lomos de cargueros, para permitir que pueblos y ciudades, anclados en las montafas,
pudieran tener los primeros pianos verticales, pianolas y pianos de cola importados,
con los cuales fue posible que naciera desde el siglo XIX una musica que se integro
a las practicas cotidianas y favorecioé la apertura de llevar al pentagrama géneros que

antes solo transitaban por la tradicion oral.

Vieco Ortiz, un compositor reconocido por sus canciones vocales, tiene en su catalogo
de obras un namero significativo de piezas para piano solo que permanece aun en la
periferia de la literatura del mundo de los ejecutantes y docentes de este instrumento.
No obstante este olvido, se revela una conexion entre el pasado y el presente a través
de las creaciones de otros compositores de una generacion posterior (German Dario
Pérez y Juan Domingo Cérdoba), que retoman obras de Vieco, reinterpretandolas

desde nuevas miradas.

En este recorrido y descubrimiento se desarrolla un interés por entender las formas
musicales derivadas de obras precompuestas (ya existentes), desde el enfoque de la
variacion, la adaptacion, la versién y la transcripcion de concierto, que han sido
vehiculo de socializacion en reconocidos auditorios por intérpretes solistas mas alla
de las tradicionales tertulias en casa. Estas musicas son también consideradas
originales en su creatividad e inspiradas por la fuente original simiente, en este caso,

Carlos Vieco.

Finalmente, hay un camino que lleva a entender como serian esos criterios, conceptos
mecanicos, técnicos y estéticos para una ejecucion e interpretacion coherente, tanto
con las formas y sonoridades tradicionales andinas colombianas como con las formas
virtuosas de concierto, resultado obtenido en las nuevas miradas. De esta manera, se
crea unidad entre el pasado y el presente en este trabajo, con el estudio de las formas

breves y las formas anilladas o derivadas, y se dan pautas de conduccion que
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permiten que los nuevos intérpretes de la musica andina puedan tener elementos, asi
como herramientas entendibles y digeribles para integrar al momento del estudio y

del aprendizaje de estas musicas en sus diferentes formatos.

El resultado final se concreta en el concierto-tesis que acompara este texto.



Introduccion

La musica colombiana para piano cuenta con obras que se reconocen y circulan por
tener una dosis alta de virtuosismo que las enmarca dentro de lo “académico”, pero,
con frecuencia, se olvida que también para este instrumento existen multiples
repertorios que sin tener las caracteristicas de un pianismo estructurado, cuentan con
elementos desde los cuales es posible pensarlas para ser llevadas a escena. Con el
paso del tiempo, buscar o enfocar la mirada en esos otros catalogos y autores de
menor circulacion o con menos virtuosismo, ha permitido que emerjan lineas
pedagdgicas, artisticas o musicas orales y populares (en adaptacion, version o
transcripcion) que, desde una construccion compositiva, son reinterpretadas bajo

nuevas miradas.

Carlos Vieco Ortiz, compositor icénico de las canciones populares sobre géneros
tradicionales de la region andina de Colombia, enmarcado en las montafias de
Antioquia, y particularmente de la ciudad de Medellin, es un autor que desde un piano
(pianola) vertical en la primera mitad del siglo XX, cre6 un mundo sonoro propio que
hasta ahora poco se conoce por fuera del ambito de la cancién popular, es decir, que
existe un numero significativo de obras de este autor que estan esperando ser
visitadas, analizadas, interpretadas e incluidas no solo en las manos de concertistas

sino en el oido de una ciudad, una region y un pais que las vio nacer.

Estas dos circunstancias, planteadas en los parrafos anteriores, abrieron un camino,
el interés por este tema de tesis, que se basa en abordar un compositor que tiene
musica para piano desconocida y que solamente es nombrado en el &mbito de la
musica tradicional popular colombiana; de igual manera, es excluido o pasa
desapercibido dentro del mundo académico para piano solo. En segunda instancia de
interés, motivo el saber que un gestor y filantropo (Jorge Marin) y unos compositores
de otra generacion posterior (German Dario Pérez y Juan Domingo Cdérdoba) crearon
obras basadas en la musica de Carlos Vieco, desde nuevos conceptos y lenguajes,
para motivar a los pianistas a llevar a las salas de concierto la musica del maestro.
Complementa esta circunstancia que en el afio 2022, cuando ya se tiene avanzado y

configurado este trabajo de investigacion, se genera una impronta nunca antes vista
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en Colombia, al ver y escuchar a la maestra concertista Teresita Gomez, haciendo
musica de Vieco y de Chopin ante una nacion entera en la posesion presidencial de
Gustavo Petro. Al lado de la técnica, el lenguaje pianistico de Chopin, aparece un
Vieco original, desde el cual se lee que es posible construir tejidos entre lo académico
y lo popular, y que el publico presente en el acto, y quienes pudimos verlo desde la
transmision a través de la conectividad digital e institucional, corroboramos que en la

musica se reconoce y se erige un imaginario de nacion.

Crear este proyecto dentro de la maestria fue un reto personal en la construccion de
mi hacer investigativo, por lo que supone encontrar archivos invisibles, hacer
contactos familiares, rodear un legado que en manos de los herederos se iba
diluyendo entre préstamos sin devolucién y deterioro de manuscritos... cuando mi
cotidianidad estaba mucho méas centrada en el hacer interpretativo. Este proceso, que
implicé una apuesta metodoldgica, se convirtié en una misién que fue despejando mi
conciencia sobre las responsabilidades que un intérprete debe adquirir al convertirse
en un masico de pais, mas alla de las convenciones o de las convocatorias, pudiendo
observar los legados que el entorno le muestra permanentemente, y que por tener
casi siempre los lentes de enfoque a la moda o al academicismo, quedan escondidos
bajo el manto oscuro del olvido. Es decir, una musica plena de vigencia y de
representatividad, desplazada a la periferia, subestimada por la falta de edicién, por
estar constituida mayormente de piezas breves o por interpretaciones inconsistentes
gue no corresponden a la veracidad de las obras en el manuscrito y a las posibilidades

expresivas que ellas encierran.

Esta indagacion permite entender unas formas musicales que conviven en diferentes
contextos: el de los musicos autodidactas y maestros locales de inicios de 1900, que
aprendieron en los libros que llegaban por correo desde el viejo continente y en una
tradicion oral incipiente para este instrumento; el de las generaciones que estudiaron
en las primeras facultades profesionales de musica, donde, en un inicio (y hasta los
afios 80s del siglo XX), era prohibida la interpretacion de la musica tradicional
colombiana, amén de que los alumnos estaban bajo la guia de maestros muchas
veces con sesgos conservadores limitantes; sin embargo, en las calles, en el

ambiente, los aires locales, el jazz y la clasica crecian. Los ultimos treinta afios del
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siglo XX fueron ebullicion, experimentacion y definicion para los rumbos nuevos de la

musica andina colombiana.

La metodologia utilizada para desarrollar esta investigacion de manera integral,
consta del acceso, estudio y contacto directo con: partituras manuscritas inéditas
autografas, de colecciones privadas, del archivo familiar, de la Fundacion Marin Vieco
y de la Biblioteca de la Universidad Eafit. Se recurrié a la consulta documental en
institutos patrimoniales como el IDEA (Instituto para el Desarrollo de Antioquia) de
Medellin, el Instituto de Cultura y Patrimonio de Antioquia y el archivo de Musicas
Regionales de la Universidad de Antioquia. Asi mismo, se analizaron consultas en

paginas especializadas con informacién relevante alojadas en la internet.

Se implement6 la metodologia cualitativa, particularmente desde lo etnogréfico; esto
implicé la visita a espacios y personas que dieron testimonios de contexto y vida de
tiempos que sélo resplandecen en la memoria de los habitantes de la Medellin de
inicios del siglo XX hasta el presente siglo XXI. La técnica empleada fue la realizacion
de entrevistas a profundidad a pianistas, compositores, filAntropos y gestores de
cultura y, especialmente, a la familia del maestro Vieco que, a través de tertulias,
conversaciones informales y conciertos dialogados interpretados en el piano del

maestro, enriquecieron la experiencia y el analisis requeridos para esta investigacion.

También se tomd como eje de estudio cientifico la metodologia de analisis musical
del tedrico y compositor argentino Dante Grela, herramienta para comprender desde

los diferentes enfoques de estudio las obras elegidas para el concierto-tesis.

El cuerpo de este trabajo estda conformado por cuatro capitulos que, entre ellos,
forman unidad y configuran una mirada particular sobre el tema tratado: la musica de
Carlos Vieco a través de la historia, de nuevos compositores y de una apuesta

interpretativa.

El capitulo 1 consta de una contextualizacién de la historia del piano en Colombia,
Antioquia y, particularmente, de Medellin como urbe en formacion que transita en este
periodo de pueblo aislado entre montafias a ciudad cosmopolita, que gesta espacios
de arte y de cultura para si misma. En el capitulo 2 se hace una indagacion sobre
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formas y variantes de lo que es una misma composicion tratada por diferentes autores
en diversos formatos. En el capitulo 3 se presentan entrevistas a observadores,
pianistas y compositores, que dan acceso a datos sobre la interpretacion de la musica
de Vieco en el piano desde el estilo de la tradiciéon oral y desde la competencia
pianistica occidental. El capitulo 4 integra breves resimenes y fichas técnicas de cada
una de las 15 obras que son parte del concierto-tesis, asi como también se expone la
metodologia de andlisis musical que se decidio usar para las obras del proyecto.
Finalmente se exponen en este ultimo capitulo, una serie de observaciones que
permiten obtener y entender unos criterios para la interpretacion de las musicas de
Carlos Vieco, German Dario Pérez y Juan Domingo Cérdoba, musicas todas que

estudian y reinterpretan un mismo autor: Carlos Vieco Ortiz.

Acompafa este trabajo de investigacion una serie de anexos con el andlisis a
profundidad de cada una de las obras del concierto-tesis, que aplican la metodologia

propuesta por Dante Grela.
Este trabajo escrito es requisito de grado dentro de la Maestria en la Musica

Académica Latinoamericana del siglo XX-XXI de la Universidad de Mendoza,

Argentina, UnCuyo.
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Capitulo | - Contexto sociocultural de Medellin y la musica

1. La musica en una sociedad
1.1 Funciones de la masica en una sociedad incipiente

La funcién social es la que posibilita que un hecho, producto o experiencia vaya del
emisor al receptor. Es desde este enfoque que la historia de la musica en Colombia
se puede dividir en dos momentos: La musica de la tradicién indigena y la muasica que
aparece con La Conquista, periodo que es relevante porque confluyen varias
tradiciones, la occidental, la prehispanica y la del continente africano.

A partir de los hallazgos arqueolégicos se puede decir mas sobre el papel de la musica
gue sobre la funcién detallada y delimitada del muasico en la sociedad indigena,
observando que la musica estaba presente en ceremonias de caracter religioso, en

rituales, celebraciones y en algunas actividades militares.

Es con La Conquista que los primeros cronistas empiezan a comparar las formas
musicales indigenas con las formas musicales europeas, como es el caso de algunos
cantos indigenas con el villancico espafiol, género dominante en ese momento (siglo
XVI).

Durante la era colonial, los musicos profesionales adscritos a las grandes catedrales e iglesias
urbanas impulsan el desarrollo [del Villancico] como forma artistica. Paralelamente, prolifera como
forma folkldrica en las zonas rurales, siendo propagado por misioneros y curas parrocos, y cultivado

por el campesinado indigena, mestizo y criollo. (Grebe, 1969: 7)

Entre los siglos XVII y XVIII la masica fue un vehiculo importante de aculturacién y
evangelizacion que los espafioles utilizaron con los indigenas y con los negros en los

campos militar, ceremonial, domeéstico, eclesiastico y educativo.

No es posible establecer las pequefias fronteras que hay en los usos de la musica

desde la antigiiedad prehispanica hasta el siglo XVIII, pues es solo a finales de este
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siglo que se concibe el oficio del musico basicamente en el ambito religioso: en
catedrales, seminarios y misiones, en la fundacion de ciudades, establecimiento de

obispados, clero secular y 6rdenes religiosas.

Fue esencial que el Candnigo estuviera a cargo del coro, de los mozos del coro, y del
organista, en todo como coordinador de la liturgia. Siendo responsable de la musica
vocal, polifénica e instrumental. A modo de ejemplo esta la evidencia del archivo de
la Catedral de Bogota, del cual comenta el investigador Egberto Bermudez, que
alrededor de 1581 se fundo el Seminario de San Luis bajo la instruccion de la Catedral
de Santafé (Bogota) que promulgaba “De acuerdo con las normas establecidas en el
Concilio de Trento, en dichos establecimientos se debia ensefiar <Gramética y
Retérica y las demdas cosas y canto que se requeria para la buena doctrina y la

ensefianza>". (Bermudez 1993: 81)

Si bien la musica ha estado presente en la tradicién oral de todas las comunidades,
la idea elitista de civilizacion ha incorporado no s6lo comportamientos en sociedad,
sino practicas como la escrituraria y, a través de ésta, avances que van del nacimiento
de la imprenta al hecho de la reproduccién de lo escrito en libros, partituras, revistas,
poniendo en circulaciébn y vigencia, ritmos, compositores y conocimientos

intelectuales.

El inicio del siglo XIX y la independencia de Colombia traen nuevos espacios para la
experiencia de la musica entre amigos, en los salones de familia; e inician actividades
incipientes, instituciones de ensefianza y agrupaciones musicales. También aparece
un repertorio de autores conocidos y las figuras musicales de compositores, solistas
y directores son parte del reconocimiento y de la apropiacion. Hay un aire de nacién
gue dibuja una musica colombiana, ajena a lo religioso, y un espiritu de propiedad

mas identificado en las bandas militares.

En Antioquia?, la historia de la intervencién cultural ha estado marcada en la primera

mitad del siglo XIX basicamente por el transito que va de la liberacion del gobierno

! Antioquia es un departamento del noroccidente andino colombiano, cuya capital es la ciudad de Medellin, fundada el 2 de
noviembre de 1675. Esta capital esta situada en el Valle de Aburra.
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espafiol (1810-1819) y por la audicion de la primera 6pera en 1865. Este género que
reune diferentes artes fue patrocinado por los florecientes grupos de comerciantes y
mineros, que como mediadores culturales iniciaron la creacion de sociedades para el

arte, con la motivacion de su ideal civilizador. (Rodriguez, 2007: 195)

Es a mediados del siglo XIX que se ven en el pais compafias de 6pera italianas, que
introducen la cultura del “concierto” y con este aparecen las instituciones y las
personalidades del oficio artistico. Se fundan conservatorios y academias. Se
publican textos de estudios musicales, y bajo la guia de comerciantes extranjeros
residentes en el pais (poseedores de una cultura rudimentaria, en casos

excepcionales, pulida) se enriquece y diversifica la oferta de actividades musicales.

1.1.1 Independencia, industria, necesidades e ideales

Con la intencion de ubicar a Medellin (en transicion) al siglo XX, ciudad que fue testigo
del desarrollo musical del compositor Carlos Vieco Ortiz, se irdn administrando los
datos mas relevantes que permitan entender desde donde, para quién compuso este
compositor, y el cdmo y por qué se identifican las nuevas generaciones de

compositores-pianistas con la masica de Vieco Ortiz.

Colombia en el siglo XIX registr6 numerosos conflictos regionales y guerras civiles,
inicialmente entre bolivarianos y santanderistas? que fueron evolucionando a luchas

entre conservadores y liberales.

Entre estas guerras se destaca la Guerra de los Mil Dias (1899-1902). Una guerra
presente también en el recuerdo de varias generaciones de ilustres artistas

colombianos del siglo XX.

Luego de esta guerra civil, el pais empobrecido, habia destruido sus industrias, las vias de
comunicacion, la deuda externa e interna eran considerables [...]. La nueva administracion del
General y empresario Rafael Reyes, con su lema: mucha administracion y poca politica, hace un
llamado a todos los colombianos a la Unién y la Concordia, comenzando un ajuste en todos los

2 En Colombia el Partido Conservador pertenece a la corriente Bolivariana. Y el Santanderismo es la ideologia politica
colombiana, inspirada teéricamente en la figura del general Francisco de Paula Santander (1792-1840), bajo los modelos y
corrientes de la Republica Federal, el Anticlericalismo, Progresismo, Humanismo, y Liberalismo.
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campos y un proceso sostenido de reconstruccion nacional. El pais todo entraba de lleno en un
periodo de actividad. Las pequefias industrias florecian visiblemente. (Semana 55045-3, 2002)

Fueron estos industriales quienes una vez adquirido su estatus quisieron transmitir
sus anhelos de progreso y modernizacion, siguiendo de cerca y acondicionando las
ideas occidentales a necesidades locales o justificando sus preferencias personales

bajo ideales europeos.

La modernidad, como se entendi6 en Medellin a comienzos del siglo XX, fue
promovida por una élite conservadora, encaminada hacia el mejoramiento industrial,
de la infraestructura y la escolaridad de la poblacién, pero con un fuerte apoyo de la
iglesia, produciendo una interiorizacion de valores religiosos con vinculos a la vida
familiar. En 1886 con la promulgacion de la nueva Constitucion de Colombia se dio
también el concordato con la Santa Sede, mediante el cual la educacion en este pais
guedaba bajo el control de la Iglesia catdlica, la cual determinaba los textos escolares
y universitarios que podian estudiarse, estableciendo una censura por motivos
religiosos o politicos. Igualmente, todos los nombramientos de docentes quedaron
bajo su supervision, desatandose en los centros educativos la persecucion y
expulsién de los educadores que no profesaban la fe catdlica. Como por ejemplo José
Maria Vargas Vila (1860-1933), escritor y maestro que fue perseguido por la iglesia
(sus obras fueron incluidas en el indice de libros prohibidos), asi como por los
gobernantes de turno, por desenmascarar las injusticias y criticar al clero. (Garzon,
2011: 45)

Estos auges industriales germinaron en progreso para la ciudad, y en ideas en las
gue se pretendi6é renovar no solo la industria sino la gente misma, con la guia y la
prédica de ideales de civismo o aficion por las bellas artes, bajo los pilares de progreso

y civilizacion.

La idea de Civilizacion estaba unida a la de Progreso, y es usada por los gobernantes y letrados
desde el siglo XIX, para identificar una condicion que se esperaba que tuviera el pais. Quienes
llevaron la bandera de la civilizacién fueron diversas instituciones y agentes sociales que buscaron
encaminar las experiencias individuales hacia la conducta social que se esperaba tuvieran todos los
individuos. Una conducta que los ayudara a vivir mejor juntos (...) un habitus a partir del cual se
[adecuaran] las relaciones de clase, edad y género. Dicho capital cultural y simbélico incluia la
predisposicion al gusto y disfrute de determinadas obras artisticas. (Pérez, 2013: 17)
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Aqui lo que distinguia a unos de otros era la educacion, que se traducia en una
determinada moral y en el buen gusto (caracterizado por unas practicas mas
exclusivas que emulaban ademanes refinados europeos). Estos factores permitian no
solo a las personas adineradas sino a la clase media convertirse en actores del
cambio, concurriendo a los lugares e instituciones erigidos para la préactica y/o disfrute
del arte, como fueron posteriormente en Medellin la Sociedad de Mejoras Publicas, el
Instituto de Bellas Artes y la Sociedad Amigos del Arte, entornos que propiciaron la

transformacion de la ciudad.

Pero téngase en cuenta que estos espacios para actividades culturales eran
exclusivos de las nacientes ciudades, y Colombia no era diferente a las realidades
macro regionales; por ejemplo, dice Arango que “América Latina, para comienzos del
Siglo XX, era basicamente un continente rural. Segun estadisticas, alrededor de un
70% de la poblacién vivia en el campo, mientras que tan solo el 30% restante, lo hacia

en pequenos entornos urbanos”. (Arango, 2007: 43).

Medellin se va a sumar a ese proceso de urbanizaciony, a partir de 1870, en la ciudad
se realizan una serie de transformaciones del entorno que van a convertirla y a
consolidarla en ciudad industrial, comercial y bancaria. Estos procesos dieron lugar al
aumento de la poblacién, asi como a una modernizacion que seguia el imaginario de
paises europeos (para finales del XIX y comienzos del XX, fue Paris, la ciudad luz, el
modelo ejemplar para las ciudades latinoamericanas) en arquitectura, medicina, arte,

o en ideales de pensamiento revolucionario.

El oro, por su parte, fue el posibilitador de que los antioquefios dominaran el comercio

exterior:

En medio de esta variada actividad, resalta el papel articulador jugado por el oro. Fue éste el que le
dio la capacidad a los antioquefios de dominar el comercio exterior a nuestras fronteras, en tanto
constituia el patrén internacional de cambio. Pero, al mismo tiempo, es el oro el que impulsd a los
comerciantes antioquefios a lanzarse a dicha actividad con éxito, en tanto las zonas mineras se
conformaron como centros de intercambio, como mercados suficientemente significativos en los
cuales se “rescataba” el oro a cambio de mercancias de consumo masivo provenientes de otras
regiones antioquefias y del pais. (Botero, 1983: 19)

El siglo XX esta caracterizado por la explosion urbana con ondas migratorias de

personas en las ciudades provenientes del campo. Se expande la frontera agraria,
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sumandose la mineria, el comercio, el café y la industria ferroviaria (1907) y con la
constante migracion de campesinos a la ciudad, esta hubo de modernizar la
estructura vial, edificios municipales, escuelas, parques, viviendas, suministros de
servicios publicos y demas necesidades de la poblacidn, bajo la guia e influencia de
los ideales burgueses de esta nueva generacion antioquefia con personajes como
Pedro Nel Ospina y Carlos Eugenio Restrepo (ambos futuros presidentes de la

republica).

Fue la vision de los dirigentes del pais la que hizo el trabajo de importar menos del
exterior, productos como el textil, o las baldosas y ladrillos para construir a un precio

mas competitivo.

La preocupacion inicial fue irse desprendiendo de la dependencia del exterior.
Januario Henao (secretario de hacienda del departamento y primer secretario de la
camara de comercio de Medellin entre 1905-1913), decia que se debian crear
industrias que liberaran del gravamen de los articulos importados y que se debia
pensar “en la creacion de fabricas de artefactos de uso diario e indispensable, de
aquellos que no producimos hoy y que pagamos al extranjero a precios exorbitantes”.
(Molina, 1996: 221).

Es por este motivo que:

Se comenzaria también a producir localmente un conjunto de bienes de consumo popular (por
ejemplo, bebidas, gaseosas y cerveza) cuyo valor no justificaba los altos costos del transporte. De
otra parte, con el proceso de urbanizacion se irian generando necesidades de materiales de
construccién (ladrillos, baldosas, vidrio) y de otro orden (loza, productos de ceramica). Finalmente,
el ritmo mas intenso de la vida y del trabajo crearian la necesidad de algunos alimentos elaborados
(chocolates, harina de maiz, trigo) asi como también de aquel tipo de productos generalizados entre
la poblacién trabajadora de las ciudades como son los cigarros, cigarrillos y calzado. (Molina, 1996:
92-93)

A esta ciudad llegan principalmente campesinos y pueblerinos (exiliados muchos de
la violencia, la expropiacibn de tierras y la pobreza) en busca de mejores
oportunidades, son gentes de todos los grupos socioecondémicos, aunque la gran
mayoria es de escasos recursos. Con ellos se establecen actividades econdémicas

como el mercado, la carniceria, la sastreria, la barberia, y otra parte de la poblacion
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obtiene sus recursos siendo obreros de las industrias de refrescos en empresas de

gaseosas como Postobdn, o la textilera Coltejer.

La bonanza de las industrias en constante crecimiento genera nuevas expectativas
de la vida en la ciudad: buena alimentacion, oportunidad de estudio a los hijos, y casa
propia; cosas que las empresas aseguraban a los trabajadores. Es asi como estos
citadinos, empresarios y empleados crean nuevos lazos econdmicos y sociales que
los identifican mas con la ciudad, y no solo con los pueblos o el campo, con los cuales

mantienen conexiones sentimentales y simbolicas.

La villa de Medellin se iba convirtiendo en la urbe que proclamaba renovacion con los
cambios que se daban en diferentes esferas de la vida corriente, donde ya se
anunciaba la experiencia del cine, la fundacion del Museo y Biblioteca Zea en 1881,
la Escuela de Musica de Santa Cecilia en 1893 y la Sociedad de Mejoras Publicas en
1899. Paralelamente en la capital (Bogota) se fundan La Sociedad Filarmonica de
Conciertos de Bogota, y la Academia Nacional de Musica donde la composicidn y la
pedagogia son esenciales en la profesionalizacién del musico, y por otro lado se da

el auge de los forjadores del repertorio musical nacionalista colombiano.

Se dice que la cultura de los antioquefios se caracterizd por ser ellos pujantes y
trabajadores, y es que desde finales de la Guerra de los Mil dias (1902) hasta 1920,
en Medellin y sus alrededores se fundaron 13 empresas solo en el sector textil. Sin
embargo, las telas extranjeras no fueron reemplazadas de inmediato, pues la
demanda en todo el pais no daba abasto desde las fabricas locales, y solo con la
produccién nacional no se alcanzaba a satisfacer las demandas del mercado. (Botero,
1983: 98)

La formacion de una clase economica empresarial no solo favorecio el desarrollo de la industria en
la ciudad y el progreso material, sino que también estuvo vinculada a la promocion de un espiritu
civico, mediante campafias de educacion y de creacion de vivienda para los obreros, y el apoyo a
actividades culturales, como mecanismos de publicidad para las empresas. Ejemplos de apoyo a
actividades artisticas fueron los Concursos promovidos por Indulana-Rosellén (1941-1943) y
Fabricato (1948-1951); los conciertos de la Orquesta Sinfénica de Antioquia, promovidos por la

Compafiia Colombiana de Tabaco y trasmitidos por radio; el Concurso de Pintura de Tejicondor,
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programas radiales como Teatro en Casa, de Fabricato; y el apoyo a campafias como Medellin

necesita un piano, de la Sociedad Amigos del Arte. (Gil, 2003: 4)

1.1.2 Democratizacion de las manifestaciones culturales

La ciudad paso6 de 60 mil habitantes a inicios de siglo XX, a tener cerca de 360 mil
habitantes para 1951. El crecimiento demografico se da junto a las transformaciones
arquitectonicas, de vias urbanas, por el surgimiento de las fabricas, y los nuevos
barrios para albergar a los obreros. Este crecimiento se debe particularmente a dos
factores: Las familias estaban constituidas por cinco o mas hijos, y la poblacion de
otras regiones cercanas se desplazd para ejercer como trabajadores en la
construccién o como obreros en las industrias. Son estas personas las que van a
participar de manera parcial de una cultura que les proveia alfabetizacion, viviendas
obreras, agua corriente, alumbrado, y la Illamada democratizacibn de las
manifestaciones culturales (orfeones y conjuntos musicales obreros y populares,
conciertos populares, becas para estudiar artes en diferentes institutos y

universidades de la ciudad, etc.).

Todas esas campanias civicas, incorporacion de nuevos habitos y los deseos de
modernizar la ciudad, fueron promovidas por la nueva clase econémica que, ademas
de posicionarse politicamente, fue legitimando también sus aspiraciones, es decir, los

imaginarios de progreso y civilizacion.

Como afirma Robert Nisbet, la idea de progreso no fue exclusiva de la modernidad, y es por esto
que ya en el siglo XIX puede encontrarse en [un] discurso dirigido a los alumnos del Colegio
Académico de Antioquia, en 1836, por Miguel Uribe Restrepo. Sin embargo, en el siglo XX va a
tomar mucha mas fuerza, con la creacién de la Sociedad de Mejoras Publicas (SMP), institucion
que fue de vital importancia en el desarrollo urbano de la ciudad y en la creacién del imaginario del
ciudadano ideal. (Pérez, 2013: 33)

Desde diferentes eventos y reconocimientos —como la Medalla de Civismo (1917), la
exposicién anual de flores, frutas y hortalizas (1905)—, la creacién de centros civicos
y las juntas de accion comunal en la ciudad, la Sociedad de Mejoras Publicas (SMP)

de Medellin convenci6 a sus participantes de que la conciencia del bien comun esta
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por encima de la individual; como método para difundir el espiritu civico y permitiendo

gue cada persona sintiera que podia hacer su aporte al cambio.

Todas las transformaciones sociales, politicas y de infraestructura que estaba viviendo Medellin y
Colombia, también fueron visibles en el plano cultural: la muasica comenzd a ensefiarse
profesionalmente en centros educativos, como el conservatorio nacional en Bogota, dirigido por
Guillermo Uribe Holguin; en 1910, las grabaciones de Pel6n Santamarta, asi como las de Emilio
Murillo con la Lira Colombiana, permitieron que la musica colombiana fuera conocida en el
exterior; los pequefios espacios donde antes se escuchaba musica pasaron a ser disefiados y
construidos para albergar un mayor nimero de espectadores; el fonografo que luego fue
reemplazado a mediados del siglo XX por la radio®; el fomento de estructuras musicales (orfeones
y conjuntos musicales populares, creacién de orquestas, concursos de composicién, Congresos de
musica, etc.) Desde la Direccion Nacional de Bellas Artes; la incorporacion de profesores
extranjeros en las escuelas de musica ayudo a la transformacidon de la educacion musical; en fin, la
cultura fue reflejando la transformacion y consolidacién de los nuevos modos de vida en la ciudad.
(Gil, 2003: 37)

1.1.3 Educacion y civismo

La fundacion del Instituto de Bellas Artes (IBA), como ente integrador de la Sociedad
de Mejoras Publicas (SMP) mostréd los cambios sociales, culturales, y permitié a los
jévenes tener mas opciones educativas. “El civismo fue visto como amor al terrufio y
una forma de conseguir la unidad nacional, al considerarse la ciudad como el origen
de la patria”. (Pérez, 2013: 35).

El Instituto de Bellas Artes surgi6 de la unién de la Escuela de Musica de Santa Cecilia
y el Taller de Pintura y Escultura de Francisco Antonio Cano, en 1910. En febrero de
1911 inicio labores oficialmente. La tarea de la seccién de musica del instituto fue la
formacion y profesionalizacion de los muasicos de la ciudad, labor que no hubiera sido
posible sin la proteccion de la élite relacionada con la Sociedad de Mejoras Publicas.
Estas élites veian en el cultivo del arte una forma de hacer progresar a Medellin, una

forma que contribuia a la educacion del gusto artistico.

3 Téngase en cuenta que la radio en Colombia inicio6 transmisiones desde finales de la década de 1920.

22



Ademaés del Instituto de Bellas Artes, entre las sociedades musicales se pueden
mencionar: la Banda Departamental, la Orquesta Sinfonica de Antioquia, y la
Sociedad Amigos del Arte, como un reflejo de las distintas formas de asociatividad

gue se crearon en la ciudad.

Por un lado, se tiene a las escuelas y profesores particulares y, por otro, a aquellas
comparfias de operetas que recorrian el continente con producciones italianas y
espafolas, compafias que entre viaje y viaje dejaban migrantes e inmigrantes, como
cantantes, directores de orquesta, violinistas y pianistas que se enamoraban o se
cansaban de vivir de gira (en medio de un mundo en guerras) para radicarse en
Medellin.

La llegada de los nuevos géneros (musicales) produce un cambio en las précticas relacionadas con
la masica. Poco a poco, entre los afios veinte y cincuenta, la clase de artesanos de fines del siglo
XIX'y comienzos del XX es reemplazada por una clase media de trabajadores de la industria del
entretenimiento. Esto se ve por ejemplo, en la manera como musicos-sastres, musicos-carpinteros
y musicos-obreros se vuelven profesionales de la industria de la misica como intérpretes asociados
a laradio y a la produccion discografica. También lo vemos en el surgimiento de profesiones de la
radio, de empresarios y coleccionistas del disco y del nuevo oficio de periodismo y critica musical.
Estas transformaciones de la musica como esfera de trabajo hacen parte de las nuevas relaciones

entre produccion y consumo musical. (Santamaria, 2014: 9)

A este respecto se deduce que el campo de accién laboral mas docto a nivel
profesional para los musicos locales era mas reducido y solo fijo para extranjeros o

privilegiados.

1.1.4 Radio, comercio y consumo

La invencién del fonégrafo y la emision radial empiezan a labrar el paso a otra cultura,
una nueva manera de formaciéon y transformacién del gusto, con la denominada
cultura de masas, aquella que va acompafiada de las modas, los nuevos estilos y
géneros musicales, y que crea entornos frescos de accién laboral para los musicos
residentes en la ciudad. Asi el arte musical se masifica y llega a los hogares. Ademas,
el espectro radial de la onda corta era muy grande a nivel mundial, pudiendo los
habitantes de Medellin sintonizar emisoras de toda Ameérica Latina y Europa.
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La primera emisora radial propiamente dicha fue un 6rgano oficial del gobierno
central, la emisora HIN fundada en 1929, la primera radioemisora colombiana. Desde
este momento y hasta 1941 Colombia contaba con 70 emisoras constituidas
legalmente. Desde la radio se estrenaron composiciones, se emitian radionovelas, y
gue las emisoras tenian, en aquellos afios, musicos de planta que acompafiaban los
cantantes internacionales, que creaban musicas dia a dia para la programacion
religiosa, empresarial y de eventos sociales. (Castrillén citada por Ceballos, 2009:
130)

Para finales de 1939, se realizan en Medellin las primeras grabaciones de algunas
piezas musicales en los espacios de las emisoras locales, pero también este sera el
afio de inicio de la industria fonografica en la ciudad, una alianza entre el hombre de
radio y publicista Hernando Téllez Blanco, y el distribuidor exclusivo de la RCA Victor

para Medellin, el impresor, editor y comerciante Félix de Bedout.

La radio comercial de Medellin habria de presentar un crecimiento acelerado, por la
cantidad de horas al aire, la cantidad de emisoras, de programas, y por la calidad y
diversidad de contenidos ofrecidos. Pasadas las décadas iniciales de sucesivos
ensayos por hacer rentable el negocio de la radio y una vez superadas las dificultades
iniciales de mantenimiento, al conocer el funcionamiento del mercado y el papel de los
consumidores, la industria radial en Medellin logré consolidarse como una de las mas
organizadas y con mayores proyecciones de desarrollo en Colombia. A su alrededor
se habia formado todo un circuito industrial y comercial, “cuya solidez habria de
cimentar, ademas, en la década siguiente de 1950, el establecimiento de las

principales casas productoras fonograficas del pais en esta ciudad.” (Arias, 2011: 16)

El didlogo de la industria fonogréfica con la industria de la radio, la dindmica de creacion que
impuso a los artistas, y las nuevas formas de consumo cultural que se inauguraron en consecuencia,
no sélo permitié que ya para 1955 tuvieran su sede en Medellin las principales empresas dedicadas
a la produccion fonografica en el pais, sino que también promovi6 a Medellin como el mayor centro
de produccion y comercio musical en Colombia, y como sitio obligado de visita para todo tipo de
artistas extranjeros y nacionales. (Arias, 2011: 18)
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La industria fonografica va a cumplir un papel relevante desde las primeras
grabaciones de musica colombiana en New York; asi también en Medellin, las
grabaciones de artistas como el espafiol Jesus Arriola, o los colombianos Pedro

Morales Pino y Carlos Vieco Ortiz van a ser igualmente trascendentes.

Fue asi como la diversidad de ritmos y estilos musicales tuvo influencia en la
produccion fonogréafica con la tendencia a mezclar géneros de diferentes latitudes
latinoamericanas —tangos, boleros, pasillos, valses, rancheras, etc.— ya que estas
grabaciones surtian de musica la ruta del ferrocarril de Antioquia y el eje cafetero a
través de vitrolas, rocolas, radioteatros, asi como de la radio y el fonografo en los

hogares, los cafés, y las heladerias.

1.1.5 Nostalgia en tiempos utdpicos

A pesar de todo este progreso en Medellin entre 1920 y 1950 se respira un aire de
melancolia en: la escultura, la pintura, la musica y la poesia. Poetas y periodistas
como Tartarin Moreira, Porfirio Barba Jacob, Le6n Zafir o Epifanio Mejia cargan sus
contenidos de la remembranza al sentir campesino y de la montafia. Porque atras
esta el pasado de esa naturaleza de la Villa de Medellin y su aire de campo. “Por eso
Medellin es dos ciudades a la vez: la ciudad del progreso y la cultura, y la ciudad del
arraigo, de los sentimientos, la ciudad que, aunque lo oculte, sigue siendo del pueblo,
del campo (...)" (Gutiérrez, 2006: 31)

Extracto de la poesia Tergiversaciones del ingeniero y poeta antioquefio Ledn de
Greiff (1895-1976):
“iY tanta tierra inutil por escasez de muisculos!

i'Y tanta industria novisima! jtanto almacén enorme!

Pero es tan bello ver fugarse los crepusculos...” (Hinojosa, 2010: 6)

Llegados los afios 60, la musica caribefia desplaz6 el gusto por la musica andina
colombiana, teniendo entre sus maximos exponentes a Lucho Bermudez con su
musica bailable. Aqui aparece un punto de inflexion, de lo andino (la montafia y el

frio) por lo caribefio (el mar y el sol), en que caen en desuso, identificacion y
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reconocimiento popular, masicas de compositores como Pedro Morales Pino, Luis

Antonio Calvo y Carlos Vieco Ortiz. Asi lo cuenta Fernando Mora:

En los sesenta, el pasillo, el bambuco y la guabina fueron quedando a un lado por la irrupcién de la
musica costefia de la mano de Lucho Bermudez, otro prolifico. Vieco, que también hizo galerones,
torbellinos, marchas, valses y zarzuelas, e incluso un réquiem de broma para un contertulio del Café
La Bastilla, sufrié un traspié creativo. Cuando los productores empezaron a pedirle ritmos que
surtieran la fiebre tropical, el maestro, por primera vez en su larga historia de genio repentista, se
declar6 impotente para traer una cumbia al mundo. Llegd a componer tangos para Agustin Magaldi
y obras para Juan Pulido, el divo de Columbia Records, pero pedirle cumbias era demasiado. (Mora,
2013: 11)

Y es que la llegada de la musica caliente inicia un proceso de tropicalizacion y dialogo
entre la cultura antioquefa y el pueblo Caribe colombiano. Un reconocimiento del
elemento negro en la construccion de la nacionalidad colombiana. La musica del
interior del pais, la musica andina, lleva a su publico a deleitarse con la escucha
pasiva, al encuentro interior con el recuerdo, a la vivencia de las letras con géneros
musicales como el vals, el pasillo, el bambuco, la guabina, el tango, el bolero, etc.
Mientras que la musica caribefia se refiere al aumento de temperatura a nivel musical,
con especial relevancia en la velocidad de la manifestacion ritmica, creacion de bailes,
la ambientacion festiva y la inclinacion expresiva de los regimenes del cuerpo y sus

acciones.

Se puede deducir que el contexto histérico musical en que se desenvolvié Carlos
Vieco Ortiz fue el de una sociedad cerrada por montafas, pocas (lentas) conexiones
con los otros mundos del mundo, el de la experimentaciéon de los grupos dirigentes
en pro de la adecuacién de la conducta ciudadana, de las nuevas costumbres
urbanas, y la consolidacion del proyecto para la ensefianza estable de la musica como
opcion de ocio compartido en empresas y escuelas; que paso por la educacion para
los nuevos pobladores de la incipiente ciudad de Medellin: en cafés, casas,
academias y conservatorios desde el afio 1900, hasta los afios de declive 1940-1960,
donde se hace evidente la técnica de la industria fonografica y el boom de la nueva
cultura de masas “que toma caminos artisticos y estilisticos al vaivén de la moday los
nuevos estilos y géneros musicales, surgidos en una época de intenso dialogo cultural

entre las naciones latinoamericanas”. (Arias, 2011: 16).
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La academia sirvio para destacar la profesionalizacion del musico y, en este camino,
la composicion, la pedagogia y los métodos de ensefianza dieron frutos en la
siguiente generacion de forjadores del repertorio musical nacionalista colombiano; asi
como un distanciamiento entre quienes se dedicaron a la masica de origen europeo

y quienes optaron por otros géneros musicales locales.

Sin embargo, es importante recalcar que la vigencia de conocimientos era mas
inclinada a la obsolescencia, y que la condicidén técnica de los instrumentos tenia
pocos mantenimientos industriales o ninguno, ya que se habian importado en esos
ideales de progreso, el arte de occidente para un uso civilizador y de entretenimiento,
y no para formar profesionales en lutheria de los instrumentos de la corte y los salones
bohemios, ni para crear circuitos de conciertos de musica “clasica”, ni con el fin de
exportar la representacion de nuestros talentos innatos. Por ello las ideas de lo

nacional y lo universal rivalizaban de modo ingenuo.

Acerca de este fendmeno universalista, el investigador colombiano Egberto
Bermudez, al referirse al siglo XX, reflexiona asi:

Si nos preguntamos qué sabian hacer los profesionales (o los aficionados) de la musica hace cien
afios, tenemos que responder que sabian mas 0 menos tocar instrumentos y que estos eran viejos y
la mayoria obsoletos y sin mantenimiento. Habian oido poco a Beethoven y Schumann y
probablemente nunca a Wagner. Los pianistas sabian de Henri Herz y Chopin, algo de Liszt y los
otros instrumentistas iban sélo un poco més allé de las partes de partituras de Opera. La escuela que
conocian en cuanto a la masica europea era la de la épera y la musica de baile. Su tradicion era la
de la musica religiosa, trisagios, lamentaciones y salves que [se] balbuceaba en el estilo del Stabat
Mater de Rossini y alegres villancicos, remanente de la cultura colonial, que acompafiaban con
bandolas y guitarras y que cantaban con entusiasmo y hasta con verdadera conviccion religiosa.
(Bermudez, 2016: 8)
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1.1.6 Decadencia de los lideres civilizadores y negacién del nacionalismo
musical

En la contraparte a la moda caribefia, la tendencia andina nacionalista tenia al pasillo
y al bambuco como insignias en formatos de mdasica instrumental para piano, en

grupos de camara y/o como géneros ritmicos de cancion preferida.

Se puede decir que hasta finales del siglo XX en Colombia, habia dos escuelas:

La auspiciada por los conservatorios y con orientacion europeizante; y la popular (sin
el requisito de la formacion académica) favorecida por el pueblo, el consumo
comercial (con la democratizacion del acceso publico a la radio) y la floreciente
industria discografica. Antes que la gente supiese del fatbol, se hablaba mas de

musicos Y literatos, de sus anécdotas, obras, esfuerzos o leyendas.

Y asi como llegaron a la region andina colombiana los porros, cumbias, vallenatos,
etc., con el desarrollo de los medios masivos de comunicacion, también se quedaron
los recuerdos y vivencias en las mentes asistentes a conciertos, con los nombres de
compositores y de intérpretes magistrales de una era de arte manual que daba paso
a una de amplificacion, electricidad y audiencia masiva para no iniciados. Pero la
brecha con lo académico estuvo vista con disimulo y hasta recelo, en las generaciones

sucesivas de los afos 1960 a los afios 1980 en los conservatorios colombianos.

La decadencia [...] después de los afios sesenta tiene explicacion en dos fendmenos. En primer lugar,
la llegada de la cancion social, fruto de un entorno politico de la izquierda radical, que negaba la
musica nacional y la literatura por tener “ideologia burguesa” y que explotaron economicamente
los cancionistas como Mercedes Sosa, Ana 'y Jaime?, Victor Jara, Violeta Parra, Piero. Y el segundo
es la invasion de la musica norteamericana, particularmente del rock, mediante el poderio de los
circuitos comerciales de las firmas transnacionales del disco. Ambos fendémenos, de signo
politicamente contrarios, enterraron al bolero. Un entierro concurrente con el bambuco, el tango, el

vals peruano y los demés hermanos latinos. (Jaramillo, 2006: 505-506)

Coincidieron el final de momentos histéricos, la contracultura, comienzos de nuevas

sintonias mundiales, y se sumd el anacronico proceso de educacion al estilo de las

4 Dueto musical colombiano conformado por los hermanos Ana y Jaime Valencia, quienes en los afios 70 del siglo XX fueron
representantes destacados de la cancién social en Colombia.
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élites gobernantes, que fue un problema fundamental en las nacientes generaciones
de compositores e intérpretes, porque tuvieron que buscar fuera, de la escuela
primaria y secundaria los conocimientos musicales; y fuera de los conservatorios los
patrimonios musicales escritos y olvidados del pais, para mas aca en el tiempo
entender y solucionar este divorcio de ideas intelectuales cegadas y subestimadas; a
través del sentir la globalizacion como una forma de revolucion, adaptando,
musicalizando, y realizando transcripciones instrumentales sobre esas musicas

“pasadas de moda”.

El conservatorio y las instituciones musicales del pais hubieran podido participar en este proceso y
no lo hicieron. Los prejuicios de quienes los orientaron y las falsas premisas del nacionalismo
paternalista no permitieron darles a los musicos la formacidn que a nadie hubiera sobrado, ni al
musico de banda ni al integrante de la estudiantina o el grupo de salsa o rock. Aquéllas [instituciones
reglamentadas] siguieron produciendo muy pocos instrumentistas de calidad y la compaosicién
siguié orientada por nacionalismos de toda indole, el indigenismo de Jesis Pinzén Urrea,
incursiones atonales y seriales <<a la Ginastera>> y también tendencias universalistas y abstractas

como las de Roberto Pineda Duque o German Borda. (Bermidez, 2016:10)

Como una reflexién y sintesis de este apartado, se presentan las siguientes ideas:

Con los conocimientos y la red tecnoldgica, actualmente la educacion y los resultados
no dependen totalmente de ningun profesor, escuela, conservatorio o universidad,
puesto que se sufre de exceso de informacion, y se requiere guia para filtrar el
contenido. En el momento presente se salva el aspirante a compositor, intérprete o
lutier musical que esté en capacidad de pensar (no de imitar ni repetir), y de manejar
la lentitud en la inmediatez para profundizar con verdadera predisposicién por el arte

y no por la destreza, a través de los medios de que se disponga.

Se sabe que muchas musicas occidentales, asi como asiaticas o latinoamericanas,
pueden contener buenos elementos en su construccion y poco del alma de un
verdadero talento humano, porque de lo que se trata hoy en dia es de crear, como de
recuperar muasicas con contenido, cosas que la sola informacion no da y que se
reserva a esos compositores e intérpretes que han estudiado a conciencia su historia
y contexto, y que han vivido y canalizado con sabiduria su existencia terrenal. Lo que

conduce a poder y deber detectar, analizar, practicar, reconocer y saber que las
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herramientas de interpretacion que hacen a un artista excelso, son aplicables a
cualquier género musical, como es el caso de este trabajo, orientado desde la
composicién original hacia la conexion con géneros como: la transcripcion, el arreglo,
la paréfrasis, la fantasia o el tema con variaciones; que en temas populares anénimos,
propios o basados sobre melodias de otros compositores, bien pueden integrarse
como obras nuevas en el estilo de otro creador, siguiendo la tradicion de Bach con
Vivaldi, de Liszt con Schubert, de Rachmaninov con Kreisler y de tantos otros que han
despertado su genio haciendo nuevos conceptos en obras ya creadas, que re
inventan una misma musica. Asi mismo, son los casos de estudio de esta tesis: Carlos
Vieco Ortiz (manantial de musica primigenia), y German Dario Pérez y Juan Domingo
Cérdoba que desde el piano re hacen, elaboran e interpretan una misma masica de

la actual zona andina colombiana.

Asi, se tiene el ejemplo de una composicion en el género ritmico de pasillo, llamada
Ruego, que recrea en estilo polifébnico y contrapuntistico el pianista y compositor
antioquefio Juan Domingo Cordoba (1971); el mismo pasillo Ruego se encuentra
también en version para piano (con influencias del Jazz) del bogotano German Dario
Pérez (1969), o una transcripcion para la mano izquierda sola del mismo pasillo
Ruego, realizada por Cérdoba y revisada por el pianista e investigador Lezlye Berrio
(1984), sin contar las innumerables versiones para orguesta o en conjuntos de

instrumentos tipicos de cuerdas pulsadas que no hacen parte de este estudio.

Resulta importante hacer seguimiento de estilos, formas y técnicas de algunas
creaciones musicales que con décadas ya de haber sido compuestas, aun despiertan
en las nuevas generaciones arrobamiento, inspiracién y motivacion para tratarlas con
la diversidad de codificaciones compositivas que ha legado la historia,
retroalimentandose de los movimientos de cada época del arte, de la documentacion
musical en tratados, estudios analiticos a profundidad, asi como de biografias,

autobiografias o estudios realizados por musicologos, intérpretes y compositores.

1.2 El siglo XX, un siglo largo para Colombia

La hipotesis de Adolfo Salazar (2000) sobre los siglos cortos y largos en su libro

“Musica y sociedad en el siglo XX” da a entender que el XX es un siglo corto (europeo),
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definido por reacciones, asi, deja observar con mas concrecion que el primer tercio
del siglo nuevo aun es el final del siglo viejo (XIX). La incertidumbre y la pérdida de la
patria obligd a que millones de personas escaparan como fuera posible debido a las
guerras mundiales. Eso sirve para entender el impacto en la oleada de europeos que
huian donde pudiesen: Estados Unidos o Latinoamérica, y en este continente se
visibiliza la utopia (vigente desde la carta de Tomas Moro en 1515) del “nuevo
mundo”. Un caso especifico se da en la Argentina (que nacié como una tierra abierta
a inmigrantes de todo el planeta); en su Constitucion de 1853, el articulo 15 ya

manifiesta el propadsito de:

Asegurar los beneficios de la libertad, para nosotros, para nuestra posteridad, y para todos los
hombres del mundo que quieran habitar en el suelo argentino. En la Nacién Argentina no hay
esclavos: Los pocos que hoy existen quedan libres desde la jura de esta Constitucion; y una ley
especial reglara las indemnizaciones a que dé lugar esta declaracién. Todo contrato de compra y
venta de personas es un crimen de que seran responsables los que lo celebrasen, y el escribano o
funcionario que lo autorice. Y los esclavos que de cualquier modo se introduzcan quedan libres por
el solo hecho de pisar el territorio de la Republica.®

En menor apertura Colombia (con restriccion a los extranjeros) se convierte en uno
de los paraisos prometidos, tras la huida de las guerras de 1914 y posteriormente de
1936 en Europa. En este exilio se ve la influencia de nuevas personalidades que
buscan méas que un prestigio en sociedad, paz para vivir (incluso en tierras de nadie
gue se firmaban con la voz y el alcance de la vista), también traen consigo unas
formas y gustos que operaran en la sociedad que les recibe, no aportando
necesariamente una progresion en el arte, sino mas bien una regresion en los ideales

humanos vy artisticos.

Carlos Vieco Ortiz es producto de una sociedad agricola de finales del siglo XIX, de
una familia de carpinteros-artistas (musicos festeros), y es un enlace entre el final de
la era agricola en Colombia y el inicio de una era industrial que tiene al alcance los

nuevos medios de difusibn masiva para conectarse entre regiones con Ssus

5 LLa Constitucion de la Republica Argentina fue reformada la Gltima vez en 1994. Esta actualizacion mantiene vigente el
Articulo 15. Disponible en: https://www.congreso.gob.ar/constitucionPartelCapl.php
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congéneres colombianos mediante la preponderancia de la musica andina, hasta

pasada la primera mitad del siglo XX.

Uno de los enfoques que tiene en cuenta esta tesis sera la teoria de los siglos cortos
y largos, que da a entender que mientras para Europa se trata de un siglo corto (el
final y las primeras tres décadas del siglo XX), para Latinoamérica, y mas
concretamente para Colombia, se trata de un siglo largo. Asi define Adolfo Salazar su

pensamiento con respecto a estos conceptos:

Un siglo corto es como un periodo de embarazo, de gestacion; breve periodo de tiempo comparado
con la vida normal del fruto parido. Los siglos cortos son siglos de conciencia femenina y lo
masculino se da mejor en ellos como reaccion. Vienen fecundados por unas ideas de gran potencia,
albergadas en el cerebro dinamico de unos cuantos hombres de genio, pero cuya vigencia en su
tiempo no lleg6é a convertirse en estado de conciencia social. Esos hombres viven fuera de la
sociedad de su tiempo, son calificados de espiritus peligrosos y revolucionarios; pero, en rigor, son
la levadura que va a hacer fermentar el pan. Lo que ese siglo prefiado hace es gestar el nuevo estado
de conciencia social, cuya vida constituye el asunto del siglo siguiente, del siglo largo, como es el
XIX respecto del XVIII; el decimonono, de conciencia masculina, que esta preocupado por el gran
negocio del vivir, que todo él vive sin mas transformacién notable que la que resulta de su propia
juventud, madurez o decrepitud, pero dentro del cual <<no se resuelven nuevas revoluciones>>,
aungue se anuncian para el siguiente. (Salazar, 2000: 13)

Asi el siglo corto europeo (XX) es un siglo largo colombiano que se inicia pasada la
mitad del siglo XIX (casi en el ultimo tercio), donde abolida la esclavitud se da
comienzo a las revoluciones, a la democracia, la generacién y establecimiento de la
industria para ser parte de un mundo capitalista, comercial, comunicado, y que
encuentra también eco en las nuevas musicas que se exportan “exoticas” como parte

del consumo y engranaje globalizador.

Lo que hace el siglo largo es confirmar la revolucion larvada en el anterior, vivir el nuevo estado
de cosas. Todo hace suponer que el siglo XX (europeo) ha de ser un siglo corto cuya tormentocidad
esta a la vista, y durante el cual la gran potencia vital del siglo XIX caera en su decrepitud antes de
que las nuevas generaciones hayan logrado su robustez. (Salazar, 2000: 14)

Por el contrario, para Colombia se trata de una expansion de ideas, de industrias que
exportan insumos, de un reino mitico al cual se dirigen exploradores mas que
expoliadores, es el resultado de una gestacion que dara identidad y visién de un

mundo fresco y disponible para hacer crecer.

Desde el final del siglo XVIII hasta pasada la mitad del siglo XIX se concibe un siglo

corto, una sociedad neogranadina. Después de la independencia deviene la desunion
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por guerras de breve duracion que no llegaron a unir fuerzas, sino que cerraron mas
las regiones como estados independientes. Se da lo que el federalista Antonio Narifio
llamo en 1823 a través de un debate con Santander (que se declaraba a través de los
periodicos, con las respectivas visiones de como gobernar el pais) la patria boba,

frase que se acufié como eslogan de una democracia sin rumbo.

La ingenuidad, la inmadurez y la obstinacién de nuestros primeros gobernantes no sélo nos llevo a
enfrentarnos unos con otros sino que, precisamente por ello, nos debilitamos ante un enemigo
poderoso, Espafia. (Semana 105278-3, s.f.)

Toda la primera mitad del siglo XIX paso sin empoderamiento del territorio, soberania,
sin una constitucion renovada, y en transito a una nueva sociedad que se instruye

desde la audicion de esa primera Opera en 1865.

No todo espafiol fue realista ni todo americano patriota, ni los indios se definieron en conjunto por
un bando ni los negros esclavos tomaron partido por una lucha que no era la suya. Todo lo anterior
nos dice de las profundas diferencias que existian en la sociedad neogranadina. En esas
circunstancias no podemos afirmar que existia una Nacidn; en realidad, dicho concepto se referia a
los habitantes del terrufio, esto es, a la provincia. (Semana 105278-3, s.f.)

Aqui comienza un andar del pais, esa emancipacion en nuestro siglo largo que en la
presidencia de Rafael Reyes (1904-1909) por fin se hace adulto, y no es hasta la
década de 1930 que la economia, la industria, el civismo y el arte empiezan a llegar
a las calles, abriendo el camino para las generaciones de ciudad de lo que es el largo
siglo XX colombiano.

Lo que actualmente se busca con el nombre de espiritu del siglo XX quiza no aparezca claro en sus
perfiles a los ojos de la conciencia popular hasta que esté a punto de terminar, como ocurrié en el
siglo XVI1II. Los movimientos del siglo X1X no transformaran, todavia, el XX, sino que prepararan
el resultado final en el sentido con que las revoluciones del siglo XVII en Inglaterra prepararon, a
lo largo del siglo XVIII, la revolucion francesa; ahi nace el siglo XIX y con él el romanticismo.
(Salazar, 2000: 13)

Justamente ese espiritu de comunién (nuevos procesos de gestacion para el XXI) se
da es al final del siglo corto europeo (XX) en que los diferentes paises crean la fragil
Union Europea, con una sola moneda que les une, y asignando como derechos
publicos la salud y la pension de sus habitantes, también se crea la Declaracion

Universal de Derechos Humanos (1948).
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El primer mundo (como son considerados Europa y Estados Unidos de América) llegd
con el dodecafonismo a una exploracion del sistema musical tonal. También otras
areas de estudio (recién pasada la primera mitad del siglo XX) encontraron nuevos
caminos inoculados con anterioridad. Por eso ese siglo corto para Europa, masculino
y reactivo, recién esta germinando hace pocas décadas. Esta teoria de los siglos
cortos y largos en Colombia se aplica en sentido contrario, pues en comparacion tiene
en el mismo tiempo un siglo largo cuando se observa el trasegar desde los ultimos
treinta afios del XIX como inicio del siglo largo colombiano, en la masica en Antioquia
con la audicion de esa primera Opera en Medellin en (1865), nueva constitucion
(1886), presidencia de Rafael Reyes con su lema “mucha administracién y poca
politica” (1904), el auge de la economia minera e industrial y el desarrollo masivo de
la radio (1930), culminando en un paso y curso de conexiones establecidas por este
pais en su plan de hacer lazos internacionales, instalandose ante el mundo como una
nacién soberana e independiente; asi mismo como un paraiso invadido primero por

la conquista espafiola, la colonizacion propia, el tercermundismo y la globalizacion.

Esa independencia también ha sido desde la teoria musical. Las naciones
latinoamericanas recién muy entrado el siglo XX se dieron cuenta y tuvieron que crear
sSus propias teorias para analizar su musica, ya que las herramientas de analisis
etnomusical no necesariamente debian continuar basandose en teorias para musicas
de formas eminentemente occidentales (con estructuras mayormente simétricas),
porque las formas musicales indigenas o africanas (mas asimétricas) no siempre
derivan de las influencias de occidente, como lo ha sido el vals o el fandango que se

han convertido en pasillo y bambuco.

Las danzas de salébn como el vals, la polka o el pasillo no eran exclusivamente
musicas de salon, sino que eran efemérides de gran importancia y pierden
temporalmente su funcionalidad, para atender momentos de comunicacion como

piezas para ser escuchadas. (Rodriguez, 2016)

El suefio de un mundo mejor se concretdé para los europeos en América. La
democratizacién del piano define el nuevo poder capitalista, y se cuenta en Estados
Unidos un piano por cada 265 habitantes. Es entonces el piano el instrumento que
completa el Jazz. En 1887 habia en USA 800.000 hogares con piano. Todos tenian
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derecho: los negros, los analfabetos musicos, y para los que no sabian tocar se

invento la pianola.

Las culturas negras popularizaron la musica afro-americana en todos los estratos
sociales; el Ragtime y las orquestas de Jazz de 1920 a 1970 fueron lideres en bares,
casas publicas, burdeles...; también los negros estuvieron trabajando en la

perforacion de rollos para los fabricantes de pianolas.

1.3 Historia social del piano

1.3.1 Funcién social

A manera de sintesis, y teniendo en cuenta que este no es el tema central de la tesis,

se presenta un corto desglose del contexto del piano.

El pianoforte, como se conoce hoy en dia, fue el resultado de un proceso de
experimentacion y apropiacion tecnoldgica en la que, hacia el afio 1700 el italiano
Bartolomeo Cristofori, reconocido como uno de sus principales gestores, consolida el
mecanismo gque permite la ampliacién y regulacion del volumen en piano e forte. Su
funcion social como instrumento musical y decorativo es destacada en la historia del
bienestar de las élites hasta su masificacion bajo el influjo de la era industrial. Desde
finales del siglo XVIII ha sido instrumento predilecto y protagonista en la formacion de
musicos y en la historia de la musica, primero en Europa, luego en Estados Unidos y
posteriormente en Asia y Latinoamérica. La construccién, uso y practica se fue
generalizando en los siglos XVIII, XIX, y XX, aunque la aparicion de nuevas
tecnologias con aparatos mecanicos y eléctricos provocaron un descenso en su
consumo y proyeccion, los medios de difusion de la musica se amplificaron con la

aparicion de la pianola, el fonografo y la radio.

El piano ha sido herramienta de apoyo creativo de compositores-intérpretes y como
uno de los recursos con que debia contar una mujer noble del siglo XVIII, ya que se
tenia en cuenta como una de esas competencias del hogar, y se contaba entre sus

atributos para la formalizacion del matrimonio.
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Siempre ha sido costoso tener en propiedad un piano, por ello en sus inicios sélo la
alta burguesia y la aristocracia podia permitirse obtenerlo. Dicho instrumento ha
estado destinado en primera instancia no a la persona con talento sino a aquella con

mas poder adquisitivo.

Con el auge de la clase media en el siglo XVIIlI a través de la industrializacion,
aparecieron nuevos trabajos y se posibilité el ascenso social, que permitié precios
mas accesibles para los nuevos compradores de este instrumento musical (mueble
de lujo), convirtiendo el piano, ya entrado el siglo XIX, en un elemento fundamental

del entretenimiento en los hogares. (Matabuena, 2015)

Los espacios para la musica desde la edad media fueron las iglesias; en el
renacimiento, barroco y clasicismo, fueron las cortes; en el romanticismo los teatros;
y con la llegada de la industrializacion fueron los salones de reunién donde la figura
del mecenas organizaba veladas musicales y poéticas, después, llegaron las
pianolas; por ultimo, esta la captura del sonido y su almacenamiento para el fonégrafo,
y con la llegada de la radio, la produccién e ingenieria que trata el sonido, creando
acceso masivo para no especialistas en la ciencia musical, y un nuevo mundo social
para el refinamiento y gusto auditivo con las tertulias y el alfabetismo musical, que
sirven a su vez de recepcion para nuevos intérpretes, compositores y nuevas

musicas.

1.3.2 Formas y contenidos

Hasta el siglo XVII la esencia social de la musica estaba en un juego soberbio de
formay contenido. Las obras eran de gran formato como en el arte polifénico vocal, o
el surgimiento de la Opera. Es a la dépera que se debe en parte el desarrollo
instrumental tipico en el primer clasicismo italiano hasta la primera mitad del siglo
XVIII.

El desarrollo del solista viene del juglar que existe desde el siglo X hasta dar paso en
el siglo XVII a la monodia acompafiada. En el barroco aparecen formas virtuosisticas
como la toccata para, en siglos posteriores, entronizar la sonata y la sinfonia,

estructuras que permiten unos avances eminentemente instrumentales. Con
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Beethoven como gran influencia del siglo XIX, el climax de la 6pera en Wagner, y el
desarrollo del bel canto solista atribulado de florituras, es de donde vienen algunas de
las caracteristicas que imprimen el estilo tipico de ese siglo, a saber: “[primero] el tipo
de virtuoso diabdlico del que Paganini es el ejemplo fehaciente; segundo, su reflejo
en Liszt; tercero, el estilo melismatico y arabesco en el pianismo de Chopin.” (Salazar,
2000).

Al mediar el siglo XIX nacio el recital de piano precedido del auge de virtuosidad vocal
e instrumental, los primeros conciertos de piano-solista eran compartidos con
cantantes interpretando arias de Opera. Por ello es por lo que la figura de Liszt se
sintié capaz de elaborar programas sobre fantasias de Operas o rapsodias populares

y parafrasis de musica teatral.

Asi es como se inaugurd el recital de piano y la llegada de las formas breves
musicales. Los programas estaban conformados por una gran sonata y piezas
pequefias que se caracterizaban por su invencion y originalidad, lo que requeria
generalmente facultades técnicas competitivas del intérprete que, basicamente,
estaban subordinadas no a la superficialidad exterior sino a la estética de pasiones
humanas en gran proceso draméatico en dicho siglo. De esas formas breves se tienen
ejemplos insuperables en Schubert con sus Momentos musicales, sus Impromptus, o
en Mendelssohn con sus Canciones sin palabras. Y por tanto las formas extensas ya
son las sonatas, pero al modo de una fantasia, en un solo gran movimiento en el estilo

de Schumann, Liszt o de tema con variaciones en Beethoven.

1.3.3 Conceptos y audiencias

Analogo a este proceso aleman de la segunda mitad del siglo XIX se observa un
desarrollo en el arte poético, pictérico y musical francés; que ya es mas ajeno a las
grandes audiencias y, por el contrario, se aparta hacia la ‘soledad’ del piano que hace
de espejismo de la orquesta; la escena o el paisaje imaginario estan en el espectador
y su identificacién discursiva va a depender del nivel mental o sensibilidad artistica.
Se trata de un momento de transicion al impresionismo, un movimiento que es mas
afin a sensaciones aisladas, breves, efimeras a través de formulas musicales mas

escuetas, incisivas en el gesto y reforzadas en la instantaneidad de la accion.
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Asi termina el siglo XIX regido por un principio de siglos anteriores, donde el arte
primero se dirigia a las masas y después a aquellos espiritus preparados para
detectar ideas musicales mas refinadas. Y comienza un nuevo siglo XX con una
tendencia que contraria el mensaje, dirigiéndose la masica a la conciencia individual
como a iniciados, mediante mensajes encriptados para el publico general. Y es que
el siglo anterior lego la literatura critica, la prensa especializada, y las sociedades
artisticas. Ya la conciencia no depende en primera instancia de la emocién artistica,
sino de un trabajo secundario doctrinal, y si llega a darse un estado de conciencia
social es porque aquellos espectadores mas refinados hacen parte de un intercambio

de opiniones y de grupos con intereses comunes.

Los gestores y organizadores sociales influyen asi en el modo educativo y
democratizador de las masas imponiendo los gustos de una minoria a través de la
seleccién de las musicas que se deben escuchar, regresando y retrocediendo al
momento de mayor equilibrio en la historia estética musical, anclandose en la forma
de la sinfonia beethoveniana. Asi la gran masa se desentiende de las formas
intimistas mas refinadas, inclinandose en mayor 0 menor proporcion por las obras del
espiritu viejo (beethoveniano), y una minoria se retrae a escuchas exclusivas en

circulos cerrados con audiciones especializadas.

Ahora en el siglo XX los agentes de la estética social son el cine y la musica hecha
por maquinas de manera manual y automatica. Llega el cine y con él las fuertes
personalidades, asi mismo, el advenimiento de la muasica mecanica, y la demanda

consumista de nucleos sociales cuya conciencia aun esta en formacion.

1.4 Historias del piano en Colombia
En tierras de Colombia eran cotidianos los momentos musicales como aquellos

donde, después de que la novia interpretara valses y mazurkas mientras el novio
pasaba las paginas, a continuacién, este mismo giraba la silla del piano para ejecutar

un vals o un bambuco de compositor nativo, dandole notoria autenticidad al galan.

La llegada de un piano Kortenbach, importado por el fundador del Libano (Tolima), incluy6 tres

meses de viaje en barco de Hamburgo a Barranquilla, cuarenta y cinco dias por el rio Magdalena
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hasta Honda y con el traslado terrestre en mulas y bueyes, otros veinticinco dias a su destino final,
Libano. (Rodriguez, citando a Moreno, 2016: 11)

Con la dificultad de la importacion al pais, el traslado a su destino, y su apariencia
voluminosa, el piano ha dado de qué hablar y qué decir. Se refiere, a continuacion, la
extraordinaria narracién que legé Osorio Ricaurte, el primer especialista en estudios

musicales que existié en el siglo XIX en Bogota.

La sefiora dofia Rafaela Isazi, nacida en Jerez de la frontera, esposa del sefior don José Maria Lozano
de Peralta Il Marqués de San Jorge, contribuy6 muy poderosamente a impulsar el gusto y la decision
por la musica entre las damas santaferefias. Cosa digna de verse fue la llegada del piano que le vino
a la Marquesa de san Jorge. Al sacarlo de entre su cajon, aquello fue lo mismo que descubrir ahora
un elefante, un camello o cualquier otra alimafia desconocida entre nosotros. Ocho dias tuvo que
resignarse la Marquesa a tener su casa llena de gentio al que ella permitié bondadosamente ver el
objeto desconocido. Su exquisita urbanidad Ileg6é hasta el punto de sentarse exhibiendo como
pianista, dia y noche algunas semanas, satisfaciendo la curiosidad de gentes que tan
desinteresadamente la visitaban (...) No consistia esto sino en que era el primer piano que vino a
Bogota; en que era el instrumento de una Marquesa y en que era (el instrumento) tan grande que,
segun dijo algin chusco, se habria podido muy bien meter la casa entre el piano (...). (Osorio y
Ricaurte, 1879: 12)

La comercializacion de pianos en Colombia tiene antecedentes de construccidén en
Medellin, Cali y Bogota. También son importantes las travesias de los pianos entre
las montafias colombianas, los trenes, asi como en la literatura donde Gabriel Garcia

Marquez en una de sus novelas (El amor en los tiempos del célera) cuenta:

La independencia del dominio espafiol, y luego la abolicion de la esclavitud, precipitaron el estado
de decadencia honorable en que nacié y creci6 el doctor Juvenal Urbino. Las grandes familias de
antafio se hundian en silencio dentro de sus alcazares desguarnecidos. En los vericuetos de las calles
adoquinadas que tan eficaces habian sido en sorpresas de guerras y desembarcos de bucaneros, la
maleza se descolgaba por los balcones y abria grietas en los muros de cal y canto aun en las
mansiones mejor tenidas, y la Unica sefial viva a las dos de la tarde eran los languidos ejercicios de
piano en la penumbra de la siesta. (Garcia Marquez, 1985: 15)

La vida cultural se concentraba en las tertulias literarias, la asistencia a veladas
musicales, o teatros donde se ofrecian zarzuelas y revistas musicales. En las
reuniones numerosas se interpretaba el piano y se bailaba el pasillo “fiestero”, una
forma de vals rapido que se danzaba con pasos cortos, era la musica del centro del

pais de la region andina colombiana la que reinaba en los salones y clubes.

En “Imagenes y relatos de un viaje por Colombia. Impresiones de un viaje a América”

el escritor espafiol José Maria Gutiérrez de Alba, residente en Colombia entre 1870y
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1884 relata los modos de vida, los oficios, las costumbres, y cuenta cdmo era el trafico
comercial entre el puerto de Caracoli y la capital de la republica (Bogota), asi dice que
se empleaban para el transporte de mercancias “como cinco mil mulas y mas de dos
mil peones cargueros de ambos sexos, indigenas en su mayor parte... De estos
copiamos un grupo de indios que conducian un piano, y que encontramos en medio

de un lodazal atollados hasta las rodillas.” (Gutiérrez, 1874: Tomo X)

Figura 1- “indios cargueros conduciendo un piano de Honda a Bogota”
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Ilustracion “indios cargueros conduciendo un piano de Honda a Bogota™.®

Los tiples y bandolas criollos de proveniencia campesina y popular alternaron con el
piano, gestando asi las formas tipicas de la masica en Antioquia, Valle del Cauca,
Cundinamarca, y el gran Cauca. Asi fue como campanas de iglesia, imprentas, carros
y pianos de cola, llegaron a lomo de mula contribuyendo a gestar una fisonomia criolla
en las piezas y ritmos que dejaron de imitar las danzas europeas, convirtiendo la

musica en reflejo de una sociedad cada vez mas mezclada.

6 Gutiérrez, J. (1874 ) Impresiones de un viaje a América. Pianos a lomo de indio. Tomo X, 10,4x16,8 cm, Acuarela sobre
papel blanco Bogota. Biblioteca Banco de la Republica de Colombia. Disponible en:
https://www.banrep.gov.co/impresiones-de-un-viaje/index.php/episodios/view?id=112
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Las familias de élite local adquieren pianos comprados en el exterior, comercializados
por colombianos, pianos franceses o americanos, desarmados y conducidos por

personas (cargueros) o a lomo de mula que cruzaban las cordilleras.

Florentino Ariza se habia entretenido viendo el descargue del buque a lomo de negro, habia visto
bajar los guacales de loza china, los pianos de cola para las solteras de Envigado, y so6lo advirtié
demasiado tarde que entre los pasajeros que se quedaban estaba el grupo de Rosalba. (Garcia
Marquez, 1985: 82)

La comunicacion del estado de Antioquia se distingui6 por la dificultad de los caminos
agrestes, al estar rodeada de montafias asperas. Algunos viajeros tenian que hacerse
transportar a espaldas de cargueros, y hubo quienes no pudieron conseguir personas
tan fuertes que pudieran llevar su pesadez corporal. El progreso se marca con la
llegada del ferrocarril, puesto que los 20 dias que llevaba el transporte de un piano de
Nare a Medellin, se convertian en 100 millas por recorrer que tomaban sélo un dia.
Asi mismo los precios se abaratan dando paso a mayor comercio y a la produccién

en tierra firme de aquellos implementos o productos con mas demanda.

La misma suerte y recorrido tuvo el primer piano de la marca Steinway que lleg6 a
Medellin, comprado por uno de los industriales, Diego Echavarria. Un piano de 2,74
metros que sobre varios animales vino desde el puerto de Barranquilla, y luego fue
subido al Valle de Aburra. (Araujo: 2011)

La creacién de academias musicales y sociedades en pro de la cultura trajo mas
seriedad al estudio de los diferentes instrumentos, aunque el perfil era como el de los
musicos de capilla, que tocaban varios instrumentos y eran luthieres, directores y
gestores culturales. Como el caso del fundador de la Sociedad filarménica de Bogota
(1846-1857) Henry Price, en la que éste interpretaba el violin, arpa, piano, era director
de la orquesta, pintor, y llegé al pais como dependiente de una casa comercial. La
mision era desarrollar el gusto por la musica. El repertorio mayormente era italiano y

tenian una orquesta de unos 40 musicos.

De los colaboradores de la Sociedad Filarménica destacd Mariano de la Hortda y sus
hijos, que fundaron una academia de musica en Zipaquira, donde se dictaban clases
de piano, oOrgano, violin o clarinete. Mariano de la Hortda tenia como principal

ocupacion la afinacion y reparacion de pianos.
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Cuenta José Caicedo y Rojas que el sefior Hortlla “conocia todos [los pianos] que habia en esta
ciudad alla por los afios 1850, y tuvo la curiosidad de hacer un censo exacto de ellos, el que dio por
resultado la enorme cifra de mas de 2000." Y mas adelante, explica: "el hecho es que por cualquier
calle de esta ciudad, atn de las mas excusadas, por donde uno pase, se oye tocar un piano, siquiera
haciendo escalas". La cifra ha sido ampliamente comentada en cuanto estudio se refiere a la musica
en la ciudad, mas cuando las cifras aproximadas calculan para entonces, una poblacién total urbana
de 60 mil habitantes. (Martinez citando a Caicedo, 2018: 103)

También se encuentran varios nombres asociados a la fabricacion, reparacion y
comercio de pianos (algunos de manera artesanal) como: Mulford, David McCormick,
Agustin Schendel, Diego Gordon, Apolinar Cortés, ademas de la Familia Hortda en
Bogota. En Cali, pianos fabricados por José Cicerdn Castillo y en Antioquia ensayos
de construccion de pianos con cuerdas de guitarra, como los realizados por la familia

Arbelaez, entre otros.

Quizd el mas importante es el constructor norteamericano David McCormick,
fabricante de pianos verticales con una marca que distribuyé a nivel nacional

instrumentos para el uso doméstico.

Figura 2 - Piano vertical, semejante a los que fabric6 McCormick

Piano vertical, semejante a los que fabric6 McCormick. Coleccion Museo Quinta de Bolivar, Bogota.
(Martinez, 2018: 152)

El piano, a partir de la incidencia de los conciertos de la Sociedad Filarmonica de conciertos de
Bogot4, se fue constituyendo en el instrumento musical sinbnimo de la musica culta en la capital y
paulatinamente en el resto del pais ilustrado. Adquirié identidad icénica como referente de
prestancia y cultura en las familias que lo poseian. Su aprendizaje dentro de la €lite Neogranadina
refleja la importancia del cultivo de la musica, como parte de las gracias sociales de la mujer

santaferefia, especialmente en la segunda mitad del siglo XIX. (Martinez, 2018: 152)

También se tiene en la ciudad de Bucaramanga la historia del piano vinculada a la

novela La otra raya del tigre de Pedro GoOmez Valderrama.
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Esta novela es importante porque cuenta los destinos europeos del aleman Geo Von
Lengerke que en vez de releer cartas o visitar nostalgicamente los objetos de su
maleta, edificd un castillo para sus recuerdos en tierras colombianas, en la zona de
Montebello, reproduciendo el mundo que abandond al huir. Lengerke es un exiliado
forzoso de la revolucién de 1848 en Alemania, que muestra en su personaje el fin de
una época y el inicio de los nuevos tiempos, cargados con la utopia revolucionaria

liberal.

El 8 de septiembre de 1857 zarp6 de Liverpool, en el clipper Flying Cloud [...] El pasajero es un
piano de cola Pleyel que fué subastado en Hamburgo, y se di6 orden de situarlo en puerto para el
cruce del mar [...] De New York llega a Cartagena. Luego el cajén enorme es transportado hasta las
orillas del Rio Grande de la Magdalena. Embarcado en un lanchén, aguas arriba, va a dar al dltimo
confin navegable [...] Al llegar a la selva veinte hombres lo cargan alzado en andas. Luego comienza
a ascender la geografia [...] una silueta de arafia enorme va recorriendo los perfiles de las montafias
[...] El destinatario espera afios. Una noche, al fin, se oyen las primeras notas [...] El piano -la gran
caja de musica de occidente- concluye la arquitectura del castillo. (EI Tiempo, 2003)

Figura 3 - Transporte de mercancia en el Magdalena

(

Transporte de mercancia en el Magdalena.7

7 Transporte de mercancia en el Magdalena. 1940 — Hermann-Friedrich-Birkigt — Biblioteca Nacional de Colombia.
Disponible en: http://blogs.elespectador.com/actualidad/el-rio/galeria-memorias-nostalgicas-de-los-caudalosos-rios-
colombianos-en-el-siglo-xx
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1.4.1 La ‘musica’ en Antioquia

Las musicas en Antioquia han sido vivas, muasicas orales. Este arte no entiende de
fronteras y es asi como ha habido union de culturas y tradiciones que se rigen por las
costumbres. Los instrumentos autdctonos de Antioquia estan ligados a la tierra, a

rituales y a simbolos del cosmos de las diferentes etnias.

Es asi como los sonajeros simbolizan la fecundidad del vientre materno. Los
instrumentos se han hecho con materiales del entorno natural. Las musicas originales

son colectivas, no tienen autor porque la musica es de la comunidad.

Con la Conquista en 1492 no solo se trajeron armas, también llegaron eventos como
la diversion, los bailes o el teatro, que se impusieron a las costumbres de las
comunidades indigenas. La mausica espafiola, o el villancico se usaron como
herramienta de evangelizacion. En realidad, a Antioquia los espafioles que llegaron
eran una mezcla de judios, moros y cristianos, porque en 1492, ademas del
descubrimiento de América, ocurrié la captura de Granada, la expulsion de los arabes

de Espafa, y se sumarian los raptos también de esclavos africanos.

Las fiestas mas importantes del afio en Antioquia eran las fiestas de la Semana Santa,
de Nuestra Sefiora de la Candelaria y la Navidad; eran festejos donde se contrataba
a artesanos que hacian las veces también de musicos. Se les llamaba musicos
festeros; la iglesia preparaba a algunos de ellos y les pagaba con oro en polvo o en

especie. Asi mismo, eran contratados en celebraciones como los matrimonios.

Hablar de musica académica en esta region no es tan preciso como hablar de musica
escolastica, practicada en la Villa de Nuestra Sefiora de la Candelaria de Medellin
durante el siglo XVIII. El canto gregoriano y la polifonia se escucharon también en
Rionegro, Santa Fe de Antioquia y Marinilla. La musica estaba presente en momentos

de rebeldia colonial.
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A inicios del siglo XIX comienza a haber interés por la difusidén de la musica culta. “En
1811, el presidente del Estado Soberano de Antioquia, José Antonio GOmez, deseaba
una banda militar como las que existian en Santa Fe de Bogota y contraté al francés
Joaquin Lemot, quien cred una agrupacion de 30 musicos y fund6 una escuela de
musica en 1825”. (Restrepo, 1991: 522)

Estos aprendieron empiricamente sin lectura de partituras. Recuérdese que el uso

del pentagrama recién se generalizé en Europa a partir del siglo XVII.

Solo hasta la llegada a Medellin en 1837 de Edward Gregory McPherson, ex director
de la Legion Britanica en Santa Marta, se inicié una labor mas académica donde los
jovenes aprendieron a leer papel pautado como tal. Este musico fue considerado
como el primer “profesional” que llegaba a ensenar a la ciudad. Y creo la banda que
contaba con pianos, violines, flauta, fagot y contrabajo. Asi lo atestigua Agapito

Betancur cuando dice en su libro La ciudad 1675-1925:

Di6 conciertos en casas de Don Gabriel Echeverri, Don Victor Gomez y otros vecinos, conciertos
en que actuaban como pianistas las Srtas. Matilde Gémez y Maria del Carmen Echeverri; como
violinistas, dicho Grégory, Alejo Pontdn, Juan N. Mejia, Fermin Isaza y Francisco A. Géllima y
Llano; tocaban flauta, Manuel y Camilo A. Echeverriy Santiago Grégory, hijo del Director; el fagot,
era de Francisco Ortega; y el bajo, de José Maria Garcia.

Cre0 la Academia de musica de Medellin, y la Orquesta filarménica. Ofrecian conciertos en casas
de personalidades de la ciudad, conciertos dominicales, en fiestas religiosas, y en reuniones sociales.
Su labor contribuy6 a generar una inclinacion por el gusto musical de los compositores italianos en

apogeo como Giuseppe Verdi. (Betancur, 1925: 29)

Con la reciente cultura musical se empezaron a ver perfiles con vocacién mas erudita
como el de Dolores Berrio, arpista (la Unica de la ciudad) y pianista habitual de las

residencias de personalidades adineradas.

El aleman Emilio Herbruger se radica en la ciudad en 1849 siendo el primer extranjero
en publicar un libro de teoria musical de veinte paginas en 1851, que pretende hacer
conocer el funcionamiento de las escalas mayores y menores. Ademas, crea la
Sociedad Filarménica que alcanzé a ofrecer alrededor de 10 conciertos. Se

desempeiid como daguerrotipista, fotografo, violinista, compositor y director de
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orquesta. Cuando llega un extranjero a Medellin la gente quiere atrapar todo lo que

pueda aprender.

Hacia 1860 llega a la ciudad Luisa Uribe de Uribe formada en Bogota con Daniel
Figueroa y Nicomedes Mata, es una bogotana de ascendencia paisa (gentilicio de los
antioquefios), ella imparte clases de piano en su casa a las sefioritas y a los jévenes,
su casa es lugar de ensayos de los mejores instrumentistas que llegaban a la ciudad
0 estaban en proceso de formacidon. Era aliada a personajes influyentes que se
interesaron por las demas artes representativas, creandose conexiones con grupos
de personas que mantenian contacto con otros artistas en ciudades europeas,
motivando el paso al surgimiento de organizaciones, de las primeras compafias
teatrales y grupos musicales que comenzaron a apropiarse de lugares para la
representacion cultural, como el patio y el Paraninfo del colegio de los franciscanos,
gue luego sera la Universidad de Antioquia.

Figura 4 - Fachada del edificio San Ignacio (antes edificio de los Franciscanos)

Fachada del edificio San Ignacio (antes edificio de los Franciscanos), Gnico espacio de la ciudad para presenciar

espectéaculos culturales al aire libre en el siglo X1X, construido entre (1803-1850).8

La influencia de la academia de MacPherson y de Emilio Herbruger aumento el interés
por la musica culta dando paso a nuevas empresas artisticas. Con la ayuda de las
imprentas de la ciudad se editd el libro “Texto para ensefiar musica nota por nota”
realizado por José Viteri en 1876.

8 Fotografia tomada de la pagina web de la Universidad de Antioquia. Disponible en:
https://www.udea.edu.co/wps/portal/udea/web/inicio/cultura/centros-cultura/paraninfo
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Asi mismo, es necesario resefar la llegada a Medellin de una familia de Popayan
(ciudad del sur de Colombia), quienes se convertirian en un motor significativo de las
artes y de la cultura musical en Antioquia. Hacia la década de 1870 se establecen los
hermanos Francisco José y Pedro José Vidal Balcazar, intérpretes, pedagogos y
compositores con una formacién autodidacta pero de gran nivel. Se integraron a las
actividades de la incipiente ciudad y, particularmente, asumieron cargos de oficios
religiosos como maestros de capilla en las principales iglesias y hacian parte de la
musica escénica de compaiiias de Zarzuela que pasaban por Medellin. Pedro José
tenia un hijo, Gonzalo Vidal Pacheco, quien se convertiria en artifice fundamental de
su generacion en el desarrollo de la musica de este entorno. Gonzalo fue musico y
compositor autodidacta, se podria decir un letrado, un virtuoso y un académico, de
los primeros maestros fundadores de la Escuela de Musica de Santa Cecilia en esta
ciudad.

Vale la pena hacer un paréntesis en la narraciéon para comentar sobre la influencia
del maestro Gonzalo Vidal en Carlos Vieco, eje de esta tesis. Vidal tuvo un influjo
directo, indirecto y determinante, ya que por ser un hombre analitico, un
copista/transcriptor y ejecutante de las muasicas europeas, encarnd una aficion y un
oficio a través de su propia imprenta y revista musical. También Carlos Vieco ejercio
como copista/transcriptor, afinador de pianos y perforador de rollos de pianola. Parte
de su ritual de aprendizaje era copiar musica de partituras destinadas al deleite y a la
venta, actividad que forjé su imaginacion musical y su entendimiento empirico de

formas musicales.

Volviendo al curso de este relato, entre fines del siglo XIX y comienzos del XX, se
establecioé en Antioquia un grupo de extranjeros, de los cuales unos vinieron invitados
por las propias élites para ayudar a su proposito modernizante, otros fueron viajeros,
turistas, aventureros y hombres de negocio. En este grupo de inmigrantes hubo
algunos vasco-navarros que lograron insertarse en la sociedad y participar en

diferentes actividades econdmicas.

En el siglo XIX se plantaron las semillas que brotaran en el siglo XX. Hubo dos

mercados laborales o redes, una relacionada con la extraccion de metales, otra
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derivada del comercio, la economia que trajo empresarios, comerciantes,
representantes de casas extranjeras y banqueros; y la migracion civil-institucional. Asi
los vascos Jesus Arriola (organista, docente y compositor) y Luis de Zulategui (critico

musical, tedrico y compositor espafiol) se vincularon a instituciones eclesiasticas.

Arriola llegé a Colombia con 17 afios en 1890, invitado por el arzobispo Bernardo
Herrera y Restrepo que conocia de las virtudes del joven; por este motivo se le requirio
como maestro de capilla de la Catedral Metropolitana de Bogota. Cuando llego al pais
el arzobispo habia muerto, y la curia no habia firmado su nombramiento. Desde
Medellin lo invitan a dirigir la compafiia de operetas y zarzuelas Ughetti y Dalmau que
en ese momento hacia giras por algunas ciudades del pais, entre estas la capital de
Antioquia, ciudad a la que arrib6 en 1894 y donde se radica e imparte clases
particulares. También hay otros inmigrantes de diferentes procedencias como
Augusto Azzali, o el matrimonio catalan de Pedro Begué y Angela Rosel de Begué

gue trajeron consigo el primer Violonchelo y la primera Viola. (Ricaurte, 2011: 59)

El médico y promotor Pedro Uribe Restrepo del municipio de Envigado® estudié en
Europa, y a su regreso a Colombia, en 1834, tuvo la idea de dotar a la ciudad de un
espacio adecuado para representaciones teatrales, reuniendo a otros “notables”
ciudadanos para recaudar el dinero del que sera el primer teatro, una obra que costé

alrededor 12.300 pesos oro.

El primer teatro El coliseo tenia dos filas de palcos, amplia platea sin asientos y abierto
el techado al cielo. En este se presentaban compafias de Espafia e Italia con
zarzuelas y operetas, asi para las ultimas décadas del siglo XIX se contaba con el
interés musical de los habitantes que ya asistian con frecuencia a estos espacios. Y
cuando no habia representaciones teatrales, se usaba para las rifias de gallos.
(Correa, 2018: 45).

Estas compafias, muchas veces, no poseian instrumentos acompafantes y eran los
musicos locales los que integraban los planteles como miembros de orquesta o

cantantes de coro, haciendo incluso papeles vocales secundarios.

9 Uno de los 10 municipios que integran el Valle de Aburra, area metropolitana de Medellin.
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Se improvisaron mas espacios para estos espectaculos como el Teatro Variedades.
El reciente interés por la musica culta hizo que musicos de lugares mas alejados

también vinieran a Medellin a afianzar o difundir sus conocimientos.

En esta urbe, considerada la segunda ciudad de Colombia, como ya se dijo, se funda
la Sociedad de Mejoras Publicas (SMP), primera sociedad civica de su clase en el
pais, que trabajo por los intereses de la ciudad e impulsé el surgimiento de otras
sociedades o juntas similares en diversas regiones. La Sociedad de Mejoras Publicas
fue creada por el expresidente Carlos E. Restrepo. Su primer Acta corresponde al 9

de febrero de 1899; en breves palabras Restrepo dijo a quienes asistieron que:

El objeto de la invitacion que se habia permitido hacerles a los caballeros presentes era el de que a
semejanza de lo que pasa en centros civilizados y aunando los esfuerzos y concertando las
voluntades se organice una Junta encargada de velar por el ornato y embellecimiento de la ciudad.
(Betancur, 1925: 251)

La Sociedad de Mejoras Publicas, fundada por el Dr. Carlos. E. Restrepo el 9 de febrero de 1899,
ha dado un fuerte impulso al progreso urbano; es el brazo derecho de los Ediles de Medelliny a su
iniciativa se deben: El Instituto de Bellas Artes. la Escuela de Dactilografia y Taquigrafia, el Teatro
Bolivar, la medalla de Civismo, la Medalla del Policia, el Bosque de la Independencia, las
Conferencias Culturales, los Correos Urbanos, el Plano de Medellin futuro, los Kioskos de avisos,
el Directorio de Medellin, la fundacion del periddico "Progreso”, el arreglo y ornato de las avenidas
de La Playa, concursos de cuentos entre sefioras y sefioritas, los jardines de las Estaciones de los
Ferrocarriles de Antioquiay de Amaga, la fundacion del Cuadro de Honor de tal Sociedad, el arreglo
del atrio de la [Iglesia] Metropolitana, el busto de Don Fidel Cano en el Parque de Bolivar, la
artistica fuente de la Plazuela de San José, el Congreso de mejoras Publicas, compra de local para
casa social, el monumento a Isaacs, la estatua de Cisneros, la canalizacion del rio Medellin, la
edicion del Album de la ciudad y la Escuela de Declamacion. (Betancur, 1925: 132)

Asi se termina un siglo largo europeo y empieza uno nuevo que extiende su influencia
en los ideales romanticos, desarrollando una ciudad, una cultura, una conciencia,
unas ideas nuevas, y donde florece la primera generacion de musicos propios de
Antioquia mediante la guia de artistas extranjeros que encontraron en esta regién un
lugar donde aportar, a través de una nacion y una economia préspera y anhelante de
anclarse al mundo occidental, dentro de la nocién que de civilizacion se tuvo al
alcance. Los cimientos sociales estaban siendo sometidos y sacudidos por otras
visiones civilizadoras y en el dltimo decenio de este siglo e inicios del XX se
manifestaria esa autoconciencia que narra lo que esta ocurriendo, como lo hace
Gonzalez, cuando cita un personaje de la Novela “Abuela y nieta (recuerdos de una

casa antigua)” de Camilo Botero Guerra, que impreca a otro:
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- jQué retrogrado eres! Fijate en lo porvenir o por lo menos en lo presente: admira nuestras reformas
sociales, compléacete en ellas; y si es lo material lo que mas te preocupa, contempla y elogia las
nuevas y comodas habitaciones que le debemos al progreso y que como por encanto han surgido en
poco tiempo de entre los escombros de esos edificios toscos y sombrios en que nuestros antepasados
vivieron su vida patriarcal, mono6tona y majadera. Eso ya es algo; pero encantarse leyendo los
letreros confusos del paredén de la Catedral, solo porque los trazé la mano de un albafiil del siglo
pasado, 0 extasiarse ante una tapia vieja, porque tiene la venerabilisima edad de ciento 0 mas afios...
jHombre, eso es el colmo de la simplicidad! (Botero, 1997: 337)

1.4.2 Antioquia y Medellin al piano

Como ya se ha expresado, el piano era visto en el siglo XIX como un mueble de lujo
gue se podian permitir las familias y casas de destacada posicion social. La musica
ambientaba los momentos de esparcimiento, no era considerada en nuestro pais

como profesién, y tampoco como producto para el beneficio econémico.

Don Juan Uribe Mondragon y Don Pablo Esquembri Pizano, trajeron a Medellin los
primeros pianos, en 1825-1826 respectivamente, mas tarde los trajeron Gabriel

Echeverri y Don Victor Gomez. (Betancur, 1925: 26)

Figura 5 - Piano construido por la familia Arbelaez en el municipio de Marinilla

Piano construido por la familia Arbeldez en el municipio de Marinilla, departamento de Antioquia, a finales del

siglo XIX. Fotografia Lezlye Berrio
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En 1835 llegaron a Medellin los ebanistas norteamericanos David y José Hilario
Harris, fabricantes de pianos; José Hilario construy6 muebles de lujo, pianos y ensefo

la ebanisteria.

Los imaginarios de fines del siglo XIX tienen especial valor para los antioquefios como
colonizadores y fundadores de la geografia regional del noroccidente andino
colombiano. Es significativo ver como esta configurado ese espacio que es la casa
familiar, que da cuenta de la importancia del piano, como en la novela histérica La

casa de las dos palmas de Mejia Vallejo.

En esta novela resaltan “la casa” como un lugar de reuniéon en torno al piano, la
guitarra o los discos que llegan de viajes trasatlanticos (estos ultimos ya en las
primeras décadas del siglo XX) para ambientar los momentos de descanso y
conversacion. (Lopez, 2011)

Algunos personajes de esta novela estan asociados a la musica a través de
instrumentos musicales, como Zoraida y Evangelina que tocan la guitarra y el piano,

Roberto entona coplas con su tiple y Eusebio es inseparable de su guitarra:

arrimaron con el piano a la casona, como si hubieran traido al mas ilustre de los personajes... (Mejia,
1989: 31)

Efrén Herreros armé un escandalo cuando dos cargadores la trajeron [la vitrola] en angarilla como
si se tratara de un moribundo o un alto personaje [...] dio manivela ante el barullo, cambid aguja y
puso a girar el eje con «Serenata de Schubert» que luego tararearia BalandU por generaciones...
(Mejia, 1989: 60)
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Figura 6 - Fotografia de la adaptacion para television de la novela “La casa de las dos palmas” de Manuel Mejia
Vallejo

Fotografia de la adaptacion para television de la novela “La casa de las dos palmas” de Manuel Mejia Vallejo.
En este contexto, la familia Herrera se dispone a escuchar la vitrola. Historia ambientada a finales del siglo XIX

y llevada a la television nacional en 1990. (Alvarez, 2013).

Haciendo un paréntesis respecto a la historia del piano en Medellin, y para cerrar la
idea de Mejia Vallejo en su novela, en relacion con la musica, la llegada del gramaéfono
a Balandu es como la llegada del hielo a Macondo en “Cien afos de soledad”, pues
esta novedad encarna progreso, formas de industrializacion y desafio a las
costumbres. (Urrego, 2017: 411)

Es asi como los citadinos de esta ciudad, tienen por primera vez una intencién por
integrar a los habitos educativos los estudios musicales. El piano, ante los
desconocidos de su funcién, es un objeto inanimado que deslumbra y declara un
nuevo mundo desde su estética y palpitacion sonora. Entre las pianistas de mitad del
siglo XIX, se encuentra Dolores Berrio, quien ademas de arpista, es una de las
intérpretes que brinda conciertos en las residencias de los méas adinerados. Cabe
destacar que fue la sefiora Luisa Uribe y su esposo Gabriel Uribe quiénes en los afios
1860 ofrecieron de manera particular clases de piano para las seforitas y para
musicos como Santiago Gregorio, German Posada y Daniel Salazar (quien se
convertiria en el mejor pianista de la ciudad y quién fundé el primer periédico musical
La Lira Antioquefia). Hay que destacar que esta naciente vocacion pedia entre sus
devotos que fueran a la vez: musicos, gestores culturales, editores, arreglistas,

compositores, intérpretes y docentes.
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A finales del afio 1887 el sacerdote Pablo E. Montiel, de la Compafiia de Jesus, ide6
y comunico a los jovenes de la ciudad su motivacion en fundar una escuela de musica
(que se conocera como Escuela de musica de Santa Cecilia). El 13 de abril de 1888
se convocaron reuniones con los entusiastas de esta idea. El dia 23 de septiembre
abrio sus puertas la escuela, que contaba con treinta y un alumnos inscritos. Se
dictaron clases de piano, canto, violin, viola, violoncello, flauta, clarinete y otros

instrumentos de embocadura.

Hubo dos grupos de docentes entre el primer y segundo afio de funcionamiento del
proyecto de escuela. El primer grupo fueron los musicos Pedro J. Vidal (director y
profesor), German Posada (profesor de piano), Enrique Gaviria (violin, viola y
violoncello), Pablo E. Restrepo (Teoria y solfeo), y Pedro Mesa (clarinete e

instrumentos de viento).

Una vez establecida la escuela y comenzado el segundo afio, los profesores German
Posada y Enrique Gaviria presentaron su renuncia ante el consejo de la Escuela de
musica Santa Cecilia. Los motivos eran que la escuela se habia quedado sin alumnos,
habia pocos instrumentos, y se suspendié a varios alumnos porque eran “de mala

educacion e indisciplinados”. (Anénimo, s.f.: 24)

El segundo grupo que reemplaza a los anteriores profesores de musica (que
renunciaron por no ver claro el futuro de la escuela) se integra el 10 de junio de 1890.
La comision de la escuela nombré como nuevos maestros a Gonzalo Vidal, Daniel
Salazar, José Gaviria y Emiliano Navarro. Quedaron designados para ejercer asi:
Gonzalo Vidal, la direccion de la escuela, y la regencia de las clases de violin superior,
viola y violonchelo; Daniel Salazar la de piano; José Gaviria la de flauta, y Emiliano
Navarro la de violin inferior. Estos nuevos docentes aceptaron su cargo sin
condiciones, y por el placer de prestar servicios al engrandecimiento de la escuela.

(Andnimo, s.f.: 4)

La ciudad para finales del siglo XIX e inicios del XX contaba con varias imprentas,
generalmente de filiacion politica: Imprenta Departamental, Imprenta La Republicana,
Imprenta de La Unidn, Imprenta de El Espectador, Imprenta de La Organizacion, y la
Imprenta Musical, dirigida por Gonzalo Vidal, que no tiene filiacion politica. Cinco
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revistas publicaron partituras (casi siempre de piano): El Montafiés, La Miscelanea, El
Repertorio, Revista Musical, y Lectura y Arte. También como se dijo anteriormente,
hubo un periddico musical La Lira Antioquefia en el cual se publico la seccion Revista
Musical. El papel clave que estas casas comerciales jugaron en el transito de diversos
productos entre Medellin y las ciudades europeas y norteamericanas, permitié que en
el ambito local se conocieran estéticas y lenguajes musicales que, en su momento,

se consideraron novedosos.

Gonzalo Vidal fundé en (1900) la Revista Musical. El contenido de esta revista asi como las clases
que se veian en la Escuela Santa Cecilia iban dirigidos a un grupo especifico que ansiaba ser
considerados como <<personas civilizadas>> estableciéndose asi una diferenciacion entre <<lo

urbano y lo rural>>y <<lo culto y lo inculto>>. (Velasquez, 2012: 23)

Llegaron a los almacenes y librerias de Medellin partituras, especialmente de musicas
de saldén para piano, métodos de aprendizaje y textos sobre musica “que difundieron
la obra de compositores que hoy en dia son ampliamente conocidos, como Chopin,
Beethoven, Rossini, Bellini o Verdi, y otros que no lo son tanto, como Gounod, Godard
y Waldteufel.” (Velasquez, 2012:15)

Los ritmos locales como el pasillo y el bambuco, paso a paso, se integraban al
repertorio de las tertulias y bailes de saldn, en especial el pasillo; el protocolo de estos
bailes y reuniones sociales era riguroso, se estudiaba a quién invitar, lo que impedia
gue personas no muy conocidas o de nivel inferior pudieran llegar a los recintos
aristocraticos. “No se vendian boletas para entrar a los conciertos, sino que se
repartian a los socios, y estos debian ser individuos de una conducta intachable”.
(Cordovez, 2015: 26). Basicamente se mantuvo la tradicion excluyente, instaurada
durante el romanticismo, de socios para lugares especiales (clubes) en circulos y

casinos culturales, como se usaba en Europa.
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Figura 7 - El bambuco en las fiestas familiares de las clases altas

Publiado por ia Jants Kaconal del Gentemario EL BAMBUCO — BOGOTA.
cia do 1a

3
do 1a Prociumacida de Ia Independea N
e S Edicidn ED. VICYOR SPERLING, Leipzig.

El bambuco en las fiestas familiares de las clases altas, Bogota ca 1860. 1°

Las pautas relacionadas con la presencia de pianos como elemento central de la
musica doméstica entre las clases adineradas o ciudadanos de alguna pretension, se
mantienen a lo largo de las primeras décadas del siglo XX. La socializacion o
amplificacion del arte sonoro se da con la llegada de los instrumentos mecanicos y
mas tarde de los métodos de reproduccion sonora en rodillos y discos, asi como la
naciente radiodifusion, hechos que afectaron profundamente la continuidad de la
tradicion de los salones y de la musica doméstica del siglo XIX. Asi lo describe

Gonzalez y Collazos, citando a Ellie Anne Duque:

La sociedad colombiana, ajena al clasicismo musical europeo de fines del siglo XV1I1'y comienzos
del siglo XIX se mostré dispuesta a hacer un transito rapido de la musica barroca a la musica de
salon del romanticismo para su solaz y entretenimiento. Las ansias “civilizadoras” de la época
prepararon el clima para que la pieza para piano y la cancion fueran rapidamente aceptadas por la

burguesia en ascenso y por los compositores e intérpretes. (...) (Gonzélez y Collazos, 2013: 13)

La importancia del centralismo en la idea de nacion pone en rivalidad las élites de

Bogota y de Medellin. La capital de Antioquia representa la periferia desde la habitual

10 £ Bambuco. Bogota, Ramén Torres Méndez, Ca. 1860, 23,1 x 29,1 ¢cm, Litografia iluminada Grabado.
Fuente Coleccion de arte Banco de la Republica N° de registro AP 1332. Disponible en:
http://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte-banco-de-la-republica/obra/el-bambuco-bogot%C3%A1
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vision centralista bogotana. El hacer parte de un nuevo sistema econdémico, el ideal
de modernidad y progreso y el producto cultural de mas difusion “la cancion popular”,
se convirtidé en objeto de intercambio mercantil gracias a la tecnologia. Esto muestra
coémo los individuos se apropian ideas e imaginarios de una vida nueva en este siglo

largo colombiano.

Dicen también Gonzéalez y Collazos (2013) que quien mejor se expresoé sobre el piano

en un medio nacional fue Don Tomas Rueda Vargas:

Leamoslo en “A través de la vidriera” (Cromos volumen XLV, nium. 1132. Bogota, 6 de
agosto de 1938, péag. 97). Ahi dice que:

“... la chimenea para la zona templada ha sido lo que el piano para nuestras altiplanicies. A la luz
de la chimenea se desarrollaba la vida familiar y social de la Europa que nos llego en las novelas
del siglo pasado. Carecieron los colonos de Santafé de ese elemento de cohesion. Lo hallamos en el
piano cuando perfeccionado este instrumento principio a importarse con verdadero frenesi para
nuestras casas de Bogota. Pobre o rico, bueno o malo, muy pronto no falté en ninguna de ellas. No
era un lujo, era una necesidad... se era o no se era, entre las seforitas segiin la habilidad que se
tuviera en su ejecucion. Para traerlos a lomo de mula, de buey o de carguero, por los mas infernales
rodaderos, no se ahorraban sacrificios. Las grandes marcas rivalizaban aqui como un timbre de
aristocracia en los salones... los Erhard y los Chickering primero; luego los Rachals, los Pleyel y

tantos otros”.

1.4.3 Ambientes y escuchas

Cuando se habla de un instrumento como el piano, de origen europeo, integrado a
culturas diferentes del continente latinoamericano y enfocado, particularmente, en la
tradicion y la educacién musical colombiana, se hace necesario rodear “el gusto
social”. Para esto se sirve del analisis de Pierre Bourdieu, iluminando y esclareciendo

la identidad, pertenencia, gusto de unas gentes, una ciudad y unas preferencias.

Las necesidades civilizadoras son resultado de la crianza y la educacion, en ellas
participan los esquemas de percepcion que se convierten en codigos para apreciar y
poder disponerse al disfrute del arte en sus diversas manifestaciones. Estos
esquemas son la condicion secreta para poder reconocer estilos caracteristicos de un

periodo, una escuela o un autor. Por ello aquel espectador que carezca de un codigo
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especifico se pierde entre combinaciones de sonidos y ritmos, si adolece de

determinada aculturaciéon estética.

[...] la investigacién establece que todas las practicas culturales (frecuentacion de museos,
conciertos, exposiciones, lectura, etc.) y las preferencias correspondientes (escritores, pintores o
mausicos, por ejemplo) estan estrechamente ligadas al nivel de instruccién (evaluado segun el titulo
escolar o el nimero de afios de estudios) y, en segundo lugar, al origen social.[...] La nobleza cultural
también tiene sus titulos, que otorga la escuela, y sus blasones, que miden la antigiiedad del acceso
a la nobleza. (Bourdieu, 2010: 231)

El consumo cultural permea el movimiento econdémico en torno a un area
determinada, a través de estas actividades se puede ver el modo de apropiacién en
un tiempo concreto en una region. Bourdieu en su libro El sentido social del gusto.
Elementos para una sociologia de la cultura, aborda tedricamente y descubre como
una persona acepta y puede decodificar y reconocer consciente o inconscientemente,

segun sus niveles de percepcion, la lectura de una obra de arte:

El consumo es, en este caso, un momento de un proceso de comunicacion, es decir, un acto de
desciframiento, de decodificacion, que supone el dominio préctico o explicito de una cifra o de un
cédigo. [...] La puesta en préactica consciente o inconsciente del sistema de esquemas de percepcion
y de apreciacion mas o menos explicito que constituye la cultura pictérica o musical es la condicién
oculta de esta forma elemental de conocimiento que es el reconocimiento de los estilos
caracteristicos de una época, de una escuela o de un autor y, mas generalmente, de la familiaridad

con la lI6gica interna de las obras que supone la delectacién artistica. (Bourdieu, 2010, 233)

En la muasica andina colombiana urbana, lo popular y lo académico se han ido
acercando, ya que la novedad escolastica no sélo esta en llevar el lenguaje de la
escritura musical a la partitura con la decodificacion de los ritmos y melodias locales
gue canta la gente en sus fiestas o acontecer cotidiano, sino que la academia o lo
académico se nutre de nuevos idiomas con sabores y estilos musicales provenientes
de esas practicas locales. Hasta que el Vallecaucano Pedro Morales Pino no paut6
sobre la partitura estas musicas, no se formalizan, ni son sacadas del anonimato para

algunos, o de la pura tradicion oral.

La independencia del imperio espafiol fortalecié el discurso nacionalista, asi mismo,

las consecuencias de las guerras europeas en Colombia hacen mirar al pais hacia
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adentro, quitar un telon que antes era realidad, para formar una historia propia, dando
realce a lo profano, imitando menos a la naturaleza extranjera y evocando mas lo

citadino, lo circundante.

En el siglo XX la primera guerra mundial (1914-1918), la crisis econdémica de
entreguerras, (1918-1939), y la gran depresion en Estados Unidos (que contagio al
mundo en 1929), fueron causales suficientes que redujeron las importaciones de
bienes europeos y exaltaron los discursos nacionalistas; también la industria tuvo que
acelerar la produccion local para mantener al mercado. Y en la musica esto represento
una oportunidad para expandir el negocio de la produccion y el consumo interno, ya

gue la gente estaba mas habituada al consumo extranjero.

La negacion del goce inferior, grosero, vulgar, venal, servil, en una palabra, natural, encierra la
afirmacién de la superioridad de los que saben satisfacerse con placeres sublimes, refinados,
desinteresados, gratuitos, distinguidos. Es lo que hace que el arte y el consumo artistico estén
Ilamados a cumplir, se quiera o no, se sepa 0 no, una funcion social de legitimacion de las diferencias
sociales. (Bourdieu, 2010: 239)

La economia permea las funciones sociales y los habitos urbanos; entonces se viré
la mirada hacia lo nacional convirtiéndose en importante, porque la identidad se volvio
negocio, todos los entes de difusion como periddicos, revistas y periodistas culturales
dieron pautas del buen gusto e impulsaron a la gente a comprar produccion

colombiana.

En esta busqueda identitaria, la opcién por la representacién publica de la musica
cobra sentido, en el auge de formaciones musicales como las fanfarrias, bandas
marciales (se componen de intérpretes que caminan mientras tocan musicas
solemnes y majestuosas), las bandas de “pueblo” que tienen menos cantidad de
instrumentistas y que son la agrupacion musical predominante en los municipios
colombianos?! (en este formato los musicos generalmente estan sentados y pueden
ahondar en la interpretacion aunque aun desarrollan su actividad habitualmente al

aire libre), y es en la programacion cultural de la Retreta dominical, donde se moldea

1 De la Fanfarria a la banda de pueblo, se llega al modelo de banda sinfénica, como ejemplo mas notorio, en Antioquia es la
banda departamental.

Véase, por ejemplo, el libro La banda Paniagua “memorias y olvidos de una tradicién musical de Medellin” (Lopez, et al,
2012).
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la escucha, el amor por la musica local y universal. Es asi como en el trasegar
cotidiano se encuentra la programacion semanal de la retreta en los parques
principales de los pueblos y ciudades; éste es un compromiso politico con los
ciudadanos, mediante acuerdos municipales, que aparece en las primeras décadas
del siglo XX, y se destaca en Medellin, como en la formacion de la Banda
departamental*? a cargo del maestro Gonzalo Vidal, cuya programacion y repertorio

se publicaban cada semana en el periédico EI Colombiano. (Gutiérrez, 2006: 69)

He aqui la programacion de la retreta del 23 de enero de 1915, que se publicé en el

mencionado diario:

Para mafana en el parque de Bolivar a las 11:00 de la mafiana programa:
1. “L' oncle” - Fantasia Nuevo Repertorio...Audran

2. “Raymond” — Obertura.........cccceevrvruene. Thomas

3. “Célebre serenata” - Nuevo Repertorio..... Pierné

4.“La Reina Margarita” -Vals Nuevo Repertorio....Marie

5. “Capricho” — Marcha —Estreno............ Chomel

Permanente:

Toda colaboracion de compositores nacionales serd expresamente solicitada, todo estreno se
repetira en la retreta del jueves siguiente.

Director de la banda.

Gonzalo Vidal. (Gutiérrez, 2006: 70)

Figura 8 - Parque principal de Caldas, Antioquia (municipio al sur de Medellin)

12 Hoy Banda de la Universidad de Antioquia. Véase el texto de Gustavo Adolfo Lépez Gil y Maria Eugenia Londofio
Fernandez “Las bandas de musica en Antioquia: oportunidad y compromiso”.
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Figura 9 - Parque principal de Caldas, Antioquia 2023

i

(Arriba). Parque principal de Caldas, Antioquia (municipio al sur de Medellin), con la tradicional caseta para la
banda de musica en el centro. Ca 1918. (Abajo). Parque principal de Caldas, Antiogquia 2023. Algunos parques

colombianos conservan en su estructura arquitecténica, en la mitad del parque, ademas de la fuente, la caseta,
13

exclusivamente para la banda y sus tradicionales domingos de retreta musical, después de la misa.
Asi se van generando espacios para la musica al aire libre en primera instancia. La
aparicion de los teatros en las ciudades latinoamericanas tuvo su gestacion desde la
época colonial para interpretar formas musicales europeas a través de las tonadillas
escénicas (género teatral espafol). Los compositores practicaban las formas
musicales mas en modo autodidacta, bajo la influencia del comercio literario musical.
El prototipo de musico romantico es el perfil de muchos musicos destacados en cada
ciudad del pais, como Gonzalo Vidal: teérico, pianista, director, gestor, poeta, y
animador de las empresas musicales de la ciudad de Medellin como la Escuela de

Santa Cecilia.14

En estos cambios que trae la idea del progreso y la industrializacion, nace Carlos
Vieco Ortiz el 14 de febrero de 1900 en Medellin, ciudad de una nacién que se rige
bajo los ideales de belleza y orden. El protagonismo local tomaba preponderancia no
sblo por los talentos sino porque mas comercio trae mas industria y mejores
oportunidades de desarrollo educativo. Asi se comienza a comprender que las
opciones y estéticas musicales son aprehendidas desde la musica local hasta las

estéticas reinantes a nivel internacional.

13 wikimedia, (2008). Fotos historicas del municipio de Caldas Antioquia. Disponible:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/43/Parque_de_Caldas.JPG

14 véase el documento anénimo (s.f.) Escuela de Santa Cecilia, Documentos relativos desde 1888 hasta 1890. Y el texto de
Gustavo Yepes Londoifio (2006) “Desarrollo musical en Antioquia: criterios de ejecucion interpretativa de la obra pianistica
del compositor Gonzalo Vidal”. Artes, La revista N°12, Vol.6, julio-diciembre.
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Vieco Ortiz (1900-1977) fue en este contexto uno de los mas destacados
compositores locales y figura cimera de la cancion popular antioquefia. En este mismo
periodo emergen figuras como German Posada Berrio (1866-1941) docente y
destacado intérprete; José Maria Bravo Marquez (1902-1952) un musico mas en
estilo canonico clasico que fundé el orfedn antioquefio; Carlos Posada Amador (1908-
1993) que estudid en Paris o Roberto Pineda Duque (1910-1977), el primer
compositor dodecafonico colombiano que estudié en Julliard y fue alumno de

persichetti.

En medio de este grupo de musicos locales aparece una primera generacion en mayor
cantidad de integrantes extranjeros, en su mayoria espafoles e italianos vinculados
a la docencia y a la ejecucion musical en programas publicos y de caracter privado.
Uno de los primeros en establecerse fue el Vasco Jesus Arriola, que, como ya se
expreso, inicialmente llegé para trabajar como organista en la catedral de Bogota y

gue se instal6 definitivamente en Medellin.

En 1905, Arriola fue invitado como jurado a un concurso de piano realizado por una
agrupacion dedicada a la cultura llamada «El Cascabel», en la que se pretendia
premiar con escudo de oro la mejor interpretacion de la primera Sonata de Ludwig
Van Beethoven. Entre los jurados se encontraban también Gonzalo Vidal (caucano y
antioquefio) y German Posada (antioquefio). En el grupo de concursantes estaban
los musicos Rafael Posada, Rafael Herran, Pablo Echavarria, Gabriel Echavarria, y

el ganador del certamen Miguel A. Navarro. (Ricaurte, 2011: 64)

Asi, como esas riquezas producto de la industria y el comercio posibilitan la llegada
de extranjeros y la realizacién de conciertos de musica académica, también dieron
cabida a procesos y cambios locales; por ejemplo, una familia de artesanos de la
madera del municipio de Yolombo, es representativa como modelo del paso de ser
artesanos para convertirse en artistas, escultores, pintores, musicos, docentes,
compositores y tipdégrafos que se integraron a las demandas de la nueva urbe. Ellos
son la familia Vieco. Aqui se pueden ver algunos de los anuncios donde ejercen
comercialmente sus servicios musicales como técnicos de piano y representantes

musicales de la venta de patrtituras.
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Figura 10 - Afiche publicitario de la familia Vieco
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Afiche publicitario de la familia Vieco (Betancur, 1925: 140)

Los nucleos familiares se fueron congregando alrededor de actividades sociales y
comerciales donde en general todos aprendian la rama de un oficio. Por ejemplo,
algunas de estas familias de las areas artisticas son, Vidal, Santamaria, Arriola y

Vieco.

También las agencias discograficas mas importantes del mundo como: Victor,
Columbia, Polydor, Odeon, Durium, Brunswick, entre otras, se instalan en Bogota
entre 1916 y 1932 con sus discos de 78 rpm para el comercio local, donde se
consumia la musica grabada por ellos y algunas obras de compositores colombianos
gue se interpretaban en conjuntos de cuerdas y estudiantinas, obras que a su vez
eran enviadas en partituras (de piano guia) a las casas grabadoras norteamericanas
y europeas, donde vestian esas partituras base para convertirlas en piezas con
orquesta y voces de fuste. La compafia Victor, por ejemplo, tenia un suplemento
informativo The voice of the Victor, donde se anunciaban los productos y se difundian

asi:

Los amantes de la muUsica que hoy en dia concurren los lunes y los miércoles por la noche a la Plaza
de Bolivar —escribio el cronista de la referida revista—, son méas afortunados en sus conocimientos
musicales. Esa muchedumbre ya no cree en milagros ni en cosas de otro mundo, pero saben lo que

son los productos de la Victor (...) La multitud, quieta y ordenada y compuesta de personas de todas
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las clases sociales, escucha con verdadera devocién cada una de las selecciones que componen el
concierto. El reloj da las ocho treinta... entonces casi inmediatamente rasga la quietud de la noche
un fragmento de Aida o la voz robusta de Juan Pulido cantando una cancién de amor o un tango

melodioso y triston (...) (Restrepo, 2016)

De la Escuela de musica Santa Cecilia se pasa al Instituto de Bellas Artes que, en
1916, cuenta con una generacion de profesores en su mayoria espafoles, como
Jesus Arriola en la clase de solfeo y teoria; Pedro Begué en violin y viola; Angela
Begué en violonchelo; Rafael D’Aleman en clarinete y demas instrumentos de viento.
Entre los maestros locales, Gonzalo Vidal en la clase de piano; German Posada Berrio
en flauta; Bernardo Vieco y Constantino Carvajal en escultura; y Francisco Antonio
Cano en las clases de pintura y escultura. (Ricaurte, 2011).

En la direccién de la seccion de musica, en 1916 consta que «Segun contrato con los
Sres. Maestros Jesus Arriola y German Posada, firmado el 24 de febrero de 1916 y
qgue vencera el 31 de enero de 1920, esta Escuela esta bajo la direccién de dichos
sefiores, quienes han recibido puntualmente, la subvencion que concede el

Departamento, y cuyo producto mensual ha sido de $ 150>> (Ricaurte, 2011: 65)

Como se expresaba en apartados anteriores, para los afios 20, Medellin comienza
una expansion a todos los niveles: nuevas empresas nacen y crecen en la ciudad y
sus alrededores, nuevos barrios emergen, un nuevo grupo poblacional, en su gran
mayoria de procedencia rural, demanda sitios para el disfrute y el esparcimiento. La
llegada de las pianolas y la difusion de las vitrolas en estos afios les dio un nuevo
sentido a los espacios publicos de la ciudad al tener muasica grabada y ponerla

continuamente durante las horas en las que el establecimiento estuviera abierto.

Se habla de derechos de autor y regalias por venta y reproduccion de musica, como
con el compositor colombiano Luis Antonio Calvo, que en 1921 anunciaba por medio

de la prensa de Medellin:

Aviso al publico que de hoy en adelante los rollos para autopianos que contengan mis
composiciones musicales, llevaran adherido un tiquete amarillo con la inscripcion:

"Derechos de autor, veinte centavos"
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y el facsimile de mi firma, como comprobante de haberme pagado ese valor. Los rollos que no
tengan ese requisito no los autorizo, y por tanto suplico a los compradores de rollos que no
favorezcan ese comercio indebido. En Bogota tienen mi autorizacidn los sefiores; Camacho Roldan
y Tamayo, G. Perea, J. V Mogoll6n & Cia. En Medellin los sefiores: Gabriel Vieco & Cia. (Ospina,
2017:180)

Figura 11 - Afiche publicitario de las partituras de Luis Antonio Calvo

Afiche publicitario de las partituras de Luis Antonio Calvo, c. 1921-1925. Algunos almacenes
indican en afiches, anuncios como este: "Las obras musicales

del compositor colombiano maestro Luis A. Calvo se venden aqui”. (Ospina, 2017: 181)

También en una de las guias comerciales de la ciudad (1925) aparece un listado de
musicos que ofrecen sus servicios como intérpretes, y algunos como profesores de
musica (particularmente de piano y 6rgano), entre ellos estan: Roberto Arriola, Arturo
Alzate G., Ignacio Betancourt, José Maria Bravo Marquez, Jorge Hernandez, Emilia
Morales, Fernando Molina, Ramén Mesa, Luis Mondragén, Arturo Morales, José
Pérez, German Posada Berrio, Roberto Rueda, José Salazar, Juan Salazar, Pedro
Pablo Santamaria, Jaime Santamaria, Nicolas Torres (hijo), Gabriel Tobo6n, Indalecio
Vidal, Carlos Vieco, Ricardo Velasquez, (hijo). (Betancur, 1925: 188-223)

Es asi como hacia la década del 30, en la familia del espafiol de origen vasco, Jesus
Arriola, sus descendientes ejercieron un rol social como musicos y profesores.
Roberto ensefaba contrabajo, Javier violin y, en la generacién de los nietos, décadas
después, se observa como el maestro Dario Gémez Arriola, traspaso su arte fuera del
entorno local, siendo concertista de piano internacional y docente de la Universidad
de Antioquia. (Ricaurte, 2011: 69)
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La década del 30 fue una de las mas fructiferas para el panorama artistico y musical
de Medellin. La Junta Directiva de Bellas Artes recibiéo en 1931 un piano Pleyel por
parte del sefior Diego R. Echavarria con el fin de que se ofrecieran conciertos
mensuales en la ciudad. Entonces, se creé en julio 27 del mismo afio, el grupo Amigos
de la Musica, y se envié una carta comunicandose la iniciativa a diversas personas,
buscando conseguir algunos socios, cuyo unico compromiso fue el de hacerle

propaganda al grupo. (Pérez, 2013: 48)

El arte ya era una tradicion evidenciada en los salones sociales privados, asi que la
ciudad tenia que dar un paso mas al agregar un recinto publico para la ejecucion
musical en vivo, que, guardando las proporciones, semejara lo que simboliza una
iglesia para sus fieles, y crear programaciones estables de conciertos, poniéndose el
arte clasico de los siglos XVII al XIX a disposicion de personas “selectas”, unidas por
un estatus social e influenciadas por las noticias y modelos del arte clasico europeo.
Desde 1931, a raiz de la donacién del mencionado piano Pleyel, el grupo Amigos de
la musica ejercié su mision de estudiar, disfrutar su aficion y promover la asistencia
a los conciertos que se programaran; sin embargo, en el arte no son suficientes las
ganas ni las esperanzas para hacer que este brille mas alla de sus momentos
estelares como opcion de vida, modelo civilizador o de nuevas concepciones
espirituales; hace falta crear demanda, apoyo técnico, financiero, institucional, privado
y de particulares. (Pérez, 2013)

Situaciones similares pasaban en la capital del pais. Por iniciativa del bogotano
Gustavo Santos Montejo (Director del Conservatorio Nacional de musica en 1935,
Director Nacional de Bellas Artes y posteriormente alcalde de Bogota en 1938) se
inicia la creacién de mas sociedades como la Sociedad Amigos del Arte de Bogota,
gue se fund6 en 1935. Asi fue consignado en un folleto el reglamento y actividades

emprendidas por tal sociedad en la capital de Colombia.
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Figura 12 - Portada “Amigos del Arte”

Portada “Amigos del Arte”

Direccion Nacional de Bellas Artes, Imprenta Nacional, Bogota, 1936 (Pérez, 2013: 52)

Los estatutos que publicamos no son sino una norma general, sometida, en cada caso particular, a
las modificaciones impuestas por las circunstancias locales. Los Amigos del Arte no tienen, ni
deben tener tan solo una funcion pasiva limitada a la sola audicion de buena musica, o a la asistencia
a conferencias y exposiciones. Va, debe ir, mucho mas all4 de su labor. [...] En las ciudades
populosas como Bogota, Medellin, Cali, Barranquillay demas, los Amigos del Arte pueden limitar,
0 al menos apoyar la mayor parte de sus actividades en torno a las bellas artes, porque mas o menos,
encuentran personal y ambiente para dedicarse a ellas. En ciudades y poblaciones (y las mas
pequefias pueden formar su sociedad Amigos del Arte) debe perseguir actividades que tengan que
ver con el espiritu que ha precedido a su fundacion, promoviendo reuniones de todo orden ya para
formar pequefias murgas o conjuntos vocales, ya para escuchar las conferencias de caracter cultural
que se transmitan por radio, o para inspeccionar la decoracion de las escuelas del lugar y su
mejoramiento y llevar a ellas la musica por medio del graféfono [SIC], en dias especiales, y en fin
mil iniciativas mas que pueden surgir cuando se logra crear un espiritu de asociacion en torno a un
ideal 0 una idea. (Pérez, 2013: 53)

Este folleto, publicado por la Imprenta nacional, se envio a personalidades idoneas y
artisticas y a sociedades especializadas en las principales ciudades de Colombia
(Antonio Maria Valencia, en Cali; Dario Hernandez, en Santa Marta; Mario Camargo,
Agente Fiscal de Caldas; Sociedad de Mejoras Publicas, en Medellin; y a Josefina
Santis de Morales, en Cartagena), con el fin de que crearan mas sociedades y que su
modelo fuera integrado y adaptado a las condiciones locales de cada ciudad. Es en
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1936 cuando se crea en Medellin ya no un grupo informal, sino la continuidad de la
idea del Director Nacional de Bellas Artes, Gustavo Santos Montejo, la Sociedad
Amigos del Arte.

Las programaciones pagadas de conciertos con piano de cola, estaban desde un
inicio adheridas a repertorios de musica europea, y casas de representacion de
artistas extranjeros, lo que daba poco margen para obtener apoyo en espacio,
divulgacion y/o patrocinio a los emprendimientos de artistas individuales o de
colectivos artisticos colombianos. Entre las excepciones de propuestas locales y de
otras regiones del pais, se presentaron agrupaciones como: el Orfeén Antioquefio,
Cuarteto de Cuerdas Bogota, Orquesta del Instituto de Bellas Artes de Medellin y la
Opera de Medellin; también algunos solistas como, Elvira Restrepo de Durana

(piano), Gilma Céardenas de Ramirez (canto), y Lucia Gutiérrez de Macia (piano).

Figura 13 - Programa de mano Elvira Restrepo

Programa de mano Elvira Restrepo. Instituto de Bellas Artes, 14 de agosto de 1937. (Pérez, 2013:
61)
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El concepto de civismo*® promulgado por la Sociedad de Mejoras publicas de Medellin
se extendi6 a la filosofia de la reciente Sociedad Amigos del Arte, que infundié no sélo
en sus socios la conciencia de retribuir (no regalar) a la ciudad; sino que también
rechaz6 mediante el escarnio publico a los Hombres-estorbo, aquellos que no veian
su éxito social como resultado de un esfuerzo colectivo de consumo, e incluso expone
la idea de sancionarlos. Por tal motivo esta iniciativa se vio fructificada principalmente
por esas personas que con su vision, talento, progreso y empoderamiento econémico
aportaron a proyectos culturales, dando paso a la idea de progreso. También se
unieron los empleados y obreros de fabricas pudiendo aportar a las campafias de

adquisicion de mobiliario exquisito, como lo es un piano de cola de concierto.

Medellin se estaba posicionando como ciudad con atisbos cosmopolitas donde
llegaban los artistas del momento y de relevancia internacional. La segunda guerra
mundial posibilitd programar conciertos memorables, sin embargo, la evidente
carencia de instrumentos y personal calificado en la reparacion de pianos no estuvo
acorde a la técnica y el progreso de los ejecutantes invitados. El caso del pianista
Alejandro Brailowsky fue el detonante para realizar la primera cruzada por la compra
de un piano de alto nivel, para la programacion de conciertos de la Sociedad a partir
de 1941.

15 “E] civismo es un arte: el arte de saber vivir en la sociedad como una ayuda y no como un estorbo. Resultado de esfuerzos
comunes”. Ver a Leén y Ramirez (2015: 1) Disponible en: https://memoriaempresarial.eafit.edu.co/wp-
content/uploads/2015/04/Sociedad%20de%20Mejoras%20Publicas_1899-1919 2015.04.07.pdf
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Figura 14 - Foto de un programa de mano de Alejandro Brailowsky

T

Esta foto es de un programa de mano de Alejandro Brailowsky, que estuvo contratado por la Sociedad Musical
Daniel para dos conciertos en la ciudad en 1940, de los cuales s6lo ofrecid uno, ya que el intérprete “estaba
dispuesto a suspender los dos conciertos programados por la falta de un buen piano de concierto”, tal y como se
menciona en carta enviada por Guillermo Espinosa al secretario de la Sociedad, Marco Peléez, en 1940. (Pérez,
2013: 90)

Los pianos de cola que se usaron para los conciertos de talla internacional fueron
prestados ocasionalmente a la Sociedad por Luis Macia, Carlos Posada Amador o la
emisora La Voz de Antioquia que, sin embargo, no cumplian los estandares a los que
un concertista internacional estaba habituado para ofrecer su mejor arte. (Pérez,
2013: 90-94). “La Sociedad sin un buen piano de concierto para traer los artistas
mundiales que en esta época de la situacion europea puedan visitarnos facilmente,

no tiene razén de existir”. (Pérez, 2013: 91)16

16 Cita de correspondencia de la Sociedad Amigos del Arte. Sala de Patrimonio Documental (SPD) del Centro Cultural Luis
Echavarria Villegas de la Universidad EAFIT. SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 27, 1 de abril de 1941, SAA-62, f. 6.
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Figura 15 - Imagen de la campafia de la Sociedad Amigos del Arte

Imagen de la campafia de la Sociedad Amigos del Arte, Medellin necesita un piano.
Programa de mano, concierto en homenaje a Luis A. Calvo
Teatro de Bellas Artes, 29 de agosto de 1941

El consumo y la conciencia cultural en aficionados, estudiantes, comerciantes y
autoridades gubernamentales en estos afios, provocd un auge por las bellas artes.
Asi, se inicié una nueva camparfia para la consecuncién de un nuevo piano para la
ciudad. Libreros y escultores se aunaron a la causa musical, como el critico Rafael
Vega Bustamante, que en 1955 abog06 por las programaciones, ejercio la critica

musical y reforzé la nueva cruzada, llamada “Medellin necesita un piano”. La marca
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de pianos mas prestigiosa después de Bosendorfer'’” es Steinway & Sons,*® marca
del nuevo piano de cola de concierto que se queria para Medellin. La ingenieria, la
pulsacion y la calidad de sonido hacen que los pianos Steinway sean por excelencia
la eleccion de casas reales, auditorios, teatros, y la gran motivacion de los mejores

pianistas del mundo.

Figura 16 - Anuncio de la casa de venta de pianos

B STEINWAY

EL INSTRUMENTO DE LOS INMORTALES
Q

Entre los mejores E e 100 imuchas modeios do STEINWAY
pianos del mundo ol Mesrsmonts do fos BRSSEESIEIRRE SRS

* = con y cuya odguisicdn ewe derero de
hay uno para su hogar i povbilidades Un pisno de slided en s

eprusento low rmans altes valeres del espi-
oy ¥y sncoblece los horus de mpoercimiente

Faevridiay

hogar

S comprenise algene de su poarte. visite nees.
trw Dempartarmente de Paises ¢y wen los adelos

que lu sftrecemon Precos ¥y comficones de
poge ol al du redo g -
EAVESTAFTF. of pane de Npo scondwics, idesl Begetd  Barcanqguilis - Bucarsmasgs - Sadl
PN SRy een ® pure loa prefesionales Cartagess  Girardet  Medallis - Sisceleie

Mo defe de vor y sscvabvor s EAVESTAFF

.

Anuncio de la casa de venta de pianos J. Glottmann Revista Semana, agosto de 1952 (Pérez, 2013: 82)

Ahora, entre todos los comprometidos con la cultura, se consiguio la compra del piano
gue permitiria que los artistas mas reconocidos del mundo pasaran por Medellin como

una de las ciudades latinoamericanas obligadas y que se debian incluir en sus giras.

17 Fabrica de pianos vienesa, fundada en 1828 por Ignaz Bdsendorfer, anterior a la marca mas comercial en la actualidad,
Steinway & Sons.

8 Fundada en 1853 en Nueva York por el inmigrante aleman Heinrich Engelhard Steinweg y Henry E. Steinway.
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Para esta ocasion el Municipio se comprometié con una suma de $15.600 pesos para la compra de
un piano Steinway. Dicha suma fue repartida entre 1954 y 1955, abonando el primer afio la suma
de $10.000 pesos, y en 1955, cancelando lo que faltaba, es decir $5600. El resto de las entradas [de
dinero] de la Sociedad pueden dividirse entre aquellas dadas por particulares y empresas, con
motivo de la campafa de compra del piano, aquellas que se recibian por concepto de publicidad de
empresas en los programas de mano, intereses de las cuentas de ahorro y la venta de un piano, en
1955, a una galeria de arte. [...] (Pérez, 2013: 82)

Entre los artistas que mas veces vinieron a la ciudad entre el 40 y el 50, se encuentran:
-Claudio Arrau (pianista), con un total de 6 visitas.

-Eric Landerer (pianista), con 3 visitas.

-Gyorgy Sandor (pianista), con 3 visitas.

-Nifios Cantores de Viena (coro), 3 visitas.

-Cuarteto Hungaro (cuerdas), 3 visitas.

-Yehudi Menuhin (violin), 2 visitas.

-Alfonso Montecino (pianista), 2 visitas.

-Marisa Regules (pianista), 2 visitas.

-Henryk Szeryng (violin), 2 visitas.

-Coro de Cosacos del Don (coro), 2 visitas.

Estas décadas representan una actividad cultural exquisita, donde ademas se puede
ver que los artistas que mas volvieron a la ciudad fueron los intérpretes de piano.
Ofrecer un concierto de piano siempre ha obtenido mejor respuesta tanto del publico
que es nedfito como del oyente versado en la materia. El piano por su amplio disefio
y por la posibilidad visual del extenso teclado, ofrece una conexion y concentracion

especial entre el intérprete y el oyente.

Se observa en la guia industrial y comercial de 1952 que ahora no se trataba de un
solo auditorio fundacional como lo fue el del Instituto de Bellas Artes de Medellin, sino
gue la actividad cultural se habia convertido en una alternativa econémica rentable
para los comerciantes, el auge de la industria radial, la publicidad y el mito de las
estrellas se habia democratizado para todos; ya los habitos de consumo eran mas
amplios y la sociedad esperaba en la musica también las obras de moda. La cantidad
de escenarios activos era diversa, y se programaba desde cine, funciones musicales,

y artes escénicas. Aqui se nombra una lista de teatros de Medellin: Junin, Bolivar,
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Granada, Maria Victoria, Avenida, Balcanes, Medellin, Olimpia, Rialto, Manrique,
Cinelandia, Alameda, Roma, Colon, Rivoli, Colombia, Santander, Caracas, América,
Antioquia, Aranjuez, Guayaquil, Buenos Aires, Opera, Salon Espafia, Lido, y Teatro

Campal o cine al aire libre. (Gutiérrez, 2006: 74)

Figura 17 - Teatro Junin en el centro de la ciudad de Medellin

Teatro Junin en el centro de la ciudad de Medellin, vendido y demolido el 3 de octubre de 1967%°

Figura 18 - Teatro Bolivar

Foto Teatro Bolivar?®

Se presenta, a continuacion, el listado de artistas que hicieron recitales de piano en
los teatros Bolivar y Junin de la ciudad de Medellin, entre 1937 y 1960. Este inventario

de eventos proviene de la Sociedad Amigos del Arte:

19 sitio online especializado en la memoria histérica de la ciudad de Medellin. Disponible en:
https://www.centrodemedellin.co/ArticulosView.aspx?id=276&type=A&idArt=277

20 sitio online especializado en la memoria visual de la ciudad de Medellin. Disponible en:
https://www.facebook.com/MemoriaVisualDeMedellin/photos/a.10150592280236308/1015059228126
6308/?type=3&theater
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1937

1938

1940

1941

1942
1943

1944

1945
1946

1947

1948

1949
1950

1951
1952

Elvira Restrepo (Colombia)
Olga Rodriguez (Colombia)
Luisa Meneghetti (Italia)
Manuel Fuster (Espafa)

Lucia Gutiérrez de Macia (Colombia)

Joaquin Fuster (Espafa)
Alejandro Brailowsky (Ucrania)
Arnaldo Tapia Caballero (Chile)
Claudio Arrau (Chile)

Gyorgy Sandor (Hungria)
Alexander Uninsky (Ucrania)
Eric Landerer (Checoslovaquia)
Joaquin Fuster (Espafia)
Enrigue Arias (Colombia)
Antonio Maria Valencia (Colombia)
Mary Fernandez (Colombia)
Luis Carlos Figueroa (Colombia)
Alexander Borovsky (Rusia)
Rosita Renard (Chile)

Claudio Arrau (Chile)

Gyorgy Sandor (Hungria)

Eric Landerer (Checoslovaquia)
Rosita Renard (Chile)

Paul Loyonnet (Francia)
Claudio Arrau (Chile)

Eric Landerer (Hungria)
Alexander Borovsky (Rusia)
Marisa Regules (Argentina)
Claudio Arrau (Chile)

Pietro Mascheroni (Italia)

Eric Landerer (Hungria)
Friedrich Gulda (Austria)
Claudio Arrau (Chile)
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Friedrich Gulda (Austria)
Alfred Cortot (Francia)

1953 Solomon Cutner (Inglaterra)
Paul Badura Skoda (Austria)

1954 Georg Demus (Austria)
Claudio Arrau (Chile)

Marisa Regules (Argentina)

1955 Gonzalo Soriano (Espafia)

1956 Alfonso Montecino (Chile)

1957 Antonio de Raco (Argentina)

1958 Walter Klein (Austria)

1959 Gyoérgy Sandor (Hungria)
Detlef Kraus (Alemania)
Alfonso Montecino (Chile)

1960 Daniel Barenboim (Argentina)

Blanca Uribe (Colombia) (Pérez, 2013: 116-122)

A continuacion, el listado de pianistas solistas invitados por la Orquesta Sinfénica de

Antioquia entre 1946 y 1953 al Teatro Bolivar de Medellin (Pérez, 2013: 121):

1940 Armando Palacios (Chile)
1946 Gyorgy Sandor (Hungria)
Eric Landerer (Checoslovaquia)
1947 Consuelo Barrientos (Colombia)
Margarita Laszloffy (Hungria)
Luisa Manighetti (Colombia)
Elvira Restrepo de Durana (Colombia)
Emeric Stefaniai (Checoslovaquia)
1948 Ketty Chavatal (Colombia)
Dario Gomez Arriola (Colombia)
Antonio Ceballos Ordofiez (Colombia)
Aura Moncada (Colombia)
Armando Palacios (Chile)
1949 Manuel Fuster (Espafia)
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Gilles Gilbert (Francia)
Eric Landerer (Checoslovaquia)
Elvira Restrepo de Durana (Colombia)
Raul Spivak (Argentina)
1950 Ketty Chavatal (Colombia)
Rosalia Cruz de Buenaventura (Colombia)
Martha Elena Emiliani (Colombia)
Eric Landerer (Checoslovaquia)
Pietro Mascheroni (Italia)
1952 Jesus Maria Sanroma (Espafia)
Rocio Vélez de Piedrahita (Colombia)
1953 Ketty Chavatal (Colombia)
Blanca Uribe (Colombia)
Anna Maria Penella (ltalia)

El Teatro Bolivar era la sala principal y la mas grande de la ciudad, con alrededor de
cuatro mil sillas. Sin embargo, la llegada del cine elimina paulatinamente buena parte
del publico que asistia a las 6peras, zarzuelas y conciertos académicos durante la
primera mitad del siglo XX. Es, a partir de los afios 50, que se van desmontando,
clausurando y derribando los espacios para el arte, dando paso a la vision de las
nuevas generaciones mercantiles empoderadas de las obras civiles en la ciudad.
Conviven la modernizacion con el ocaso de una generacion fundacional. La gente
dejo6 de asistir al Teatro Bolivar poco a poco hasta que se comenzaron a trasladar
algunos de los conciertos a otros teatros mas pequefios, como en 1953, que de los
nueve conciertos programados, varios se llevaron al Teatro Junin (que contaba con
alrededor de mil butacas) y a la Sala Beethoven de Bellas Artes (alrededor de 300
butacas). A finales de 1953 se cierra el teatro, y su demolicion sera a mediados de
1954,

Medellin, Noviembre 10 de 1954 ... Sefior: Alcalde Mayor de la Ciudad [Dario Londofio Villa].
Sefior Alcalde: Ante el peligro de ver desaparecer uno de los Gltimos lugares que dieron fisonomia

de ciudad a nuestra querida Medellin que, por ser ciudad industrial se le piensa ciudad

mercantilizada y desentendida de las bellas artes y disciplinas espirituales que no respetan tradicion,
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ni tiene amor por las cosas que representan el comienzo [de] nuestra historia civil, acudimos a su
[autorizado] criterio, para que nos ayude con su poderosa influencia a evitar, a toda costa, la
demolicidn total del Teatro Bolivar. (Villa, 2013: 96) %*

Figura 19 - Ruinas del Teatro Bolivar

Ruinas del Teatro Bolivar?

Durante todo este trayecto fue el Instituto de Bellas Artes de Medellin el espacio para
el estudio artistico, no obstante, era exclusivo para los hijos de las élites o para
algunas personas de estratos bajos con becas otorgadas por la propia institucion. Es
recién en 1959 que se funda el Conservatorio de musica de la Universidad de
Antioquia, creado con el fin de reemplazar poco a poco el empirismo por la ciencia a
través de una formacion regulada, al estar canalizada en grados, niveles y edades,

permitiendo la cualificacion y reciclaje de musicos de banda y orquesta de la época.

Estos afios, asi mismo, serdn punto de lanza para esa nueva generacion de
intérpretes colombianos (nacidos en la década de los afios 40) que se circunscriben
a un arte mas especifico, donde ya no tienen que ser gestores, ni compositores, ni
artesanos en su arte, sino que sera la época de la especializacion estilistica, donde

se vierte el talento por entero en el virtuosismo y la interpretacion.

2! Carta enviada al alcalde de la ciudad por la gente de la élite que asistia con frecuencia a las funciones del teatro.

22 sitio online especializado en la memoria visual de la ciudad de Medellin. Disponible en:
https://www.facebook.com/MemoriaVisualDeMedellin/photos/a.10150592280236308/1015059228126
6308/?type=3&theater
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La ciudad conto con intérpretes y pedagogos que marcaron ese antes y después en
la historia del piano colombiano, como Joseph Matza (violinista y director), Pietro
Mascheroni (concertista de piano y director), Anna Maria Penella (nifia prodigio,
docente y concertista de piano internacional) y Marta Agudelo (pionera en la
educacion musical y pianista). Maestros que son producto, a su vez, de leyendas de
la historia y referencia de la interpretacion pianistica aun estudiada hoy en dia, como
son la escuela e influencia de Granados-Marshall, Arturo Benedetti Michelangeli, o
Marguerite Long, escuelas espafola, italiana y francesa de piano. Esta nueva
generacion de maestros extranjeros que por la segunda guerra mundial se radicaron
en Medellin, implementé metodologias concisas y procesos pedagdgicos musicales,
dando paso a una nueva vision de la mecéanica y la técnica instrumental, con una
estela de pianistas locales que se convirtieron en la generacion de los futuros
‘grandes pianistas colombianos” con trayectoria, premios, grabaciones 'y
reconocimientos internacionales, como son Harold Martina, Teresita Gémez, Blanca

Uribe, Francisco Zapata, Felipe Henao y Aida Fernandez, entre otros.

De los afios 40 a los 60 sera el inicio del ocaso de la formacion autodidacta cefiida al
talento y la escasa circulacion de la informacién en esa generacion de musicos,
compositores, gestores y profesores como Pedro Morales Pino, Luis Antonio Calvo o
Carlos Vieco Ortiz, que en cambio si contribuiran a democratizar el acceso a la musica
andina en la circulaciéon de periédicos, partituras, y a través del arribo masivo de la
radio a todos los hogares colombianos con sus composiciones, creando musica
nacional y que, sin embargo, con su escasa formacién, tanto guiada como
autodidacta, son quienes autentican (desde las pautas e influencias del arte europeo,
el reconocimiento, la transformacion y traduccion de una esencia musical andina

colombiana), el sentir propio y la identidad de una musica y un territorio.

Las nuevas generaciones de musicos y el incremento de sus conocimientos elevaron
el nivel cultural en Medellin, pudiendo asimilarse repertorios mas exigentes y

actualizados, lo que posibilitd acrecentar la calidad de los conciertos.
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Asi comienzan los afios 60, donde el reto de los fundadores del conservatorio y su
junta directiva?® es tener los mejores profesores y crear la que sera la primera carrera
universitaria de Educacion Musical en Colombia. Se va comenzar la calificacion,
certificacion, importacion de instrumentos, adecuacion de la primera sede y el contrato
de profesores, asi como se impulsara un auxilio anual de la nacion al conservatorio.

Sin embargo, no es hasta iniciados los afios 80 que se crea la Facultad de artes de la
Universidad de Antioquia, que acredita la competencia musical y ofrece la titulacion

como profesional de la rama artistica.

También paulatinamente se va desmontando la politica de asistencias sociales, que
beneficiaba a los empleados de las fabricas, como lo hicieron las empresas de textiles
Coltejer, Fabricato y Rosellén, que tenian para ellos beneficios, como las ayudas para
tener casa propia, hasta crear barrios obreros. También se acaban los musicos y
escultores que contrataba cada empresa a tiempo completo para formar coros,
estudiantinas, y donde por ejemplo cada artista plastico como pintor y escultor hacia
mas especiales los espacios laborales, ya que eran las empresas y familias
prestantes, las que al estilo de la familia italiana de los Medici, ejercian de mecenas
en actividades que no eran consideradas como profesiones de comercio masivo, sino
ejes de encuentro y sentido de pertenencia, pues los empresarios locales de entonces

pensaron mejor en la integraciéon social y participacion de los obreros.

Con los modelos neoliberales se acercan nuevas crisis para Latinoamérica, y las
empresas pasan a pertenecer a grupos de conglomerados internacionales como

sigue pasando en la actualidad.

Se radicaliza el discurso de lo académico y lo popular ain mas, se prohibe en los
conservatorios toda la musica colombiana de influencia popular, por lo tanto, se
diferencian las radios comerciales de las radios de musica clasica, en las primeras no

suena mas musica instrumental, y en las segundas se realza es la musica europeay

23 Compuesta por Marta Agudelo de Maya (educadora, gestora y pianista), Margoth Arango de Henao (mdsica, gestora y
directora del conservatorio), Leonel Estrada Jaramillo (Odontélogo, critico, artista, educador, gestor, coleccionista y poeta),
Rafael Vega Bustamante (librero, escritor, critico musical, cronista, locutor de programas de musica en las emisoras culturales
de Medellin) y Oscar Javier Restrepo Naranjo (Odont6logo, profesor y decano de la Universidad de Antioquia). (Moreno, J.,
2014: 43-44) Disponible en: http://hdl.handle.net/10495/1830
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la musica instrumental colombiana. Es el auge de la era de la especializacion, y los
compositores que habian sido modelo de civilizacién y progreso pasan por un periodo

de marginacion, lejos de la lente social.

También se da paso a la construccion de una nueva estética guiada por la
construccion de edificios para oficinistas, democratizacion de automéviles y motores,
se oculta el verde y se expande el asfalto, el rumbo es la fabrica hasta la jubilacion
(que es la muerte personal y social), la oficina, la escuela; ya no hay espacio para el
placer, el paseo o la poesia, estos vuelven a ser momentos para personas de alta
estirpe que pueden conservar tiempo para si mismos. Una época en decadencia que
destruye monumentos, como el Teatro Junin, y edifica bajo la influencia y urgencia de

mas edificios para mas oficinistas.

Figura 20 - Demolicién del Teatro Junin

Demolicion del Edificio Gonzalo Mejia para la construccion del Edificio Coltejer. Digar, 1968.

Figura 21 - Construccion del edificio Coltejer

Construccion del edificio Coltejer, nuevo simbolo de la ciudad de Medellin. Gabriel Carvajal, 1970.
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Es inevitable que se vaya el Teatro Junin porque la esquina donde esta situado es la mas valiosa y
merece convertirse en una edificacion suntuosa que caracterice el avance incontenible de la ciudad
—comentaba algun locutor del radioperiédico Clarin el 3 de octubre de 1967—. Y como pronto
desapareceran todos los que recuerden la génesis de la sala, seran felices las nuevas generaciones

asistiendo a un sitio grato y que esté a tono con sus exigencias. (Castro, S.F.)**

Lo que viene es el movimiento, la poca observacion del entorno, y la sensacion de
correr continuo que adquiere Medellin, que paso a paso da lugar (como en toda
Colombia) a més violencia y a la sensacion de huir de lo local, donde ya no solo es
mejor lo de afuera, sino que estar afuera del pais simboliza futuro y preservacion de

la vida.

24 sitio online especializado en la memoria histérica de la ciudad de Medellin. Disponible en:
https://www.centrodemedellin.co/ArticulosView.aspx?id=276&type=A&idArt=277

81


https://www.centrodemedellin.co/ArticulosView.aspx?id=276&type=A&idArt=277

Capitulo Il - Formas musicales pre contenidas

“Por magnifica que sea la puerta que construyas, solo con eso no tendras
una novela viva. Una historia, en algun sentido, no es algo de este mundo.
Una verdadera historia requiere un bautismo magico que conecte este
mundo con el otro”. Haruki Murakami?®

2. Del pensamiento a la transcripcion

No todo lo que se parece es en efecto una nueva dimension o mundo distinto del
referente, para conseguir algo asi, se debe tener por parte del musico saberes, como
el tratamiento de la armonia, destrezas de ejecucion, competencias de escritura,
imaginacion auditiva, conocimientos histéricos en esos temas musicales que fueron
paridos como diamantes innatos (que yacen contenidos en un fondo de resonancias
colectivas en cualquier persona por contrarias que sean su cultura y su lenguaje), y
gue actuan desde el autor primigenio como un autorretrato o codigo del universo del
qgue €l esta hecho y del que también somos nosotros. Temas que con obsesion o
devocion persiguen, que tienen que seguir creando nuevos prismas perspectivos, y
gue pasan a ser literatura de consulta entre las obras originales de la historia de la
musica; porque en la base genética de la especie humana se trata de unos mismos
motivos que ocupan y mueven, al entregar o distanciar pulsiones conscientes o

inconscientes siempre latentes, como el amor, las creencias, la moral o la hermandad.

Se discurrira sobre algunos recursos conceptuales, pilares de navegacién y
entendimiento de la musica, desde la composicién hasta las consecuentes versiones
y transcripciones del propio autor, o de otros creadores de su misma o posterior

generacion, con el fin de abordar épocas, estilos y tradiciones.

Pero, ¢ se podria hablar de diferencias significativas entre composicion, copia, arreglo,
adaptacion, reduccion, version y transcripcion? ¢,son obras distintas?, ¢representan

construcciones musicales contrapuestas? Para dar respuesta a estas preguntas, se

25 Murakami, Haruki (2008). En: Sotelo Navalpotro, Justo (2012) p, 281.
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toma como referente la ontologia, rama de la filosofia que se basa en las formas de

pensar, teorizando sobre su objeto que es la sustancia, el efecto, o el fendémeno.2¢

Segun Garcia-Carril (2019) la ontologia de la musica tiene que ver con poder
discriminar desde lo existente, tomando objetos que tienen al sonido como medio o
estan relacionados con él, asi como qué tipos de cosas musicales hay y qué cercanias
tienen. Por tanto, la discriminacion “consiste en explorar si estos productos musicales
[composiciones, copias, arreglos, adaptaciones, reducciones, versiones,
transcripciones] son, efectivamente, entidades de distinta naturaleza y, en caso
afirmativo, determinar las relaciones que se establecen entre ellas.” (Garcia-Carril,
2019:1). Estos artefactos creativos pueden ser considerados subproductos, no por
menor categoria sino por pertenecer a una rama de la composicién musical de donde
resultan las versiones, transcripciones, arreglos de obras musicales, grabaciones de

ejecuciones musicales, improvisaciones, y las obras inspiradas en otras previas.

La observacion puede depender o no del contexto de una obra, y las variantes que se
dan en la reproduccion de la misma musica, son las que permiten la individuacion y

categorizacion. (Garcia-Carril, 2019: 8)%7

Por esto es necesario ahondar en conceptos como la repetibilidad, audibilidad y
variabilidad en una obra musical. La repetibilidad tiene dos vertientes iniciales de
admision: las normas esenciales o inmutables prescritas que estan en el original, y
aquellas que satisfacen desde diferentes estéticas un reconocimiento por referencias
a través de la exposicion de caracteristicas insinuadas o concretas, de una obra o

estilo simiente.

Las condiciones de existencia y ejecucién de una obra en el arte musical, dispensan
una experiencia diferente en comparacion con la pintura, la fotografia o, por ejemplo,
la literatura, ya que su condicion de repetibilidad aplica en dos fendmenos mas: la

audibilidad, a la que se accede desde el contenido que se puede escuchar y apreciar

%Mas informacion en el Diccionario filoséfico marxista. Disponible en: http://www.filosofia.org/enc/ros/ont.htm
27 Véase “El debate entre contextualismo y no-contextualismo”, y "El debate entre sonicismo e instrumentalismo”.
Disponible en: http://www.sefaweb.es/ontologia-de-la-musica/#31_EI_debate entre_contextualismo_y_no-contextualismo
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por medio de las ejecuciones, tantas veces como el oyente quiera; y la variabilidad,
en la que cada espacio temporal es Unico, y cada ejecucién es diferente.

2.1 La creacion musical

Entrar en los contenidos de las formas musicales que ocupan el interés de este trabajo
y encontrar respuestas sobre cada una de ellas, dara sentido y concepto de lo que
acontece en cada proyecto creativo, observable desde dénde orientar el pensamiento,
para entender las razones que ajustan y cercan las posibilidades de tratamiento de

cada artefacto sonico.

El aristotelismo musical se distingue del platonismo por la intuicion derivada de que
las obras tienen origen, son creadas y no simplemente descubiertas. Levinson dice
que son ‘una especie de universal bajado a la tierra’; es decir, un objeto abstracto con
contexto situado, indicacion de persona y tiempo (Levinson, 2011: 216), asi queda en
evidencia que las obras no son simples conjuntos auditivos sefialados, sino mas bien
una estructura de ejecucion y sonidos indicados por el creador en un momento

preciso.

Son los creadores quienes proveen cosas nuevas a nuestra cultura, y no son meros
descubridores que desvelan opciones musicales preexistentes. Asi, al experimentar y
evaluar elementos combinados: notas, acordes, timbres, etc., en un contexto
particular, y centrar la atenciéon hacia determinado conjunto sénico, los compositores
se apropian y aprueban una seleccién de sonidos, dejando claramente tallada su
singularidad, diciendo: estos son mis cédigos y los acepto, estableciendo como
consecuencia una norma o rigor para que puedan ser reproducidos de manera

identitaria.

Entender el acto creativo conlleva procesos variados, entre ellos se resalta que
componer es investigar, evaluar y construir. En el proceso de comprender la
existencia de una obra musical, se entiende ésta como creacion por parte de un
individuo que emprende su investigacion sin unas normas concretas de éxito, lo que
le entrega la posibilidad de no tener que equivocarse, porque no se busca un fin

conceptual ni se tiene una pista que se convierta en criterio veridico para un logro. Al
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componerse una obra se genera un puente hacia el objeto creativo, que se formaliza
en pautas especificas rastreables y susceptibles de ser universalizables en su forma;
asi se dan las condiciones desde las que nacen y se inyectan obras nuevas al corpus
social. El acto de composicion también es un proceso evaluativo, donde el compositor
equilibra una determinada estructura de sonidos, que al ejecutarse podra satisfacer lo
gue éste quiere alcanzar, dando como resultado de esa evaluacion las indicaciones
de operacion técnica y modelado de la estructura, en un plano guia que es la partitura.
(Garcia-Carril Puy, 2019)

El desarrollo de las formas musicales hace parte de cada sociedad, incluso, pasando
de generaciones a siglos es posible ver la evolucion de las ideas, detectar su sincronia
al poder mirar hacia atras en el pasado o encontrar en paralelo nociones precursoras
de un pensamiento; este es un hecho a veces lineal, tanto en literatura como en
masica, y sintoniza ecos de ideas que se van replicando a lo largo de la historia

humana.

La idea de Contextualismo referencial figura el enraizamiento no sélo de una obra
musical, su estructura particular, tratamiento arménico-melddico, sino el suelo donde
habita el compositor y el contexto histérico en que éste se desenvuelve, absorbiendo
estilos y épocas en corrientes determinadas, para no anclar vagamente una
produccién en una tradicion universal solamente, sino acercarla mas a lo localizable,
y que sean las reglas de desarrollo de una sociedad y nacion —sus costumbres,
climas, idioma y lugar geografico continental—, los que transparenten las
posibilidades adquiridas, permitiendo valorar, en la medida de las cosas que pasan

en un eje cardinal, cada propuesta creadora.

Perspectiva musical

Tanto la ejecucion causal que recae en el intérprete, como las leyes armonicas o la
sonoridad timbrica especifica condensada en una partitura, son parametros que
cristalizan la entidad y autentican la propiedad de un objeto creativo abstracto (porque
una construccién sonica no se toca, ni se escuchan los caracteres con solo verlos en

una partitura).
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Los rasgos o caracteristicas que posibilitan la individuacion tienen que ver con el
debate entre si se incluye como referencia el contexto o no. Por una parte, se analiza
al objeto de apreciacion y su identidad y la importancia del ecosistema que rodea una
obra; por otra, sus posibilidades de instrumentacién. El concepto contextualista
referencial dice que una obra musical esta determinada por “estructuras de sonidos
indicadas de la forma @-indicada-por-P-en-t, [es decir] ¢ es una estructura de sonidos,
P un compositor y t el momento de composicion (Garcia-Carril cita a Levinson, 2019:
44). En esta reunion de elementos discursivos es posible entender no solo la masica
en si misma como hecho sonoro, sino hasta la medida de las velocidades de una
época, e incluso los tempos (estados psicolégicos) que aun se transparentan en

nuestra actualidad.

Los apuntes fijos realizados en una partitura, que indican la operacibn matematica y
auditiva Unica que distingue una composicion de otra, por simple que sea, da como
perspectiva la aplicacion de la teoria del sonicismo puro. El enfoque del sonicismo
puro permite que los diferentes formatos de presentacion y ejecucion de una obra
concreta puedan reconocerse mientras no se alteren las formaciones de estructura de
sonidos originales (alturas, distancias, etc.), por lo tanto, la instrumentacion primigenia
de una obra podra variar y seguir siendo “esa misma obra” en cada circunstancia de

emision. En palabras de Nemesio Garcia-Carril Puy:

La instrumentacion original de la Quinta Sinfonia de Beethoven no es constitutiva de la identidad
de esta obra. Una ejecucion correcta de la estructura de sonidos de la Quinta Sinfonia llevada a cabo
por una banda de instrumentos de viento o por dos pianos contaria como una ejecucién correcta de
la Quinta Sinfonia. Ninguna de ellas seria considerada como ejecuciones de una obra distinta. A
favor del sonicismo puro se ha argumentado que hace justicia a la intuicion de que la identidad de
una obra se preserva si se mantiene su integridad estructural —las relaciones internas de la
estructura (...)—. En este sentido, un cambio de instrumentacién no afectaria a que la obra continte
siendo reconocible, siempre y cuando se respete su estructura de sonidos. (Garcia-Carril, 2019: 59-
60)

Por eso la Rapsodia en azul de George Gershwin para banday solista de piano, puede
ser la misma obra al ser interpretada en versiones distintas, como por un sélo pianista,
por una orquesta de cuerdas o por una banda sinfonica (sin solista); de hecho con
escuchar el inicio de la obra en cualquier formato que mantenga la estructura original

de sonidos, s6lo con el trino caracteristico, que da inicio al comienzo de la obra y

posterior escala ascendente del clarinete —para el publico de consumo indirecto—,
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sera reconocible y familiar, por un determinado ‘momento musical’ ya escuchado
anteriormente, asi no se recuerde como se llama la obra ni quién sea su compositor.
Pero si se asociara, recordara o incluso se ubicara con certeza el lugar donde se
prendo su escucha, si fue en una pelicula (como Manhattan de Woody Allen de 1979),
en dibujos animados o mediante cualquier otro vehiculo que haya incluido el uso de

la musica como parte constitutiva de un entorno ambiental.

2.2 Tratamiento y generalizaciones

El uso general del ingenio humano en mudltiples areas del conocimiento, pasa
irremediablemente por procesos de desarrollo, ampliacion y concrecion formulada,
poniendo en circulacion y movimiento las ideas que surgen interactuando con
artefactos, lo que extiende el acceso y la intervencidon experimental e intelectual en lo
alcanzado, lo original, lo transcrito y lo versionado. Este gesto repercute, se aisla,
bifurca o vacia desde la apropiacion por los especialistas, mutando términos,
cambiando significados para las mismas cosas, nutriendo un mismo contenido o

cerrando posibilidades, se trate de cine, de medicina, de paleontologia o de musica.

Por eso es necesario “analizar el contexto y las circunstancias dentro de las cuales la
musica fue concebida, creada, y después editada” (El nuevo siglo, 2022). Es
alrededor de un significado que suele gestarse un ambiente nuevo, que da paso
posteriormente a las generalizaciones que contribuyen también a desvanecer un
univoco concepto, empujando a la renovacién y/o reinterpretacion en cualquier area
de labor humana; asi pues, la accion inventiva es una herramienta en practica y

tendencia imperecedera que acompafa a nuestra clase y a nuestras ciencias.

Esa forma de conservar grabando-cincelando en la naturaleza, parece gestarse
desde tiempos inmemoriales; comenzd en las cavernas, cuando los humanos
dibujaron en los muros las figuras de los animales, los objetos de simbolo, culto o
poder, el agua, el fuego, el aire, o la tierra misma; en ellos representaron sus
contextos. Asi se fueron codificando las sefales para identificar y delimitar sitios y

zonas especiales, temerosas o sagradas.
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Con el resultado experiencial de la “palabra” se comenzo a estandarizar y a diferenciar
el contenido como un utensilio necesario. La posibilidad de crear un mundo de claves
desde el lenguaje hablado tom6 alin mas sentido con la escritura, convirtiendo a esta
en sistema y, a su vez, en mensaje, legados escritos, reglas o codices marcados
sobre las rocas. El nacimiento del libro representado por diferentes culturas se halla
en tablas y ciudades de piedra, en piel o diversos materiales hasta llegar al papel, lo
gue muestra una evolucion de las escrituras para los diferentes centros de atencion
del hombre, desarrollando éste la concentracion de caracteres que ayudaron a
concretar el como se debia pronunciar una palabra o seguir indicaciones, cédigos y
lenguajes por areas determinadas para entornos especificos con instrumentos o
herramientas preconcebidas; asi se entiende que hay un lenguaje para hablar de la

creencia, la emergencia, el encuentro, la caza, entre otros.

Una vez establecidos los modos iniciales del lenguaje escrito, fueron los escribas
guienes comenzaron a copiar y transcribir desde la antigiedad, escatimando en la
prioridad de soélo textos que pudieran ser relevantes para la comunidad, sus deidades,
su cosmogonia, constituyéndose en una actividad laboral de eruditos, seres
portadores de verdades, al saber pasar un mensaje o significado de un reino a otro,

de un soporte a otro o de una lingUistica a otra. (Goodall, 2006).

El uso indistinto de una misma palabra para sefialar varias cosas, complejiza su
significado, convirtiéndola en un significante, al tomarse como sine qua non para
diversas tareas. Se observa la aplicacién y uso de la palabra transcripcién en labores

diarias como:

- Copiando algo ya escrito con anterioridad en otra parte.
- Representando por escrito un lenguaje hablado, es decir oral.

- Operaciones que realiza el cuerpo humano cuando hay proceso de
transcripcion y traduccion por parte de nuestras células, que crean sintesis de

proteinas.

- En grabaciones dictadas por profesionales de la salud.
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En el caso de la muasica hay otras palabras asociadas a la transcripcién, como son
esas que representan los conceptos de traduccién y transferencia. Por ejemplo, en la
traduccion musical la costumbre principal es escuchar las musicas cantadas en su
idioma original, sin embargo, hay canciones que a veces conocemos en nuestro
idioma y que son traduccion de otra lengua. Una traduccion en su base respeta y
mantiene los contenidos originales para transmitir las ideas; en el caso de una
traduccion musical idiomatica, no basta con conservar lo identitario, sino que se debe
tener en cuenta la musicalidad, la rima y la extension de estrofas, porque dicha labor
esta sujeta a la forma en que acontece la estructura formal en el tiempo ritmico de la

obra.

Por ejemplo, transcribir una partitura renacentista tiene una relaciéon semejante a la
traduccion de un texto de un idioma a otro: es un proceso en el que se altera la
informacion y los matices, en el que el transcriptor, asi como el traductor esta inclinado
a decidir algunas veces sobre la fidelidad al texto primigenio y otras veces estara
inducido a facilitar la comprensién dentro del nuevo lenguaje. (Ramirez y Sanchez,
2019)

Una traduccidén en masica funciona como una adaptacion a otra raiz idiomatica, por
ejemplo, del castellano (lengua romance) al aleman (lengua germanica), como del

libro a la pelicula, de la novela de texto a la novela gréfica.

Por el contrario, el concepto Transferencia musical es un recurso usado en el cine
para caracterizar personajes mediante estilos y estéticas (que pueden ir de la masica

clasica al jazz), y dan al personaje la posibilidad de mostrarse distinto.

Los elementos del discurso cinematogréafico tienen la funcion de dar forma visual y sonora a la
historia. Personajes, escenarios y sucesos adquieren corporeidad a través de los elementos
constituyentes de la sustancia expresiva y de la combinacion de los mismos. Dentro de esta
dialéctica del qué a través del como, la musica tiene la capacidad de ofrecer profundidad creando
entornos tridimensionales en los cuales la historia puede desarrollarse plenamente. (Martinez, 2015:
324)

Porque las obras musicales son como atuendos, entornos, 0 permisos de
introspeccion que se adentran en las condiciones latentes de los personajes. Por

ejemplo, es el caso de la influencia comunicativa que se da entre diferentes areas del
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arte como el binomio pintura-masica, en que un autor y su organizacion discursiva
inspiran a su vez el mundo de otro, como en Francisco José de Goya y Lucientes
(1746-1828) con el mundo goyesco de Enrique Granados (1867-1916), ambos artistas
espafoles cuya obra se desarroll6 entre los siglos XVIII y XX. (mas adelante se

volvera a este ejemplo).

Se observa como en el cine se usa el recurso de determinadas estructuras musicales
a modo de transferencia musical para buscar en ideas preestablecidas la ampliacion,
la caracterizacion y el recorrido de un personaje, que va de un punto a otro en la

historia que se quiere contar

Su potencial radica en el hecho de que puede tratarse de muy diferentes tipos de muasica, siempre

que tengan aspectos en comun para que se pueda producir esta asimilacion entre las diferentes

piezas. Como hemos visto (..) no es necesario que el tema abandone al personaje que ‘lo transfiere’

sino que puede ser compartido, pero su potencial narrativo esta en el hecho de que en cada uso del

mismo puede darse un proceso de resignificacion, donde los significados previos cambian, se

adaptan y nutren el mundo simbolico en el que se mueven los personajes. (Martinez, 2015: 356)
Incluso en las trilogias y sagas cinematogréaficas hay siempre un hilo musical o
leitmotiv que sin ser igual conserva su esencia, representando para el espectador, a
la vez, un indicio (de que algo pasard) de alerta y expectativa por como se
desenvolverd en cada escena la trama a nivel audiovisual, muchas veces

caracterizada por la transformacion musical.

Este antecedente sobre la acepcidén de una palabra despliega las posibilidades que
guarda la ciencia musical, en la que formas y géneros, significados y significantes,
apabullan por sus milimétricas fronteras. Aqui se permite esa disociacién necesaria,
para poder considerar un sitio conceptual en cada forma, con mas certeza. Igual que
pasa con la agdgica musical —que representa un mundo en parte no legible y si
audible— sera motivador desentrafiar (por muy semejantes que sean y parezcan) las
diferencias y pertenencias que hay en cada forma, desde la copia hasta la
transcripcion. Se vera que hay términos que tienen mas amplitud, uso, legalidad,
ilegalidad, apropiacion y reconocimiento en otras areas artisticas diferentes a la
musica, para entender como se vincula lo mismo en la literatura, la pintura, el cine, la

composicion, la edicion musicologica o la interpretacion musical.
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2.3 Lacopia

La copia en la musica como en la pintura ha sido muy importante, es en lo pictorico
donde este término encuentra mayor uso, como importancia para la formacion
artistica, la cohesion monarquica, misional y religiosa. En la pintura es proceso de
apropiacion estilistica, cambio de concepto, apoyo para el escandalo como
revolucién, y como eje modernizador. En palabras de Paul Gauguin (1848-1903) “El

arte es plagiador o revolucionario”. (Santander, 2014).

En Europa la idea de expansion y conquista?® llega a los conventos, monasterios y
catedrales, donde se autoriza la copia. Es lo que sucede en Espafia, buscando que
en el territorio se mantenga la misma iconografia de la Italia del seicento a través de
copistas oficiales de la corte en los siglos XVII y XVIII, en que fue muy importante la
difusion del arte religioso como elemento significativo en el proceso de evangelizacion

y de dar a conocer hechos de la biblia.

Las colecciones reales se desarrollaron y comerciaron en Europa. Tienen especial
relevancia en el proyecto panhispanico que llevaba su mensaje y creencia a través
del arte pictérico. Durante algunas décadas, Madrid fue la segunda capital del
coleccionismo en tiempos de Felipe IV (1605-1665). La sucesiva incorporacion de
coleccionismo de alto nivel a partir de 1630 se promovio6 en ltalia, desde los centros
de intercambio y produccién en las provincias romana y napolitana. En el patrimonio
nacional espafiol se tienen los inventarios de los copiados originales. El éxito de las
obras del pintor barroco italiano Luca de Giordano (1634-1705), hizo que se hicieran
copias acreditadas por sus amanuenses en el siglo XVII, para los lugares reales,
iglesias y monasterios (incluso sus ayudantes pretenden perseguir copias ilegales de
su patrén, Luca Giordano). Hacer copiado oficial era un trabajo muy codiciado:

El ayudante menor (pintor) de Lucca Giordano, José Tomas Caballero, en el afio 1700 solicita el
cargo de veedor (inspector de gastos) del Monasterio del Escorial, “para que con esta ocasion pueda
adelantarse en el arte, por lo que alli hay, copiando las excelentes pinturas que tiene”. El hecho de
que una persona que no pertenece al &mbito administrativo, [y] que solicita una plaza de veedor
inspector, para poder ser pintor copista de las obras que hay (...) es porque dentro del monasterio
(...) tuvo que haber monjes dedicados al [mismo trabajo que ellos ya hacian] copiado pictérico sobre
lienzo, [es decir] copiado de caballete (...) porque todos sabemos es de la actividad copista de los

28 Siglo XVII caracterizado por varias guerras, conflictos, invasiones, patrocinio de las artes, la arquitectura, avances en la
ciencia, la filosofia y la tecnologia.
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monjes v frailes en el &mbito de la miniatura, (...) que repiten determinadas iconografias, no tanto
por una percepcion estética sino por el facilitar soportes de devocion validados por grandes
maestros. (Garcia, 2016)

Y es que también las mujeres en conventos de clausura eran autorizadas a pintar
dentro de sus celdas. Los monasterios, conventos femeninos y masculinos eran
centros de copiado que hacian eco de estos trabajos en lugares como catedrales o
iglesias parroquiales. Hay un efecto de multicopiado religioso en toda Europa, practica

gue se extiende a las colonias americanas.

La copia es tan antigua como el arte mismo. La verdad y la mentira estan atrapadas
entre el original y la detallada influencia. En la literatura de J. R. R. Tolkien (1892-
1973) vemos en su trilogia literaria, El sefior de los anillos, que el autor se inspir6-
copié-plagio ideas argumentales de Richard Wagner (1813-1883), de su épera El
anillo de los Nibelungos, y este a su vez se baso para su 6pera en un Cantar germano
del siglo XIllI. (Puig, 2021) Wagner la compuso entre 1851-1853, y J. R. R. Tolkien
publicé su novela en 1953, asi mismo lo plasmado por Tolkien bien puede ser
interpretado como una forma de reflejar la segunda Guerra mundial y los objetivos de
Hitler y la raza aria, evento que acontece entre 1939y 1945, y que en modo simbdlico

representa esa trilogia de novelas de Tolkien. (Balbas, 2022).

La humanidad, mientras consolida el desarrollo de una herramienta o un suceso,
vierte sus capacidades en torrente impetuoso por inercia, haciendo patente una idea
en multiples recursos y en épocas sucesivas. Desde que hacemos copiamos sonidos,

gestos, y en ello se van adquiriendo los héabitos, las costumbres y las tradiciones.

Las copias musicales son eje importante en la historia de la musica. Para
compositores e improvisadores ha sido la forma de adquirir conciencia de un estilo,
incluso esta afirmacion lleva a observar la distancia que hay entre procesos de
apropiacion (como el que se hace por 6smosis, es decir, a través de una asimilacion
lenta), permeados por una inercia muscular que es casi inconsciente, y el que se hace

con la precaucion de la practica escrituraria, a mano, sin grabadoras digitales que
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capturen y escriban por nosotros, anclando estilos y patrones para un proceso de

saberes posterior.?°

En la actualidad (siglo XXI) hay mucha musica enlatada, parecida y hasta repetida,
en la que convergen pocos contenidos (reiterados) y busquedas compositivas, que
no logran prismas o0 capas nuevas en un mismo circuito de notas, armonia y patrones
ritmicos. Es corriente toparse con relatos legendarios en las asignaturas que estudian
la historia de la musica, con anécdotas de personajes historicos que, por su entrega
consagrada, su esfuerzo y peregrinaje vivencial, entraron a los libros biograficos de
artistas icono, como el caso de Johann Sebastian Bach (1685-1750), que hizo un viaje
a pie durante varios dias para aprender a operar modelos musicales sincréticos, en

modo manual imitativo y de la escucha de otro maestro de su época.

[...] su peregrinacion a Libeck fue todavia mas importante. Alli daba sus célebres sesiones de

“musica vespertina” el gran maestro del 6rgano Dietrich Buxtehude, quien, ya casi septuagenario,

inicié a Bach, que contaba veinte afios, en los misterios de las tocatas y los preludios corales [...].

Bach quedd tan fascinado que, a pesar de toda su conciencia del deber, prolong6 sus vacaciones de

un mes, quedandose en Lubeck durante todo un trimestre. Aqui resalta por primera vez un rasgo

caracteristico suyo: un impetu indomable hacia la independencia y un fanatismo hacia las cosas del

arte, que saltaba todas las barreras. ( Honolka et al, 1998: 174)
La examinacién del universo de particulas que componen cada hoja de un arbol de la
naturaleza, parece un reflejo aumentado y surrealista. La copia amplia la impresion e
incita a la reproduccion. Hay obras que son fuente de inspiracion, referencia, y hasta
falsificacién; que son motivo de uso y reverencia, abuso y fechoria, lo cual en el
mundo del arte legalizado/mercantil de hoy, se llama falsificacién, y cuando se trata
de copiado en masa no autorizado, es ilegal en las reglas de mercado y las leyes de
propiedad moral e intelectual, esto es lo que se llama pirateria. (Cuadrado y Miquel,

2007: 7)

Sin embargo, ser robado en la musica en tiempos de Mozart (1756-1791) y Beethoven

(1770-1827) era una cuestion de prestigio para seguir el compas de la historia.

Mozart parece haber sido pionero en la copia ilegal de musica, la anécdota esta

documentada en las cartas de la familia Mozart, por el padre y la hermana de

29 Cuando se elimina el proceso manual —el uso de la mano y el lapiz— del trabajo del aprendiz, se eliminan acciones
neuronales, raices y destrezas que provocan ir mas alla en el conocimiento y la comprension.
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Wolfgang. Se trata de la obra Miserere del compositor italiano Gregorio Allegri. En
1770:

El miércoles [por la] tarde fueron a la Capilla Sixtina a escuchar la famosa Miserere, (escribi6 afios
después la hermana del joven compositor, Maria Anne, también conocida como "Nannerl"). [Segin
Leopold Mozart] muchas veces se oye de la famosa pieza, que esta tan preciada que hay un castigo
de excomunion para aquellos que intenten copiarle, llevarsela o darla a alguien. [Y agreg6, quizas
con un tono triunfalista] pero nosotros la tenemos. (BBC Mundo, 2006)

Mozart al escuchar la historia de la obra decidi6 escribirla de oido al papel pautado,
calcando la musica desde su escucha, para lograr una copia ilegal de la valorada

obra.

Cuando regresé a donde se estaban quedando en Roma [Mozart con el beneficio genial y biolégico

de su gran memoria] la escribié y luego fue a escucharla de nuevo al dia siguiente —con el papel

[oculto] en su sombrero— para comprobar que la habia logrado bien, pero cuando trat6 de

interpretarla le sali6 otra version, [recordd su hermana en una de las cartas]. Sin embargo, Miserere

fue tocada nuevamente en Viernes Santo y ahi fue cuando logré oirla'y corregir sus errores iniciales,

[apunté Nannerl].

[Nannerl afirma en sus memorias que] pronto se hizo conocido que [Mozart] la habia reproducido

y tuvo que interpretarla en un concierto de clavicordio. Incluso el castrado Christophori, quien la

cantd en la Capilla Sixtina, estaba presente [agreg6]. (BBC Mundo, 2006)
En Beethoven la revolucion francesa fue de gran influencia no sé6lo en su pensamiento
filosofico, sino en la orquestacion al estilo de algunas obras de caza, e incluso la
apropiacién de algunas melodias francesas, actos que no lo convierten en un infractor
como creador, precisamente porqgue como dice el director inglés John Eliot Gardiner
(que ha dirigido y grabado las nueve sinfonias del compositor) “al apoyar parte de su
obra en la musica revolucionaria francesa, convirtié unas lineas musicales mediocres
en algo sublime”. (Santiago, 2006) Entre compositores las citas musicales han sido
funcionales como saludo y homenaje entre unos y otros, al menos en las épocas

pasadas, pues en el presente hay multiples demandas por el uso de la cita musical.

La historia de la melodia de la Oda a la Alegria de Beethoven es de otro compositor,
Mozart, la famosa tonada es extracto de una obra religiosa, el Misericordias Domini,
compuesta en 1775, y Beethoven estren6 su Novena sinfonia en 1824. Beethoven
copio una parte corta significativa de la obra de Mozart y no hizo explicito que lo habia

hecho. El compositor del siglo XX Stravinsky decia “Un buen compositor no imita,
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roba”. En la musica clasica este acto de tomar frases como citas no es mal visto como

en la musica comercial de los siglos XX y XXI.

Asi mismo en la pintura no pasan desapercibidos: el bigote puesto en una postal por
Marcel Duchamp a la Mona Lisa de Leonardo Da Vinci, que cambia el concepto de
copia en lo que tiene servicio como ‘reliquia’, convirtiéndola en un ready-made
(Objetos de uso utilitario que al enfocarse en otro contexto e imprimir sobre ellos
concepto, firma y nombre, pueden pasar a ser arte) (La Vanguardia 2018), o las
seforitas de Avignon, pintura con influencia del arte africano que es un hito de la
historia del arte moderno y que inicia la época “negra” del pintor, es considerado el
primer cuadro proto-cubista de Picasso (Iborio, 2017), pintor a quien se le atribuye la

frase “Un artista copia, un gran artista roba”.

Observamos pues como antes de la era actual (cuando era en carruajes, barcos o
caminando, antes del avion y las innovaciones tecnoldgicas digitales, de la industria
de la imprenta y del fonograma) el aspirante se influenciaba de saberes

indispensables que debia integrar como artista consagrado.

El viaje hacia la copia y emulacibn como camino al conocimiento, visto como
posibilidad de adquisicion, desarrollo y revelacion de experiencias vitales, ha sido
esencial hasta la actualidad para aprehender de la figura del maestro un oficio con
saber y espiritu, que deviene por la influencia de esos entregados ejecutantes,
improvisadores o compositores demiurgos. Copiar sus obras ha sido escuela, para
brotar y regar el propio ser musical con la ciencia, después adaptar, arreglar, y llegar
a procesos como el de convertir el artefacto de la copia (artesanal) en una
transmutacion de arte, caso de esas obras que entran a la historia de la literatura
musical como sucede con el arte de la transcripcidon. Y si bien estas ultimas lineas

son mias, para no perder la costumbre, he robado algunas ideas.

2.4 El Arreglo

El arreglo es la version estilizada, no ampliada de una obra musical, en la que se

pueden sustituir notas, armonia y variantes métricas que declaran la intencion
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buscada. Es un trabajo creativo que mantiene fidelidad (aristotelismo) a la forma, y
gue a su vez busca originalidad (platonismo) desde estéticas ya creadas.

A la Transcripcion de hoy suele llamarsele Arreglo (algunas veces), esto es asi porque
el tratamiento de la transcripcion es entendida no s6lo como posibilidad del trasplante
idéntico de un mismo material, sino porque, ademas, incluye un porcentaje creativo
reformulador que no extiende ni adiciona en la obra, y sélo transpone y cambia
enfoques de escucha, por lo que no sera una transcripcion de las que recrea y
extiende lo ya creado por el primer compositor. El arreglo se desarrolla tanto para
obras ya escritas, como para musicas que conlleven un proceso de transcripcion (en
formas generalmente cortas) desde soportes de audio. En estos trabajos se esperara
gue el arreglista pueda verter nuevas perspectivas sonoras (no en la forma y
extension, como si se entiende la transcripcion del siglo XIX), que den lugar a
arquitecturas nuevas en la estructura de sonidos originales, causando, en ocasiones,
el transporte, la transposicion, la readecuacion timbrica y caracterizacion armonica,
asumiendo oportunas distancias en lo que son los tipos de material primigenio de la

obra tomada.

El arreglo no deberia confundirse con transcripcion (desde el enfoque de recreacion
gue aporta nuevas melodias y espacios sonoros formales que no existian antes en la
obra referente, incluso extendiendo o reduciendo la forma y duracioén), si se tiene en
cuenta que este concepto musical como tal (el del arreglo), es visible en un entorno
social para performance en el cual suele ser demandado en muestras académicas,
por el mercado, por un requerimiento social, desde una motivacién artistica personal
o incluso misional, por mostrar lo mismo con otro estilo. Lo que se pretende en un

arreglo es:

- Actualizar en nuevos o distintos lenguajes una obra.

- Facilitar acomodacion razonada desde diferentes niveles de dificultad de obras
generalmente cortas, en mayoria destinadas a aficionados o estudiantes de
estilos musicales modernos, para que se puedan acercar so6lo a determinados

extractos, temas o0 momentos musicales plausibles.
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Proveer en formato mas pequefio (de solista o de conjunto) obras académicas
gue si han sido escritas completamente (sin espacio para la improvisacion),
como la musica sinfénica o de camara, llevada, por ejemplo, al arreglo de piano
a cuatro manos, dos pianos, violin solo o para piano solo y que siguen siendo
pensadas para performance, no para el formato escolastico de estudio y

montaje, en el que es usual la Reduccion.

En un sentido inverso, como en el caso de una obra que va desde el piano al
formato de orquestacion: para explorar virtualidades y posibilidades implicitas

en el original.

También puede tener una finalidad pedagdgica: la de resaltar o hacer mas
perceptibles aspectos que el oyente menos avezado dejaria en un segundo

plano.

Incluso en segundo orden de importancia, para aclarar y amplificar el contexto

de una obra. (Russomanno, 2014: 17)

Generar acceso mediante partitura o maestro guia de grupo, a una misma
musica en otro formato o en un solo instrumento, tomando la referencia original
desde la perspectiva de otros estilos musicales en que las formaciones mas
usuales son conjuntos de intérpretes de folklore o rock, por mencionar dos

géneros.

Hacer trasplante musical del original, por ejemplo, de un cuarteto (como pasa
con un grupo conformado por un bajo, la guitarra, la bateria y la voz cantante),
a un solo instrumento, como el piano. En el Jazz, el Tango, la Salsa, entre otros
géneros musicales, se escriben las guias de acordes, patrones ritmicos y
melodia base, ya que no es habito la creacién de partituras completas y es
tradicion del estilo contener un porcentaje no escrito, para la libre

improvisacion.

Encargo de obras existentes, en arreglo para grabaciones, conciertos,
concursos, orquestas de baile, exhibiciones de obras con letra, pero en arreglo

sélo instrumental.
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Ejemplo:

partitura (...) de la cancion Night Fever de los Bee Gees, en donde se ve claramente la voz aguda,
que en el arreglo original hacen las cuerdas, la parte de guitarra ritmica siempre con la mano
derecha, y la linea del bajo que al mismo tiempo da los acentos principales de la bateria (bombo y
caja) con la mano izquierda (Coli, 2015).

Figura 22 - Partitura de la cancién Night Fever de los Bee Gees
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En la actualidad la demanda de arreglos se hace tanto para formas musicales
académicas como para géneros de consumo y escucha masiva, estando mas
centrado el interés del consumidor en musicas populares de los afios 50s, 60s y 70s,
como en arreglos (facilitados) para piano de bandas sonoras cinematogréficas. Este
tipo de artefactos sonoros estan soportados por una necesidad e interés de difusion
individual, patrimonial y comercial, es dirigido a comunidades especificas en
programaciones de todo tipo y entorno social, es parte activa del comercio del arte
musical, pretende ser atractivo para clientes de todo el mundo, y también da a conocer
un perfil de artista/arreglista especifico que se hace singular por el uso de elementos
musicales que le caracterizan en obras ya creadas para ser mostradas desde estilos

contrastantes, sean estos clasicos, nacionales, cosmopolitas o populares.
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2.5 La adaptacién

La teoria de la adaptacion es un rasgo que se comparte con otros entes animados,

gue sobreviven perpetuandose en cada entorno.

Asi como el lenguaje hablado es una construcciéon humana codificada, uno de los
primeros codigos que usamos como especie estuvieron relacionados con el sonido y
sus diversas alturas, o con la timbrica producida por el mismo cuerpo humano,
elementos que luego fueron y se reconocieron como punto de partida para la
elaboracién y concepcion sonora, como herramientas de distincion e influencia.
Madurtua José Gabriel en la tesis La musica como instrumento y producto evolutivo.
Cuatro aproximaciones al fendmeno musical cita a Darwin asi en “la descendencia
del hombre” (1871: 880)

Parece probable que el progenitor del hombre, ya sea los machos o las hembras o ambos sexos,
antes de poder expresar su amor en lenguaje articulado, se propusieron encantar el uno al otro con
[alturas, volamenes y patrones] notas musicales y ritmo”. (Matrtua, 2015: 10)

Desde la teoria de la musica, este concepto, la Adaptacién, también es tratado en
diferentes estilos y épocas, por intérpretes/adaptadores que llevan de un instrumento
a otro fielmente una misma estructura de sonidos, percatandose de que se mantenga
la identitaria estructura y arquitectura de sonidos de una obra original. En este
proceso, la mayoria de veces, se debe alterar el objeto sonoro (por obligacion al
adaptar la musica) cuando se lleva a un instrumento nuevo (algunas veces
transpositor), adecuandose la musica a su registro, lo que incide directamente en el

ambito disponible y la nueva tonalidad con respecto al referente tomado.

La adaptacion busca ser funcional en otro soporte técnico-instrumental, como pasa
con las obras de piano solo, adaptadas para guitarra o para muchas otras
combinaciones de instrumentos.3® Esta cumple su funcion generalmente bajo

motivacion o demanda comercial, por musicos o proyectos académicos.

30 Disponibles dos ejemplos de un nocturno del compositor colombiano Luis Antonio Calvo, en version original para piano
interpretado por Lezlye Berrio https://www.youtube.com/watch?v=uOBIE1D5NfQ , y el encargo para el proyecto Historias
del piano colombiano, de adaptacion de la misma obra para guitarra, realizada por Laura Marin
https://www.youtube.com/watch?v=w9EjPmavits
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También es un recurso técnico en el mundo laboral profesional, donde las
adaptaciones son tenidas como destrezas de alta competencia, y potenciales en el
desarrollo formativo, que naturalmente siendo mas accesibles en unos instrumentos
y mas dificiles en otros, son motivo de expansion, como sucede con una obra que

pasa del repertorio original del piano al de las maderas, los bronces o la voz humana.

Asi sucede con las vocalizaciones para cantantes, compuestas por el italiano Edu
Ruano Marco Bordogni (1789-1856), al ser adaptadas para los trombonistas en
sucesivas ediciones y revisiones de seis volumenes desde el siglo XIX hasta la
actualidad del siglo XXI. Bordogni como cantante, docente y compositor, cred para
sus alumnos unos ejercicios de agogica3! y lirismo, el lirismo en el trombén se hace
complejo de manejar con naturalidad (por ser una habilidad que se debe adquirir), y
necesaria en el aspirante profesional, por lo que finalmente se han adaptado los
estudios también para otros instrumentos de la familia de los bronces y las maderas.
(Ruano, 2017)

Cuando se pasa de la adaptacién de la muasica instrumental a la reuniéon con mas
artes, como la 6pera, el teatro musical y el cine, el concepto muta, logrando integrar
caracteristicas de la transcripcion (consagrada)®?, con necesidad de agregar al

discurso originalidad, actualizacién o resignificacién.

En la 6pera como en el teatro musical se debe adaptar cuando se retoma el texto
original desde otro idioma, se debe ser cuidadoso en la fonética, con las posibilidades
del actor, buscar que en el nuevo idioma (como del inglés al espafiol) que el texto
‘corra”, ya que el castellano, por ejemplo, es mas amplio y explicativo, mientras que

el inglés por el contrario tiene mas monosilabos. (Pefia y Recalde, 2018).

De la literatura al cine suele haber una moralidad que es el origen de prejuicios o
polémicas de los escritores y publico general en contra de la adaptacion
cinematografica. El escritor de cine Robert Stam en su libro Teoria y practica de la

adaptacion habla de este concepto recurrente en esa industria cuando se retrata el

31 Un recurso técnico-musical que busca mantener la continuidad, ligadura y regulacion del volumen.

32 Es decir: enfoque de recreacion que aporta nuevos espacios sonoros formales que no existian antes en la obra referente,
extendiendo o reduciendo la forma, duracién, entre otros elementos que son tratados en el momento destinado aqui a la
Transcripcion.
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arte literario como vertiente. Los procesos de traduccion y reescritura dice que son
“continuos procesos amorosos de intercambio de flujos textuales” (Stam, 2009: 3),
donde la hostilidad hacia la adaptacion surge de modo subliminal por el estigma de
clase, que pone a la literatura al margen de lo exclusivo, y el cine de manera
inconsciente se ve degradado por la compafiia que tiene (que es la asistencia de
publico masivo), poniendo respetabilidad a la literatura y popularidad al cine,
acusando de forma indirecta a este ultimo por no requerir ese “capital cultural” del que

habla Bourdieu.33

la reescritura cinematografica de novelas es juzgada en términos de fidelidad, y las reescrituras

literarias de textos clésicos, como la reescritura de Coetzee de Robinson Crusoe, no son juzgadas

de la misma forma. [Dice Robert Stam] jPero se supone que lo importante es el cambio! ¢Por qué

se deberia suponer que un director, por ejemplo, John Huston, ha dicho todo lo que se puede decir

sobre Moby Dick? Orson Welles sugirid alguna vez que si nadie tiene nada nuevo que decir sobre

una novela, ¢para qué adaptarla? (Stam, 2009: 38)
Esta reunion de artes genera siempre polémica porque la “infidelidad” se presenta
como término inadecuado para hablar de la adaptacion, en su lugar se tienen
pensamientos y palabras puntuales que muestran este concepto desde ejemplos
como: modelo “pigmaliénico” ya que cobra vida lo que acontece en la novela;
“alquimico” porque lo verbal se vierte en lo cinematografico; o de “posesion” porque
el espiritu del texto desciende hasta el cuerpo. (Stam, 2009: 56) Se definen incluso

mas posibilidades:

(1) psiquica (pasar del espiritu al texto); (2) ventriloquia (la imposicion de una nueva voz en un cuerpo
inerte); (3) genética (un profundo ADN textual es manifestado nuevamente en un nuevo reino);
(4) de(re)composicion (la novela es descompuesta en sus partes y vuelta a armar en otro nivel);
(5) encarnacion (la palabra se vuelve carne), y triunfo (por ejemplo, la pelicula muestra sus
capacidades superiores para contar una historia). (Stam, 2009: 57)

La mutacion de tropos (sustitucién de una expresion por otra en sentido figurado) y
acepciones, dan cuenta de los cambios terminolégicos establecidos en la adaptacion
cinematografica cuando es requerido hablar la adaptacion desde la: lectura,
reescritura, critica, traduccién, transmutacion, metamorfosis, recreacion,

transvocalizacion, resucitacion, transfiguracion, actualizacion, transmodalizacién,

significacion, performance, dialogizacion, canibalizacion, reimaginacion, encarnacion.

33 Concepto acufiado por Pierre Bourdieu en 1973 en el libro “La reproduccién”. Traduccion de Landesmann, Ménica. (2015:
11-17). Revista Socioldgica UAM. Meéxico. Disponible en:
http://www.sociologicamexico.azc.uam.mx/index.php/Sociologica/article/view/1043
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Asi pues, dependiendo del enfoque en que se use un término, este puede tener leves
variantes y ser significante, no cerrado. Mientras que el caso de la adaptacion
netamente instrumental musical si busca fidelidad y mantenimiento de la estructura.
Muy al contrario, sucede si pasamos a contextos que impliquen reunion de mas artes
conjuntas, porque el contenido se tiende a amplificar y se pretende la originalidad
sobre la fidelidad, (platonismo sobre aristotelismo) al seleccionar, ampliar, actualizar,
criticar, extrapolar, reacentuar, teniendo que ser “lo mismo” producido con otra vision,

en un contexto diferente y medio distinto.

2.6 Las versiones

La finalizacién de un trabajo manuscrito es considerado el original, es la primera
version final de las cosas, constituida por lo llamado el “borrador autografo y el
autografo original”, es decir, es de pufio o confeccion directa del compositor. La
palabra version también tiene otras categorizaciones a modo de frutos de esa semilla

pionera, caso del manuscrito apégrafo.3*

Al hablar de una adaptacion o arreglo posterior, estamos asintiendo sin que medie
duda o discusién, de la dependencia de un concepto multifacético que puede ser
usado y editado especialmente como modelo destinado en: composicién, revision,
edicién, teoria, musicologia, critica, improvisacion, interpretacion, recreacion, cover o

estandar.

La versidon acontece en lo que se denomina como interpretacion, parafrasis, glosa o
explicacion. “Versio” es una palabra del latin que esta integrada a “versus” que figura
lo invertido o girado, y “cidon” habla de efecto o accién. Al contar un mismo hecho
desde diferentes perspectivas (versus) se puede ser competitivo, veras, mentir,

desmentir o modificar el hecho real. (Real Academia Espafiola 2021).

34 El apografo es “preparado por un copista profesional, que sirve como copia para el grabado. Un apografo, en el uso
bibliografico, es un manuscrito que no ha sido escrito de mano del autor, sino de otra, un amanuense, bajo su supervision
directa”. (Grier, 2008: 190)
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Los cambios de paradigmas dan paso a nuevas narraciones de los mismos sucesos,
se hable de la historia de la evolucién del hombre o de la conquista de América, todo
se va versionando en el entorno y momento cultural, de hecho, entre mas pasa el

tiempo mas se aclaran o por el contrario se olvidan verdades historicas.

La version se adhiere a una puesta en escena inscripta en la forma estructural
completa que no omite ninguna esencia melddica/armoénica, ningun proceso de
introduccioén, desarrollo o final, dando lugar a las rearmonizaciones, o incluso ideas
nuevas, derivadas. Lo objetivo es que corran en paralelo el recuerdo y la realidad (asi
se oculte a primera vista lo identitario), desde el efecto de resonancia mutua que une
presente y referente, sin renuncia a escuchar en el recuerdo la melodia original (como
un latido genético) a través de lo nuevo, creando didlogos y contrapuntos entre el
compositor y su alter ego, tanto si él es el mismo generador, como si son dos

compositores 0 mas los arreglistas que discurren en paralelo en una misma obra.

Por ello el protagonismo de una version esta en amplificar el reino de la obra original
sin alterar compases ni duraciones, sin reconfigurar melodias nuevas, ni cambiar el
patrén ritmico; aunque si puede ambientarse una versién con un swing nuevo sobre
el modelo clasico. También se rearmoniza agregando tensiones armodnicas o
sustituyendo grados originales, mostrando otras perspectivas de la obra original, por

lo tanto, no hay una nueva extension de la obra.

En la musica es interesante el caso de las versiones de una misma obra cuando
vemos la edicion de propuestas editoriales fisicas o digitales para ejecucion
instrumental, personalizadas o historicistas, que suponen un desafio para el
intérprete. Porque después del autor consignar su obra en el manuscrito, llegan

cambios, interpretaciones, transformaciones, errores y sugerencias del editor.

El arte de la edicion se abrié paso en el comercio promovido con la invenciéon de la
imprenta (1440), la revolucién industrial (1760) y el auge transnacional editorial de
finales del siglo XIX y durante casi todo el siglo XX. Esto permitio rescatar todo lo que
se deterioraba mas, pero también se desvirtuaba menos, tanto los errores del
compositor, como la forma en que la mente de éste veia mas claro el entendimiento

de su discurso sonoro y el estilo de escritura desplegada sobre el papel de una
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partitura. Por eso nacieron las ediciones de los Facsimil (imitacion exacta), y las Urtext
(texto que conserva los detalles, grafia y hasta el pulso de origen), ambos tipos de
documentos buscaron que la notacidén tal y como la habia puesto el compositor,
hablara por si misma, permitiendo que los musicos y estudiantes, pudieran crear una
version propia de cada obra, basados en la notacion dispuesta (fuera mas o menos
compleja) por el compositor.

[Eso] desde la primera edicion de musica clésica occidental, en la Europa carolingia, por Petrucci y

Artaria, hasta las ediciones académicas mas recientes, [en que] los editores musicales, los copistas

y las editoriales han actuado como mediadores entre los compositores y el publico. Ellos

estandarizan la notacién, adaptan las obras para su interpretacion general o para dar respuesta a

necesidades institucionales, corrigen errores que les resultan obvios, introducen modificaciones por

iniciativa propia y, generalmente, influyen en el texto musical de todas las maneras imaginables.

Sus motivaciones incluyen, entre otras, la preservacion, las necesidades del momento y el capricho.

En muchos casos, sus acciones se rigen por la critica inteligente basada en un conocimiento

profundo, e incluso amor, por el repertorio. (Grier, 2008: 13)
Ninguna edicion es la definitiva, ya que cada editor recrea su comprension del texto
desde la interpretacion de una base, fuente directa o cercana al autor; también estudia
la época, los usos, el estilo en otras obras del compositor, hasta lograr una propuesta
de edicion, facilitando, ampliando o inclusive haciendo mas compleja la version
cosmogonica del editor para la posterior version de los intérpretes ejecutantes, por el
exceso de detalles, de notas al pie o explicaciones. Es desde las composiciones para
piano (que fueron las mas publicitadas y estudiadas masivamente) que se desarrollo
la ciencia editorial, por musicélogos y por los mismos intérpretes. Asi nacié la

tendencia y controversia de las versiones Urtext,

revela[n] el tipo de pensamiento editorial. Una Urtext pretende presentar el texto «original» del
compositor, sin la mediacion del editor. (9). (...) las ediciones Urtext no son lo que parecen, no son
el texto escrito por el compositor, sino la reconstruccion del mismo por parte del editor. (...) Una
edicion Urtext que ha sido sustituida por otras revisadas posteriormente ya no es una Urtext. Esta
claro que simplemente no puede existir mas de una Urtext, y que una edicién que es producto de la
critica de los expertos puede ser admirable y (til, pero no es una Urtext. (Grier, 2008: 13)

En la interpretacion se parte con una argumentacion y con criterios que se configuran
generalmente desde el estudio de una edicion o de varias ediciones de caracter
interpretativo y/o critico, para, desde ahi, acceder y conseguir mediante otros
procesos de montaje y praxis eso que el ejecutante considerara ‘su’ version de la

obra. Las versiones son las que cuentan en primera instancia los autores, después

los revisores, editores, los ejecutantes y los productores (y hasta el publico oyente
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gue tiene sus propias preferencias), que, a su vez, dan cuenta mediante su contexto
y convenciones técnicas, de la historia de la interpretacion y el pensamiento en cada

época.

el acto de comunicar una obra a la audiencia es una parte completamente integrada en el proceso
creativo. Al iniciar este dialogo, los artistas abandonan su autonomia, e inevitablemente dan forma,
de alguna manera, a su obra para posibilitar y facilitar el acto de comunicacién. El contexto,
entonces, social, cultural, politico y econdmico, repercute en la forma final y el significado de la
obra, que solo puede ser entendida como un elemento social, mas que como una entidad auténoma
sometida solo a la voluntad de su creador. (Grier, 2008: 23)

Las versiones son importantes porgue cuentan en una €poca mas cercana historias
de un pasado que, sin embargo, se interpreta en instrumentos con otras posibilidades,
calidades y complejidades diferentes, como pasé en el siglo XIX con las obras
adaptadas de los siglos XVI, XVII y XVIII, donde habia que cambiar la notacién o
explicar como interpretar no sélo las notas, sino la aplicacién de las indicaciones
dinamicas y las articulaciones que iban aclarando las competencias del arte requerido
para los nuevos tiempos de industria y avances técnico-mecéanicos. En el caso del
piano, por ejemplo, las condiciones de los nuevos instrumentos clavecin-pianoforte-
piano moderno, ya venian con registros mas amplios por mayor acumulacion de
teclas, ya tenian otros pedales, cambios de diametro en las teclas, profundidad de

pulsacion y se habia conseguido una amplitud sonora.

Por eso la labor de un editor que trabaja con fuentes primarias, comienza a predecir
el futuro del productor artistico de fonogramas. El editor, al acercar un mensaje
haciendo difusion, comparte su comprension de una pieza musical, y sus propuestas
implican variantes o sugerencias, tanto en tipos de escritura de lo mismo (logrando
otras percepciones visuales desde la grafia en partitura), como aclaraciones en la

interpretacion; algo clave para entender lo movedizo que es este terreno.

Antes de Thomas Edison, las interpretaciones sélo podian preservarse en la memoria. Pero con la
invencion y el continuo desarrollo de las tecnologias de grabacion, las interpretaciones [versiones]
grabadas, han llegado a adquirir las mismas cualidades inmutables que lo impreso. Estas cualidades
no han sido acogidas con una aprobacidn universal. Sin embargo, resaltan las similitudes inherentes
entre las dos actividades: la interpretacion y la comunicacion de una pieza de musica a través de su
fijacion en un soporte particular, en forma sonora o escrita. (Grier, 2008: 15)

Cuando el compositor quiere lograr repercusion de una obra especifica, tal vez llega

el momento de crear nuevos puentes de socializacion para que su obra se acerque a
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mas publicos, y es ahi donde no prima solamente su autenticidad, sino la
convencionalidad que pide incrustar cambios para mejorar o facilitar la recepcién del

mensaje de la obra final.

[Robert] Schumann (1810-1856) (...) revisd su pieza orquestal, Op. 52, interesado por incrementar
su viabilidad comercial. ElI ejemplo es especialmente interesante porque la naturaleza de los
documentos que se conservan pone de relieve la cuestion de la intencion compositiva. La
motivacion de Schumann al revisar el Op. 52 era, aparentemente, la de promocionar su
interpretacion y publicacion. ¢Difiere esta intencion comercial por la obra, de la intencion artistica
del autor al crearla por primera vez? Si podemos separar estas dos facetas de la intencionalidad,
quizé debamos ver [a] la version original del Op. 52, de 1841, como la [primera version de la] obra
creada por Schumann siguiendo un impulso artistico primario, y a la revision de 1845 como una
adaptacion comercial de la obra original. (Grier, 2008: 24)

Hablar de una versién implica, entonces, diferenciar el término de la revision. En la
version hay un objeto terminado que posiblemente no haya sido testeado, pero puede
ser autorizado por el compositor sin previo montaje. La revision sonica de un proyecto
compositivo “terminado” puede tener etapas posteriores de ajustes hasta que el
compositor decida que esta consolidado finalmente el proceso creativo. También una
version puede quedar autorizada por quien reescribe la obra (que puede ser el mismo
compositor), como sucede en el caso de la Quinta sinfonia de Sibelius, de la cual se
tienen tres versiones diferentes y completas del compositor, que se anclan como
referentes en diferentes momentos y contextos, de cémo percibia el compositor la

obra.

En la practica, los muasicos no se refieren a la segunda version ni segunda revision de
la Quinta sinfonia de Mabhler, tampoco a la transcripcion de la Segunda sinfonia de
Mahler, cuando se trata de las obras autorizadas y que oficializé el compositor; esto
es asi porque version y transcripciébn no son términos coextensionales en la practica
musical; tampoco se refieren a la version original de Cuadros de una exposicion (para
piano o para orquesta) como una transcripciéon original de Mussorgsky, por lo tanto,
hay en esta propuesta una distincion que marca diferencias entre, por ejemplo,
version y transcripcion (mas adelante se indaga sobre esta ultima acepcion), que no

son términos con un mismo significado.

Version: una estructura de sonidos e instrumentacién, generalmente indicada por un compositor,
que junto con otras estructuras de sonidos e instrumentaciones similares en un cierto grado
asociamos con una misma obra musical.
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Version original: la estructura de sonidos e instrumentacion correspondientes al primer acto de
indicacion de una obra por parte de un compositor y que posibilita sus ulteriores versiones
(revisiones) y transcripciones.

Revision: la modificacion de un trabajo musical previo involucrando alteraciones parciales en la
estructura de sonidos original. Dichas revisiones son consideradas como nuevas versiones de la obra
musical en cuestion.

Transcripcion: la escritura de una obra musical para instrumentos diferentes de aquellos para los
que fue originalmente escrita en su versién original. (Garcia-Carril, 2019: 35)

Por lo tanto, distintas versiones solo representan estructuras diferentes de sonidos

agregados, y la version original también es la primera version definitiva.

Es habitual que en las versiones en que el oficio del compositor se extiende con
ingenio, se logre escuchar (dentro de la idea original) melodias (ya existentes)
‘nuevas’ o reluzcan desde el trabajo del intérprete, porque precisamente son esas
melodias opacas u ocultas del original, las que muchas veces ni el compositor
descubrié con tanta claridad (de ejecucion) en su propia creacion. Por eso la
interpretacion también es Unica, individualizable, no genérica y constituye una version

en cada acto comunicativo.

Con las versiones se trata de crear un concepto nuevo con emociones diferentes a
las relacionadas como auténticas de la composicion, creando un mundo innovador
sin cambiar las notas, incluso sin mover el ritmo, eso se consigue por ejemplo
trasladando a otro reino timbrico los cédigos emocionales, por decir algo, es como
gue se cambie el enfado en los graves de un piano, por las notas mas agudas en el
teclado, buscando una sonoridad mas amable y delicada, menos seria. Al llevar el
acompafamiento a las antipodas timbricas agudas y la melodia a los graves, sucede
el intercambio de papeles habitualmente asignados en obras estandar, lo que
contradice los habitos de uso en las percepciones fisicas que el oido reconoce en
rutinas de escucha y se cambia el contexto auditivo-emotivo de la obra, dando paso
a nuevas opciones que permiten que otras emociones florezcan. Aqui hay un campo

nuevo que permite visibilizar horizontes frescos para lo mismo.

La versidn escrita no es pulsién innata, busca cumplir con unas normas o un estandar
convencional, se adapta a la forma del autégrafo de origen (version final de una

composicidn manuscrita), renuncia a porciones del impulso artistico primigenio (que
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no prioriza entre ser y pertenecer), y ancla la visién y proceso recreativo en la base
de conceptos fundacionales fieles que nombran una obra como su reflejo historico y

colectivo.

2.7 El Cover

En la musica comercial popular, antes del inicio del rock and roll, se alude al término
Cover para referirse al lanzamiento o uso de una obra que busca acrecentar, en una
nueva version, el éxito alcanzado en una publicacion anterior, poniendo de nuevo,
incluso, el mismo titulo de cubierta (de un disco ya publicado por otro artista, lo que
también es llamado: versiones de portada) en el album difundido. “La palabra inglesa
‘cover’ significa, como sustantivo: cubierta, portada o tapa; y, como verbo (to cover):
cubrir o tapar.” (Azar, 2011: 18)

Tim Neeley defini6 Cover como “jerga comercial que significa grabar una melodia que
parece [tener] un éxito potencial, en la etiqueta de otra persona”. (Neeley, s.f.). Existe
también el concepto Remake con el que se alude a los cambios o a la variacion
minima del contenido sonoro cuando es realizado por otros artistas que no son el

intérprete, compositor o primer grupo referente.

En las canciones de mayor consumo se ramifican las posibilidades de representar
una misma musica, por ejemplo, en aquellos artistas que hacen tributos y homenajes
buscando una audiencia de personas mayores o induciendo a los consumidores a
rememorar la nostalgia de una época pasada. También esta el concepto de revivir un

estilo ante audiencias mas juveniles curando/recreando un género musical especifico.

En la actualidad se diferencian dos tipos de instrumentistas, unos para las
grabaciones, otros para los Lives de afluencia masiva: hay musicos de sesion de
estudio y montaje, y estan por el contrario otros instrumentistas diferentes a los del
set de grabacion que son los que salen “de cover”, musicos por servicio para giras, a
los cuales se contrata para conciertos masivos de compafiias o artistas con
trayectoria mundial. La cantante francesa Edith Piaf tom6 una melodia inolvidable

argentina (en la que hizo uso del cover melddico, y cambié —junto a uno de sus
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musicos— el contenido del texto), creando un nuevo hit en su repertorio de “musica

francesa”.

Uno de sus grandes éxitos, la cancion "La foule” (La multitud), habla de una pareja de enamorados
enfrentados al anonimato del gentio (...) [se] grabd en 1957 (...) Cuatro afios antes, Piaf estaba de
gira por Buenos Aires y escuchd la cancién "Que nadie sepa mi sufrir”, un vals criollo compuesto
por Cabral en 1936 con letra de Enrique Dizeo, grabada en aquel entonces, entre otros, por Alberto
Castillo y Hugo del Carril. Piaf qued6 flechada con la melodia y se la llevé a Paris, donde el
compositor Michel Rivegauche, cuyo verdadero nombre era Mariano Ruiz, le cambié la letra y la
convirti6 en "La foule". (El Territorio, 2013)

Resumiendo, el Remake es la musica comercial que dice la misma canciéon con
diferentes instrumentos o muy breves cambios, pero es fiel; el cover puede usar una
misma letra y cambiar la melodia o viceversa como hizo Edit Piaf con la cancion
argentina; y el Remix es una version de la version, como cuando se promociona un
single de 1985 en 2023, con diferentes intérpretes, pero manteniendo una sonoridad

de época.

2.8 Lareduccioén

Desde que para la interpretacion de teclado en la musica barroca se crearon los
nameros como base y férmula de una ejecucién, con el fin de moverse libremente
dentro de unos limites, el clavecinista pudo improvisar y leer en dos direcciones: por
una lo que estaba escrito mayormente en nhomenclatura de bajo cifrado, por otra, lo
gue se puede aportar en el instante con reflejos auditivos, visuales y musculares, de

modo improvisado.

Esta practica que se instaura como hecho fundamental para conocer y ejecutar la
musica, genera, con el tiempo, competencias especificas en el intérprete, y una nueva
manera de pensar y escribir la partitura, llevando a lo que hoy conocemos como

reduccion.

La reduccion se puede hacer desde una Partitura o una Particella, y se realiza por lo
general en el piano, desde esa “parte” que conocemos mas comunmente como Score
0 partitura general, que implica mayores competencias en el ejecutante (director o

pianista), tales como, conocimientos de armonia, transposicion, transporte, y
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preparacion técnica para soportar la integracion y repeticion de elementos musicales
juntos, que en una orquesta se hacen por secciones entre todos los musicos, y ahora

recaen en una sola persona, el pianista correpetidor o acompafiante.

Reducir desde la Partitura-Score, implica automatizar la lectura de las tradicionales
claves de Sol en segunda linea y clave de Fa en cuarta linea; ejecutar en transcripcion
desde otras claves, como las de Do en cualquier linea del pentagrama y/o la de Fa
en tercera linea; ademas, simplificar voces reiteradas en diferentes timbres, como los

de las cuerdas, las maderas o los metales.

Al hablar de “partitura” interpretamos esta palabra en su verdadera acepcion [del aleman], es decir,
como partitura de orquesta o de coros, nunca lo que vulgarmente se llama “partitura de piano”,
(denominacion que proviene del francés), ya que ésta no es tal, sino s6lo una reduccion, que deberia
Ilamarse particella. Asi, pues, al hablar de partitura nos referimos siempre a la notacién superpuesta,
linea a linea [sistema a sistema], de todas las partes de un conjunto instrumental o vocal, o de ambos
a la vez, de manera que los sonidos que deben resonar simultineamente se encuentran exactamente
unos encima de los otros. (Riemann, 1928: 9).

Se recomienda, incluso, que una buena reduccidén se haga por dos pianistas en dos
pianos distintos, para repartir, por ejemplo, las cuerdas y los bronces; si no puede ser
asi, se sugiere, igualmente, que sean dos pianistas en conjunto a 4 manos, donde
uno ejecuta lo agudo y otro lo grave; y, por ultimo (lo méas usual), sera un sélo pianista-
repetidor, el qgue ayude a ensamblar la musica solista, que también acompafa el

proceso coral e incluso orquestal.

La labor del pianista especialista en leer partituras nuevas rapidamente, es
demandada en la actualidad por instituciones de educacion musical o proyectos
musicales de todo el mundo, asi mismo en el circuito social de programaciones y
teatros, es esencial su participacién para compafiias de: pedagogias musicales,
orquestas sinfonicas, bandas sonoras de cine, cantantes, musicales, ballets, 6peras,

entre otros.

Ejemplo de obra orquestal (Andante -2do movimiento- de la Sinfonia No. 6 Op 68

“Pastoral” de Beethoven), convertida en reduccion para piano:
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Figura 23 - Fragmento sinfénico con Cadencia final (Gltimos 2 compases)
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Fragmento sinfonico con Cadencia final (Gltimos 2 compases) de la partitura-score del director. (Riemann,
1928: 45).

Figura 24- fragmento de la reduccion para piano de la misma obra, realizada por Hugo Riemann

Fragmento de la reduccion para piano de la misma obra, realizada por Hugo Riemann. (Riemann, 1928: 46).

Ejemplo de una reduccién para piano del Cuarteto de cuerdas N°21 en Re mayor, K
575 de Mozart:
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Figura 25 - Fragmento (compases 86-90) del score o partitura general del cuarteto
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Fragmento (compases 86-90) del score o partitura general del cuarteto. (Riemann, 1928: 72).

Figura 26 - Fragmento de la reduccioén para piano de la misma obra, realizada por Hugo Riemann
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Fragmento de la reduccidn para piano de la misma obra, realizada por Hugo Riemann. (Riemann, 1928: 74)

9:

Ejercer el oficio de pianista reductor/acompafante/repetidor, implica deducir,
entender cosas ajenas a su oficio (extramusicales), ver las claves del pentagrama del

pianista, méas el pentagrama del solista o los solistas.

Incluso, si por ejemplo se trata de un bailarin, asi s6lo tengamos en el atril una
partitura con dos claves, una de Sol y otra de Fa, hay un pentagrama invisible (el
escenario donde se mueve el bailarin y que el pianista literalmente debe observar con
constancia), para poder contextualizar el momento a nivel sonoro, y que emerjan las
condiciones para que los gestos del alma/cuerpo que baila se complete y cuente su
lenguaje esculpido en movimientos. El pianista no puede mirar totalmente la partitura
gue tiene en el atril, sino tomar lo esencial, reducir, comprender en pocos segundos

(como poniendo un algoritmo en su mente) la armonia general de la parte de piano,
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la emocién y la mocion referida en la técnica aplicada por el danzante, asi como
dispensar la atmdsfera base en la espacialidad virtual concreta, pues el “simple”
movimiento de un pie que se curva al suelo mientras danza, demanda un seguimiento
visual por parte del correpetidor que hace que la musica suene con una elasticidad
gue da arte, y que de no ser por la percepcion y sensibilidad plastica por parte del
muasico que acompafia, se renunciaria al gusto estético que permite paladear la
elegancia alquimica de un gesto como éste, dentro de una musica

simbidtica/sinérgica y dactil, como amasando la danza.

El pianista que hace reducciones sumara y restara en su discurso, al tomar decisiones
cuando, por ejemplo, la velocidad y la topografia del teclado sobrepasan distancias
con intervalos de décima, o tendra que suprimir en los acompafamientos en los que
en el mismo sitio hay otro instrumento que lleva la melodia, o vera como acomodar
técnicamente una misma nota o intervalo de notas de manera que permita acumular
menos tension fisica en su cuerpo, asi como mas independencia y control. Todo es
latente en la competencia de un buen mauasico, preparado para ejercer criterios y

maestria en su funcion.

2.9 Latranscripcion

El estudio de la transcripcion ha estado siempre en los procesos de investigacion,
tanto de los intérpretes como de los compositores y arreglistas. No obstante, queda
por fuera de un andlisis mas profundo por parte de teéricos 0 musicologos, incluso
deja un vacio o problema legal en manos de los legisladores de cada pais. En 2019
la situacion llega a instancias como la ONU y surgen nuevas leyes digitales sobre la
propiedad intelectual en EE. UU. Un investigador que ha abordado el tema de los
arreglos y las transcripciones en modo mas relevante es Stephen Davies (2001),
guien hace una aproximacién sistematica a la diversidad de estos productos. A partir
de él, diferentes autores abordan esta categoria de objetos artisticos bajo una
discusion filosdfica que busca establecer un estatuto ontologico respecto a las
grabaciones e improvisaciones musicales, en autores como Andrew Kania (2009-
2011), Christy Mag Uidhir (2007), David Davies (2011) o Alessandro Bertinetto (2012-
2019); sin embargo, éstos, dejaron relegado el estudio de la version, transcripcion y
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el arreglo a un segundo plano, aunque ha sido integrado a estudios preliminares por
autores como Roger Scruton (1997), de nuevo Stephen Davies (2003-2007), Guy
Rohrbaugh (2003), Julian Dodd (2007) y Nemesio Garcia-Carril Puy quien en 2019
publicé la tesis doctoral “La Ontologia de las versiones y transcripciones musicales.

Un paraiso de los filésofos al encuentro de nuestras préacticas musicales”.

Se retoma la definicion basica de transcripcion que hace Garcia-Carril como referente
inicial para abordar, posteriormente, los tipos de transcripcion. El plantea que la
transcripcion es la escritura de una obra musical para instrumentos diferentes de

aquellos para los que fue escrita en su version original. (Garcia-Carril, 2019: 35)

El significado mas extendido de transcripcién musical, “consiste en obtener una
representacion simbdlica de la pieza que contenga todos los aspectos musicales de
la misma, es decir, ademas de la identificacion de la nota, [debe] determinar el tono,

el ritmo, y la duracién de la misma.” (Gémez-Meire, 2010: 45)

La tradicional discusién entre la menor o mayor autenticidad de un trabajo realizado,
parte de esos dos postulados ya referenciados en este trabajo, el platonismo y el
aristotelismo, perspectivas que permiten entender una naturaleza de otra. Una
transcripcion entra en la categoria compositiva cuando la sustancia reunida en ella
plasma una nueva originalidad o sensibilidad, dando cabida al planteamiento
aristotélico.

Como es tradicional en la ethomusicologia o en la nueva musicologia en lo referente
a musicas de tradicion oral, los usos de la transcripcion se dan cuando se pasa del
instrumento (de lo que suena) al papel; por ejemplo, los estilos musicales del flamenco
para la guitarra, que recién entrado el siglo XXI se han codificado, pueden ser
estudiados por guitarristas del mundo, creandose un acceso general a ese estilo como
ciencia y praxis de interpretacion. Otro uso esta asociado al registro de una obra
musical en propiedad intelectual. Para ello es requerida la transcripcién por escrito y

la grabacion o archivo sonoro.

Se podria decir que en musica todo es transcripcion, tomando la afirmacion de

Schneider:
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desde la notacion misma en la partitura hasta su edicion sobre papel y difusion en librerias, pasando
por la interpretacion del mdsico, la sonoridad de ese instrumento en particular, la acistica de la sala
de conciertos, la calidad y el formato de una grabacién e incluso la recepcién misma de la musica
(Schneider, 2002; 132).

Por lo tanto, entendemos que el significado mas basico de la transcripcion es la
adaptacién (no copia) para otra formacién diferente a la original, y es en estas

adaptaciones que se usan indistintamente los términos “adaptacion y arreglo”.

En el mundo de la interpretacion instrumental de alto nivel virtuosistico, la

transcripcion representa una

obra artistica [que] requiere por parte de quien la realiza, ya sea compositor o pianista, un
conocimiento profundo del instrumento para el cual esta transcribiendo, [asi como] de los estilos
musicales a emplear y de una estética musical, [elementos] que tratados con seriedad daran un buen
resultado. (Joya, 2000)
Desde la segunda mitad del siglo XIX se consolidan dos caminos en la composicion,
el de la musica instrumental sin contenido semantico; y el del arte musical con
significado, como acufié conceptualmente Richard Wagner su Gesamtkunstwerk
«obra de arte total», que adhiere en su construccion una esencia literaria, pictérica o

dramatica, es decir desde un ingrediente ya existente. (Asenjo, 2018: 7)

Por eso es por lo que el terreno de la transcripcion llega a su maximo desarrollo en el
siglo romantico. La estilizacion de los tipos de escritura en la partitura es resultado de
imaginar, improvisar, probar, y ese “algo mas”, como se observa en las grabaciones
de rollos de pianola de los espafioles Manuel de Falla (1876-1946), Isaac Albéniz
(1869-1909) o Enrique Granados (1867-1916), en las que se puede escuchar que
nunca tocaban igual lo que habian compuesto ellos mismos, siempre habia variantes,
como caracteristica usual en los pianistas antes de la segunda guerra mundial.®®
Estos creadores tomaron los aires espafoles, las pinturas de su tierra y las
costumbres, elementos autéctonos de su cultura, y con ello hicieron obras tanto
instrumentales como semanticas, influyendo en un movimiento como el

impresionismo y en producciones de artistas como Ravel y Debussy, entre otros

35 Grabacion Naxos of America Granados plays Granados. Welte - Mignon piano roll, Paris 1913. Disponible
en:https://www.youtube.com/watch?v=x81dXS3_r3w
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coetaneos y posteriores. Esas piezas musicales son hoy en dia consideradas obras

maestras.

Por eso se encuentra la transcripcion también como estilo de escritura pianistica, en

obras originales sin precedentes, basadas en material extra, que se revelan barrocas,

ornamentadas y con exceso de proliferacion en detalles, como en la suite Goyescas-

Los majos enamorados de Enrique Granados, donde:

Formay fondo, continente y contenido, derivan de esa vibracion. El virtuosismo se pone al servicio
del arte. La inspiracion es superior, fruto de experiencias y trabajo. Las frases nos parecen libres,
flexibles, nuevas las curvas melddicas, ricas las armonias, de gran perfeccion la escritura
instrumental, de una «dificultad tentadora», en expresion de Ernest Newman. (Fernandez-Cid,

1991: 23).

Figura 27- Primera pagina de la obra Goyescas (Los Majos enamorados)
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Primera pagina de la obra Goyescas (Los Majos enamorados) 1. Los Requiebros de Enrique
Granados. Casa Dostesio, n.d. (ca.1912)

Las indicaciones [en la partitura de la obra Los requiebros] —recuerda José Subira&— son mdltiples,
profusas las advertencias: con garbo y donaire, con gallardia, con sentimiento amoroso, caprichoso
y con alma, expresivo, a piacere, meno allegro, teneramente calmato, con molta gallardia e ben
marcatto, appassionato, calmato e amoroso, lento e ritmico, grandioso, con dolore e appassionato,
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largamente, con molta fantasia, tres capricieux, avec sourdine, bien chanté... Granados utiliza sin
calculo previo distintos idiomas, segln lo que en cada momento siente. (Fernandez-Cid, 1991: 23)

Sin estar basadas en musicas previas sino en pinturas, aqui vemos un modelo de
creacion musical que fue el vehiculo en que algunos artistas han encontrado las
esencias para tejer madurez en su lenguaje musical. “Granados sabia que la
reproduccion de un sentimiento en las diversas 6rdenes estéticas requiere la aptitud
personal para entender el lenguaje de alguna de las bellas artes, que no tienen nada
que ver con la inteligencia.” (Curbelo y Alfaro: 2016, 91). EI compositor refiriéndose a

su obra maestra dice:

He compuesto una coleccién de Goyescas de gran vuelo y dificultad. Son el pago de mis esfuerzos
por llegar. Dicen que he llegado. Por fin encontré mi personalidad. Me enamoré de la psicologia de
Goya y su paleta; de su maja sefiora; su Maja aristocratica; de él y de la duquesa de Alba; de sus
pendencias, amores Yy requiebros; aquel blanco rosa de las mejillas, contrastando con las blondas y
terciopelo negro con alamares; aquellos cuerpos de cinturas cimbreantes, manos de nacar y carmin,
posadas sobre azabaches, me han trastornado. (Fernandez-Cid, 1991: 21)

En sintesis, Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828) se sirve de un lenguaje
pictérico para concebir su mundo, y Granados se ve influenciado por una corriente
pianistica e historica que significé una acumulacién de realidades entre el final del XIX
y el inicio del XX, en un estilo donde se encontraron todas las épocas mas productivas
del piano hasta ese momento, como fueron la barroca, la del exceso del rococo, del
clasicismo, el romanticismo y el nacionalismo, donde el compositor da cimientos a su

subjetividad en percepciones, creencias y deseos pintados con musica.

Para hacer referencia a ese mundo pictoérico surgio el término “goyesco”, que indica
un mundo creado y construido por Goya. Estas pinturas, dibujos y tapices tienen un
significado abierto al comunicar una transicion natural entre ellas y las apariencias;
de lo que se han generado ensayos, hipotesis e influencias. “Paraddjicamente, esta
significacion abierta que caracteriza el mundo goyesco -lo significado—, ha
posibilitado su reconstruccién por parte de Enrique Granados, utilizando un nuevo

signo, el musical”. (Asenjo, 2018: 44)

El término transcripcion que parece decoroso y ornamentado al inscribirse en el
romanticismo, cambia de aspecto y naturaleza dependiendo del momento histérico,

denotando fama y prestigio a nivel instrumental, siendo predominante en el estilo
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conocido de virtuosos de la musica, como Paganini o Liszt. La tendencia compositiva

y el publico de consumo musical al que se dirige, alteran su valor estético.

Cuando una transcripcién no se limita a un simple traslado de notas musicales, se vera que hay
cambios sustanciales en pasajes determinados que resultan de gran efecto en un instrumento y sin
embargo pueden resultar ridiculos o por lo menos de mucho menor efecto cuando se tocan en otro
instrumento. Es necesario que el transcriptor considere dichos pasajes como si fueran escritos de
forma original para el instrumento dado y no respetar la fidelidad de donde provienen. Por lo
general, los grandes transcriptores en obras para piano han sido excelentes pianistas, podemos citar
a [Juan Sebastian Bach], Ferruccio Busoni, Franz Liszt, Leopold Godowski, Sergei Rachmaninov,
Karl Tausig, Myra Hess, Johannes Brahms, Samuel Feinberg, Vladimir Horowitz como ejemplos
de trabajos logrados con verdadero acierto. (Joya, 2000)

El paso del tiempo se puede observar en las distintas publicaciones de una misma
obra, permitiendo ver cdmo se construye sobre los andamios de cada momento
histérico, y como el lenguaje se adecua al modelo de recepcién imperante,
favoreciendo la difusion. Asi, por ejemplo, en una misma sonata para teclado del
italiano Doménico Scarlatti, se advierte como se suceden visiones distintas en cada

época de edicion.

La publicacion de Carl Czerny [1791-1857], con 200 sonatas de Scarlatti [1685-1757], sirvié de
referencia durante todo el siglo XIX, tal y como sefiala Kirkpatrick (1985, p. 412) y como se puede
comprobar(...). Czerny afiadié dinamicas contrastadas del piano al fortissimo, una propuesta de
fraseo por compases y la indicacion de dolce, junto a un cambio de tempo de allegro moderato por
el allegrissimo de la edicion de Gilbert. Esto supone que el pastorale de Scarlatti no era el pastorale
de Czerny. (Martin, 2018: 82)

Los editores eran pianistas, y esta literatura barroca comenzé un auge, donde como
decia Liszt de esos manuscritos del pasado —que se actualizaban para las nuevas
sociedades— “las partituras se hacian practicables”, para que otros pudieran ofrecer
su version desde una edicién adaptada a los pianos, que pasaron de 61 teclas a 88

teclas, igual que los actuales.

Hay tres elementos que delimitan la version interpretativa: el historicismo que se
remite a instrumentos de época, el romantico-transcriptor que va desde 1870 hasta
1918 con el final de la primera guerra mundial, y el modelo de rigor que deviene como
resultado en los modelos neoclasicos que transmiten orden y remision al texto clasico,

después de la segunda guerra mundial (1945). Es desde estos fundamentos, por
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separado 0 en conjunto, que el artista adopta uno o varios criterios para dar forma

estructurada a su pensamiento comunicado.

La pieza, por tanto, reside igualmente en la partitura y en las convenciones interpretativas que
gobiernan su interpretacion en cualquier momento histdrico concreto. Estas convenciones se fijan
en la préactica, y la préactica cambia, a lo largo del tiempo, cambiando con ella las convenciones. La
identificacion de la obra, por tanto, varia con las convenciones bajo las cuales se entiende la
partitura. (Grier, 2008: 28)

Las musicas que se adaptan, arreglan o transcriben en mayor porcentaje tienen
preferencia sobre temas cortos y suelen estar, generalmente, en registros para la voz
humana. En el caso del piano, las obras o fragmentos musicales, se toman como
actualizacion de obras que fueron concebidas y creadas en instrumentos mas
pequefios, algo que no ha variado con el paso de los siglos en la historia del piano,
ya que concretamente la vigencia del registro de tres, cuatro octavas esta presente
desde el siglo XV con el teclado del 6rgano manual (en iglesias, conventos y
monasterios).*® En el siglo XVII ya hay érganos de cinco octavas que junto a la
invencion del pianoforte conviven en el siglo XX junto al piano electrénico y los
sintetizadores, una convencidon permanente que desde los pianofortes como
instrumentos de casas, cortes y palacios, se mantuvo en 61 teclas, “En 1770 [el
constructor] Broadwood hizo el primer piano con 5 octavas y en 1794 uno con 6
octavas™’, incluso algunos eran portatiles, para audiencias en espacios mas
concentrados y pequefios. La muasica tenia un concepto de camara, de casa. Esto se

da entre el final de la era agraria y el inicio de la era industrial europea.

Asi concluimos que, en la musica escrita mediante cédigos académicos del lenguaje
musical, se va de las ideas, pruebas, evaluaciones y puesta en manuscrito, hasta la
primera version final que es el original, de ahi se pasa en ocasiones a los copistas de

profesion, y por ultimo al editor (antes de llegar a los instrumentistas consumidores).

Se presentan ejemplos como el de la Sonata de Scarlatti K. 446, en lo que se

denomina una version urtext para clavecin (tal como la grafia del autor):

3? Para ver informacion de los érganos de la segunda mitad del siglo XVIII véase el documento videografico dedicado al
Organo més antiguo (2016). Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=g4bmt5kT3jl
37 Mas informacion sobre el piano en la mUsica barroca, disponible en: https:/musica-barroca.com/piano/
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Figura 28 - Primeros 7 compases de la Sonata de Scarlatti K. 446
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Primeros 7 compases de la Sonata de Scarlatti K. 446. Edicion de Kenneth Gilbert. Source: Domenico Scarlatti
(1972). Sonates, vol. 9. Paris: Heugel. Citado por Martin, 2018: 82.

Se observa que las versiones desde diversas perspectivas, como en la misma sonata
de Scarlatti, al ser interpretadas en piano por pianistas/editores del siglo XIX, como el
italiano Michele Esposito, y no en clavecin (como el anterior ejemplo en partitura),

agregan articulaciones, dinamicas, fraseos, y hasta cambios de movimiento musical:

Figura 29 - Primeros 7 compases de la Sonata de Scarlatti K. 446

SONATA VIII, in F Major
Edited by M. Esposito ¢.3 DOMENICO SCARLATTI
Allcgreﬁo p1smr11<, (d-269) opciraidls
]

Y, B : _f_ﬁJﬂ&:rL—‘:qa_ﬁ‘ o
e e i 3
PIANO {¥ Sl e, I ,_'bf 2

L

Primeros 7 compases de la Sonata de Scarlatti K. 446. Edicion de Michele Esposito. Source: Esposito, Michele
(1906). Early Italian Piano Music. A collection of pieces written for the harpsichord and clavichord. Boston:
Oliver Ditson Company. Citado por Martin, 2018: 84.

Asi se ve como en el original de Scarlatti hay un texto limpio que deja entender para
qué instrumento se componia, y que carecia del “crescendo”, que esta referenciado
con un cambio de la era agraria al inicio de la industrial en el pianista Esposito, que

contaba con mas recursos en su instrumento. Y como el desarrollo de la técnica, las

ediciones, la popularidad del piano, las escuelas y las tradiciones se van continuando
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desde nuevas perspectivas, hasta llegar al arte de la transcripcion, que es casi el
ocaso de un siglo de siglos, que cierra al fin sus compuertas con el inicio de la segunda
guerra mundial en 1939. Aqui vemos un ejemplo de transcripcion del gran pianista del

siglo XIX Ignaz Friedman, de la misma Sonata de Scarlatti:

Figura 30 - Primeros 7 compases de la Sonata de Scarlatti K. 446

A Monsieur Emile Sauer.

PASTORALE.

Auffilhrungsrecht vorbehalten.
Draits dextention reserves.

Dom, Scarlatti.

(1885~-1757)
Fliir den Konsertvortrag frel bearbeitet von Ignaz Friedman,

Q i allegre to ealando

Primeros 7 compases de la Sonata de Scarlatti K. 446. Edicién de Ignaz Friedman. Source: Friedman, Ignaz
(1914). In Piano Transcriptions of Various Composers. Viena: Universal Edition. Citado por Martin, 2018: 87.

Se cambia en esta llamada Transcripcion de la Sonata K. 446 (del pianista/
transcriptor Friedman), el contexto tonal, que ya no es como fue originalmente
compuesta por Scarlatti, no se altera su esencia, sino mas bien su masica permite un
mundo de posibilidades, acercando en la distancia con el pasado, su existencia, en
una tonalidad no originaria, que va ahora de la region aguda al registro bajo del piano,
gue agrega ornamentos e integra un nuevo concepto del caracter pastoral, creando
melodias y armonias que conjugan con el aire de su antigiiedad barroca donde, en

efecto, las cosas como los vestidos eran mas pesados y los bailes mas lentos.
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Como se ve en los ejemplos anteriores en la sonata de estilo barroco, la estética no
se pierde, sino que se contextualiza, buscando ya un ambiente “actual”, que consagra
una musica, como eco de resonancias vivas y lejanas, en un sonido distinto (del clave
al piano), para mentes que admiraban y recreaban una atmésfera pastoril, cortesana

o catedralicia en la era dorada de la transcripcion.

Se advierte que no se trata solo de una forma y género, sino de una época. El auge
de la transcripcion posibilita que la muasica se escuche no solo como monumento, sino
gue se dirija también a grandes y heterogéneos publicos y, en el caso del piano, desde
un soporte instrumental con una caja de resonancia que estimula la escucha de
intérpretes y asistentes, llenando espacios mas grandes, amplificando la imaginacion,

la sonoridad y el paisaje virtuosistico.

Desde las tltimas tres décadas del siglo XVIII, el cambio, convencién y consenso con
los nuevos instrumentos aportados después del clasicismo, obligaron a trasladar la
interpretacion a ese nuevo contexto, revalidando los estilos interpretativos con
instrumentos transformados, actualizados y con nueva literatura musical. Una época
de convulsos cambios, de revoluciones burguesas, liberales, que junto a la revolucion
francesa y a la revolucion industrial marcan el cambio de era; por eso el vehiculo de
la transcripcion desarrolla mentes por doquier, haciendo vigentes musicas de los dos
siglos anteriores (XVII-XVIII) en la tradicion editorial del siglo XIX, con el auge de los
pianistas editores.

Para los tiempos del compositor italiano Domenico Scarlatti, (1685-1757) los
condicionamientos de los instrumentos y el entorno también eran un escenario
propicio para que surgiera la variedad. Las personas vivian mas aisladas, con un
concepto auditivo mas local y menos unificado, se tenia preferencia por la
improvisacién, el adorno, y del texto surgen mas contenidos que los literales como
competencia preferente en las cortes, donde se exhibia el arte de los musicos de esas
epocas (XVII-XVIII); contrario al actual contexto de interpretacion musical del siglo
XXI, donde para crear la propia version, el ejecutante busca fidelidad y originalidad a
la vez (conjuncion de platonismo y aristotelismo), admitiendo en la interpretacion un
contenido estandar de generalizaciones estilisticas mundiales, y una dosificacion de

“‘propuestas personalizadas” auditivas, que no haya puesto el compositor o que se
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exagera 0 minimiza en dinamicas, tipos de ataques o tempos que singularizan la

vision y el concepto argumental de quien ejecuta; dando lugar a interpretaciones que

pueden ser aceptadas o incluso explicadas y defendidas, por su anclaje en las

normas y consensos conservadores de la interpretacion musical occidental, que no

impiden, parasitan o inhiben el vuelo del alma que se conecta con su propia expresion.

Por lo tanto, se aclara con lo expuesto desde el primer capitulo —que habla del piano

en Colombia y concretamente en Antioquia—, que en primera instancia hay unas

particularidades en el contexto colombiano respecto a la interpretacion:

El musico del siglo XXI, debe tener como herramientas de interpretacion “la
mirada al pasado y la conexion con la actualidad”, para que el analisis o la
interpretacion de una obra musical tenga relacion crénica o acompasada
con las técnicas e instrumentos de hoy; ya que las circunstancias son
contrarias a lo que pasaba con las composiciones de época historicista de
hace més de 100 afios en Colombia, donde los compositores no vivian al
lado de los constructores de diversos tipos de teclado —como si pasaba
con Beethoven o Liszt, por ejemplo, que nacieron donde se fundé la
industria del piano—; porque de este lado del mundo, el compositor o el
intérprete, si acaso, tenia acceso a un armonio o a un piano de estudio

(vertical).

Los instrumentos latinoamericanos, en su mayoria, no eran pianos de cola,

sino verticales, y tenian poco mantenimiento.

Los compositores/intérpretes solian tener una actividad de ingresos
econdmicos mas estable como lutieres, como “técnicos” y afinadores de

pianos, autodidactas o con formacién a través de manuales.

En segunda instancia:

Los intérpretes de hoy deben sumar a la rigueza de ejecucién, el estudio de su
historia regional musical, tener formacion en el tratamiento de la armonia y del
arreglo, ya que muchos compositores latinoamericanos no eran pianistas, y sin

muchas herramientas técnicas o intelectuales crearon desde el piano.
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- No contaban con la formacion idioméatica para el instrumento, ni con pianos de
cola como una normalidad local que les permitiera el desarrollo de destrezas
motoras y auditivas en el estudio diario del futuro virtuoso.

- Observar y analizar la historia, permite reconocer una estética y actualizar un
legado, dando acceso a valorar lo propio, para la busqueda interpretativa y
estilistica de épocas y compositores.

Y en tercera instancia:

- Es necesario conocer el rigor de las técnicas actuales en las que el intérprete
debe manejar y conjugar matices de diversas escuelas, al uso de una paleta
nutrida de corrientes pianisticas, como: espafiola, italiana, rusa, americana,
alemana, y nacionales, en el caso de cada pais latinoamericano.

- En la interpretacion musical por mucho que un fandango espafiol tenga
semejanzas con un joropo venezolano, un bambuco colombiano o un gato
argentino, no se tocan igual, ni se sienten, ni interpretan agégicamente igual;
por eso, para decidir qué herramienta usar, es requerido un conocimiento y
formalizacién de técnicas maestras y de tradicién, que puedan ser usadas,
buscando ser mas fiel al texto que al instrumento en que componia un
compositor, o los instrumentos que se usaban en el contexto de la vida del

mismo.

En conclusion, la teoria de los siglos cortos y largos permite ver que ese clasicismo o
siglo corto colombiano, va de 1860 a 1960 aproximadamente y que, sin embargo, es
en el ultimo cuarto de ese tiempo (1930-1960) que nace una pléyade de concertistas
y compositores que son los que posteriormente van a desarrollar el arte del arreglo y
el gran arte de la transcripcién. Que la generacién de instituciones, musicos y
compositores de ese ultimo cuarto de siglo simbdlico, es la gestaciéon del siglo largo
colombiano (1940-2020), son los que van a ser parte de los circuitos internacionales,
cumpliendo requisitos estandar de reconocimiento, interpretacion y virtuosismo, y

especialistas del repertorio mundialmente establecido.

En ese siglo corto colombiano (XIX), a pesar de toda la produccién compositiva de

creadores como Guillermo Uribe Holguin y otros pocos casos aislados, es evidente
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gue no hubo un numero suficiente de compositores que con sus obras, aportaran a la
construccion de pais, con musicas para consumo propio, y con ellas se motivara la
cohesion social y un sentir andino. Para suplir esa carencia, se crearon Concursos,
estaciones de radio y una industria alrededor de la obra instrumental corta y la
cancion, floreciendo mas que las formas célebres clasicas europeas, nuestros
clasicos géneros de consumo diario, al servicio de unas incipientes ciudades y gentes,
gue se organizaron en torno a fabricas, montafias, relatos y escuchas locales, sin la
urgencia exterior de la conquista imitativa de los modelos europeizantes formadores
y agonizantes de ese entonces. En palabras de Emilio Murillo, “la musica nacional

esta en las entrafas de las personas” (Solano, 2019).

Es el caso de la musica para piano del compositor que ocupa esta tesis, el maestro
Carlos Vieco Ortiz, quien cre6 siempre desde su piano vertical, siempre en las
mafianas, quien era afinador de pianos, que dirige mayormente orfeones musicales,
coros, y quien componia una musica para sus paisanos, siendo interpretada en las
radios locales en programas en vivo, y expuestas lejanamente en concursos de

musica andina dentro de otras regiones de Colombia.

Su musica se hace compleja de interpretar, por referirse a una primera edad del piano
colombiano, donde es particularmente llano el contenido, rico el melodismo y reiterado
el uso de patrones ritmicos de acompafiamiento, que implica que el intérprete de hoy
esté mas capacitado para que ‘lo mismo’ no suene igual, porque los pianos a los que
se tiene acceso hoy, permiten que como los “bajos alberti” del clasicismo, los patrones
de pasillo o bambuco tengan una técnica y estilo de tocarse, permitiendo entender
esta musica como “clasica”, lo que refiere a un concepto fundacional de “lo
colombiano”. Es por este motivo que las generaciones posteriores a Carlos Vieco
Ortiz, ven en sus composiciones un motivo de inspiracion para recrear desde esas
mismas musicas unas nuevas percepciones e interpretaciones como hijos de la
transcripcion virtuosistica y de esa segunda edad del piano nacional, que habla de
madurez del instrumento, de los pianistas y su formacion profesional que, integrada
por el estudio de las diferentes estéticas musicales, escuelas y técnicas, de los pianos
de cola y teatros con programacion internacional, actualizan el contenido ya creado,
desde digitalizaciones, grabaciones, transcripciones, versiones y adaptaciones que

llevan el mensaje de Carlos Vieco Ortiz a los diferentes contextos de escucha,
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manteniendo fidelidad y originalidad; es el caso de los compositores German Dario
Pérez y Juan Domingo Cordoba, que al tratar las musicas del mencionado compositor

han logrado una propuesta creativa virtuosa.

Se puede decir, sin renunciar a nuestra identidad, observando la trascendencia del
piano en la nacion colombiana y el &mbito socio-historico, que van transcurriendo
siglos de historia, que vamos de la vision del mundo teoldgico medieval al mundo
antropocéntrico; que después de la creencia pasamos a la moral con la ética kantiana;
y que, finalmente, se instaura la palabra evolucion en todas las &reas de estudio
intelectual con Charles Darwin quien cambia la explicacion del mundo dado por la
iglesia y sus siete dias de la creacion con la teoria de la evolucion biolégica por

seleccion natural®®.

Asi mismo se unifica el mundo con los meridianos, se inaugura como ciencia la
geografia moderna de Alexander Von Humboldt, se crean las fabricas y comienzan
las patentes para modelos de utilidad en las maquinas, lo que es la transformacién de
los inventos; el cambio de era permite en algiin momento final de ese siglo observar
también en el horizonte lo que sera el modernismo. Se crean los barrios al lado de las
fabricas, la comunicacion y la polémica intelectual mediante tribunas de periddicos,
se genera gran interaccion epistolar a través de la literatura y la musica. Hay mas
publico, es el gran consumo de los hogares, ya se puede interpretar en los nuevos
pianos las piezas del pasado y comprar las composiciones nuevas y de moda, que

son para el acceso no sélo de la nobleza sino de la burguesia.

Y en Colombia, que la transcripcién es una practica fundamental, el piano lleg6 en su
momento de apogeo (1860) con literatura de moda y en colecciones de antologia o
extractos miscelaneos. Carlos Vieco Ortiz representa una primera edad del piano
colombiano; sin ser el precursor de los ritmos nacionales, si fue un continuador al
estilo de Pedro Morales Pino, y la segunda edad del piano colombiano que podria

decirse que inicia con la generacion de los concertistas internacionales como Harold

3 El siglo XIX es el que forja el futuro, consolida la modernidad, descubre y revela el pasado. Es el punto de encuentro de dos
vértices de la historia, porque en el momento en que se descifra el mundo de los egipcios (...), Troya, Ninive, la escritura
cuneiforme (...) se encuentra el lenguaje del pasado, y es entonces cuando nos vamos a poder apropiar de la antigiiedad. (...)
Por eso no existe una separacion entre la antigliedad y nuestro tiempo, solamente un largo desconocimiento de civilizaciones,
que se rompe en el siglo XIX. (Uribe, 2013).
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Martina, Blanca Uribe y Teresita Gomez de la década del 40, es la que forma a esos

continuadores de la composicion colombiana, en la que se incluyen entre muchos

otros, los compositores/arreglistas/transcriptores/pianistas del 60-70 que ocupan este

trabajo de obras originales, versiones y transcripciones. Se llega asi a una conexion

de pasado y presente, que en adelante se analiza con el objetivo de mostrar una

misma musica en dos tipos de contexto.

Tabla 1 - Resumen de formas musicales pre contenidas

de concierto

Sujecién al | Creacion a
Lo que resalta Lo que diferencia material partir de lo
precedente esencial

Copia Es un proceso de transcripcion|No implica conocimientos en el amanuense

literal (apografo) calcante X
Arreglo Adorna, atavia, embellece o reviste |Puede eliminar partes completas de una obra. X
Adaptacion | Los menores cambios Hacer adecuaciéon y remover para otro espacio, «

medio y soporte una misma estructura.

Version Se inspira para reinterpretar con |Personalizacion, la mirada y defensa de un Unico

cambios desde una estructura | mensaje X X

precedente.
Cover Imita al maéximo la propuesta|Enfoque comercial

original grabada X
Reduccion Extraer elementos necesarios para | Ejercicio de simplificacion

reconocer ideas X
Transcripcion | Reproducir o transportar un objeto | Integra diversas funciones derivadas en un mismo
(literal) existente modelado detalladamente | objeto, con diferentes enfoques para ejercer X

acciones de copia, de adaptacion y de arreglo
Transcripcion | Es virtuosa Creacion y recreacion
X
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Capitulo Il - Del Costumbrismo al Realismo

No resulta facil dar cuenta de un personaje como Carlos Vieco Ortiz cuando es un
creador que diversas corrientes (popular-urbana, tradicional-folklérica o académica)
apropian su nombre, lo estudian o lo consideran parte de sus influencias. Un ejemplo
de ello en la ciudad de Medellin, es el Teatro al aire libre Carlos Vieco, que tiene
diversos usos para estéticas musicales contrastantes, como conciertos de rock, punk,
ska, reggae y otras musicas urbanas, sabiendo que Vieco no representaba esos
géneros musicales en su propuesta compositiva. En parte hay un descuido del legado
a nivel gubernamental y en parte la sociedad lo ha asimilado como una figura publica
de esas que resuenan en el imaginario, olvidando su significado, como una escultura

de barrio, de esas por donde siempre se pasa sin detenerse.

En el arte se genera la tendencia de querer universalizar a algunos artistas, para que
sean aceptados mas alla de un grupo determinado. Paralelo a lo universal siempre
existe lo local. En la literatura y en la musica se pasa facilmente de lo general a lo
particular cuando con los mismos materiales se narra lo que esta pasando en un lugar
concreto, sin la pretension de alcanzar otros publicos; la intencion de quién es realista
va mas alla de una verdad interior en tanto busca una verdad social ya que como

cronista el autor canta y cuenta lo que se cuece a su alrededor.

Después de los movimientos del romanticismo, idealismo y positivismo en las ultimas
décadas del siglo XIX, hay una ruptura estética y de pensamiento. En el romanticismo
el hombre era el centro del mundo, pero llega el realismo®°, en el que el hombre ya
es parte del mundo (darwinismo), y se retrata mayormente hacia la denuncia social.
Es con las urbes que se crean nuevas maneras de entender el sentido de la

existencia. Entre las caracteristicas del realismo estan:

- Asuntos cotidianos

- Vocabulario sencillo

39 «pq palabra 'realismo' se usa en el sentido limitado y particular de la tendencia literaria que predominaba en la novela
francesa entre 1830 y 1870, en la espafiola entre 1870 y 1890, y en la hispanoamericana entre 1860 y 1910.” (Menton,1970)
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- Personajes comunes
- Preocupaciones sociales y economicas

- Introspeccion psicologica

El realismo esta entre el costumbrismo y el modernismo. Es en la literatura donde
encuentra mayor representacion, en novelas como Madame Bovary de Flaubert, La
comedia humana de Balzac, Guerra y paz de Tolstoi, Tiempos dificiles de Dickens, o
en personajes como Tom Sawyer de Mark Twain. En Latinoamérica tenemos obras
como Recuerdos del pasado del chileno Vicente Pérez Rosales, ElI Zarco del
mexicano Ignacio Miguel Altamirano, Pago Chico del argentino Roberto Payro, y
obras literarias del colombiano Tomas Carrasquilla, que simbolizaron el paso del

costumbrismo al realismo. (Menton, 1970).

En la musica este movimiento no tuvo gran representacion, sin embargo, se puede
ver en algunos compositores y sus catalogos, que retrataron a su modo el realismo,
dando titulos de calles y del nombre de amigos a sus obras, como el caso del
argentino Carlos Guastavino en su ciclo de 10 piezas para piano tituladas Mis amigos:
1. Luisito, de la calle Concordia. 2. Nelly, de la calle Rio Cuarto. 3. Ismael, de la calle
Teodoro Garcia. 4. Pablo, del Aeroparque, etc.; o el Catalan Federico Mompou con

su obra Gritos en la calle de las Escenas de nifios.

El realismo en hispanoamérica se inscribe entre 1860 y 1910. Los pobladores de 1900
encarnan un papel dentro de las emociones nuevas de los lideres empresariales, al
ser una comunidad que asume derechos y libertades con igualdad de motivaciones.
Se puede tener acceso y hacer parte de una esfera social digna, que aunque
diferenciada de los mas acaudalados industriales —que ejercen la creaciéon de la
ciudad con un capitalismo paternalista—, son visionarios gestionando barrios e
implantando modelos culturales y de urbanidad, como puente esencial para la
tranquilidad y el sentido de civismo en boga en las primeras décadas del siglo XX

antioquenfo.

129



Trayendo el realismo hacia el territorio de estudio, es importante entender el caso de
los antioquefios, porque fueron estos los que renunciaron a Bolivar®®, en tanto
predominaba en este pueblo un pensamiento conservador. Asi las familias

empoderadas socialmente en el siglo XIX, siempre querian entre sus hijos a un militar.

Pero después de 1860 de la guerra de los Supremos, en Antioquia fue gestandose
entre la cultura de costumbres y el comercio, una burguesia que dio mayor
importancia a lo econdémico que a lo militar. Mientras en Europa se incubaba un
cambio con respecto a la burguesia, aqui se gestaba una nueva posibilidad que no
dependia del apellido ni la casta feudal, permitiendo el ascenso por medio del trabajo,

el comercio y el empresariado.

Posterior a las continuas guerras colombianas del siglo XIX, encontramos una
generacion de posguerra, que ya no busca conquistar tierras, sino apaciguar el
espiritu amoldandose al concepto de cohesion social, contando, denunciando la

realidad o las debilidades del sistema.

El escritor antioquefio Tomas Carrasquilla se inscribe al movimiento realista con su
novela Frutos de mi tierra, en la que cuenta como eran las calles, la arquitectura, las
formas de "salir adelante” e inscribirse en la sociedad del progreso de los "paisas”, un
pueblo que en general desconoce su origen y convive en la negacién de su pasado,
gue es a la vez conservador y liberal. La novela da cuenta, ademas, de esa vida en
la nueva urbe de Medellin, y desde lo citadino narra una region y ejerce una vision
critica de un pais conservador. Siendo una novela regionalista es una de las

precursoras de la modernidad en América. (Menton, 1970)

Medellin se transforma. En los semblantes se lee el programa; crece el movimiento de gentes,
apercibese el comercio para la gran campafia; y la conversacidn, dale que le daras sobre el futuro
acontecimiento, parece inagotable. Los sefiores duefios de renta de licores sienten por anticipacion
esa voluptuosidad que produce el susurro de los billetes y la armonia del niquel cuando van cayendo
al arcén arreo, arreo como un chorrito. Los de tijera y mostrador olvidan los sermones contra la
usura, y, muy frescos, sacan cuantos rezagos tienen, que por arte de birlibirloque, se transforma en
novedades llegadas un dia antes. jAsi valen ellas! (Carrasquilla, 2008: 72)

40 |_as élites locales de Antioquia no se acogieron a los ideales propuestos por el libertador. En esta época se confrontaban las
propuestas politicas de Francisco de Paula Santander y Simdn Bolivar respecto a la organizacidn del pais; el primero propendia
por una apuesta federalista, mientras el segundo consolidaba una nacién centralista.
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Ese realismo en la cultura local, se refleja en Carlos Vieco con obras como Olaya
Herrera (pasillo fiestero) y Noches de Agua de Dios (danza), composiciones que se
refieren a los apellidos de un presidente de la republica —que da nombre al
aeropuerto local de Medellin— y a un municipio (leprocomio) del departamento de
Cundinamarca en el centro del pais; o en las artes plasticas, se presenta un paralelo
con Eladio Vélez que retrata ciudadanos de la region en sus oficios diarios, como una

mujer que arregla ropa o un hombre que realiza deberes en su casa.

Figura 31- La planchadora, de Eladio Vélez

La planchadora, de Eladio Vélez. Oleo sobre lienzo, 0,99 x 0.79, 19384

Este movimiento en el que prevalece la razén y la verosimilitud, que obvia la fantasia,
permite ver a Carlos Vieco Ortiz desde un estilo compositivo llano o transparente para
entender su musica, sin elucubraciones técnicamente virtuosas, y en melodias que
inoculadas en el “tarareo”, pueden ser incluso textualizadas y rimadas; asi mismo,
saber de los hébitos del compositor, permite entender en contexto su personaje, pues
es sabido por articulos de la época y por quienes lo conocieron, que: escribia en las
mafianas, que no era un hombre bohemio sufriente de existencialismo, que no tenia
inclinaciones fuertes hacia el tabaco y el alcohol, que era un padre de familia tranquilo,
gue era un hombre casero, que componia para sus amigos del Café La bastilla, y
finalmente que atendia desde su mdusica, prestando una funcién social en radios,
agrupaciones musicales (orfeones), colegios, iglesias y empresas donde era profesor
para los obreros de las industrias textiles de Medellin. También que fue un hombre
conocido por sus pocas palabras, un "oidor", cualidad muy importante tanto en un

escritor como en un musico realista.

41 Museo de Antioquia, Medellin. Coleccién Eladio Vélez. Obra La planchadora. Disponible en:
https://www.museodeantioguia.co/noticia/obras-de-eladio-velez-para-el-museo-de-antioquia/
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Las composiciones de Carlos Vieco muestran un retrato del medio social, de la
mentalidad, la empresa, y los recuerdos de esos seres humanos que pasan de la
montafa a la nueva urbe, del mito al logos. Sus obras eran estrenadas en concursos,
por radio y en conciertos dentro de una cotidianidad donde el artista llevo un estilo y
forma de vivir sin el anhelo de la conquista, y sin el individualismo caracteristico
romantico, que alejaba al artista de los otros, por la soledad, la incomprensién, y en

algunos casos por la misién universalizable e inalcanzable de un ideal totalizador.

El realismo cambia la belleza por verdad, y lo pintoresco por lo cotidiano, aqui, en
este ambiente se inscribe Vieco, que, ademas, fue de esos compositores que vivian

en buena medida del pago de regalias por derechos de autor.

Se retrata asi un modelo de hombre civil, de habitos diurnos, que tiene una esposa e
hijos con los que vivira hasta su muerte, que convive en una sociedad avida por cantar
sus buenos pensares e ilusiones, como la nostalgia del pueblo y sus montafias, o los
ires y venires de acontecimientos y personajes. Su musica es mas contemplativa y
cercana a valores y contextos de ciudad, religiosos y educativos; menos vinculada
con lo que representaba el tango o el bolero (una vida nocturna, anénima, desgarrada

y en algunos casos arrabalera).

3. ¢MUsica para todos o musica para minorias?

El pasado y el presente se mezclan irremediablemente, admitiendo concepciones que
marcan los modos de ser y de vivir. Se complementa este proceso de entender al
autor/compositor a través de un panorama en el que las idiosincrasias de un pueblo
y la individualidad se trastocan, creando verdades discontinuas. El concepto Cultura

popular tradicional se integra aqui porque Vieco hace parte de

Todas aquellas formas de vida que identifican colectivamente a grupos mayoritarios de una
sociedad, que se transmiten de una a otra generacion como patrimonio comun. Formas y expresiones
de vida que poseen un marcado caracter regional; pero que estan en permanente proceso de cambio
aunque sus raices permanecen aferradas al pasado; con rasgos propios y elementos culturales ajenos

pero apropiados a través del tiempo —Ilo auténomo y lo foraneo—; con avances y estancamientos
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en su proceso de desarrollo; con pérdidas y ganancias, con aspectos positivos y negativos.
(Londofio, 1988: 4)

Y es en la designacion de algo como popular, en cualquier arte, que el doble filo
oscurece la verdad —ya que como las acciones bursatiles que cotizan al alza y estan
baratas—, por estar en la voz de variados tipos de ciudadano que sin embargo
desconoce la razon de las tendencias y sus significados, en vez de una verdad, se
genera alteracion, infinitud y dispersion. Esta palabra (popular) siempre que se aplica
se resignifica, adoleciendo de concrecion, por ser disparadora de multiples certezas.

Colombia ha estado mayormente regida por el concepto de las musicas clasicas para
entender mejor el rol de un compositor académico, asintiendo a que es un creador
consagrado al estudio de formas como la fuga, la sonata, la fantasia, el rondo, etc.;
sin embargo, entender cuando una obra se vuelve “clasica” por pasar a la historia de
una colectividad y su ideal, y entender cuando un autor y algunas de sus obras se
vuelven “populares” (mas alla de la moda), es pertinente, ya que también hay musicas
gue pasan al olvido por aislamiento, dificultad, deterioro u ocultamiento. De hecho,
casi siempre son las personas de tiempos venideros, las que prestan mayor atencion
a otros nichos del catalogo que en un pasado fueron obviados, por subestimar y
desconocer, en algunos casos, la ‘otra’ produccién no editada, estudiada ni difundida

de un compositor.

A Vieco se le conoce y cita como un compositor de canciones, ya que las obras que
han trascendido a la comunicacion publica, ademas de cumplir el estandar de la
duracion de la escucha radial, versan en tonos, melodias y narrativas que son
herencia y presente coloquial. Si observamos que el verdadero circuito “comercial
patrimonial” y con retribuciones econémicas para mostrar la musica “nueva” de hoy
es el de la musica andina colombiana, eso permite aseverar que hay otras musicas
de cualquier compositor, que estan relegadas a la espera de: mayor afluencia de
publico interesado, de nuevos circuitos de escucha, y de intérpretes constantemente

especializados.

Luis Guillermo Gutiérrez Palacio en su libro La musica en Medellin 1900-1950 (2006),

hace una exposicion de lo que serian tres grandes grupos para el estudio de la musica
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desde una vision académica, que tendremos presente en este trabajo, para exponer
también el pensamiento de esas otras generaciones de compositores posteriores, del
final de la década del 60 e inicios del 70 del siglo XX, y que recrean en sus arreglos,
transcripciones 0 nuevas composiciones (sobre la misma musica) las obras de Vieco.

La discriminacién de tipos de musica dice asi:

La musica folkldrica se define como la musica totalmente autdctona, correspondiente mas a etnias
especificas, caracterizadas por lenguajes y metalenguajes propios, forma de ejecucién,
instrumentos, danzas, vestuarios y demas elementos autdctonos de la region, que recibe ademas la

aceptacion de toda la comunidad.

La musica clasica o artistica, compuesta por piezas clasicas e interpretada por profesionales de
conservatorio, que ha estado ligada a una comunidad por diferentes aspectos (no propiamente los
de la musica folklérica), son otros ritmos que por diferentes condiciones (econdmicas, sociales,
politicas) llegan a un sector especifico de la comunidad y se acenttan hasta hacer parte de la
sociedad (estas no siempre son del agrado de toda la comunidad bésicamente por barreras

socioeconomicas).*?

La muasica popular es la musica con la que se identifica el mayor nimero de individuos de una
comunidad, no es ni folklérica, ni tradicional, pero sus sonidos, muchas veces elaborados de
fusiones de las dos anteriores, convocan audiencias y generan la difusién masiva de los medios por
su aceptacion en la sociedad. Circula principalmente en forma de impresos (partituras y
cancioneros), grabaciones (discos, cintas, peliculas) y emisiones (radio, television, sistemas de

megafonia) y por ello es facilmente reproducible. (Gutiérrez, 2006: 16-17)

Haber hablado de realismo y de tipos de musica, permite adentrarse en la historia de
un compositor y en sus obras, asi como de unas generaciones de compositores
posteriores que retoman sus melodias en nuevos espacios y estéticas musicales.
Lleg6 el momento de mostrar el pensamiento propio de cada creador, como de
asomarse a esas otras musicas que durante mucho tiempo fueron aisladas o pasadas

por alto al pertenecer a otros estilos menos tumultuosos.

42 En esta conceptualizacion, difiero y complemento, agregando que los “profesionales titulados de conservatorios
universitarios” son los que mas alla del titulo se forman bajo el rigor de una escuela y un pensamiento; que ‘no son otros
ritmos” sino que la musica clasica es libre de patrones y cada compositor los combina sin requerir la permanencia (lo que evita
crear un género ritmico -si es la intencion compositiva-); que las musicas que se acenttian en los gustos de ciertas minorias ya
no tienen que ver con el estrato Social o las “barreras socioeconémicas”, sino con el desarrollo de una personalidad que convive
con multiples tendencias en una actualidad, donde hay mas acceso democratico a la informacién, y toma mas relevancia la
autoeducacion cuando hay en el individuo la capacidad de observar las diferencias, tomar determinaciones y aplicar el criterio.
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Vieco es urbano, clasico y popular. Urbano, porque asi lo vemos en los titulos de su
catalogo y en sus habitos citadinos. Clasico, porque una tradicién de escuchay cultura
regional lo integra. Popular, porque algunas de sus obras no son vestigio, sino pasado

y presente mutante.

Se propone entonces, a continuacion, exponer datos del compositor simiente, las
nuevas generaciones de compositores y los intérpretes especializados, para ir
dilucidando el pensamiento de Carlos Vieco, los tipos de formas abordadas en esta
tesis, los modos de ejecucidn de estas musicas y el referente que constituye Vieco

para las nuevas generaciones de ejecutantes.

3.1 Carlos Vieco Ortiz

Para comenzar, se exponen unos aspectos de la ascendencia familiar, la vida y obra
del maestro Carlos Vieco Ortiz antes de pasar a dialogar con las nuevas generaciones
gue interpretan esta misma mausica. Asi se podra comprender al personaje, las formas
compuestas, el estilo y el concepto interpretativo mediante interacciones entre
investigador, intérpretes y compositores.

Las familias en ese entonces se alineaban hacia un area especifica de trabajo,
creando ecosistemas entre oficios varios que estaban conectados. En el caso de la
familia Vieco, la pintura, la escultura, la musica, la docencia, la composicion, o
actividades como la reparacion y comercializacion de instrumentos o de materiales
propios para las demandas artisticas, cohesionaban los vinculos y habitos en un

mundo regido por normas de ciudad.

El apellido Vieco en Colombia tiene ascendencia espafiola.*® Se trata de una familia
gue se instalé a finales del siglo XVIII en Yolombd, pueblo antioquefio ubicado al
nordeste de la ciudad de Medellin.

El tratadista Felipe Santiago Paz Rey refiere que esos finales del siglo XVI11 estdn marcados por el

auge del cimarronismo, [y] las sublevaciones de esclavos que generan la desaparicion de varios

poblados. Entre ellos estaban San Bartolomé de Buenavista y San Martin de Cancan en Nuestra
Sefiora de Remedios. Su declinacién provoco el traslado de los Vieco a Yolombd, solar nativo o

43 Dos ciudadanos espafioles llegaron a Colombia a finales del siglo XV 111, Don Raphael Josep Vieco y Don Francisco Vieco.
Raphael contrajo matrimonio con la colombiana Marina Escobar Guerra y Francisco con Maria Galldon (Guzman, 2005).
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patria ancestral de la casa de los Vieco Ortiz. Alla en las brefias colombianas, geografia ubérrima
[...] con sus esclavos y sus titulos nobiliarios, figura un sefior Teodoro Vieco, desposado con una
negra liberta. All4, en ese ambito donde se confunden de manera prodigiosa la tradicion minera, el
arte religioso y la herencia de los plateros, orfebres y talladores de Espafia, aparecen los Viecos.

De Yolomb6 se riega la simiente de los Viecos por todo Antioquia y sobre todo en Medellin donde
se establecié don Pablo Emigdio Vieco. El [se] habia casado con dofia Dolores Arrubla y son ellos
los padres del gran patriarca Camilo Antonio Vieco Arrubla, el tronco del cual se desprenden los
nueve hijos que escribieron paginas inmortales de las bellas artes en Colombia. (Guzman, 2005)

Una familia de artistas, pintores, escultores, arquitectos y musicos que permea con
su arte y oficios los palacios, parques, cementerios, agrupaciones musicales o el
mundo de la imprenta, entre otras actividades en el departamento de Antioquia, sobre

todo en Medellin.*4

Es de esta manera que se comprende el entorno y la vocacién genuina de un ser que
siguio siendo “un tallador” de musica a lo largo de su existencia. Carlos Vieco Ortiz es
uno de los compositores mas representativos de la cancién andina urbana colombiana
de la primera mitad del siglo XX. Su familia estaba conformada, de acuerdo con el

repositorio institucional de la Universidad Eafit, asi:

sus hermanos también artistas se dedicaron a diferentes manifestaciones del arte como la pintura, la
escultura, el dibujo y la musica: Gabriel fue violinista; Roberto, fundé y dirigié la Banda
departamental; Luis Eduardo, fue flautista y dibujante; Alfonso, fue violonchelista y Bernardo, fue
escultor. [...] Junto a sus hermanos Luis Eduardo, Bernardo, Gabriel, Alfonso y Roberto organizé
la orquesta de Los Vieco, hacia 1924, la cual tuvo mucho éxito amenizando matrimonios y fiestas.
(Universidad Eafit, 2020)

Carlos Enrique Vieco Ortiz, mas reconocido como Carlos Vieco Ortiz, nacido en
Medellin en 1900, se caracterizdé desde joven por tener una personalidad de pocas
palabras y oidos atentos a los murmullos de las gentes de su ciudad, habitos que le
llevaron a compartir con poetas y bohemios, inspirandose asi a crear algunas de sus

célebres composiciones.

Sus estudios musicales iniciaron cuando comenzaba el cuarto afio escolar con la

sefiora Merenciana Misas, que dirigia una escuela en Medellin (Betancur, 1925).

44 Mas informacion sobre los artistas de la familia Vieco, disponible en: https://mariaeg.wixsite.com/marinvieco/copy-of-
familia-vieco
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Después ingresé a la Escuela de Musica Santa Cecilia (que posteriormente se
transformé en el Instituto de Bellas Artes) donde continué su formacién. Estudio
solfeo, piano, y contrabajo. Sus maestros de musica fueron German Posada, Jesus
Arriola (piano y solfeo), Gonzalo Vidal (piano y armonia) y Eusebio Ochoa
(contrabajo). También de manera autodidacta aprendi6 a tocar la lira'y la guitarra. Sus
maestros de piano y composicion, el espafiol Jesus Arriola y los colombianos Gonzalo
Vidal y Eusebio Ochoa vieron pronto su facilidad para llenar la partitura en blanco con

especial habilidad para las formas musicales cortas.

Iba al Café La Bastilla todos los dias a encontrarse con Ledon Zafir, ‘El Vate’ Gonzalez, Tartarin
Moreira 0 José Mejia y Mejia, los infaltables de esa mesa. Vieco anclaba alli, pedia un tinto, se lo
bogaba en silencio, sin dejar de teclear en las rodillas el piano invisible que siempre llevaba consigo.
De pronto, se sorbia el poso de café, se paraba y decia: “bueno, hablamos...”. Y esas podian ser las
Unicas palabras que decia en toda la mafiana. (Mora, 2013)%°

Mantuvo amistad con renombrados poetas colombianos como Enrique Alvarez,
Bernardo Jaramillo, Jorge Robledo Ortiz, Bernardo Palacio, y los ya nombrados

Tartarin Moreira y Ledn Zafir, entre otros.

Cumpliendo 18 afios, la edad de iniciar su labor artistica profesional y de prestar el

servicio militar, compuso su primera y reconocida composicion Echen pal morro.

Ante el temor de ser reclutado para el servicio militar, Carlos Vieco se refugi6 en casa de sus padres
durante tres meses. Alli llegd un pariente a sugerirle que huyera hacia la parte alta del cerro El
Salvador. La idea le qued6 sonando y se sentd a componer la cancién Echen pal morro, un llamado
a la desobediencia en ritmo de pasillo. (Mora, 2013)

La familia Vieco tenia un taller en el cual se preparaban los rollos para las pianolas
de la época (1920), y fue alli donde el adolescente Carlos Vieco tuvo una de sus
primeras vinculaciones profesionales con la musica, realizando variadas actividades

como perforador de rollos de musica y reparador de pianolas.

Se caso el 28 de mayo de 1928 con la sefiora Raguel Montoya, con quien tuvo 9 hijos

gue cultivan la aficibn musical: Ester, organista; Julian, violinista; Fabio, guitarrista;

5 Las personas que nombra Mora en esta cita, corresponden a personajes de la vida cultural, artistica y social de la Medellin
de ese entonces.
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Cecilia, cantante; Alvaro, pianista, guitarrista y acordeonista; Lia, tiplista; Maria
Eugenia, flautista, pianista y directora de coro de nifios; Gloria, guitarrista y cantante;

y Jaime Fernando, guitarrista.

Siempre tuvo un piano vertical en su casa, y fue un hombre dedicado a su familia. Fue
creyente catélico, un padre amoroso, un bohemio de pocas palabras, un maestro de

musica en los colegios, un compositor e intérprete de sus obras al piano.

Figura 32- Carlos Vieco Ortiz

Carlos Vieco Ortiz en su estudio en los afios 60. Foto archivo Familia Vieco Ortiz

En su vida adulta se desempefié como técnico y afinador de pianos, profesor de
guitarra, lira, contrabajo, piano, y maestro de instituciones y colegios como el CEFA
(Centro de Educacién Femenino de Antioquia) donde trabajé durante 32 afios
formando, dirigiendo y componiendo para corales y estudiantinas. Dirigié entre otras
la Coral Coltabaco y la Coral X6cimos?® con las que realizé registros fonograficos en
LP; asi mismo, estuvo vinculado a orquestas de salén como la de los Hermanos Vieco
donde era el pianista (1920), Orquesta Unién Musical donde era contrabajista, (1930).
También actuaba esporadicamente en la orquesta para coros de iglesias como las de
San Ignacio, Basilica Nuestra Sefiora de la Candelaria, San José, El Sufragio, San
Benito, Nuestra sefiora del Sagrado Corazén (barrio Buenos Aires), y en las
compafiias de zarzuela y opereta como la Santa Cruz, Carretero, Herrera Herzog; en

46 Empresas de la ciudad de Medellin: Coltabaco es la Compafiia Colombiana de Tabaco, y la segunda X6cimos, cadena de
almacenes.
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la Opera Bracale, en las orquestas de cine mudo, en los Teatros Junin, Bolivar y en
el teatro Circo Espafia.

A (Carlos) Vieco le bastaron su piano y un papel pautado para echar afuera y proteger del olvido,
los millares de sonidos bellos que siente dentro y que ha sabido convertir en himnos, en amables

expresiones del cancionero patrio.*’

Fundo y dirigié por espacio de 28 afios el Conjunto Tejicondor®, con el que realizé
una gira de mas de 30 conciertos en la semana panamericana (1958) en los Estados
Unidos, actuando en las ciudades de Washington y New York bajo el patrocinio de la

OEA (Organizacion de los Estados Americanos).

Su primera letra musicalizada fue Invierno y Primavera del poeta Carlos Villafafie, y
su primera grabacion como ejecutante del piano fue en su pasillo Triste y lejano con
letra del poeta Enrique Alvarez. En 1941 edité un folleto con partituras de varias
canciones propias para ser cantadas en escuelas, y en 1943 publicé un libro de

canciones colombianas.

Su produccién compositiva fue realizada por inspiracion citadina y campesina —
titulaba sus obras con nombres de sus amigos o con nombres de la fauna y la flora
(Gavota Maria Eugenia, Vals de las orquideas, pasillo fiestero Patasdilo*?, etc.)— y
también a solicitud (desde un sentir local, y una predisposicion amorosa) al pedido de
poetas, amigos, sacerdotes, festivales, concursos, escuelas e institutos de educacion

superior, conjuntos musicales, coros y la radio.

Ademas, es evidente en las composiciones de Vieco, su interés por temas sociales
(Zarzuela Romance esclavo), por lo indigena (Fantasias Incaicas), por enaltecer el
arraigo antioqueiio (Bambuco Medellin) y por promover la construccion de una

identidad colombiana.

Solo me he interesado por la musica colombiana. El tesoro folklérico de nuestro pais, ahi

tenemos la obligacion de conservarlo, de darle mayor relieve y concederle méas atencion,

47 pgrez Gonzalez, Rodolfo. Articulo realizado para la Fundacion Marin Vieco. Archivo Fundacion Marin Vieco.
48 Empresa textilera de Medellin.
49 patas de hilo
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pues es un filén riquisimo que admite parangdn con la mejor musica del mundo. Por eso he
luchado durante toda mi vida, porque las influencias extranjeras no vengan a deformar

nuestra personalidad musical. (Entrevista a Vieco, 1947)%

Se encuentran entre sus composiciones variedad significativa de distintas estructuras
y estilos musicales: obras cortas para piano sobre géneros de la muasica europea
como el minuet, el andante, el capricho, la fantasia o la cancion; obras sobre ritmos
de origen colombiano o con ancestros indigenas; obras donde integra conjuntos de
instrumentos (cuando la masica para la radio se hacia en vivo); también zarzuelas,
obras para coro, y musica religiosa. Por ejemplo, en su autobiografia®, el maestro

cuenta sobre su musica de corte espafiol lo siguiente:

Dentro de mi repertorio figuran también la musica espafiola, consistente en Pasodobles y Zarzuelas,
aunque estas Ultimas, que son Tres, se inspiran en aires colombianistas. Dos de ellas estan escritas
para Escuelas, y llevan el titulo de "Las vacaciones", y la otra "San Agustin”, pero ain no han sido
ensefiadas. La principal Zarzuela tiene sabor indigenista y se denomina "Romance Esclavo", fue

inspirada sobre un Tema Incaico y arreglada para Tres Actos con coros a cuatro voces.

Recientemente compuse una Fantasia con letra de Jorge Robledo Ortiz, la cual lleva por titulo “La
mazorca de oro”, se trata de una recopilacion estilizada de musica folkloérica brillante indigena de

los litorales, tampoco ha sido estrenada ni conocida adn.

Su musica ha sido grabada por distintos artistas colombianos en formato instrumental,
coral y orquestal, como Teresita GOmez, Carmifia Gallo, Conjunto de Le6n Cardona,
Conjunto Granadino, Coral lirica colombiana, Banda Sinfénica de la Universidad de
Antioquia, asi como por cantantes extranjeros: los espafioles José Moriche, Antonio
Utrera, Juan Pulido y Luis Alvarez; los argentinos Eduardo Armani y Hermanos Prado;
los mexicanos Alfonso Ortiz Tirado, Juan Arvizu, Blanca Ascencio, y Las Dos Marias;
Los Trovadores de América, Miguel Caceres, entre otros. (Gobernacion de
Antioquia,1986)

50 Obsérvese como el pensamiento de Vieco Ortiz estd anclado en una construccion de identidad que no admite” injerencias
extranjeras”, propio de la época y de una corriente folclorista.

51 De los archivos personales de la familia Vieco a este investigador le fue compartida en dos paginas (cuartillas) una
Autobiografia mecanografiada a maquina de escribir por el mismo compositor con fecha de 25 de octubre de 1975, de la que
se extraen sus palabras haciendo mencidn a la musica espafiola.
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Se le considera un compositor de temética urbana porque cre6 un nimero importante
de canciones que son referente de la poblacion citadina de Medellin entre los afios

40 y los 70 del siglo XX. Son su monumento y herencia musical.

En la proximidad de su muerte, el maestro Carlos Vieco manifestd su voluntad: Quiero morir en mi

casa, al lado de mi esposa, mis hijos y mis nietos, lejos de esos aparatos médicos. (Mdnera, 2016)

Murio el 13 de septiembre de 1979.

Carlos Vieco fue un compositor premiado y reconocido dentro y fuera de Colombia a

través de sus musicalizaciones y obras para piano.

A continuacion, en premios y reconocimientos, un extracto tomado del libro “Carlos

Vieco Ortiz: Obras musicales” de Miguel Angel Cuenca Quintero (1990).

Ganador de concursos nacionales:

El violento, pasillo fiestero. Concurso de la Colombiana de Tabaco, en 1935. Este pasillo se estren6
en la inauguracion de la emisora La VVoz de Antioquia.

Magnolias, pasillo. En el concurso de compositores colombianos de Indulana y Rosellén, 1941.

A orillas del rio, bambuco. Premiado en el mismo concurso, 1942.

Himno del arma de caballeria, del ejército colombiano, concurso del ministerio de Guerra, en 1950.
Reclamo, bambuco. Concurso del Festival Folkl6rico Nacional de la ciudad de Manizales, 1955.
Cafa azucarada, bambuco. Festival de la Cancion Colombiana de Villavicencio, 1965.

Miedo de amar, pasillo con letra de Rosario Sansores. Concurso Interuniversitario de la cancion
inédita, organizado por ASCUN en agosto 13 de 1987 en el teatro de la Universidad de Medellin.

Otras menciones:

Se incluy6 su biografia en la Enciclopedia Vienesa de la Mdsica Mundial, con transcripciones en
aleman, espafiol, italiano, francés y ruso.

El Cancionero Panamericano incluy6 su cancion “Adiods casita blanca” con letra del Padre Tomas
Villarraga.

También se le cita en Biografia Mundial de la Editorial S.S. KAYE de Nueva York.

Se le incluyd, ademas, en Personajes Importantes del Mundo, Edicién Latinoamericana, de una
importante casa alemana.

Premios, condecoraciones y trofeos:

-Cruz de Boyacé en Grado de Caballero, Gobierno Nacional.

-Estrella de Antioquia, en dos ocasiones, Gobierno Departamental.

-Hacha Simbdlica, del Gobierno Municipal de Medellin.

-Medalla al Mérito, del Instituto de Integracion Cultural.

-La Orden del Arriero, en el grado de Caballero de Honor, que le fue impuesta en la Voz de
Antioquia el 11 de marzo de 1962.

-Premio German Saldarriaga, de la Fundacién Saldarriaga del Valle, 12 de septiembre de 1974.
-Medalla del Bunde, en Espinal Tolima.

-Honor al Mérito, del Grupo Cultural los 18.
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-La Orden del Clavo, categoria oro, por un programa radial.

-Placa de Plata, homenaje de Radio Santa Fe de Bogota.

-La Orden de los Recuerdos, por el Estadero de este nombre.

-Placa de Sayco, Sociedad de Autores y Compositores Colombianos, que se colocé en su residencia
el 16 de agosto de 1971.

Canciones premiadas internacionalmente

Cultivando rosas, en el concurso de la General Electric y la R.C.A. Victor, en 1937.

Marcha triunfal de las Naciones Unidas, estrenada en Kansas.

Atardecer, en aire de pasillo. Concurso Interamericano de Musica. Gobierno argentino y casa
disquera ODEON.

Ya sin ti, cancién pasillo, letra de Francisco Rodriguez Moya. Concurso de compositores de
Colombia y Ecuador.

En esta investigacion, como parte del proceso metodolégico se recurrié a la
realizacion de entrevistas para percibir las distintas miradas que sobre el compositor,
objeto de este trabajo, tienen personajes claves de la vida musical de Colombia hoy.
Se considera de interés presentar a continuacion extractos de algunas de ellas, asi
como textos escritos por los mismos entrevistados que complementan diversos focos
de atencion de la musica en sus diferentes vertientes creativas. Es de resaltar el
ecosistema social que representa una obra creada, y como alrededor de ella estan en
algunos casos el mecenas, el compositor/transcriptor/arreglista, el intérprete, el
publico y el investigador, todos como un solo organismo que se nutre dentro de un

ambito de intereses comunes.

La bondad del maestro Vieco
Por Jorge Alberto Marin®?
Fundacién Marin Vieco

Mi padre, Jorge Marin Vieco, me anunci6é que invitaria a su tio Carlos Vieco a nuestra casa
Salsipuedes, para que me escuchara tocar tres pasillos de su autoria. Yo tenia unos 11 afios, y
aunque es cierto que mi insistencia en el estudio musical era precoz, me temo que mi padre,
orgulloso, exageraba de mis habilidades.

Mas que un tio abuelo, Carlos Vieco era una leyenda en el folclor musical de Colombia. Pensar
tocar ante él me llenaba de trepidacién. Esta visita no fue la primera ocasion en la que conoci al
maestro, pero si marcaria una influencia importante en mi futuro.

52 Jorge Alberto Marin: Importador de pianos, técnico de pianos, presidente de la Fundacion Marin Vieco y mecenas musical
colombiano. Jorge Alberto es hijo del escultor y saxofonista Jorge Marin Vieco. En su actividad profesional ha sido reconocido
como uno de los importadores de pianos y técnico especializado de Colombia, ostentando un récord de 25.000 pianos afinados
dentro del pais. En las décadas del 80 al 2000 ha realizado actividades de filantropia musicales a través de la gestion, entrega
de recursos y mediacion en la creacion del concurso nacional de piano Universidad Industrial de Santander (UIS) de la ciudad
de Bucaramanga (Colombia), la creacién de cursos-becas de piano en su residencia Salsipuedes, y el encargo de obras
musicales desde la Fundacion Marin Vieco (https://www.marinvieco.com/fundacion-marin-vieco ) a compositores como Jesus
Alberto Rey, German Dario Pérez, Mauricio Mejiay Juan Domingo Cérdoba, potencializando la produccion de transcripciones
y arreglos (de concierto) para piano, mayormente bajo peticiones exclusivas de musicas basadas en obras colombianas.
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Marin Vieco, como le llamaban en el medio artistico, era conocido como escultor [padre del que
relata esta semblanza]. Ademas, un misico sensible y destacado que habia grabado con su saxofon
obras de Vieco, acompafiando el maestro desde el piano sus propias composiciones. Me advirtié
entonces con autoridad, que dominar estas partituras podria tomarme una vida entera, pero que
mientras tanto debia prepararme para esta visita digitandolas con el minimo de errores posible.

Toqué lo mejor que pude. Y aun asi, me equivoqué profusamente.

Minucioso como era ante las exigencias de mis distinguidos maestros y los anhelos de complacer a
mi padre, para mi cualquier cosa inferior a la perfeccidn era un fracaso absoluto.

Senti que mi derrota fue total. Habia decepcionado a mi padre y habia insultado al maestro al
interpretarlo tan deficientemente. Carlos Vieco no sélo era el compositor de las obras que acababa
de arruinar; era uno de los mas prolificos y destacados melodistas de la historia de la musica
colombiana. César Giraldo, comentarista de prensa y conocedor, lo llamaba el “Schubert
antioquefio”. (Schubert, compositor austriaco de principios del siglo XIX, es considerado entre los
académicos como uno de los mas grandes melodistas universales).

Me quedé con los ojos clavados en el blanco y negro de las teclas, esperando el reproche... pero el
maestro no dijo nada... Avergonzado, finalmente me atrevi a levantar la mirada, temeroso de ver
una expresion iracunda en el rostro del compositor. Para mi gran sorpresa, el maestro me estaba
sonriendo. Era una sonrisa que contenia cierta dosis de aprobacién. Una sonrisa sencilla, propia
de un hombre de paz, que como el gesto sonriente de la Monalisa de Da Vinci encerraba un misterio.
Y en sus ojos profundos habia el brillo de un nifio travieso que comparte un secreto con su amigo.

El testimonio de los periodistas que entrevistaron al maestro fue un&nime en cuanto a la gran
dificultad de conducir una charla con él. Carlos Vieco era extraordinariamente austero en sus
palabras y no dijo absolutamente nada luego de escuchar mi version de sus obras. No le hizo falta.
Esa sonrisa me lo comunicé todo.

No era cuestion de tocar bien. Era cuestion de tocar con el alma, de sentir la musica como luz en el
ser, de amarla como se ama la vida, de aplicarla como balsamo a este mundo tosco, hosco y
materialista. Eso fue lo que empecé a aprender ese dia...

No fui alumno de Vieco pero mi contacto esporadico con él me hizo considerarlo uno de mis
maestros mas influyentes. Ciertamente haberle escuchado tocar en su piano varias de sus obras me
ensefid a descifrar algunos de sus deseos interpretativos mas intimos en el fraseo de sus melodias,
y que contindo tratando de emular. Afios mas tarde, como adolescente estudiando bajo la tutela del
maestro Harold Martina®, fue que empecé a entender la verdadera dimension del maestro Vieco y
su contribucion como melodista excelso.

Martina, un pianista internacional graduado con honores en Viena, me adiestro a destacar con mis
dedos las melodias de Vieco con el mismo cuidado con el que se interpreta un nocturno de Chopin
0 se entona una cancion que deleita y seduce. Aprendi a admirar y degustar en un nivel
insospechado la belleza y nostalgia de sus hermosas y penetrantes armonias, pero siempre dando
prelacion a las melodias donde Martina me enfatiz6 la manera de usar el cantébile con mis dedos.
Todo un reto y un privilegio... Pero no es la musica la que inspira primordialmente lo que escribo
sino la personalidad del maestro Vieco. Se ha hablado antes de esta faceta, pero nunca suficiente.

Me tomé afios entender que era posible que existiera un ser humano con semejante bondad, belleza
espiritual y mansedumbre, ademas acompafiada de método, laboriosidad y disciplina. Al maestro
Vieco le fascin6 levantarse a la madrugada para copiar desde alguna edicion importada por el
almacén de mdsica e instrumentos Vieco hermanos, zarzuelas y 6peras en papel pautado, s6lo por
el placer de copiar partituras de los grandes maestros y nutrirse musicalmente al escucharla en su
oido interno. Puede que otros compositores tengan este habito, pero no lo conozco en ninguno.

53 Concertista referencial para la generacién de pianistas colombianos de la década de 1940 y siguientes, asi como en la
interpretacion de la musica colombiana. Mas informacién en:
http://www.udea.edu.co/wps/portal/udea/web/inicio/patrimonio/lugar-para-memoria/auditorio-harold-martina-capriles
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A las 10 am, sin falta durante décadas, salia de su casa en la parte baja del barrio Buenos Aires,
impecablemente vestido con rumbo al desaparecido Café La Bastilla en la Avenida la Playa de
Medellin, donde habia a diario tertulias elocuentes y vividas, entre artistas, intelectuales,
aficionados y curiosos. El maestro Vieco participaba con su presencia, mas nunca con su verbo.
Pero su presencia tranquila, su aura callada que inspiraba un profundo respeto y su sonrisa perenne,
eran necesarias y vitales para la bohemia de la época. Aunqgue, por su forma de vivir, el maestro
realmente era anti-bohemia, seguin la entendemos.

¢O serd que la bohemia pura necesita de artistas pulcros, disciplinados, que nunca ingieren licor,
que nunca hablan mal de sus colegas, ni siquiera del gobierno de turno, mucho menos de los mas
humildes? ¢Existen artistas asi? ¢Existen seres asi? ;Existen bohemios puros? El maestro Vieco
fue un bohemio puro, un ser bello a quien provocaba abrazar pero no era factible hacerlo por temor
a contaminarse de tanta virtud.

En 1978, un afio antes de su fallecimiento, lo vi a cierta distancia caminando por el parque de Berrio
en el centro de Medellin. Su caminar parsimonioso y etéreo se destacaba entre la multitud y el
bullicio. Su ritmo al desplazarse se redujo en mis 0jos a una escena en camara lenta que parecia
esotérica o de ciencia ficcion.

La escena impactd mi memoria y por unos instantes, el maestro reflejo ser un ser superior, un
mensajero de luz de otro mundo que vino a ensefiarnos cdmo vivir la poesia del altruismo.

Fue esa la Gltima ocasion que vi al maestro. Lo vi usando por primera vez un bastdn innecesario por
su caminar ingravido. Fui testigo de su grandeza y su humildad. Una leccién imperecedera. (Marin,
2022)

Extracto de entrevista con Jorge Alberto Marin

Lezlye Berrio: ¢ Qué representa para usted el mecenazgo?

Jorge Marin: Existen empresas 0 empresarios que creemos en la importancia de
invertir en actividades que generen retribuciones mas alld de los dividendos
econdémicos. El ser humano posee una dimension espiritual que nos distingue de otras
especies. El origen de esa creencia es compatible con el versiculo biblico donde
Jesus declara que “no solo de pan vive el hombre”. Aun en personas no religiosas,
este concepto es aplicado y practicado por algunos lideres de empresa que les dan
un valor superior a las manifestaciones altruistas de la creatividad humana, revelada
en las bellas artes, y su importancia en la escala de valores del ser humano. La
retribucion es de indole espiritual y ese altruismo no se mide con el signo pesos, sino
en la capacidad de compartir ese producto intangible, “la expresién sensible de lo

bello”, con los demas. Lo anterior constituye la esencia del mecenazgo.
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3.2 Nuevas generaciones de compositores y una intérprete referencial

Siguiendo un plan metodolégico que permitié la realizacibn de entrevistas a
compositores y a una intérprete, vamos a describir una corta biografia que se atiene
a la linea de preguntas y factores de conocimiento dentro de los deberes que se
propone en esta tesis. A continuacion, se extraera de las entrevistas lo mas puntual
para, en efecto, entender desde donde se piensa la creacion musical y la
interpretacion de una musica que sin perder su identidad amplia su mirada en la nueva
generacion de compositores e intérpretes posterior a Carlos Vieco Ortiz,

estableciendo una conexion final entre produccion y legado.

3.2.1 Germéan Dario Pérez (Bogot4, 9 de septiembre de 1968)

El primer compositor que aborda este trabajo, es reconocido como uno de los mejores
y mayores exponentes del piano andino colombiano: German Dario Pérez Salazar.
Inicié sus estudios a los 4 afios. Sus primeras clases formales de piano fueron en el
Conservatorio de musica de la Universidad Nacional de Colombia. Se gradud con
honores de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas y también de la
Academia Superior de Artes de Bogotd como Maestro en Artes Musicales con énfasis

en composicion.

El estilo de Pérez es una combinacion de lo clasico académico con las técnicas del
Jazz. Desde este punto de partida se ha singularizado con una propuesta que permeé
los ambientes musicales colombianos en los afios 80-90, abriendo caminos para
nuevas escuchas y perspectivas ritmicas, timbricas y arménicas, conservando su

arraigo a los ancestros y las tradiciones colombianas.%*

Su obra compositiva ha sido ampliamente galardonada, alcanzando a la fecha 24 premios en
composicién [...]. Es uno de los iniciadores de la principal renovacion de la musica colombiana de
la regidn andina en los Gltimos 30 afios. Sus composiciones son interpretadas permanentemente por

solistas y ensambles en Colombia y en el exterior, algunas en escenarios tan prestigiosos como el

54 Informacion general tomada de la pagina Web del maestro German Dario Pérez Salazar. Disponible en
-https://germandarioperez.com/resena/
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Carnegie Hall de New York y el Southbank Centre de Londres. Recientemente la Orquesta
Filarménica de Bogota (OFB) le comisionod la realizacion del arreglo de su obra “Ancestro”,
escogida junto con obras de otros reconocidos compositores, para el disco de celebracion de los 50
afios de la orquesta. Su obra lo ha convertido en un referente ineludible en la historia musical de
Colombia.*®

Ademas de sus producciones discograficas, es director y asesor de tesis de pregrado
y maestria enfocadas a la muasica andina en diferentes universidades colombianas.
Ha realizado giras con su Trio Nueva Colombia por mas de 15 paises consiguiendo
difusion de su trabajo y representando una mirada fresca sobre la musica tradicional

andina de este pais.

En la actualidad es docente en la Universidad Pedagogica Nacional y en el
Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia.

3.2.2 Juan Domingo Cordoba (Medellin, 20 de diciembre de 1971)

Reconocido como gran lector de musica a primera vista, improvisador y pionero en
hacer integrales de musica clasica (48 Preludios y fugas de Bach; 24 Estudios de
Chopin; o la lectura de las 600 Sonatas de Scarlatti) entre su generacion y las
siguientes, en un momento donde la internet y las redes sociales no eran
protagonistas. Juan Domingo Coérdoba Agudelo se gradué con honores en 1998 en la
Universidad de Antioquia y renuncié a becas completas de piano en el exterior, lo que

se conecta directamente con Carlos Vieco y el Realismo.

Ha participado en diferentes concursos de musica colombiana, obteniendo primeros
premios y abriendo paso a la escucha mas académica dentro de ambientes populares
y tradicionales andinos. Dice el cuadernillo que acompafa el disco compacto Para
recordar (2000), producido por la Universidad de Antioquia y cuya intérprete es la
pianista Teresita Gomez, que el trabajo de Cdérdoba “es un ejemplo de las nuevas
tendencias en la musica andina colombiana, del nuevo pensamiento en la concepcion,

servido de las formas tradicionales”, y agrega la misma fuente que “ha revolucionado

55 fdem.
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la musica andina colombiana con sus propuestas llenas de virtuosismo y erudicion”.5®
De particular interés son sus transcripciones y variaciones en forma de concierto

basadas en la obra de Carlos Vieco.

El estilo pianistico y su discurso intelectual se ve influenciado por Leopold Godowsky,
Franz Liszt y Johan Sebastian Bach. En su musica es muy visible el contrapunto y la

polifonia.

El catalogo de obras de Cordoba se centra en el piano so6lo, ademas de encargos
para orquesta, guitarra, flauta, entre otros formatos; centra su mirada, como lo hizo
Franz Liszt, en la difusion de obras clasicas “desconocidas” o con poca circulacion
entre los aspirantes a concertistas de musica académica. Su produccién se ha visto

enriquecida por las transcripciones sobre la musica de Vieco y Pedro Morales Pino.

3.2.3 Teresita GOmez (Medellin, 9 de mayo de 1943)

Realiz6 sus estudios en el Instituto Bellas Artes de Medellin, en el Conservatorio de
la Universidad Nacional de Bogot4, y se gradud en el Conservatorio de la Universidad
de Antioquia (Medellin) con summa cum laude.

Ha sido influenciada por el bel canto, llevando al piano su maxima expresion personal,
con compositores como Bach, Chopin, Beethoven, y también ha sido pianista de
estrenos musicales de sus contemporaneos, asi como de musicas patrimoniales. Ha
llevado la musica colombiana por multiples paises como una embajadora distinguida
de la interpretacion de los aires de este pais, siendo agregada cultural en Alemania
(1983-1987).

En la docencia ha realizado una actividad en diferentes universidades colombianas,

siendo la Universidad de Antioquia donde ejerce su magisterio en la actualidad.

Es habitual su presencia como jurado de concursos de la musica andina colombiana,

y sus trabajos discograficos estan marcados en un gran porcentaje por la

56 Informacion general, tomada de la pagina Web Viaje del tiempo (Ingenieria, mésica, cosmogonia, politica) de Dario
Valencia Restrepo. Disponible en: http://www.valenciad.com/
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interpretacion de los compositores “clasicos” colombianos: Luis Antonio Calvo, Carlos
Vieco Ortiz, Fulgencio Garcia, Adolfo Mejia; y de compositores actuales como Jorge

Arbeladez y Juan Domingo Cordoba. (Banco de la Republica, 2023)

3.3 Dialogos sobre la obra, las versiones y transcripciones de concierto

Germéan Dario Pérez

Lezlye Berrio (LB): ¢ Por qué cree que es importante el legado de Carlos Vieco Ortiz?

German Dario Pérez (GP): Por varias razones, pero digamos que, de las mas
importantes, por su rigueza melddica. Yo creo que esa es su gran fortaleza, la riqueza
melddica. Armonicamente el lenguaje es mas sencillo, mas clasico, por supuesto mas
centrado [grados principales de una tonalidad sin alejarse de ellos]; es algo que podés
poner en un pasillo y después en otro. Es un poco recurrente, pero las melodias de él

si tienen un sello caracteristico y tienen un sello lindisimo.
LB: Porque sus musicas estan construidas de 4, 8 o 16 compases.

GP: Si, exacto. Es muy simétrico y los acentos van siempre en el mismo punto, lo

cual lo hace predecible y muy trabajable. Muy congruente.

LB: ¢Los trabajos que hace German Dario Pérez sobre obras de otros compositores

son versiones o transcripciones?

GP: Se habla de transcripcién como un trabajo creativo. Para mi la transcripcion es
sencillamente oir y plasmar. Version si es una propuesta creativa, que es lo que yo
considero que son mis elaboraciones de Carlos Vieco: agarro la obra tal cual, respeto
la melodia (que me parece que es lo principal), ciertos rasgos armonicos, pero

basicamente vuelvo la obra pianistica. Y eso si es un trabajo intelectual.

Armédnicamente yo traté de ser respetuoso sin quedarme en los tres grados que podia
tener esto; yo los mantuve siempre que habia una ténica. Sencillamente utilicé algun
tipo de sustituciones en ciertos casos. Busqué muchas atmosferas. Colores, colores
los busqué muchisimo. Por eso, por ejemplo, me acuerdo de que en la cancion
“‘Ruego”, hay un juego ritmico de tres contra cuatro. Entonces todo eso hace que al

pianista le sea motivante abordar este tipo de repertorios. Es acercar musica tan
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bonita y tan bien hecha a un lenguaje mas especializado como el pianistico virtuoso.

Basicamente es eso.

LB: Y hableme de la técnica, en sus versiones sobre Carlos Vieco, de la técnica

pianistica.

GP: Bueno, hay cosas dificiles, por ejemplo, recuerdo que la obra “Cultivando rosas”
tiene cierta dificultad, porque los acordes se hacen quebrados [repartidos en dos
partes en una sola mano]. Y lo mismo cuando uno no tiene experiencia [de disociacion
ritmica] haciendo el cuatro contra tres. Uno piensa ¢ cémo lo voy a estudiar y como
voy a hacer para que una mano fluya y la otra también, y que cada mano tenga
independencia?, ¢y como voy a destacar la melodia? O sea, se vuelve un lenguaje

mucho mas complejo pero enriquecedor para el pianista y para el publico.

LB: ¢Cudles son sus influencias estéticas en el momento de realizar transcripciones

0 en este caso, versiones para piano de otros compositores?

GP: Es que cuando uno ha pasado por un conservatorio, y en mi caso, cuando uno
ha tenido tios que tocan tiple, todo eso se vuelve influencia, no solo a la hora de hacer
una transcripcion o una version, sino a la hora de componer. Todo ese material que
Vos trabajaste en el conservatorio (impresionismo, Juan Sebastian Bach, Sonatas de
Beethoven, etc.,) lo que sea que hiciste en tu carrera, estd unido a esa tradicién
popular colombiana. Son elementos, que asi no te propongas, vas a tener a la hora

de hacer algo.

LB: Usted propone en las partituras algunas tensiones arménicas muy cuidadas, muy
prudentes, que le dan un color especial a lo que hace, por ejemplo, las versiones con

el Trio Nueva Colombia, que incluso las han considerado como el jazz de Colombia.

GP: No, la prensa decia que le quiten el tiple, que se siente en un cabaret por all4 en
Nueva Orleans y yo no sé qué cosas. Pero habia razones. Nos la jugamos toda. En
el afio 92 que participamos en el concurso nacional Mono Nufiez, no nos conocia
nadie. Nadie es nadie. Nos fuimos con un repertorio inédito compuesto por mi. O sea,
todo estaba recién salidito del horno; en serio, yo me fui alla como un marciano. Mas

gue una propuesta revolucionaria, la llamaria necesaria.
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Son sucesos que histéricamente pasan y a alguien le toca. No por obligacion, sino
gue a alguien le corresponden. Y, modestia aparte, considero que al Trio Nueva
Colombia le correspondio hacer esa ruptura. Alguien tenia que tomar ese riesgo. Yo

no tenia nada que perder...%’

[Al respecto de esta discusion, Ricardo Pedraza, tiplista del Trio Nueva Colombia
interviene diciendo]: De hecho, ahi esta la experiencia de como el lenguaje pianistico
es tan diverso, pero tan rico y tan auténomo, incluso entre Juan Domingo Cérdoba y
German Dario Pérez, que trabajan obras que tienen mas o menos un mismo lenguaje
0 verso, como tu lo definias. Es decir, la musica versada tiene esta forma, pero en el
recurso pianistico se le da una riqueza estructural que incluso viene a ser diversa en
la manera en la que la aborda Juan Domingo o German Dario, conservando los estilos

de ambos.

Juan Domingo Cérdoba

Lezlye Berrio (LB): ¢ Por qué cree que es importante el legado de Carlos Vieco Ortiz?

Juan Domingo Cdérdoba (JC): Carlos Vieco es un melodista. Quiza contaron con
mas suerte ‘los’ Adolfo Mejia, ‘los’ Luis A. Calvo, y hasta ‘los’ Antonio Maria Valencia;
los europeistas, los que viajaron, incluso Guillermo Uribe Holguin con sus “300 trozos

en el sentimiento popular”, pero es una musica afrancesada.

Yo no tocaria Guillermo Uribe Holguin. Algun dia pretendi tocar los 300 trozos, pero
empecé el trabajo y me di cuenta de que era tan afrancesado, que me quedé mas
bien con Carlos Vieco, en la medida en que es un melodista y en su sencillez —la
sencillez es engafiosa-, me parece mucho mas expresivo que otros colombianos que

viajaron y son mas sofisticados.

LB: Cuando se hace comparacion de Carlos Vieco como el Schubert colombiano,
Justed cree que es una comparacion empirica 0 que si puede tener algun

fundamento?

57 El Trio Nueva Colombia gano el Festival nacional de musica andina colombiana “Mono Nufiez” en 1992.
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JC: Que se diga que Carlos Vieco es el Schubert colombiano no me parece
exagerado ni indigno. Igual habra gente que piense que la comparacién no es del
caso. Digamos que Vieco puede sufrir por la musicografia, que es muy peligrosa, los
tedricos son muy peligrosos. Incluso, puede sufrir el calificativo de compositor menor,
pero a mi me parece que lo que dejo Vieco: las obras vocales con textos de Ledn Zafir
y otros poetas, ameritan mucho. A mi no me molesta lo que usted dice del Schubert

colombiano.

LB: Tus acercamientos a la musica colombiana ¢fueron en la nifiez o en la

adolescencia?

JC: Bueno, mi papa era tiplista. José Domingo Cdérdoba Velasco. Desde nifio yo lo
escuchaba tocando musica llanera, especialmente el joropo del altiplano
cundiboyacense. Es un joropo con una riqgueza armonica quizad mas florida que el
bambuco y el pasillo antioquefios. De hecho, en alguna ocasion que fui a
Bucaramanga (departamento de Santander) y escuché unos tiplistas en una esquina
de la calle...quiero comentarte algo, de toda la musica que he escuchado, lo mas
pulido no era ni el Trio Nueva Colombia, ni las versiones de Ruth Marulanda, ni de
Blanca Uribe, no, lo mas pulido que he escuchado yo, es a un guitarrista y a un
requintista en una esquina de Bucaramanga, en la calle, vestidos de saco, unos
merenderos tocando una masica que inmediatamente me remiti6 a mi papa por la
pureza ritmica. Yo diria que la musica colombiana es mas ritmica que melddica.
Aungue, bueno, quiza Carlos Vieco es melddico, pero mi influencia viene a ser esa

musica del altiplano que le escuchaba a mi papa en el tiple.

LB: ¢ Cudles son sus influencias estéticas al componer las transcripciones para piano,

inspirado por la musica de otros compositores?

JC: Yo diria que Chopin y Liszt, primeramente. Aunque Mendelssohn y Schumann

me placen bastante.

LB: Relaciona ahora a Bach con tus transcripciones de Carlos Vieco, tiende un
puente, ya que hiciste, aproximadamente, sesenta transcripciones inspirado desde

las musicas de Carlos Vieco Ortiz.

JC: A parte de Vieco yo he transcrito a otros. De hecho, creo que tengo mas

transcripciones que obras originales mias. Digamos que, en el momento que uno va
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a escribir es distinto si escribe sentado en el piano o si uno escribe de cabeza en una
mesa, sin un piano al lado corrigiendo. Uno podria volar méas ahi (en la mesa) pero

las apariencias engafian, uno sentado en el piano puede explayarse mas.

Entonces si uno toma una melodia de Carlos Vieco y hace un canon perpetuo o una
fuga o un pasaje imitativo, ya esta uno remitiéndose a ese Juan Sebastian Bach.
Bueno, si usted me permite un ejemplo, yo creo que el contrapunto es intemporal.
Digamos que en Josquin Des Prés hay un contrapunto muy cerrado, no veo ninguna
diferencia con las obras tardias de Liszt. Entonces, con respecto al contrapunto no lo
situaria en una época. Si hubiese que situarlo en alguna época yo diria que es el

contrapunto armonico del barroco tardio.

A mi me preocupa es que (y he escuchado comentarios) puede parecer un poco
pedante europeizar, no sé como decirlo. Occidentalizar la muasica de Vieco bajo ese
cristal Bachiano, romantico o pseudo-romantico; o sea, es muy facil llenar de “pepas”

el papel, es muy facil.

Yo creo que la musica europea puede aportar algo de timbre, algo de color y algo de
contrapunto. Me preocupa que el resultado final sea pedante en una transcripcion. A
veces eso es inevitable, o sea llenar de semicorcheas y de pasajes y de cadencias
una transcripciéon. Seria como cuando Liszt tomaba una oOpera, y a diferencia de la
musica de Chopin que es bien profunda, muchas de las transcripciones de Liszt son

unos pasajes de octavas unidos por unos puentes de fusas.

Ahora, haciendo alusién a una corriente en la que las transcripciones de musica
andina colombiana tienden a ligarse con el fendmeno del jazz, yo tendria que decir
gue no desprecio el jazz, pero no me gusta mucho. Me parece el jazz una masica muy
mecanica, muy comercial. Pero quiero decir, y esto pues para sostener, [que] cuando
uno escucha jazz, después de media hora eso es como lo mismo todo. A mi no me
llena, no me parece. Incluso el jazz contrapuntistico me parece una musica mas bien

deplorable.
LB: ¢Cuando penso y por qué, en reinterpretar la musica colombiana desde el piano?

JC: Cuando tuve acceso a los pasillos fiesteros de Vieco, que es una coleccion muy

interesante, estuve escuchando y tocando, los lei todos. De hecho, para el Concurso
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Mono Nufiez del afio 2000 hubo que tocar varios obligatorios®®, “Flor del valle” es uno
de ellos. Me di cuenta de que a veces no hay que tener ninguna vergienza de la
sencillez de Carlos Vieco, de su funcién armédnica, de los grados armonicos que usa,

gue son primero, cuarto, quinto.

¢ Y qué hago? Ah, yo pensé, ¢ Sera bueno ponerle algo a esto o sera dafiarlo? Porque
segun el gran pianista Ossip Gabrilovich (pianista polaco), cuando uno va a hacer un
arreglo para piano tiene dos opciones: honrar la partitura original, asi sea primero,
cuarto o quinto de Vieco, o la embarra. El decia “quien hace un arreglo para piano

debe honrar el original, porque si no, no es un arreglo”. O sea, no lo arregla, lo dana.
Si el arreglista no honra la obra original, pues que no arregle nada.

Entonces es demasiado importante en la medida en que, si arreglo a Carlos Vieco no
esté tergiversando su mensaje. Habria que considerar la reduccién paramétrica del

tempo, como un elemento que no sea perjudicial para el original.

Entonces yo dije: ¢ Seré capaz de arreglar “Hacia el calvario”, los pasillos fiesteros de

Vieco, que tienen tanta fuerza y tanta vida?

La primera circunstancia, digamos paramétrica, que surgié como un problema, era el
tempo. Una versién contrapuntistica con un tejido polifénico no puede permitir un
tempo de un pasillo fiestero (veloz). Entonces de las sesenta transcripciones que hice
de Carlos Vieco (que calculo que son esas mas algunas fallidas), la mayoria requieren
bajar el tempo para ser pianisticas. Ahi me remito a Godowsky (1870-1938) °, que
también aclara en el prélogo a sus estudios Godowsky-Chopin, que son a un tempo
menor que los estudios de Chopin. Por eso cuando uno va a ver el tejido
contrapuntistico en Godowsky, y se resigna a una reduccién paramétrica del tempo,

puede ser muy interesante.

Asi mismo creo que en algunos momentos no es tan fracasado mi trabajo con Carlos

Vieco, en la medida en que logré dar un color armonico, un brillo que no desmerece

%8 Juan Domingo Cérdoba fue ganador del Gran premio Mono Nfiez con la msica de Vieco. EI concurso mas representativo
de la masica andina colombiana realizd uno de sus certdamenes dedicados a este compositor, en la edicion nimero 26° Festival
Mono Nufiez - 2000 Carlos Vieco Ortiz. Informacidn disponible en: https:/funmusica.org/homenajes/

59 pianista y compositor polaco reconocido por sus 43 estudios sobre los 24 estudios de Chopin, donde el contrapunto, la
virtuosidad y donde la relevancia de la mano izquierda sola llegé a alcances y desarrollos pianisticos Unicos.
https://www.britannica.com/biography/L eopold-Godowsky

153


https://funmusica.org/homenajes/
https://www.britannica.com/biography/Leopold-Godowsky

ni perjudica la masica original, sino que hay momentos, por ejemplo en el pasillo
fiestero “Flor del valle”, o en “Variaciones en las Noches de Agua de Dios”, en que la
transicion del menor al mayor, en que un puente o un episodio, quizas no sea el
momento estructuralmente mas importante de la obra, pero en dos segundos, de
pronto, un acorde brilla, y uno dice: jAy, qué lindo!. Es por eso que defiendo mis
transcripciones Vieco-Cordoba.

LB: ¢Qué opina de las nuevas generaciones respecto a la composicion de musica

colombiana para el piano?
JC: Bueno ¢Aqui puedo ser franco?

Creo que hay un predominio del virtuosismo o la velocidad. El virtuosismo por si
mismo. Y una influencia mas bien nociva del jazz. La musica colombiana en este
momento esta en un oscurantismo. Veo muchos intérpretes, ‘creadores’ pocos, y los
pocos creadores que veo, tipo agrupaciones como “Guafa Trio”, me parece que estan
inclinados a un virtuosismo para satisfacer los publicos de los festivales. Me parece
una cosa superficial, no veo en el panorama compositores que a mi me parezcan
relevantes. También hay otra tendencia en la cual no profundizaré, donde estan muy
enamorados del dodecafonismo y de la musica europea. A mi me parece que esa

musica se murid hace rato y aqui siguen todavia fornicando con ese cadaver.

Puedo aclarar con el ejemplo de “Noches de agua de Dios”. Esta obra que yo hago
no es el tema de Carlos Vieco original, esta sometida a una rearmonizacion. Las
variaciones subsiguientes, me parece que forman una obra original. Por eso pienso
gue es injusto cuando aparece en internet o por ahi “Noches de agua de Dios” de
Carlos Vieco. No, las variaciones son una obra original. De hecho, el mejor momento
de esa obra mia, de esas variaciones, es el paso del menor al mayor, que es bastante

conmovedor. Que es un buen momento musical.
LB: Hablame por ejemplo del “Vals de las orquideas”.

JC: Es interesante saber como surgié. El “Vals de las orquideas” es una obra
pequena. Una obra de piano nivel “dos”, y en el momento en que yo vi esa partitura
me dije, pues voy a hacer una parafrasis. Sometiéndola a una muy radical

rearmonizacion y convirtiéndola, digamos, en una pieza de concierto. Incluso con un
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pasaje cadencial en el cual la mano izquierda tiene a su cargo unas semicorcheas

preponderantes.

Es muy facil llenar de semicorcheas una cadencia y que las semicorcheas sean
triviales, pero si esas semicorcheas son construidas en una indole contrapuntistica y
como un pasaje técnico de cierta calidad, la obra puede ganar. Es decir, es muy facil

arruinar un original con semicorcheas u honrarlo. Ya eso depende de cada quien.

LB: En sus obras para piano solo de Carlos Vieco Ortiz ¢ Cuéles son los elementos

técnicos compositivos?

JC: Para mi el elemento que predomina es el contrapunto. Eso implica
inmediatamente, como hablabamos ahora, que el tempo se reduzca porque no es lo
mismo tocar un pasillo fiestero en velocidad de presto o allegro, que un pasillo con

una propuesta contrapuntistica.

Entonces yo diria que el elemento que predomina es el contrapuntistico y, digamos,
el color. Lo digo, porque la transcripcion de la cual me siento mas orgulloso es
“Plegaria”, que grabd Teresita Gomez. Porque llegando al tercio final de la obra,
aquella manipulacion contrapuntistica y melddica a la cual someto el original, que
podria ser muy trivial y pedante, es todo lo contrario. Por alguna razén esa obra quedo
muy bien en el sentido en que la armonia, que es una armonia alterada y extendida,
me parece que expresa la intencién original, no creo que ni la embellezca ni la

edulcore, sino que la amplia.

De hecho, es interesante esto, la obra de Franz Liszt es mas que todo como
transcriptor. Franz Liszt escribié cuatrocientas transcripciones, numero que supera en
mucho a sus obras originales. Yo creo que a mi me pasa eso, yo empecé a escribir
mas o menos en el afio 2000, de hecho, mi primera obra, para que usted lo sepa fue
“El vals de las orquideas” de Vieco. Desde ese entonces hasta aca es que he escrito
para piano, entre transcripciones y obras originales, calculo que, de 200 a 250 obras,

la mayoria transcripciones.
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3.4 Didlogos sobre Carlos Vieco y la interpretacién de su musica

Teresita Gomez

Lezlye Berrio (LB): ¢, Conoci6 a Carlos Vieco?

Teresita Gomez (TG): jClaro! Pero por favor, si mi papé charlaba todos los dias con
él, porque, imaginese que mi papa cambiaba relojes, entonces en la puerta le decia:
"A ver hombre, a ver, s qué reloj tenés?, cambiémoslo”, y le decia a Vieco “; cuanto le

encimo?”. Con el maestro Vieco era asi.

LB: ¢Lleg6 air a su casa?

TG: jY yo a la de él' A tomar chocolate con pandequeso.

LB: ¢ Usted tocaba el piano de Carlos Vieco?

TG: Claro, "Hacia el calvario" para que me diera el chocolate.
LB: ¢Y el maestro hablaba poco o mucho?

TG: Muy poco. No hablaba mucho, pero a €l yo le conocia la sonrisa, él era conmigo,
podria decirse carifioso, yo era bienvenida, y la esposa era muy querida, me decia
"Pero negrita, no se vaya a ir sin el chocolatico”. Yo veia que él iba a Bellas Artes muy
seguido. Era para mi una persona absolutamente sencilla, tranquila, un hombre

suave. Pues a mi me parecia simple, muy bien puesto, pulcro, hablaba pasito.

LB: Maestra, cuéntanos primero ¢Qué representa para ti, para Medellin y para el

piano colombiano este compositor antioquefio?

TG: Pues, el maestro Vieco representa para Medellin lo que Luis A. Calvo® para

Santander y Bogota, en fin, donde trabajé.

La musica colombiana, la muasica para piano colombiana la conoci con el maestro

Vieco, al maestro le tengo mi respeto, y a su obra mi “sustico”, porque es una musica

60 Compositor Santandereano, nacido en Gambita (1882) y fallecido en Agua de Dios Cundinamarca (1945). Reconocido
por sus obras para piano y su trascendencia nacional e internacional en vida. Ver:
https://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Luis_A_Calvo
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muy simple, y cuando digo simple estoy diciendo jmuy dificil! muy compleja, porque
todo lo simple...

LB: ¢ Se vuelve clasico?

TG: Si, es decir, como Mozart, que si tocas tres notas falsas, se oy0, o dos, o una. Y
la armonia no necesariamente es muy entroncada, entonces no tenés ‘algo asi

especial’, para mostrar.

La armonia es muy sencilla, pero el bajo... uno puede echar a perder un pasillo del
maestro Vieco haciendo mal el bajo, asi de simple. Porque el bajo “mal tocado” puede

estropear esas lineas y todo.

LB: Entonces, ¢cémo llevar la interpretacion de la musica de Vieco desde el piano
vertical/pianola a la modernidad, con el piano de cola actual? ¢Cdémo poderlo

actualizar siendo fiel al legado y a la vez ser original desde la interpretacion?

TG: Por ejemplo, tocar los pasillos, €l hizo muchisimos pasillos, era su especialidad.
Tocar los pasillos originales del maestro, hay que decir que es muy dificil. En la época
del maestro Vieco, la musica se tocaba muy derecha®?, no habia nada. Yo por ejemplo

le meto el "rubatico”, yo lo cambio, yo lo vuelvo mas...
LB: Flexible.
TG: Si. El maestro era muy escueto, pero eso es como decir Eric Satie, también.

LB: Claro, es que hay que pensar/entender estas musicas como una parte mas de

una forma de ser y de servir a la comunidad inmediata.

TG: El era un alma sencilla. La musica misma refleja la sencillez de este maestro,
pausado, timido, yo creo que es la musica donde él sacaba... [ sus tristezas, sus

aconteceres].

LB: ¢COmo guiarse para conseguir una interpretacion optima en el estilo de Carlos
Vieco? en la mano derecha del pianista es donde hay mas desarrollo, movimiento y
virtuosismo, por tener caracter solista, en cambio la mano izquierda, es esa que a

veces se tiende a subestimar por ser acompafiante, pues su funcion de interpretar un

61 Refiriéndose a interpretaciones sin ondulaciones del volumen o dinamicas y mésica mas métrica que ritmica.
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patrén al estilo “bajo Alberti” se vuelve dificil de mantener interesante auditivamente,
incluso técnicamente puede generar tensiones por la demanda técnica del mismo

gesto mecanico.

TG: Si, es muy dificil. T4 te has metido mas. Yo por ejemplo no conozco los minuetos
del maestro, yo conozco los pasillos, y ho todos tampoco. Pero eso que estas diciendo
es muy importante. También hay que tener mucho cuidado con el pedal en un piano
de cola, nada de nube impresionista, ni sonoridad estilo Rachmaninov. Se trata de un

pedal que no ensucia. Y diferentes toques.
LB: ¢ Diferentes tipos de ataque en la misma musica?
TG: Si, para que no se vuelva mon6tono en un piano.

LB: Es que en un piano vertical no se nota tanto eso, la expansion sonora es mas
cerrada y no esta de frente al ejecutante, pero en un piano de cola si es muy directa

y mas envolvente.

TG: Hay que trabajarlo més, con la técnica de Chopin [ataque perlado, que consiste

en deslizar la yema de los dedos sobre las teclas, evitando un ataque directo verticall.

En esta musica hay que tener mucha fantasia interpretativa, donde se hace ‘suelto’,
donde se ‘liga’, ddnde se hacen los ‘accelerando’, unos ‘calderones’ que a veces ellos

no ponian, pero como en la 6pera, hay tradiciones.

[La maestra canta un extracto de un pasillo de Vieco titulado “Ruego”, manifestando
en sus gestos la dinAmica, los silencios y el texto con gestos de direccion en las

manos, en la mirada y en la voz, mostrando la agogical.

TG: Por ejemplo, “se fueron para siempre aquellas noches, en que tu me jurabas...
que eras mia”. En esa cancién el maestro Vieco estaba en pleno, eso es "chaveludo"®?
para mi, eso yo lo hago en el piano. Y ahi hay un espacio de estatismo en la parte de

“‘Ruego” que dice “jTemblorooosa en mis brazos, te dormias!”.

62 Refiriéndose a la conduccion expresiva que caracteriza a la cantante Chavela Vargas. Ver a Javier Marquez en:
https://www.efeeme.com/chavela-vargas-la-calida-imperfeccion-de-la-voz-del-alma/
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LB: Es como cuando hablamos de tocar con las yemas. Un pasillo lento, implicaria
no ir directo a la punta de los dedos, sino ese arrastre de la técnica francesa “el

perlado”, deslizando sobre las teclas las yemas de los dedos.

TG: Hay que cantar. Para hacer la musica colombiana, me ha ayudado cantarla,
volverla intima, volverla de adentro, como si yo la hubiera compuesto. Eso es

importante, volver ese compositor como si fuera uno.
LB: ¢Y el fraseo?

TG: Las respiraciones, los silencios musicales, son de acuerdo con lo que se siente.
Porque hay silencios musicales, y silencios escritos. Es mirar con lo que tu estas

comulgando, o sea el publico, para ellos siempre debe ser una sorpresa continua.

LB: ¢Hay que estar preparado técnicamente para abordar esta muasica o se puede

abordar desde el inicio de los estudios musicales?

TG: A mis alumnos, al final del preparatorio®, empiezo a ponerles piezas que
desarrollen suficientes dedos sin sonido duro, para que no machaquen. Porque esta

musica es ligera, es liviana.

3.5 Una herencia reconocida permite caminar del presente al futuro

Vemos como casi tres cuartos de siglo han permitido plasmar en el ambiente una

pertenencia, apropiacion y revalorizacién de una misma musica.

Tanto la producciébn de Carlos Vieco Ortiz (en proceso de recuperacion y
catalogacion) como las urgencias del medio desde los afios 70, han profundizado en
desgranar e hilvanar a través de los
representantes/creadores/compositores/intérpretes/investigadores un repertorio que
pretendia llevar la musica de Vieco a las salas de concierto, condicionando a los
pianistas virtuosos para que en un inicio fuera aceptada no sélo en los espacios

populares o festivales andinos, sino que ingresara en los recintos académicos. En ese

63 En las Universidades de Medellin, particularmente en la Universidad de Antioquia hay un proceso de formacion preliminar,
denominado preparatorio, que capacita a los estudiantes con las herramientas basicas para poder acceder a la formacion
universitaria. https://artes.udea.edu.co/
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trayecto se observa cOmo esas nuevas generaciones que interpretan una misma
musica, desde sus composiciones se han visto familiarizadas con un compositor
donde pueden con facilidad desarrollar y expresar sus propias motivaciones e

influencias.

Finalmente, y después de analizar en profundidad sobre cémo comprender e
interpretar la musica de Vieco, en un proceso de desestigmatizacion de lo “facil”, y de
transicion para entender una musica inédita, “clasica”, de un compositor que no tenia
pretensiones mas alla de los anaqueles para algunas de sus obras —totalmente
desconocidas hasta ahora—, y llegar hoy a mas preguntas por resolver, y con claridad
sobre nuestros clasicos desestimados por nosotros —al ser hijos de la transcripcion
y la modernidad virtuosa en exceso—, se ha llegado, sin pretender defender una
musica que parece simple y unos compositores que volcados a su identidad y nacion
hacen revoluciones silenciosas para el gusto de algunos, a la conclusién de
posibilidades interpretativas de esta masica hoy, como a la integracion de éste y otros
repertorios que comienzan a circular en salas, no s6lo como bises o propinas

musicales.

Los legados son una tarea que hoy requieren urgencia, y mas porque durante
décadas se estuvo abocado al desarrollo y la competencia o soberania individual. En
la actualidad compartir manuscritos, editarlos, estudiarlos o divulgarlos es sin duda
alguna, la mejor manera de participar del momento, y la conciencia de habitar con

utilidad el mundo.

El desarrollo mecéanico del piano, su masificacion, la democratizacion del acceso a la
educacion y los medios digitales, estan propiciando la caida de ideales en desuso y
permitiendo acercarse de forma neutral a través del criterio de organizacién y
separacion, a las musicas que, al integrarse en los diferentes niveles de aprendizaje,
permiten ser parte y aportar desde las revoluciones silenciosas, para que la historia
en verdad si avance, y ser estelas en la mar como colectivo, a través de la pasion y
la erudicién que requiere esta entrega consumada al servicio de la muasica, que es

herencia y legado.
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Capitulo IV - Del andlisis y la interpretacion

Finalmente, de los capitulos precedentes, se deduce que el contexto sociocultural es
esencial para comprender las muasicas que alli se producen y que, en este caso, sobre
Carlos Vieco Ortiz, se van a definir, resumir y analizar un conjunto de creaciones,
entendiendo cuéles fueron los medios e instrumentos musicales utilizados por los

compositores colombianos que pautaron su obra en papel pentagramado.

Las creaciones de Vieco han esperado décadas para aumentar su espectro de
repercusion. Inicialmente ancladas en las salas andinas (espacios sociales de las
familias o auditorios de amplificacibn mediatizada, exclusivos para este tipo de
musica) ahora se abren camino como repertorios de las salas de concierto, de las

llamadas musicas clasicas.

La musica de Vieco ha sido vehiculo para la distensién, la conversacion y el placer de
familias, amigos y amores entre casa; cuando sentimos que muchas musicas andinas
podrian ampliar su contexto de escucha porque tenian un eco de resonancia
emocional mas allA de esos espacios intimos, por contener un sentimiento
humanizador, entonces se olvidaba como tocarlas e interpretarlas, porque parecian
eximidas del laboratorio donde se trabajan los conceptos, las herramientas y los
criterios que dan pautas y normas de estilizacion. Estas musicas son huella de un
sentir original en el mundo, y que por permanecer invisibles largo tiempo en la periferia
de las salas de concierto, sin ser canonizadas, no dejan de ser, en algunos casos,
melodias atemporales que pueden transitar entre Bach y Nino Rota, por mencionar
dos referentes. Asi no se condena, en este caso, la musica de Vieco a la tradicion de
la sepultura, de tener que verla y escucharla por inercia como arte para traer
recuerdos lejanos y simpaticos disfrazados de propina musical o de bis. Hoy se
pueden nombrar entre las obras del programa de mano del concierto algunas

composiciones de estos legados vivos y vigentes, que no renuncian a morir.

Por ejemplo, Teresita GOmez puso en sus dedos (tal como fue escrito originalmente)
el pasillo Hacia el calvario de Carlos Vieco, sacandolo del olvido ante toda una nacion.

En la posesion del actual presidente de Colombia Gustavo Petro, el 7 de agosto de
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2022, en la Plaza de Bolivar de Bogota, centro civico del pais, entre protocolos y
distinciones, de Vieco a Chopin, el piano conjur6 tensiones vividas en el ambiente
politico del momento. Fue una escena masiva de reivindicacion y de liberacién a
través del performance de la maestra Gomez, como acto simbdlico de la redencion

de la musica, del piano y de expresiones propias de nuestro pais.

Figura 33 - Foto de la presentacion de la pianista Teresita Gomez en la posesion presidencial de Gustavo Petro

\ NLMRERR .-

https://youtu.be/Pjg F5CcThE?si=xQIYM5Vn7uX7qgx6a

De otro lado, y con un efecto contrario, la sociedad medellinense nombré un teatro y
hasta un colegio con el nombre de Carlos Vieco Ortiz, espacios donde la mencién es
sefial para ubicar una localizacion geografica como punto referencia o de encuentro,
y como parte de una tarea demandada por los profesores con motivo de ampliar entre
los estudiantes de primaria y bachillerato el conocimiento y la cultura del terrufio. La

mision permanece porque aun no suena.

Ahora es el momento de encontrar las muasicas de los nuevos compositores que
interpretan y reinterpretan a Vieco. Son nuevas armonias, combinaciones y técnicas
las que se manifiestan en conceptos de composicion. Es la sala de concierto la que
convoca a traves de esas formas musicales inspiradoras y reelaboradas. Las nuevas
generaciones de compositores pianistas son parte de la renovacion de la musica
colombiana para piano, desde visiones de obras virtuosas, hasta obras intimistas que
hacen uso del piano, creando nuevos aires, nuevos estados y nuevas sensaciones
sonoras que son puerta de entrada perceptiva para una musica tradicional que tiene

una interpretacion clasica en el presente.
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También es importante el recorrido que se hizo a partir de obras ya existentes,
logrando discernir las pequefias diferencias entre piano-guia, adaptacién, reduccion,
version, transcripcion y transcripcion de concierto; considerando la singularidad, la
autoria y la originalidad como conceptos no desligados cuando se trata una misma
musica, tal cual lo hizo Bach con Vivaldi, Mozart con Allegri y Busoni o Reger con
Bach.

"El primer acto de una interpretacion verdaderamente fiel a la modernidad es el de disgregar el
tejido de la obra sobre la que se vuelca. La reabre. Entreabre las cicatrices, deshace la suturas, busca
las heridas. Remueve las jerarquias, multiplica los niveles del discurso, engancha todas las grietas
que encuentra en la aparente compacta superficie normal. (Baricco, 2008: 23)

Después, se llega a la voz de los compositores citados en este trabajo a través de las
entrevistas realizadas, de las reflexiones de intérpretes cercanos, asi como de los
resultados bajados a texto por el investigador de esta tesis. Todo con la finalidad de
comprender mejor la forma de interpretacion y ejecucion de los diferentes modelos de
composiciéon breve realizada por Carlos Vieco Ortiz, considerando, ademas,
elementos, caracteristicas, épocas y procedimientos que dan sentido y norte a una
interpretacion coherente desde el piano para la musica andina colombiana.
Herramientas intelectuales que podran ser utilizadas como conceptos guia al
momento de estudiar y hacer montaje de obras musicales de compositores de la

misma época tradicional andina en la que ahondamos en este trabajo.

Y se concluye que hay una época en que el piano en Colombia tiene una funcion
social decorativa, después es un vehiculo de expresion formadora en las
competencias de las mujeres, y luego es razon de ser en individuos (mujeres y
hombres) que hacen de este arte su proyeccion y profesion en el mundo estético,
comercial, educativo y laboral. Estos diferentes momentos son los que se enmarcan
en lo que llamamos la historia del piano colombiano desde una lectura natural,

referencial y concertistica.

Se podria plantear que, con la masificacion del piano desde Europa y Estados Unidos,
hacia 1860, hay un apogeo del uso de este instrumento como base de planificacion y

testeo en el proceso compositivo. El piano se va integrando a un nuevo enfoque con
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la circulacion de los concertistas, quienes con su arte van generando interés en cada
lugar donde se presentan. Colombia no es ajena a esta situacion, y por eso se plantea
gue existen a partir de las ultimas cuatro décadas del siglo XIX, dos claros momentos
para el desarrollo y presencia de este instrumento en la nacion: el primero va de 1860
hasta finales de los afios 1940 en que el piano se usé para explorar y formular los
aires nacionales, crear las primeras composiciones siguiendo los estandares formales
europeos e interpretar musicas de colecciones y miscelaneas breves, como arreglos,
reducciones de 6peras o extractos de sinfonias. Las obras de muchos compositores
colombianos eran tomadas no como originales para piano en su primer estreno, sino
como "pianos guia" que funcionaban a modo de reemplazo del "score" rudimentario
del que se podria hacer una orquestacion. Muchas veces esos pianos guias se
enviaban a ciudades cosmopolitas como New York, México o Buenos Aires, para ser
adaptadas, arregladas y grabadas para su lanzamiento y estreno por orquestas de la
época. Esas grabaciones se demandaban y circulaban comercialmente y eran el

referente tanto de la musica como de los compositores nacionales.

El segundo momento del piano en Colombia integra esas generaciones de musicos,
pianistas y compositores nacidos entre 1940 y 1971%4, décadas en que la
interpretacion adquiere presencia y renombre con la circulacion de maestros, y con la
llegada de apuestas pedagdgicas musicales surgidas de hombres y mujeres que
huyendo de la guerra del antiguo continente, se asientan en el pais permitiendo con
ellas un desarrollo pianistico virtuoso y académico, elevando su nivel local e incluso
posibilitando el surgimiento de intérpretes de talla internacional. Este segundo
momento es donde se fundan festivales y concursos de musica colombiana y de
musica clasica, elementos que también impulsaron la apropiacion del piano como un
instrumento basico y profesional de la musica en Colombia. En las Gltimas décadas
del siglo XX y primeras del XXI, el pais transita por multiples caminos: el de la
interpretacion profesional, el de la creacion de diversas formas en la que el piano es
protagonista, y en la de las herencias de la pieza breve, que sigue siendo significativa
y que permite, a través de la transcripcion de concierto y la version, nuevas

alternativas para este tiempo.

64 En estas dos fechas quedan comprendidos los nacimientos de los pianistas referentes en Colombia, y particularmente de
aquellos que dan sentido a este estudio: Blanca Uribe Espitia, Teresa Gomez Arteaga, German Dario Pérez Salazar y Juan
Domingo Cdérdoba Agudelo.
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4. Metodologia de los anélisis

Se llega a este espacio del trabajo con el objetivo de elaborar un discurso analitico
gue permita entrar en la estructura de las obras, entenderlas desde distintas
perspectivas e integrar un conocimiento que, finalmente, sirva al intérprete para
pensar y ejecutar el repertorio elegido, con criterios genéricos y particulares que sean
puerta de acceso a otros investigadores y ejecutantes interesados en las musicas que

conforman este trabajo investigativo.

Por tanto, es necesario construir un puente hacia las obras, lo que significa trabajar
en manuscritos (como el manuscrito-autografo y el manuscrito de copista), en obras
editadas, en la digitalizaciéon de partituras, en el analisis bajado a texto, en la
caracterizacion, en el estudio y montaje técnico y auditivo, en la memorizacién que
prepara el nivel de recital solista, en la socializacién de la programacion de la

performance y en poder departir en espacios de debate.

La metodologia para el analisis de las obras en esta tesis es tomada del planteamiento
del tedrico y compositor argentino Dante Grela; su propuesta de analisis musical
(1985) objetiva y con terminologia genérica, es un camino funcional y Gtil para dar a
entender los diversos enfoques constitutivos de una creacion musical que, ademas,
se conecta con las necesidades y posibilidades que el intérprete puede considerar
tanto en lo pensado como en lo escuchado; por eso, a continuacién se presenta una
descripcion de las herramientas y términos que se emplearan en el capitulo. Sin
embargo, no se entra a exponer con detalle los principios metodolégicos que

fundamentan el uso de estos.

Herramientas del método aplicado de analisis musical propuesto por Dante Grela.

Tipos de analisis:

- Articulatorio
- Funcional

- Paramétrico
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- Comparativo
- Estadistico

- De interrelaciones

Andlisis Articulatorio. Separa las secciones en Unidades Formales (UF) macro y

micro.

Andlisis Funcional. Describe el tipo de material que hay dentro de las Unidades
Formales (UF):

- Exposicion

- Transformacion (Variacion y Elaboracion)
- Transicion

- Introduccién

- Interpolacion

- Extensién

- Conclusién

- Interjeccion

Analisis Paramétrico. Permite entender la organizacion de las alturas, enfocarse en el

timbre y las intensidades.

Analisis Comparativo. Detecta las similitudes o diferencias entre las partes: -ldentidad

- Semejanza

- Desemejanza

Andlisis Estadistico. Se accede al conteo y tabulaciéon de hechos que acontecen

dentro de la forma sonora.
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Analisis de Interrelaciones. Conecta las diferencias y materiales de un mismo sitio, y

refuerza las posibilidades de "rearmar" la obra encontrando sinergias o fuerzas

nuevas, al entender las distintas naturalezas analiticas que pueden converger o no

en una misma zona.

4.1 Las obras

A continuacion, se presenta una sintesis que agrupa las caracteristicas de las obras

de Carlos Vieco Ortiz, asi como las nuevas apropiaciones y creaciones que hacen de

ellas los compositores German Dario Pérez Salazar y Juan Domingo Cérdoba

Agudelo. El andlisis completo, riguroso, profundo y detallado de cada obra se adjunta

COmo anexo a esta tesis.

Cada una de las sintesis inicia con una ficha técnica en la que se describen cuatro

aspectos de la obra: informacion general (contenida en nombre, género, instrumento,

compositor, afio de composicion y dedicatoria); datos musicolégicos (métrica,

compases, tonalidad, movimientos, recursos técnicos y duracién); mediatizaciéon (afio

de estreno, version/edicién y grabacién); y finalmente, ubicacién en el archivo (del

compositor, en bibliotecas o colecciones privadas).

Tabla 2 - Obras de Carlos Vieco Ortiz/ German Dario Pérez/ Juan Domingo Cérdoba

No. | Nombre de la obra Género Compositor Transcripcién o Duracion
Versidon aproximada
1 Fantasia Fantasia Carlos Vieco 00:08:40
colombiana n.8 Ortiz
2 Andante Andante Carlos Vieco 00:02:17
Ortiz
3 Gloria Eugenia Gavota Carlos Vieco 00:02:04
Ortiz
4 Minuet Minuet Carlos Vieco 00:02:00
Ortiz

167



5 Intermezzo Intermezz | Carlos Vieco 00:02:40
o] Ortiz
6 Fantasia Fantasia Carlos Vieco 00:07:00
colombiana “La Ortiz
chirimia” n.7.
7 Echen pal morro Pasillo Carlos Vieco 00:02:06
Ortiz
8 Echen pal morro Pasillo Carlos Vieco | Juan Domingo 00:03:00
Ortiz Cordoba
Agudelo
9 Variaciones Noches | Danza Carlos Vieco Juan Domingo 00:06:00
de agua de Dios Ortiz Cérdoba
Agudelo
10 Magnolias Pasillo Carlos Vieco German Dario 00:03:33
Ortiz Pérez Salazar
11 | Cultivando rosas Vals Carlos Vieco | German Dario 00:03:36
Ortiz. Pérez Salazar
12 Ruego Pasillo Carlos Vieco | Juan Domingo 00:03:30
Ortiz Cordoba
Agudelo
13 Ruego Pasillo Carlos Vieco German Dario 00:03:38
Ortiz Pérez Salazar
14 Ruego (parala Pasillo Carlos Vieco | Juan Domingo 00:04:00
mano izquierda)® Ortiz Cérdoba
Agudelo
15 Vals de las Vals Carlos Vieco | Juan Domingo 00:03:30
orquideas Ortiz Cérdoba
Agudelo

Duracion total: 00:54:00 aproximadamente

85 Esta obra fue comisionada para esta tesis.
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4.2 Fichas técnicas

1. Fantasia Colombiana N° 8

e Nombre de la obra: Fantasia Colombiana N° 8

e Género: Fantasia

e Instrumento: Piano

e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: mayo de 1956

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 371 (con repeticiones)

e Tonalidad: Sol Mayor

e Registro utilizado: Fa # 1 — Sol 6, contabilizando un total de 62 frecuencias
segun el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Allegro, Andante, Largo, Vivace

e Recursos técnicos®® [Nivel Medio]: terceras, cuartas, quintas, sextas, octavas,
saltos, digitacién al unisono y melodia acompafiada

e Duracién: 00:08:40 aproximadamente

e Afo de estreno: Sin estrenar

e Edicion o inédita (manuscrito autdgrafo o manuscrito de copista): Inédita en
manuscrito autégrafo

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo del compositor, manuscritos tomo X. Sala

patrimonial Biblioteca Universidad Eafit

Fantasia Colombiana N° 8. Esta fantasia contiene seis momentos musicales o temas
gue, ademas, se mueven en centros tonales diferentes. En general se trata de una
melodia acompafiada, con las excepciones de una cadenza en una sola linea

melddica y un coral. Adicionalmente, para el intérprete se demanda un conocimiento

66 A partir del analisis y la deteccion de la dificultad técnica de cada obra, se categorizaron por grados de complejidad, asi,
Nivel medio y Nivel superior
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especifico de los ritmos andinos colombianos, para que la musica pueda mostrarse

sin monotonia y sin agotamiento muscular.

Es una fantasia que presenta pocas articulaciones, poca sefializacion de tipos de
ataque, y algunas indicaciones de tempo, como también de dindmica. Representa en
sus formas breves una composicion que se adapta al nombre y concepto del titulo

gue tiene: Fantasia.

La obra ha sido seleccionada, para este trabajo, de entre las 19 Fantasias que escribid
el compositor, por contener elementos de interés pianistico para los intérpretes, por
presentar guias de expresion impuestas por el compositor, y también por poseer

elementos Unicos e inusuales que no aparecen en otras de las obras consultadas.

2. Andante

e Nombre: Andante

e Género Musical: obra que toma el término Andante como nombre; alude a un
tempo de interpretacion e indica una velocidad entre Adagio y Moderato

e Instrumento: Piano

e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: mayo 12 de 1958

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 6/8

e Compases: 32 compases (con repeticion)

e Tonalidad: Do mayor

e Registro utilizado: Do 2 — Sol 6, contabilizando un total de 56 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Andante, Morendo

e Recursos técnicos [Nivel medio]: Octavas, arpegios, voces interiores y acordes

e Duracién: 00:02:17 aproximadamente

e Afio de estreno: Sin estrenar

e Edicion o inédita (manuscrito autdégrafo o manuscrito de copista): Inédita en

manuscrito autégrafo
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e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar
e Ubicacion en archivo: Archivo del compositor, manuscritos tomo Xll. Sala

patrimonial Biblioteca Universidad Eafit

El Andante es un movimiento y forma musical Unica en el catalogo pianistico de Vieco.
Esta obra contiene dos momentos musicales, y de los primeros ocho compases se
desprende la totalidad de la composicion. La tonalidad principal es do mayor. Se trata
de una melodia acomparfiada con la excepcion de un fragmento en unisono, en el que
las dos manos del pianista tienen un recurso textural homofénico. La escritura se basa
principalmente en un dueto de octavas en la clave de sol y un acompafamiento
melddico siempre ascendente en la clave de fa. El despliegue que se demanda para
la mano izquierda implica un dominio de volumen suave y un movimiento de los dedos
en forma &gil y liviana. Utiliza el recurso técnico-armonico de la tension acordica de

novena generando una sensacion de expansion sonora.

Este Andante tiene pocos elementos guias de fraseo y articulacion. La forma evoca
musica serena que discurre limpiamente de inicio a fin por fuera del estilo andino
colombiano, ya que es una obra enmarcada en el canon de la musica roméantica
occidental. Da una idea de musica contemplativa, soslayada y con aire de
reminiscencia, soportada en unos arpegios que discurren lenta pero fluidamente,

obligando el uso del pedal de resonancia.

En ella se ve, en la distancia, las influencias estéticas cultivadas por sus maestros:

Gonzalo Vidal, Jesus Arriola y Eusebio Ochoa.

Esta breve composicion fue elegida por ser relevante al abstraerse de elementos
tradicionales de la muasica andina y por ser una obra independiente dentro del

catalogo para piano solo del compositor.

w

Gloria Eugenia

Nombre: Gloria Eugenia

Género Musical: Gavotte o gavota

Instrumento: Piano
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e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: noviembre 18 de 1945

e Dedicatoria: A sus dos hijas Gloria y Eugenia

e Métrica: 4/4

e Compases: 57 compases

e Tonalidad: La menor/La mayor

e Registro utilizado: La 1 — Si 5, contabilizando un total de 51 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Sin indicaciones

e Recursos técnicos [Nivel medio]: octavas, arpegios, voces interiores con
intervalos de tercera, cuarta, quinta y sexta, acordes y saltos

e Duracién: 00:02:04 aproximadamente

e Afio de estreno: Sin informacion

e Edicidn o inédita (manuscrito autdgrafo o0 manuscrito de copista): manuscrito
autografo

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar la version original

e Ubicacion en archivo: Archivo del compositor, manuscritos tomo VIII. Sala

patrimonial Biblioteca Universidad Eafit

La gavotte, o gavota, es una danza folklérica originaria de Francia que en sus origenes
se bailaba en corro. Se convirtié a finales del siglo XVI en una danza cortesana y
hasta el siglo XVIII fue la base para muchas piezas instrumentales. (Romero, 2012:
32). Este tipo de danza fue muy utilizada en los bailes de salén de la América colonial
y en el siglo XIX en la naciente época republicana, por lo que es frecuente encontrar

composiciones sobre este género en distintos paises latinoamericanos.

La gavota Gloria Eugenia esta integrada por tres secciones A, B y A’, cohesionando
asi en una forma tripartita en este tipo de danza galante. Los temas A y B contrastan
de forma unificada al mantener una tonalidad homénima (la menor-la mayor) y en su
conclusién en la A’ se agregan leves cambios en la tonalidad inicial de La menor. La
musica se establece como melodia acompafiada en la totalidad de la obra. En general

las melodias estan compuestas por intervalos de terceras, cuartas y quintas.
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En el acompafiamiento se encuentran continuamente saltos de una nota de bajo a
una triada, lo que dificulta el control visual del pianista. Es una obra galante, que deja,
tras de su ejecucion, un sabor local bailable. La melodia de esta obra, como

caracteristica propia del compositor, no edulcora las lineas naturales.

4. Minuet

e Nombre: Minuet

e Género musical: Minuet

e Instrumento: Piano

e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: 17 de marzo de 1955

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases: 36 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: Sol mayor/Re mayor

e Registro utilizado: La 1-Do 6, contabilizando un total de 52 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Sin informacion

e Recursos técnicos [Nivel medio]: arpegios, voces interiores, acordes, saltos de
intervalos de tercera, cuarta, quinta y sexta

e Duracién: 00:02:00 aproximadamente

e Afo de estreno: Sin estrenar

e Edicion o inédita (manuscrito autdgrafo o manuscrito de copista): Inédita en
manuscrito autdgrafo y manuscrito de copista

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo del compositor, manuscritos tomo X. Sala

patrimonial Biblioteca Universidad Eafit

Este Minuet hace recorridos melddicos cortos, es una obra transparente y liviana en
lo referente a la presion técnica que debe ejercer el intérprete sobre el teclado, muy
en el estilo del clasicismo europeo del siglo XVIII.
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La obra se sitia en compéas de 3/4, en concordancia con la estructura métrica del
Minuet. En su aspecto formal es una obra tripartita A, By C. La textura predominante
corresponde a la melodia acomparfada, salvo algunos momentos en que la mano
izquierda esboza contrapuntos ritmico-melddicos. Es una obra escolastica y
educativa, que permite que el estudiante de piano pueda practicar de manera fluida 'y
con musicalidad, ejercicios ritmicos de patrones continuos, y el correcto desarrollo de
escalas (que suben y bajan) con momentos de complejidad digital.

Las partes Ay B, se caracterizan por los paralelismos de terceras, asi como de otras
disposiciones intervalicas en simultaneidad (cuartas y sextas); posteriormente se
produce un cambio a nivel arménico del centro tonal que va a re mayor (tonalidad
vecina) en la parte C, y se agrega una conclusién que retoma el ritmo expuesto en la
introduccion. La seccion C, melédicamente, se determina por disponer las alturas en
sucesion en grados conjuntos, desarrollos escalisticos y amplitud en el &dmbito
registral. Para terminar, retorna a sol mayor, asumiendo una sintonia entre las
estructuras tematicas y los centros tonales, entendiendo esta disposicion como

“circular o rotatoria”, es decir, sol-re-sol.

5. Intermezzo

e Nombre: Intermezzo

e Género musical: Intermezzo

e Instrumento: Piano

e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: Julio 18 de 1956

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Métrica: 2/4

e Compases: 57 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: Sol menor

e Registro utilizado: Do 2 — Do 7, contabilizando un total de 61 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Moderato, Allegro
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e Recursos técnicos [Nivel superior]: Acompafiamiento de acordes con bajo,
escalas, arpegios, terceras, octavas, duetos en contrapuntos

e Duracién: 00:02:40 aproximadamente

e Afo de estreno: sin estrenar

e Edicion o inédita (manuscrito autografo o manuscrito de copista): Inédita en
manuscrito autografo

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo del compositor, manuscritos tomo X. Sala

patrimonial Biblioteca Universidad Eafit

El Intermezzo tiene un ritmo sostenido y un aire serio y a la vez pomposo. Consta de
tres secciones 0 momentos musicales, cohesionados asi en una forma tripartita. El
tema Ay B se conectan, sol menor y sol mayor, al mantener una tonalidad homoénima.
En general las melodias estdn compuestas por intervalos de terceras, cuartas y
guintas. Se trata de una melodia acompafiada en la que se encuentran cuatro tipos
de textura en el acompafiamiento: alternancia de bajos y acordes, sincopa con bajo

sostenido, sincopa sin bajo sostenido y bajo con tres acordes.

De manera excepcional hay una polifonia a dos voces que desarrolla un movimiento
contrario y paralelo. Hay total ausencia de detalles de modos de ataques y
articulaciones. Es una obra brillante y singular que se distingue particularmente por
los registros utilizados en los diferentes momentos y secciones musicales, que
responde claramente a musica no descriptiva, que no esta basada en los ritmos
tipicos colombianos, sino influenciada por musicas bohemias, cargadas

emotivamente.

En paralelo colombiano Vieco es influenciado por las musicas de su amigo y admirado
compositor colombiano Luis Antonio Calvo, reconocido por sus 4 Intermezzos para
piano solo. Por lo tanto, esta obra breve y de corte académico, experimenta de

manera menos tradicional lo autdctono, con una bella y radical simpleza.
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6. Fantasia N° 7

e Nombre de la obra: Fantasia colombiana N° 7 (La chirimia)

e Género: Fantasia

e Instrumento: Piano

e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: octubre-diciembre de 1941

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4, 3/8

e Compases de la obra: 361 (con repeticiones)

e Tonalidad: Mi menor

e Registro utilizado: La 1 — Mi 6, contabilizando un total de 56 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter. Moderato, Vivo, Allegro vivo,
Torbellino, Tempo de bambuco

e Recursos técnicos [Nivel superior]: terceras, acordes, triadas, sextas, octavas,
unisonos, acompafiamientos melddicos y ritmicos

e Duracién: 00:07:00 aproximadamente

e Afo de estreno: Sin estrenar

e Edicion o inédita (manuscrito autdgrafo o manuscrito de copista): Inédita en
manuscrito autégrafo

e Grabaciones u otras versiones de la obra: ninguna

e Ubicacion en archivo: Archivo del compositor, manuscritos tomo |V. Sala

patrimonial Biblioteca Universidad Eafit

La Fantasia N° 7 ‘La chirimia’ esta dentro de las obras grandes en estructura de Vieco.
En sus seis partes musicales tematicas se tiene un espectro pianistico destacado a
través de una escritura polifénica, sin que se aleje de la caracteristica que distingue
la obra de este compositor: la melodia con acompafamiento. Se destaca de su
catalogo por el uso de melodias de registro mas extenso y virtuoso en el ambito de
teclas utilizado, ya que sobrepasa las dos octavas (no se trata de una melodia para

cantar, sino meramente instrumental). También tiene un marcado protagonismo la
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mano izquierda, en octavas, que genera con su despliegue y rapidos movimientos,

una sonoridad envolvente en la parte inferior (grave) del teclado.

Es una obra con libertad de escritura, con menos proliferaciéon de patrones ritmicos
tradicionales, y mas cercana a un estilo clasico occidental. Integra recursos técnico-
musicales como melodias en unisonos de octavas, triadas, sextas y terceras. Por el
contrario, a la Fantasia 8, en esta Fantasia 7 si existen indicaciones guia, tales como,
dindmicas, articulaciones e indicaciones de interpretacion subjetiva. Entre las 19
fantasias es la mas completa e interesante para los intérpretes e investigadores del

repertorio andino colombiano para piano.

7. Echen pal morro (version original)

e Nombre de la obra: Echen pal morro

e Geénero musical: Pasillo fiestero

e Instrumento: Piano

e Compositor: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979)

e Afo de composicion: 1918-1923 (la obra fue compuesta posiblemente antes
de los 20 afios (1920) y titulada en 1923, momento en que se inaugurod la
estatua del Cerro de las Tres Cruces en Medellin. (Rico, 2018)

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Métrica: 3/4

e Compases de la obra original: 52 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: Do mayor/Fa mayor

e Registro utilizado: La 1 — Do 6, contabilizando un total de 51 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: sin informacién

e Recursos técnicos [Nivel medio]: acordes, saltos, arpegios y octavas

e Duracion de la obra: 00:02:06 aproximadamente

e Afo de estreno: Se estrend en 1923, muy pronto se hizo popular y fue grabada
por la Orquesta Internacional de la Victor (Victor N° 77967). (Rico, 2018)

e Edicion o inédita (manuscrito autégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacién Marin Vieco
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e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar la versién original

e Ubicacién en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco

Echen pal morro (version original). En esta obra el maestro Vieco dio a conocer su
talento, su facilidad melddica, tratAndose de su primera composicion y de su primera
obra difundida por medios fonograficos de alcance masivo y popular. Aqui esti
codificado no solo el ritmo de uno de los géneros tradicionales que mas cultivo el
maestro, sino el sabor de una pagina musical recordada e inolvidable del compositor,

gue suele bailarse en muestras de danzas folkl6ricas y en interpretaciones solistas.

Este pasillo fiestero Echen pal morro presenta un contorno melédico pequefio, lo que
genera una sensacion de masica en constante movimiento que, ademas, tiene en el
patrén de acompafiamiento en estilo de pasillo, mayor exposicion, y se convierte, a

través de variaciones ritmicas sin protagonismo melddico, en la parte C de la obra.

Se identifican dos estructuras tematicas: Ay B. En su estructura tiende a ser tripartito,

al re-exponerse en la Ultima seccién, segun los signos de reiteracion musical.

Un dato interesante es que la obra termina en fa mayor, es decir, no lo hace en el
centro tonal o tonica. Esto resulta llamativo, al considerar la “habitual tendencia” a

finalizar en el centro tonal fundamental.

Requiere un buen dominio del instrumento, lo que obliga a ejercer poco uso del pedal

de resonancia, con un lenguaje juguetdn entre melodias y ritmo andino caracteristico.

8. Echen pal morro (Transcripcion de concierto: Juan Domingo Cordoba
Agudelo)

e Nombre de la obra: Echen pal morro

e Género musical: pasillo fiestero (transcripcion de concierto)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979); Juan Domingo Cordoba Agudelo (Medellin, 20 de
diciembre de 1971)
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e Transcriptor/compositor: Juan Domingo Cordoba Agudelo

e Afio de composicion: Vieco 1918-1923; Cordoba 1999-2000

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra original: 96 compases

e Tonalidad: Do mayor/Fa mayor

e Registro utilizado: Sol 1 — Fa 5, contabilizando un total de 47 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: sin informacion

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, séptimas, octavas, novenas, décimas, undécimas, arpegios, voces
interiores en contrapunto, acordes, saltos

e Duracién de la obra: 00:03:00 aproximadamente

e Afo de estreno: sin estrenar

e Edicién o inédita (manuscrito autégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco

Echen pal morro (transcripcion de concierto). Esta obra se enmarca en la tradicion de
la musica virtuosa del siglo XIX, cultivada después de Franz Liszt, por Bussoni y
Godowsky, entre otros pianistas/editores /creadores del siglo XIX e inicios del siglo
XX.

Existe una cantidad importante de ideas melddicas alternas a la melodia principal. La
mayor parte del tiempo figura el patrén de acompafiamiento muy en la periferia, mas
como adorno lejano, mientras sobresalen la melodia original y los juegos melddicos
alrededor de la misma, a través de notas sueltas, en intervalos de dos notas y en
triadas. Es una obra que en su esencia y ejecucion debe limitar la rapidez, ya que la
transcripcion de concierto de este pasillo, propuesto por el compositor Juan Domingo
Cérdoba, es un aire que se diferencia del pasillo fiestero tradicional y pide mostrar la

polifonia y el contrapunto a un tiempo mas pausado.
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. Danza. “Variaciones sobre Noches de Agua de Dios” (Tema con
variaciones: Juan Domingo Cérdoba Agudelo)®’

Nombre de la obra: Danza. “Variaciones sobre Noches de Agua de Dios”
Género: Tema con variaciones

Instrumento: Piano

Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979); Juan Domingo Cordoba Agudelo (Medellin, 20 de
diciembre de 1971)

Transcriptor/compositor: Juan Domingo Cérdoba Agudelo

Ao de composicion: Vieco 1924; Cérdoba 1999-2000

Dedicatoria: Sin dedicatoria

Métrica: 2/4

Compases de la obra: 127 compases (con repeticiones)

Tonalidad: Re menor

Registro utilizado: Re 1 — Re 6, contabilizando un total de 61 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

Movimientos de la obra o tempo y caracter: Moderato

Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, séptimas, octavas, arpegios, voces interiores en contrapunto, acordes,
saltos

Duracién: 00:06:00

Afo de estreno: 2000 (Grabacién Teresa Gomez)

Edicién o inédita (manuscrito autdégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

Grabaciones u otras versiones de la obra: Teresa Gomez 2000

Ubicacién en archivo: Archivo Fundacién Marin Vieco

La Danza, “Variaciones sobre Noches de Agua de Dios”, consta de ocho momentos

musicales, asi: introduccion, exposicion del tema, cinco variaciones y conclusion.

67 La Fundacion Marin Vieco incluyé esta obra en una recopilacion que denominé Suite colombiana N°.1 “Homenaje a Carlos
Vieco”. Cabe anotar que la obra fue compuesta de manera independiente.
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Este trabajo compositivo se enfoca en una propuesta mayormente polifénica. Es de
recalcar que después de la exposicion del tema cada variacibn se presenta
melddicamente en un estrato diferente, dando ademas una idea de reminiscencia del
tema, por lo que no es explicita cada variacion, y lo que busca es desarrollar en

algunos casos motivos del tema.

El espectro de notas utilizadas, siendo un registro compacto no extensivo, también
hace interesante la obra, en tanto la encierra en un mundo sonoro y estético que hace
gue la composicién, de alguna manera, se abra y se cierre como un mundo unificado

gue no se sale de una determinada concepcion pianistica.

En sintesis, actian de forma interrelacionada la intensidad sonora, los modos de

ataque-articulaciéon y la textura organizada por estratos sonoros.

10.Magnolias (version para piano: German Dario Pérez Salazar)

e Nombre de la obra: Magnolias

e Género: pasillo (Version para piano)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979); German Dario Pérez Salazar (Bogota, 9 de septiembre
de 1968)

e Version/compositor: German Dario Pérez Salazar

e Afo de composicion: Vieco 1931; Pérez 1998

e Dedicatoria: sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 60 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: Do menor/Do mayor

e Registro utilizado: Do 1 — Reb 7, contabilizando un total de 74 frecuencias
segun el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: sin informacién

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, septimas, octavas, décimas, undécimas, arpegios, voces interiores en

contrapunto, acordes, acordes quebrados, saltos

181



e Duracion: 00:03:33

e Afo de estreno: Sin estreno

e Edicion o inédita (manuscrito autégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco

Magnolias (version para piano). Esta obra en su introduccion hace un resumen y
acumulacion del motivo principal caracteristico que consiste en un tresillo de

semicorcheas y cuatro corcheas que esbozan el tema A.

A continuacién, en sus temas A, B y C, permite entender como hay unidad hacia el
tema C, ya que en Ay B se trata la misma tonalidad y en C se expone la tonalidad

homonima, por lo tanto, va de do menor a do mayor.

Los recursos pianisticos son expandidos al utilizar un total de 74 frecuencias que
exceden las cinco octavas. Es una obra que induce a saber que el pedal de
resonancia es obligado, y que el virtuosismo y el control de los volimenes de las

diferentes voces son importantes en esta concepcion polifénica.

La version de Magnolias efectuada por German Dario Pérez logra, sin perder la
esencia del trabajo original de Carlos Vieco, una aproximacion a la obra desde una
concepcion definidamente pianistica, al efectuar de manera eficaz los recursos
instrumentales. Por otra parte, resulta evidente la profundizacién en las herramientas
compositivas que emplea, quedando ellas a disposicion en una version de concierto

ciertamente compleja.
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11. Cultivando Rosas (adaptacion® para piano: German Dario Pérez Salazar)

e Nombre de la obra: Cultivando Rosas

e Género: Cancion-Vals (Adaptacion para piano)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979), German Dario Pérez Salazar (Bogota, 9 de septiembre
de 1968)

e Adaptacién/compositor: German Dario Pérez Salazar

e Afo de composicion: Vieco 1937; Pérez 1998

e Dedicatoria: sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 71 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: Do menor

e Registro utilizado: Do 1 — Sol 7, contabilizando un total de 73 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Sin informacion

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, séptimas, octavas, décimas, arpegios, voces interiores en contrapunto,
acordes, acordes quebrados, saltos

e Duracion: 00:03:36

e Afo de estreno: Sin estreno

e Edicién o inédita (manuscrito autégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacién en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco

Cultivando Rosas (adaptacion para piano). Este pasillo cuenta con tres momentos
musicales A y B en tonalidad de do menor, y C en do mayor. En el primer momento

68 De acuerdo con los resultados de esta investigacion, contenidos en el capitulo 2, el concepto adecuado para esta obra es el
de Version de concierto, ya que se respeta el guion original y la tonalidad simiente, pero se agregan elementos técnicos de
virtuosismo, elementos compositivos y rearmonizacion. En consecuencia, el concepto Adaptacion no corresponde al nombrado
en la partitura por German Dario Pérez, en tanto éste se entiende como el uso fiel del texto original en el mayor porcentaje
posible, ya que asi se cambie de soporte no se agrega sino que se traslada al maximo el material original autografo.
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musical hay una expansion del &mbito registrado, que es la mayor durante toda la
obra, llegando hasta 73 frecuencias de extension, por ello, es una obra que demanda

virtuosismo y control del teclado a un nivel superior por parte del intérprete.

Tanto en el tema B como en el C, se va reduciendo el ambito o registro de teclas
utilizadas, siendo el tema C donde el color de la obra cambia al proponer la tonalidad
homonima de do mayor. La estética musical pertenece a una armonia tonal expandida
por los recursos técnicos, mas en el estilo romantico. En esta obra, de manera
particular, respecto al estilo mas jazzistico de German Dario Pérez, no se aprecia una
estética cercana a esta corriente de la musica popular, en tanto, no utiliza elementos
armonicos caracteristicos del jazz. La guia melddica de Carlos Vieco se sigue tal cual

esta en el manuscrito autografo.

Cultivando rosas pertenece a un modelo de obras colombianas caracterizadas por los
colores tonales, los recursos de alto nivel pianistico, la combinacién de polirritmia
desarrollada en funcion de lo que permite la obra, y los gustos estéticos de Pérez

Salazar.

Hay que mencionar que esta aproximacion a la obra de Vieco, se desarrolla a partir
de una concepcion virtuosa respecto de la obra original. Aqui se realiza una
profundizaciébn en las herramientas compositivas usadas para esta adaptacion,
logrando una impronta pianistica destacada.

12.Ruego (Transcripcion de concierto: Juan Domingo Cérdoba Agudelo)

e Nombre de la obra: Ruego

e Género: pasillo (transcripcion de concierto)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979), Juan Domingo Cordoba Agudelo (Medellin, 20 de
diciembre de 1971)

e Transcriptor/compositor: Juan Domingo Cérdoba Agudelo

e Afo de composicion: Vieco 1943; Cordoba 1999-2000

e Dedicatoria: Sin dedicatoria
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e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 72 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: La menor/La mayor

e Registro utilizado: Mi 1 — Si 6, contabilizando un total de 68 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Reflexivo y muy ligado

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, séptimas, octavas, novenas, décimas, undécimas, arpegios, voces
interiores en contrapunto, acordes, saltos

e Duracion: 00:03:30

e Afo de estreno: Sin estreno

e Edicion o inédita (manuscrito autdégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco

Ruego (Transcripcion de concierto). En esta obra se encuentran tres momentos
musicales: tema A, considerado asi por ser una introduccion donde hay procesos de
transformacion y elaboracién del material dentro del mismo segmento; y los temas B
y C, que se desarrollan en La menor y en La mayor (tonalidad homoénima)

respectivamente.

Se trata de una transcripcion con predominio de texturas polifénicas, donde también

se presentan momentos de melodia acompafada.

Aunque las armonias son tonales, las extensiones de intervalos requeridas para las
manos del pianista son amplias, por lo que el uso del pedal de resonancia es obligado
para mantener momentos de acompafiamiento especificos, que mezclan mas

armonicos en su sonoridad.

El compositor Juan Domingo Cérdoba desarrolla una propuesta en estilo romantico y
pausado, que a pesar de observarse virtuoso en la partitura, demanda languidez en
la interpretacion y tranquilidad en la ejecucion en medio de todas las semicorcheas

gue se presentan para la mano izquierda en la ultima seccion de la transcripcion.
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13.Ruego (Version para piano: German Dario Pérez Salazar)

e Nombre de la obra: Ruego

e Género: pasillo (Version para piano: German Dario Pérez Salazar)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979); German Dario Pérez Salazar (Bogota, 9 de septiembre
de 1968)

e Version/compositor: Germéan Dario Pérez Salazar

e Afo de composicion: Vieco 1943; Pérez 1998

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 51 compases (con repeticiones)

e Tonalidad: La menor/La mayor

e Registro utilizado: Re 1 — La 6, contabilizando un total de 68 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Legato-Cantabile

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, séptimas, octavas, octavas quebradas, décimas, arpegios, voces
interiores en contrapunto, acordes, saltos

e Duracion: 00:03:38

e Afo de estreno: Sin estreno

e Edicién o inédita (manuscrito autégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco
Ruego (Version de concierto). En esta version de concierto, tanto la introduccion como

la transicion estan dentro del tema A en la menor, y el tema B se desarrolla en la

tonalidad homénima (la mayor).
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La profundizacion en los estratos sonoros desarrolla una textura polifénica y demanda
un enfoque de escucha y cuidado en el estilo caracteristico de la melodia

acomparfada.

Desde su inicio en la introduccion y el tema A, el manejo del tiempo debe ser
imponente y con dinamica fuerte. En la exposicion de la melodia principal hay unos
juegos ritmicos que perseveran mientras la melodia va en su desarrollo. En cambio,
en el tema B, se presenta de forma acompasada, una disposicién con planos sonoros
compuestos que amplifican la melodia principal sin generar mayor atencion,

acompafiando de manera amplia el discurso principal.

Aungue su nombre y denominacion dentro de la forma musical es la de version, es
posible que por un compés agregado de mas, el numero 25 de la partitura en cuestion,
gue se sale y no sigue el guion original de Carlos Vieco, que extiende la llegada al
momento de transicion para repetir el tema A, hace pensar que esta forma no tenga
tanta cercania con la version de concierto sino con la forma de la transcripcion de
concierto, ya que no sigue fielmente el guion original del compositor simiente y que

ademas el recurso técnico pianistico empleado es virtuoso..

14.Ruego (Transcripcion de concierto para la mano izquierda: Juan Domingo
Cérdoba Agudelo)

e Nombre de la obra: Ruego M.1.

e Género: Pasillo (transcripcion de concierto para la mano izquierda)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979), Juan Domingo Cérdoba Agudelo (Medellin, 20 de
diciembre de 1971)

e Transcriptor/compositor: Juan Domingo Cordoba Agudelo

e Afo de composicion: Vieco 1943; Cérdoba 2 de diciembre 2012

e Dedicatoria: a Lezlye Berrio

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 93 compases (sin repeticiones)

e Tonalidad: La menor/La mayor
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e Registro utilizado: La 0 — Do 7, contabilizando un total de 76 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Andante

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, quintas,
sextas, séptimas, octavas, novenas, décimas, arpegios, voces interiores en
contrapunto, acordes, saltos

e Duracion: 00:04:00

e Afo de estreno: Sin estreno

e Edicion o inédita (manuscrito autdgrafo o manuscrito de copista): Manuscrito
autografo y digitalizacion para este trabajo de tesis por Lezlye Berrio

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo Historias del piano colombiano Lezlye Berrio

Ruego (Transcripcion de concierto para la mano izquierda). Se desarrollan dos temas:
Ay B. Hay una transformacion de la misma musica cada vez que la melodia principal
se repite nuevamente, tanto en A como en B. La conclusion de la obra no se hace
como es habitual con la introduccion, sino con un momento musical mas estéatico que
cierra de manera desescalada con apoyaturas, que van muriendo en forma

descendente y decreciendo, también con la dosificacién del volumen.

En esta ultima transcripcién sobre la obra Ruego, se visibiliza un uso del espectro
mas completo y compacto, en cuanto a los registros utilizados del instrumento.

Por tratarse de una obra para una sola mano, en este caso para la mano izquierda, la
tarea performatica del pianista implica un desarrollo técnico instrumental superior, una
mayor flexibilidad del brazo izquierdo ejecutante, para desplazarse al lado derecho
del piano, que puede llegar a ser incbmoda, y también un sélido manejo del balance
y del uso del pedal para sostener las diferentes armonias en diversos estratos

sonoros.

Esta obra se integra al repertorio colombiano como una de las pocas obras existentes
para una sola mano. En la historia de la composicién colombiana para este formato
desde la trayectoria pianistica del siglo XIX hasta hoy (2024) no pasan de una

veintena las creaciones enfocadas para la mano izquierda.
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15.Vals “Vals de las orquideas” (Transcripcion de concierto: Juan Domingo
Coérdoba Agudelo)®®

e Nombre de la obra: Vals “Vals de las orquideas”

e Género: Vals (transcripcidén de concierto)

e Instrumento: Piano

e Compositores: Carlos Vieco Ortiz (Medellin, 14 de febrero de 1900 — 13 de
septiembre de 1979), Juan Domingo Cérdoba Agudelo (Medellin, 20 de
diciembre de 1971)

e Transcriptor/compositor: Juan Domingo Cérdoba Agudelo

e Afo de composicion: Vieco 1941; Cordoba 2000

e Dedicatoria: Sin dedicatoria

e Meétrica: 3/4

e Compases de la obra: 189 compases

e Tonalidad: La menor

e Registro utilizado: Do 1 — Re 7, contabilizando un total de 75 frecuencias segun
el indice de Hugo Riemann

e Movimientos de la obra o tempo y caracter: Moderato

e Recursos técnicos: [Nivel superior]: segundas, terceras, cuartas, cuartas
cromaticas en las dos manos, quintas, sextas, séptimas, octavas, novenas,
décimas, undécimas, arpegios, voces interiores en contrapunto, duetos,
acordes, saltos

e Duracion: 00:03:30

e Ao de estreno: 2000 Festival Nacional Mono Nufiez. Ginebra, Valle del Cauca,
Colombia.

e Edicién o inédita (manuscrito autégrafo o manuscrito de copista): Edicion digital
Fundacion Marin Vieco

e Grabaciones u otras versiones de la obra: Sin grabar

e Ubicacion en archivo: Archivo Fundacion Marin Vieco

69 |_a Fundacion Marin Vieco incluyé esta obra en una recopilacion que denominé Suite colombiana N°.1 “Homenaje a Carlos
Vieco”. Cabe anotar que la obra fue compuesta de manera independiente.
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Vals “Vals de las orquideas” (Transcripcién de concierto). Presenta tres momentos
musicales, A, By C. En el tema A hay una mayor expansion de la estructura y las

estrategias compositivas. En los temas B y C hay una reduccion de esa expansion.

En esta transcripcion, el género de vals en 3/4 se establece sin producir cambios de
compas en la totalidad de la pieza. La ritmica propia del vals es escasa durante toda
la transcripcion. Hay una marcada regularidad ritmica, introduciendo subdivision de
semicorcheas, como parte de procedimientos de transformacion y elaboracion

musical aplicadas fundamentalmente al acompafiamiento melédico.

Predomina la textura polifénica, con algunas excepciones de melodia acompafiada.
El acompafiamiento no tiene un patron determinado, la continuidad o evolucion en la
obra se observa mas en la sucesion de alturas alcanzadas y exploradas. La densidad
polifénica que hay en esta obra es de grandes proporciones, desarrollando tres voces
de forma simultanea. En este sentido los planos sonoros se jerarquizan, y la linea
melddica se desenvuelve en diferentes estratos sonoros, desde el inferior hasta el

estrato intermedio del teclado.

El Vals de las orquideas, composicion de Carlos Vieco Ortiz, devenida en una notable
“transcripcion de concierto” producida por Juan Domingo Cérdoba, contiene la
esencia original de la obra simiente, entregando una realizacién virtuosamente
pianistica y que, a nivel analitico, da cuenta de la profundizacion y la complejidad con
gue son tratadas las herramientas creativas por esta nueva generacion de

compositores.

El intérprete que dialoga como creador desde una misma mdsica a través de su praxis, vuelve a
crear un mundo nuevo dentro de otro (Baricco, 2008:17)

El recorrido por la historia del piano en Colombia, por la actualidad del piano en el
pais, por las musicas compuestas por los tres compositores abordados en este
trabajo, y por la observacion de las estéticas y recursos diferentes, asi como la
investigacion sobre la interpretacion musical idénea, generan un resultado que

permite concebir criterios estéticos e interpretativos que aportan al desarrollo de las
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musicas de origen nacional en Colombia, particularmente, en este caso, las de Carlos

Vieco Ortiz.

Ahora, lo importante es ver como el intérprete construye, reconoce e integra
parametros con los cuales pueda estudiar, ensefiar, transmitir y, desde una vocacion
misional, ayudar a conservar y difundir estos repertorios como musicas nuevas para
la circulacion en eso que se ha llamado en esta tesis salas andinas, es decir, en
tertulias, en festivales de musica o en concursos, espacios donde no se hace
diferencia entre las obras compuestas en modelo de transcripcion y version de

concierto y las obras originales.

Existe una posibilidad de integrar a los festivales y concursos la modalidad de la
musica original colombiana, que aun no estd presente, y que las versiones y
transcripciones sobre obras precedentes tampoco sean confundidas con las fusiones
musicales de moda, improvisadas o de cifrado arménico que compiten junto a las
composiciones originales en la actualidad. También es esencial que no sean
subvalorados los modelos de composicién a traves de la transcripcion y de la version
de concierto creadas dentro del entorno académico para pianistas o estudiantes y

aficionados que tienen un nivel suficiente para abordar este tipo de obras.

Ahora, se propone una serie de observaciones para abordar la interpretacion de las
obras que contiene esta tesis:

Para una aproximacion correcta a las obras originales del maestro Carlos Vieco Ortiz,
se deberia tener presente, por una parte, la interpretacion y ejecucion seca con poco
pedal cuando se trata de obras de un registro limitado y obras con un patron de género
ritmico repetitivo, y también una continuidad ritmica controlada. Por otra parte, con
las obras que estan mas libres y continuas en diferentes tipos de escritura, libres de
un solo patrén reiterativo, en estas obras también originales de Carlos Vieco, se
sugiere la interpretacion con la mediacion del pedal de resonancia, ya que suelen
exceder el dmbito registral habitual, contrario a las obras que si tienen patron
repetitivo de género ritmico tradicional colombiano, por lo tanto en estas creaciones
de ideas mas libres, se sugiere mayor uso del pedal derecho y mas permisividad

ritmica en la expresion de las ideas musicales.
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En cuanto a las versiones de concierto de Pérez, como son obras que discurren mas
fielmente segun el guion melddico de las obras originales de Carlos Vieco, hay una
sugerencia de mantener mas la continuidad ritmica. Y en las transcripciones de
concierto de Cdrdoba, como se retrata la masica de manera mas aristotélica (libre) y
menos platonica (fiel), se sugiere poder permitirse mayor libertad expresiva,
refiriendose esto al detenimiento ritmico a través de pausas o calderones no escritos,
ya que la musica retrata reminiscencias melodicas, y es menos fiel al guion original,
ademas de agregar elementos musicales y momentos creativos que no estan en la

partitura original.

Por tanto, en el tema con variaciones y en las llamadas transcripciones de concierto
(que no en las versiones o adaptaciones), hay mayor libertad para la expresividad y
exposicion del gusto por parte del intérprete. Por ello se deberia seguir de manera
mas tradicional la interpretacion rigurosa en las obras nombradas como versiones o

adaptaciones.
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Conclusiones

En este trabajo se presentd, de manera especifica, el desarrollo del contexto
sociocultural de Colombia, Antioquia y Medellin alrededor del piano como instrumento
de clase, de socializacion, de aprendizaje y de deleite para la modernidad y el lujo de

una sociedad incipiente.

Las pianolas y los pianos que circularon en el pais se importaron, mayormente, en
modelos verticales. Después sirvieron como fuentes de musica de maquina a través
del pedaleo manual, en el buen pasar de las tertulias y los primeros conciertos en las
casas. De esta manera las colecciones de miscelaneas y antologias que venian de
Europa y Estados Unidos, permitieron nuevos habitos de escucha, asi como unas
percepciones de combinaciones sonoras nuevas, que ampliaron el espectro de
posibilidades improvisadas e intuitivas en las mentes de los compositores

colombianos y sus estilos basados en los ritmos autoctonos.

Es asi como los repertorios de obras colombianas que comenzaron a circular en esos
espacios, se llevaron al papel pautado al poner esos primeros géneros musicales de
la regidén andina, como el pasillo y el bambuco, ya no adaptados solamente para la

guitarra, la bandola o el tiple, sino también para el piano.

Se retrata entonces una sociedad que transita desde finales del siglo XIX y que se
aleja de las montafas para crear las primeras ciudades. Es el paso de la formacion
empirica de los pianistas colombianos al estudio con musicos y docentes que huian

de la guerra en Europa. Asi se forman los primeros concertistas de piano de la nacion.

También se observa cdmo, entre los afios 1940 y 1960, hay un declive a través de los
nuevos capitalismos (no paternalistas), donde esa edad dorada para ir al cine, al
teatro y a los conciertos, va quedando eclipsada por la destruccion de los espacios
culturales y arquitectonicos de influencia europea. La ciudad de Medellin es arrasada
por la moda de los cubiculos de oficinas, y el pavimento gris como eje de modernidad.

Finalmente asistimos al ocaso del siglo XIX dentro del siglo XX colombiano.
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Entrando al &mbito de lo propiamente musical, es en 1860 cuando se estandarizan
las 88 teclas del piano actual, cuando la resistencia del piano ya tiene otra tecnologia
gue permite la exportacion e importacion masiva por todo el mundo. Es el momento
para la improvisacion y la transcripcion de concierto en todos los estilos desde el
barroco, el clasicismo, el romanticismo hasta el jazz; y también el momento para el
virtuosismo, el pedal de resonancia y las transcripciones ampulosas en la musica;

obras y tendencias que circulan igualmente en Colombia.

Para las formas musicales estudiadas en esta investigacion, se plantea un transito
por los artefactos sonoros desarrollados en diferentes areas del arte como la pintura,
la literatura y la musica, y se realizan algunas comparaciones entre ellas. De esas
formas musicales que vienen después de las obras ya creadas, arribamos a la
adaptacion, la copia, la transcripcion, la reduccién, la version, el arreglo y el cover,
gue tienen sitio en esta exposicion, buscando mostrar esos pequefios-grandes limites

gue hay entre algunos de estos artefactos sonoros.

Por tanto, si se observa la musica original compuesta por Carlos Vieco, en conclusién
se tienen dos vias de interpretacion: en la primera, el concepto del piano seco para el
estilo clasico y escueto, en el cual el registro medio suele también estar muy cerca
del acompafiamiento que realiza la mano izquierda, esto hace que el piano tenga que
sonar en su interpretacion mas balanceado, separado y corto, dando asi una
caracteristica sonora especial, singular, que enmarca la misica compuesta desde las
posibilidades técnicas del piano vertical o pianola importada, que circulaba
habitualmente en los salones, escuelas y hogares colombianos, logrando una
sonoridad semejante al estilo clasico del siglo XVIII, que coincide con los criterios de
interpretacion que se conciben hoy en dia para las obras de compositores como
Haydn o Mozart, donde la nitidez, la limpieza, el uso de poco pedal, la articulacion y

el rigor en el manejo del tempo son parametros estéticos.

En la segunda via de interpretacion para las obras originales de Carlos Vieco, se
enmarcan las obras que contienen menos patrones ritmicos de géneros colombianos,
gue son por lo tanto mas liberadas en los modelos de acompafiamiento que hace la
mano izquierda y que tienen ideas melodicas cadenciosas para la mano derecha, que

no buscan un rigor ritmico sino una flexibilidad agodgica. Estas formas musicales
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compuestas por Vieco, como las Fantasias o el Andante son ejemplos que se integran
en este concepto de estética romantica del siglo XIX, en donde la libertad se refiere
mas al uso puntual de tempos psicoldgicos para momentos musicales determinados,
y en dénde es obligado el uso del pedal de resonancia, el pedal derecho del piano,
para poder sostener planos y sonoridades que no se concentran en una Unica zona
registral del teclado, ya que el piano-orquesta se usa para jugar entre combinaciones

y colores musicales.

En el didlogo con la pianista Teresita GOmez, entrevistada para este trabajo, se infiere
gue al no haber fraseos escritos que tengan que ver con articulacion, es el intérprete
(tal como en la musica Bach o de Mozart), el que toma las decisiones finales, asi
como las esperas y las comas necesarias. Por ello la conduccion interpretativa es
importante definirla, ya que las partituras estan limpias de articulacion y fraseo

concreto.

También se da cuenta de las nuevas generaciones de pianistas y compositores que
retratan una musica precedente, ya creada, como la de Carlos Vieco Ortiz; musicas
basadas en concepciones desde el piano moderno, la fusion de estéticas, y los estilos
gue dependen esencialmente del uso del pedal derecho del piano, por tratarse de
musicas que se refieren al jazz, a las tensiones acordicas, a las técnicas que permiten
poder mantener en el aire la espacialidad virtual sonora en diferentes armonias que

se van mezclando.

De Juan Domingo Cordoba tenemos unas ideas en la partitura al estilo de los
compositores romanticos que dejaban rastros de propuestas interpretativas con
dinamicas, articulaciones o fraseos, por lo que estas musicas tienden a ser mas
cercanas a la actualidad y se inscriben en conceptos que transitan y son vehiculo de
montaje musical, al asemejarse mucho con la escritura llena, barroca y romantica,

escritura basada en el modelo de la transcripcion de concierto.

En el caso de German Dario Pérez se tienen unas musicas cargadas de notas super
puestas, escritas en modo virtuoso, pero con menos densidad tonal, con pocas
indicaciones de dinamica, e incluso de ataque, que se inscriben por seguir el guion

original de Vieco en la forma de la adaptacion y version de concierto.
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Tanto la muasica compuesta por Juan Domingo Cordoba como las musicas
compuestas por German Dario Pérez estan dirigidas a pianistas profesionales o
concertistas, que ya previamente han dominado a través de estudios y de obras

virtuosas ciertos tecnicismos.

Estas transcripciones y versiones para piano de ambos compositores, al tener un
grado de escritura mas compleja, mayor dificultad técnica y por ser obras breves o
cortas, generan mas tension en el intérprete y requieren mas manejo personal del
talento y la proyeccion en escena de los automatismos que no dependen del
calentamiento técnico previo como se observa, por ejemplo, en un movimiento Allegro
de Sonata, que en su desarrollo se va cargando de niveles de complejidad hasta llegar

al climax habitual. Estas obras presentan su maxima dificultad desde el inicio
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