“NO DOY POR TODOS ELLOS EL AIRE DE MI LUGAR™:
LA CONSTRUCCION DE UNA IDENTIDAD COLOMBIANA A

TRAVES DEL BAMBUCO EN EL SIGLO XIX

JESUS EMILIO GONZALEZ ESPINOSA

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE BARCELONA
FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
DEPARTAMENTO DE ARTE

BELLATERRA, JULIO DE 2006



“NO DOY POR TODOS ELLOS EL AIRE DE MI LUGAR™:
LA CONSTRUCCION DE UNA IDENTIDAD COLOMBIANA A

TRAVES DEL BAMBUCO EN EL SIGLO XIX

JESUS EMILIO GONZALEZ ESPINOSA

TESIS PARA OPTAR AL TITULO DE DOCTOR EN MUSICOLOGIA

DIRECTOR DE TESIS:
DOCTOR JAUME AYATS

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE BARCELONA
FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
DEPARTAMENTO DE ARTE

BELLATERRA, JULIO DE 2006



A Ginny



AGRADECIMIENTOS

En medio de ese ir y venir entre Barcelona y Bogot, fueron muchas las personas
importantes que de una u otra manera colaboraron en la realizacion de este proyecto

investigativo, sin las cuales hubiera sido muy dificil sacar a flote este escrito.

Deseo agradecer a mi tutor, el Dr. Jaume Aytas, testigo de la evolucion de este proyecto,
quien con sus valiosas observaciones y consejos ayuddé de manera eficaz en la
transformacion de este documento. A Lillyam Gonzélez y Alejandro Molano por la
revision de la redaccion de este escrito y por sus apreciaciones sobre el andlisis de texto. A
Luis Miguel Gonzélez por la ingenieria de sonido en las grabaciones musicales que
acompafian a esta investigacion. A Emilio y Rosalba, mis padres, incansables
patrocinadores de todas mis ideas. Y a Ginny, porque su compafiia hizo mas facil este

arduo camino.

También quisiera dar las gracias a todos los masicos de la zona andina colombiana,
compafieros bambuqueros, quienes siempre estuvieron atentos a responder mis preguntas y

porque en sus manos, afortunadamente, el bambuco sigue campante su camino.



“iLejos Verdi, Auber, Mozart!
son vuestros aires muy bellos,
mas no doy por todos ellos

el aire de mi lugar”

Rafael Pombo
(1872)



CONTENIDO

INTROCUCCION

| MARCO DE R

1. UBICAC
1.1 Region
1.2 Region
1.3 Region
1.4 Region
1.5 Region
1.6 Region
1.7 Bogota

EFERENCIA

ION GEOGRAFICA
Andina

Caribe

del Pacifico

de la Amazonia

de la Orinoquia
Insular

2. COLOMBIAEN EL SIGLO XIX

3. EL BAMBUCO

3.1 Organo
3.11
3.1.2
3.1.3
314
3.15
3.1.6
3.1.7
3.1.8
3.2 Musica
3.21

3.2.2
3.2.3
3.3 Coreog

logia y técnicas de interpretacion
Bandola
Tiple
Chucho o Alfandoque
Maracas
Pandereta
Tambora
Carraca
Cucharas

Ritmo
3.2.1.1 Tambora
3.2.1.2 Maracas
3.2.1.3 Chucho o Alfandoque y Pandereta
3.2.1.4 Carraca
3.2.1.5 Cucharas
3.2.1.6 Tiple
3.2.1.7 Guitarra
Melodia
Armonia
rafia

15

23

23
24
25
25
26
26
27
27

29

32
32
33
36
39
40
41
41
42
42
43
43
46
46
46
46
47
47
48
49
o1
53



3.3.1 Invitacion

3.3.2 Coqueteos

3.3.3 Contrarios

3.3.4 Coqueteos y Evasion
3.3.5 Ochos

3.3.6 Arrodillada

Il EL BAMBUCO EN BOGOTA DURANTE EL SIGLO XIX

1. LOS CAMINOS DE UNA MUSICA HERRANTE

2. BOGOTA 1830

3. HACIA LA CONSTRUCCION DE UN SIiMBOLO
NACIONAL

3.1 La Comision Corografica: un fenémeno revolucionario

4. LA BIFURCACION DEL CAMINO

5. LOS INSTRUMENTOS Y LOS MUSICOS - LA

CONSOLIDACION Y LA LEGITIMACION

CONCLUSIONES

BIBLIOGRAFIA

DISCOGRAFIA

56
56
56
57
57
57

59

61

77

86

104

113

143

203

213

222



INDICE DE TABLAS

Tabla 1. Catalogacion de las obras publicadas por el semanario el Neo-Granadino

(1848 — 1849) 97

Tabla 2. Catalogacion de las obras musicales “conocidas” publicadas en Bogota

(1851 —1860) 141



Figura 1.
Figura 2.
Figura 3.
Figura 4.
Figura 5.
Figura 6.
Figura 7.
Figura 8.
Figura 9.

Figura 10.
Figura 11.
Figura 12.
Figura 13.
Figura 14.
Figura 15.
Figura 16.
Figura 17.
Figura 18.
Figura 19.
Figura 20.
Figura 21.
Figura 22.
Figura 23.
Figura 24.
Figura 25.
Figura 26.
Figura 27.
Figura 28.
Figura 29.
Figura 30.
Figura 31.

INDICE DE FIGURAS

Mapa de la Republica de Colombia
Detalle de la division politica de la Nueva Granada S. XIX
Regién Andina
Regidn Caribe
Regidn del Pacifico
Region de la Amazonia
Regién de la Orinoquia
Regién Insular
Bogota
Plaza mayor de Bogota. Acuarela de J. Castillo Escall6n, 1840

Bandola construida por Nicolas Ramos, c. 1872

Detalle de portada del Método para tocar la Bandola y el Tiple. T. D’ Aleman, 1885

Afinacion de la bandola
Carlos Wodsworthy, interprete de bandola, ca. 1901
Tiple

Detalle de portada del Método de tocar la Bandola y el Tiple. T. D’ Aleman en 1885

Tesitura del tiple s. XIX

Carlos Escamilla, interprete de tiple, ca. 1901
Chucho o Alfandoque

Detalle de la pintura “Paseo campestre” R. T. Méndez, c. 1850
Maracas

Pandereta

Tambora

Interprete de tambora

Carraca

Interprete de carraca

Cucharas

Traje tradicional del campesino bogotano

Detalle del cuadro “Baile de Campesinos Sabana de Bogota”. R. T. Méndez, 1851.

Napangas jovenes del Valle del Cauca

Batalla de Ayacucho

13
14
24
25
25
26
26
27
27
28
33
34
35
35
36

38
38
39
40
40
4
1
41
42
42
42
54
55
65
75



Figura 32.
Figura 33.
Figura 34.
Figura 35.
Figura 36.
Figura 37.
Figura 38.
Figura 39.
Figura 40.
Figura 41.
Figura 42.
Figura 43.
Figura 44.
Figura 45.
Figura 46.
Figura 47.
Figura 48.
Figura 49.
Figura 50.
Figura 51.
Figura 52.
Figura 53.

Figura 54

Panoramica de Bogota y los cerros. D. R. Francois, 1818

Indios bailando el Bambuco, Edward W. Mark, 1845

Plaza de Mercado de Guaduas, Edward W. Mark, 1845

Paseo Campestre, Ramén Torres M. ¢. 1850.

El Tiple, Ramén Torres M.

Baile de campesinos, Sabana de Bogota. Ramén Torres M. 1851

Poblacién general aproximada de Bogota en 1851

Fotografia Plaza de Bolivar, Bogot4, 1850

Portada del Bambuco para piano de Manuel Rueda y Francisco Boada, c. 1853
“El bambuco — Bogotd”. Ramén Torres M. c. 1856

Manuel Maria Parraga

“Conjunto Musical”. An6énimo, Bogota, c. 1870.

“Panoramica hacia el oriente de la ciudad”. Grabado de Simonau y Loovey, 1866
Portada y pagina interior del Método para tiple de T. D’Aleman, 1877

Portada del Método para tocar Bandola y Tiple de D’Aleman, 1885.

Ejercicio técnico del método de D’ Aleman, 1895

Pedro Morales Pino

Bandola de finales del siglo XIX

Facsimil de la Fantasia (sobre dos temas nacionales colombianos)

El Trabajo, Noviembre 9 de 1899

Auviso de concierto de la Lira Colombiana en Estados Unidos de Norteamérica
“La Lira Colombiana”

. Interpretes de bambuco, zona rural de Bogota

78

91

92
100
102
107
111
113
126
130
137
143
144
173
173
174
183
184
191
198
199
200
202



CONTENIDO DEL CD

1. Bandola

Intérprete: Fernando Le6n

Maria Karito [fragmento]: (bambuco de Pedro
Nel Martinez). En: Pedro Nel Martinez y sus
artistas invitados. Colombia: FONOCARIBE
LTDA. 1995.

2. Tiple

Intérprete: Gustavo A. Rengifo

Me gusta tu olor a penumbra [fragmento]:
(bambuco de Carlos C. Saavedra y Gustavo A.
Rengifo) En: X Festival Ruitoquefio de musica
colombiana, Mesa de las tempestades 2000.
Ruitoque: [sin casa productora especifica] 2000.

(CD2)

3. Tambora: grabacion realizada por el autor (enero de
2003)

4. Maracas: grabacion realizada por el autor (enero de
2003)

5. Chucho: grabacion realizada por el autor (enero de
2003)

6. Carraca: grabacion realizada por el autor (enero de
2003)

7. Cucharas: grabacion realizada por el autor (enero
de 2003)

8.  Tiple: grabacion realizada por el autor (enero de
2003)

9.  Guitarra: grabacion realizada por el autor (enero de
2003)

10. Acople instrumentos de percusion

Intérprete: Camerata Andina

Grabacién realizada por el autor (enero de 2003)

11. Laguanefia

Autor: Neftali Benavidez y Nicanor Diaz

Intérprete: Los surefios

Grabacion realizada por el autor en Bogota (octubre de
2002)

12. El miranchurito

Autor: Anénimo

Intérprete: Los surefios

Grabacion realizada por el autor en Bogota (octubre de
2002)

13. Lavencedora

Autor: Anénimo

Intérprete: Orquesta Filarmonica de Bogotd. En: La
musica del Libertador y otras obras de sentimiento
Histérico Colombiano. (CD). Bogota: Patronato
Colombiano de Artes y Ciencias, 1994.

14. El aguacerito

Autor: Anénimo

Intérprete: JesUs E. Gonzalez (guitarra)

Grabacion realizada por el autor (enero de 2003)

15. Adaptacion El aguacerito

Intérprete: Camerata Andina

Grabacién realizada por el autor (enero de 2003)

16. El neogranadino

Autor: Joaquin Guarin

Intérprete: Harold Martina (piano). En: El Granadino, la
musica en las publicaciones periédicas colombianas del
siglo X1X (1848 - 1860). Bogoté: Fundacion de musica,
DM - MA - HCOLOO?2 - CD98. 1998.

17. La morena
Intérprete: Carlos Godoy (tenor). En: Historia de la
mlsica en Santafé y Bogotd 1538 — 1938. Bogota:
Fundacion de Musica, (CD 2) DM - MA — HACOL004
— CDO00. 2000
18. Bambuco Op. 14
Autor: Manuel M. Pérraga
Intérprete: Patricia Pérez (piano). En:
Patricia Pérez de Hood (piano). COR
00238/ CDM, 1987.
19. Comadre Jacinta, bunde
Intérprete: Las Cantoras de Mingo. En:
Msica Religiosa de Negros nortecaucanos.
Medellin: Sonolux, LP 01(9935)01090. 1986.
20. El Huérfano
Intérprete: Carlos Godoy ( tenor). En: Historia de la
mlsica en Santafé y Bogota 1538 — 1938. Bogota:
Fundacion de Musica, (CD 2) DM - MA — HACOL004
— CDO00. 2000
21. Cucarron
Autor: Nicomedes Mata
Intérpretes: Magda Garcia (flauta) y Jesus E. Gonzélez
(guitarra)
Grabacion realizada por el autor (febrero de 2003).
22. Bambucos patriéticos
Autor: Rafael Pombo y O. Sindici
Intérpretes: Los Surefios
Grabacion realizada por el autor en Bogota (octubre de
2002)
23. El Fusagasuguefio
Autor: Pedro M. Pino
Intérprete: Conjunto Granadino. En: Introduccion  al
cancionero noble de Colombia. Bogota: Patronato
Colombiano de Artes y Ciencias (CD 1) [s.f.]
23. El Fusagasuguefio. Versién para piano
Intérprete: Claudia Calderén. En: Pedro Morales Pino,
obras para piano.
Bogota: Banco de la Republica, 2004.
25.Fantasia Sobre dos temas colombianos
Autor: Pedro M. Pino
Intérprete: Orquesta Filarmoénica de Bogota.
En: Memorias musicales colombianas
Vol. 4. Bogota: Alcaldia Mayor Santafé de
Bogot4, Orquesta Filarmonica de Bogots,
CD No 4. 2001.
26. Fantasia Sobre dos temas colombianos
Autor: Pedro M. Pino
Adaptacion: Noro Bastidas
Intérprete: Sexteto de cdmara colombiano
En: Sexto sentido. Sexteto de camara colombiano.
Bogot4, estudios Cimarrén, 1997.
27. Cuatro preguntas
Autor: Pedro M. Pino y Eduardo Lépez
Intérprete: Willis y Escobar. En: Joyas de
la Cancién Colombiana No. 5. Bogota:
Club internacional de Coleccionistas de
Discos y amigos de la cancién popular.
[inédito y s.f.]



10.

11.

12.

13.

INDICE DE PARTITURAS

La Guanefia: Nicanor Diaz — Neftali Benavides
El miranchurito: Anonimo

La vencedora: An6nimo

El aguacerito: Anénimo

El aguacerito (adaptacion)

El granadino, Joaquin Guarin

La morena: Andnimo

Bambuco OP. 14, Manuel Maria Parraga

El huérfano: Anénimo

Cucarron, Nicomedes Mata

Bambucos patrioticos, Rafael Pombo y Orestes Sindici
El Fusagasuguefio, Pedro Morales Pino

Cuatro preguntas, Pedro Morales Pino

66

69

73

81

83

99

118

135

158

176

180

187

194



DIVISION
POLITICO-ADMINSTRATIVA

¥0 pycir1CO

Q
m ‘-._“ \
T
ECUADOR
® Capital d la repdblica S ‘_:’
ot e NG SIGACI
Rio /
Cuerpo de agua £
Fuente: IGAC, Atias de Colombia, 1998 R 0iii> . | e 20"
Fig. 1
Repuiblica de Colombia

Fuente: Atlas de Colombia. Instituto Geografico Agustin Codazzi, 1999.



DETALLE DE LA DIVISION POLITICA DE LA NUEVA GRANADA 1852

Fig. 2
Fuente: Mapoteca Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota

14



INTRODUCCION

El objetivo general de este trabajo investigativo es establecer la transformacion y el
desarrollo del género musical denominado bambuco en Bogota durante el siglo XIX,
destacando compositores, formas y obras, para vincularlos con el contexto sociocultural en
el que se desarrolld esta masica y la manera en que participd en la construccion de una

identidad nacional en Colombia.

En los afios de independencia de Colombia ya se dio inicio a una amplia transformacién
social en la que nuevos colectivos hegemdnicos se apropiaron de una ideologia sustentada
en la busqueda de una identidad nacional. Una vez lograda la independencia, varios de
estos colectivos, heterogéneos y de origen dispar, confluyeron en Bogota motivados por las
posibilidades socioecondmicas de esta ciudad. El asentamiento de un gran nimero de tales
grupos sociales favorece que sus manifestaciones culturales adquieran un significado casi
“ideolégico” al convertirse en un punto diferencial de las clases “culta” y “popular™ de
Bogota, que estarian involucradas en los conflictos de tipo politico, econdmico y social de

la época.

Podria decirse que el bambuco —en su vertiente musical— fue una piedra angular de dicho
proceso de construccion de una imagen de identidad nacional en la capital de la naciente
republica, pues de ser uno de los elementos que conformaban el patrimonio colectivo de
una cultura rural del sur colombiano, como veremos seguidamente, pasé a ser un agente

ideologico en los conflictos de la ciudad en la que se concentraban no sélo distintos

! La dicotomia culto/popular sera tratada en esta investigacion no como una realidad dicotdmica, sino a
manera de un “constructo estratégico” de valor heuristico, como una oposicion que permite confrontar las
producciones culturales de la clase social alta con respecto a la clase popular. Cfr. Josep Marti. Mas alla del
arte. Barcelona: Deriva, 2000. pp. 33 — 42.

15



colectivos regionales sino también el poder politico y econémico. La transformacion social
y musical de esta musica la llevd a constituirse en patrimonio musical y simbolo de una
nueva nacionalidad colombiana, ajustdndose —de igual manera— a nuevos USOS

“estilisticos”, sociales e ideologicos.

El legado tradicional musical de Colombia, asi como las diversas manifestaciones
culturales de tipo local, han permanecido préacticamente sin estudio en este pais, al menos
desde una perspectiva ethomusicolégica. Este olvido puede atribuirse a factores de tipo
social, econdmico o politico que no nos corresponde analizar en el presente documento. En
gran parte, este “descuido” —si se pudiera llamar asi— ha dificultado el estudio de algunos
ritmos colombianos que forman parte de un “legado” tradicional. Asi mismo, establecer el
proceso de emergencia y de transformacion histérica de dichas expresiones musicales
resulta problematico, dada la casi ausencia de testimonios escritos, musicales y literarios

anteriores al siglo X1X.

Los documentos mas antiguos conocidos estan vinculados con la cultura espafiola residente
en el pais durante los periodos de conquista y colonia, razén por la que la inclusién de
temas sobre expresiones culturales locales pasa casi desapercibida e impide establecer una
idea veraz de las musicas y del contexto en que se realizaban. EIl proceso de independencia
y el surgimiento de una ideologia “nacionalista” contribuyeron a que estas expresiones
culturales empezaran a figurar en publicaciones, en escritos o0 en pinturas de la época; pese
a ello estos registros son pocos, y tal escasez hace dispendioso el establecimiento de una
adecuada ubicacion del ambiente musical con respecto a la situacion social; igualmente
cierto “pre-juicio”, propio de la problematica social de la época, determina las referencias
que se tienen de estos fendmenos culturales e impide adoptar una vision que establezca un

proceso riguroso sobre el desarrollo de las manifestaciones socioculturales.

Durante el siglo XX, muchas han sido las teorias acerca de la evolucion y el desarrollo del
bambuco en Colombia, la mayoria de ellas carentes de una perspectiva etnomusicolégica,

como se anotd antes. Orientadas hacia la busqueda de un origen “verdadero”, algunas de
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las teorias no presentan un sustento histérico que permita dar cierta credibilidad a la
propuesta y, generalmente, parten de conceptos propios de las ideologias particulares de
comienzos del siglo XX colombiano, derivados y determinados por factores socioculturales

del momento.

Las contradicciones que encontramos entre las teorias y estudios referentes al bambuco
aparecidos en el siglo XX, pueden deberse en gran medida a la falta de un estudio més
preciso en la transformacion y desarrollo de este ritmo en el siglo XIX, época en que se fue
posicionado como simbolo nacional y adquirié las caracteristicas musicales bésicas

conocidas actualmente.

En este estado del conocimiento sobre el bambuco, hemos establecido como objetivos

especificos de nuestra investigacion, los siguientes:

1. Establecer los factores de tipo social, politico, cultural y econémico que contribuyeron a
la transformacion musical del bambuco y a la construccion de una identidad en Bogota

durante la época en cuestion.

2. Conocer las obras, en su aspecto formal, y los instrumentos musicales vinculados con el

desarrollo del bambuco en Bogoté durante el siglo XIX.

3. Identificar los compositores que contribuyeron a la transformacion musical y social de

este género musical en el siglo XIX bogotano.

4. Proporcionar material de documentacién escrita que contribuya al conocimiento y

divulgacion del bambuco, tanto en Colombia como en el exterior.

El presente documento esta compuesto por dos grandes capitulos: el primero se inicia con
un Marco de Referencia que contempla en primer lugar la ubicacion geogréfica de

Colombia y Bogota, donde se exponen de manera concisa tanto las caracteristicas
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regionales del pais como algunos de los aspectos historicos méas relevantes del periodo de
estudio. Seguidamente, y con el fin de crear un panorama general y de determinar las
particularidades mas importantes del bambuco, se presentan los principales elementos
constitutivos de su musica, tal como el analisis de su estructura (melodia, armonia y ritmo),
el estudio de su organologia junto con sus técnicas de interpretacion y las caracteristicas de
los conjuntos instrumentales vinculados con él; finalizando esta parte con una descripcion
de su coreografia. Esto permitird en cierta forma abordar después mas facilmente el
analisis de su transformacion diacronica y la cimentacion de sus usos y valores sociales a lo
largo del siglo XIX.

El cuerpo del trabajo investigativo se halla en el segundo capitulo, en el cual se analiza la
transformacion del bambuco en Bogota durante el siglo XIX y su participacion en la
construccion de una identidad nacional. El ordenamiento de sus tematicas serd presentado
de manera cronoldgica, de manera tal que permita al lector construir un hilo conductor
donde estén relacionados los aspectos més relevantes de cada época dentro del periodo de
estudio. Se tendran en cuenta aspectos socioculturales, politicos y musicales, incluyendo el
analisis de obras, textos y canciones. Dentro de sus apartados se encuentran: Los caminos
de una musica errante, donde se estudia la posible via que pudo tener el bambuco antes de
su arribo a Bogotd. Bogota 1830, seccion donde se analiza una de las décadas mas
trascendentes del siglo y se enmarca el lugar donde transcurren los hechos de la
investigacion. Hacia la construccion de un simbolo nacional, que es el apartado donde se
empieza a discernir 0 a entender las diversas motivaciones que llevaron a la basqueda de la
identidad nacional y cémo el bambuco se transforma en un agente ideal que complementa
el imaginario nacional. Y por ultimo, Los instrumentos y los musicos — la consolidacion y
la legitimacion, donde se define todo el proceso traido en décadas anteriores y donde

plenamente se le confiere al bambuco su peso identitario, nacionalista y diferenciador.

Esta investigacion es el producto de una serie de inquietudes propias del autor sobre la
transformacion del bambuco y su conexién con la identidad colombiana. Su escritura es

bésicamente descriptiva, a la manera de un relato histérico o de una aproximacion a una

18



etnografia histdrica. Busca la mayor cercania posible a los hechos del siglo XIX en Bogota
y Colombia, relacionados con el estilo musical en cuestién y a su participacién en la
construccion de un proceso de identidad nacional, mediante el establecimiento de periodos
historicos especificos, determinados por las circunstancias socioculturales y politicas del
momento; asi como, en paralelo a los aspectos anteriores, el estudio y analisis de obras,
compositores e intérpretes. Para su realizacion se recurrio a escritos histéricos y literarios,
publicaciones periddicas, documentos oficiales, partituras, material fotografico y pictérico
de los siglos XIX y XX, asi como a grabaciones musicales aparecidas en el ultimo siglo,

recopiladas, consultadas y analizadas en diversos archivos y bibliotecas de Colombia.

Con el fin de dar claridad a algunos de los términos empleados en este documento, se
expondra a continuacion el significado que se ha adoptado de cada uno de ellos en la

elaboracion del mismo.

Colombia — Nueva Granada

Para facilitar la lectura y comprensién del documento se ha determinado utilizar el termino
Colombia o colombiano(a) de manera generalizada, aunque histéricamente resulta
equivoco, ya que no fue un término vigente durante todo el siglo XIX. A lo largo de este
periodo fueron muchas las formas de gobierno, todas ellas condicionadas por las diversas
corrientes politicas de la época, influyendo notoriamente en la construccién de lo que sera
la sociedad colombiana. Durante la segunda década del siglo XIX, la creacion de una gran
nacion conformada por los actuales paises de Venezuela, Colombia y Ecuador, llamada “La
Gran Colombia”, como parte del plan de gobierno de Simén Bolivar, inaugura el periodo
republicano. Después de su disolucion, el régimen centralista reinstaura el antiguo nombre
virreinal (Nueva Granada) desde 1831 hasta 1858, cuando el régimen federalista asume el
poder, rebautizandolo “Confederacion Granadina”, hasta 1863. En este afio la constitucion
reorganiza el estado como una federacién, asignando el nombre de “Estados Unidos de
Colombia”, el cual se mantendria hasta 1886, cuando la nueva constitucion politica retoma

el modelo centralista; desde entonces el nombre oficial es “Republica de Colombia”.
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Cultura — Etnomusicologia

Dentro de la literatura consultada para enmarcar tedricamente algunos de los argumentos y
conceptos mas importantes y utilizados en esta investigacion, como son cultura y
etnomusicologia, para el desarrollo del presente escrito nos basaremos y seguiremos el
modelo investigativo de Thimothy Rice’ por considerarlo el més pertinente a nuestros
intereses. Dicho modelo se vale de la propuesta de Alan P. Merriam en su obra The
Antropology of Music donde plantea tres niveles de analisis de influencia reciproca:
conceptualizacion, comportamiento y sonido musical, lo cual, a la larga, define el concepto
de etnomusicologia como el estudio de la musica en la cultura o la musica como cultura.
Rice lo fusiona con la propuesta de Clifford Geertz en su obra La interpretacion de las
culturas, donde define a ésta como sistemas simbdlicos que se construyen historicamente,
que se mantienen socialmente y que se aplican individualmente. Por lo tanto, la
“flexibilidad” de este modelo nos permite abordar el estudio de la evolucion y conexion
entre el concepto, y el comportamiento social, fisico y verbal en relacion con el bambuco,
tomando en cuenta el factor diacronico de los hechos, los valores y significados que
generaron su permanencia y la manera en que fue experimentado individual y/o

colectivamente.
Civilizacion vs. Barbarie

En la cultura decimononica colombiana los términos civilizacién/civilizador/ civilizadora
remiten directamente a la civilizacion europea occidental como Inglaterra, Francia, Suiza,
Belgica, Alemania e Italia, que junto con Estados Unidos de América evocan los ideales de
la modernidad democratica®, la cual toman como modelo digno de imitar. En oposicién a

esto se emplean los términos barbarie/barbaro para designar peyorativamente a la clase

2 Thimothy Rice. “Towards remodeling of the Ethnomusicology”. Ethnomusicology 31/3 (1987) pp. 469 -
488. Ed. en castellano: “Hacia la remodelacion de la etnomusicologia™. En Francisco Cruces, ed. Las
culturas musicales (Lecturas de etnomusicologia). Madrid: Trotta, 2001. pp. 155 — 178. (trad. Miguel Angel
Berlanga).

® Frédéric Martinez. El nacionalismo cosmopolita: la referencia europea en la construccién nacional en
Colombia. Bogota: Banco de la Republica / Instituto francés de estudios andinos, 2001. p. 31
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indigena 0 media, en general, que no han incursionado en un proceso de supuesta

civilizacion.
Deseo Civilizador

Teérmino sugerido por Cristina Rojas en su obra Civilizacion y violencia: la basqueda de la
identidad en la Colombia del siglo XIX*; definido como “aquel deseo mimético [de la élite

local] de ser europeos™

, como la “fuerza unificadora en cuyo nombre se realizaron las
principales reformas politicas [econdmicas, sociales y culturales del pais, desde
aproximadamente la tercera década del siglo XIX hasta practicamente el final del mismo].
El deseo civilizador significaba [la pretension de] acceder a una civilizacion ordenada como

176

la europea™, rompiendo y trasformando los viejos esquemas de jerarquia y poder.

Elite

Se denomina asi a la clase social politica y econdmicamente mas poderosa de la nacion,
aunque en este ultimo sentido se debe aclarar que no era condicién indispensable ser muy
rico en la Colombia del siglo XIX para pertenecer a esta colectividad. Mas bien, para
pertenecer a ella, habia que demostrar “capacidad de opinar o crear y agitar la opinion
publica. Capacidad definida a partir de las redes de sociabilidad moderna, erigida desde la

ilustracion”’.

Identidad nacional

En esta investigacion se adoptara el concepto planteado por Anthony D. Smith en su obra

La Identidad Nacional, la cual es entendida como un constructo complejo integrado por una

* Cristina Rojas. Civilizacion y Violencia: La busqueda de la identidad en la Colombia del siglo XIX. Bogoté:
Norma, 2001.

® Ibid., p. 13.

® Ibid., p. 46.

" Ibid., p.14.
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serie de interrelaciones de tipo étnico, cultural, territorial, econémico y politico; que
representan lazos de solidaridad entre los miembros de comunidades unidas por recuerdos,

mitos y tradiciones compartidas®.

& Anthony D. Smith. La Identidad Nacional. Madrid: Trama editorial, 1997, p. 14.
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I. MARCO DE REFERENCIA

1. UBICACION GEOGRAFICA

Bogota se encuentra situada en la parte central de la zona andina de Colombia y desde su
fundacidn, en 1538, se constituy6 una de las ciudades mas importantes del Nuevo Reino de
Granada, siendo desde entonces capital del territorio conocido hoy como Colombia. Este
pais, a diferencia de la gran mayoria de los paises de América del sur, posee una gran
diversidad regional; esta caracteristica no solo es atribuible a su topografia (montafias,
valles, llanuras) sino también a las condiciones sociales, econdémicas y culturales de su
poblacion. Muchos rasgos culturales de Colombia son “heredados” indudablemente de
Espafia, sin embargo existen regiones especificas —como se verd enseguida— donde los
elementos culturales espafiol y europeo no tuvieron el impacto ni el desarrollo necesario
para determinar estos rasgos. En regiones costeras, especialmente en la mdsica, el
elemento cultural predominante esta dado por la etnia africana, por lo general carente del
ingrediente cultural europeo, mientras que en las regiones del interior del pais, el impacto y
desarrollo de la cultura espafiola prevalece incluso hasta hoy. Esto obedece a diversos
factores o sucesos acaecidos desde los periodos de conquista y colonia que afectaron el
desarrollo del pais. Aunque existen rasgos comunes evidentes entre la poblacion en general,
las influencias culturales que prevalecieron en las distintas zonas se diferenciaron y

determinaron, unieron y separaron todo el escenario colombiano.

El presente estudio tratard sobre un solo estilo musical y su desarrollo en una zona
especifica de Colombia, que, debido a diversas connotaciones histéricas, fue Ilamado
“musica nacional’; sin embargo se hablard brevemente de cada una de las regiones de

Colombia para ilustrar mejor el contexto del presente escrito.
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1.1 Regién Andina:

Las regiones naturales® de Colombia se configuran de acuerdo a su
situacion respecto a la Cordillera de los Andes, los océanos Atlantico

y Pacifico, y las llanuras surorientales; desde esta perspectiva se han

denominado Andina, Caribe, de la Orinoquia, del Pacifico, de la

Amazonia e Insular. La region andina colombiana ocupa la tercera

— parte del territorio nacional con una extension de 282.450 kmz2, en
Bogots: o miorial 5 ella se sitdan los aspectos méas importantes de esta investigacion. Su
e nombre proviene de la cordillera que atraviesa el pais desde el

suroccidente hasta el nororiente. Se caracteriza por su variedad de alturas y climas lo que

la hace muy fértil y por lo tanto muy atractiva desde el punto de vista econémico. Estos
factores la han convertido en la mas industrializada, urbanizada y poblada de todas las
regiones de Colombia, concentrando el 70% de los habitantes del pais. Comprende los
departamentos de Risaralda, Cauca, Quindio, Tolima, Huila, Cundinamarca, Boyaci,

Santander, Norte de Santander y parte de Narifio, Valle del Cauca, Choc6, Antioquia, Meta,

Cordoba, Cesar, Casanare, Caquetd y Putumayo. Su caracteristica étnica predominante es

mestiza'®. Existen también sitios donde la cultura indigena ya integrada a los patrones

culturales europeos tuvo una transformacion propia, ubicada principalmente en el oriente y

en el sur; asi mismo existen grupos étnicos minoritarios de negros y mulatos'! ubicados en

tierras calidas a lo largo de la region.

° Se denomina region natural a un espacio geogréfico en el que se presentan comportamientos homogéneos
debido a caracteristicas fisicas y bioticas similares. La combinacion de factores como el relieve, el clima, la
vegetacion y la fauna definen y caracterizan una regién natural y la diferencian de otra.

10 a region esta étnicamente determinada por la mezcla de tres grupos importantes: el blanco de origen
espafiol, el negro de origen africano y el amerindio. La unidn entre los blancos y los indigenas dio lugar a un
nuevo grupo denominado mestizo, tipo que prevalece en la parte central y norte de la regién.

1 Mulato, termino que se utiliza para designar al hijo de europeo y africano.
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1.2 Region Caribe:

Tiene una extension de 151.118 km2? y la comprenden los
departamentos de Cordoba, Sucre, Cesar, Magdalena, Bolivar,
Atlantico, Guajira y parte de Antioquia y Santander. Es una region

predominantemente plana, con excepcion de la Sierra Nevada de

Santa Marta (cuyos picos Colon y Simén Bolivar llegan a alturas de

5.775 mts. y son considerados los mas altos del territorio nacional); se

Fig. 4 caracteriza por su diversidad ecologica, la fertilidad de sus tierras y la
F_uente: Colombia viva, Op. . . . .
cit, p.39 variedad de sus climas; la ganaderia, la agricultura y la mineria son las

actividades productivas mas desarrolladas, otorgando mayor importancia a la produccion de
carbon y sal marina. El factor étnico de la region se dio sobre una base mestiza ya existente
en el siglo XVI. El mestizaje, en un principio, fue exclusivamente entre espafoles e
indigenas, pero, a raiz del comercio de esclavos, recibid un gran aporte africano ya que el
puerto de Cartagena de Indias fue, durante mucho tiempo, el principal mercado de esclavos
negros de América. Por esta razon la costa colombiana est4 habitada hoy por zambos** y
mulatos, resultado del mestizaje de la poblacién africana con los indigenas y con los
blancos; no obstante existen grupos de afroamericanos “puros” en diversas zonas de la

region.

1.3 Region del Pacifico:

Con una extension de 83.170 km2, abarca parte de los departamentos de

¥/

Narifio, Cauca, Valle del Cauca, Chocé y Antioquia. Es una zona

angosta y plana ubicada entre la cordillera occidental y el océano

pacifico. Su clima es célido y es la region mas humeda del pais,

enmarcada por extensas zonas selvaticas. Sus principales actividades

econdmicas giran en torno a la explotacion de metales como el oro, la

Fig.5
Fuente: Colombia viva, Op. cit.,
p.41

12 Zambo, término que se utiliza para designar al hijo de indigena y africano.
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plata y el platino, asi como de algunos recursos naturales. Esta habitada principalmente por
grupos de origen africano, con presencia de mulatos y grupos indigenas como los chocoes y

los cunas, y grupos minoritarios de mestizos en zonas urbanas.

1.4 Region de la Amazonia:

Se extiende 315.000km?2 sobre una zona plana y selvatica en su mayor
parte.  Estd comprendida por los departamentos de Caquets,
Putumayo, Guainia, Guaviare, Vaupeés y Amazonas. Su clima

tropical humedo presenta una temperatura promedio de 28 grados

centigrados. La zona es atravesada por varios rios de curso largo y

caudaloso que la convierten en una zona rica en especies naturales. Fig.6

Fuente: Colombia viva, Op. cit.,

De igual manera, es el territorio menos poblado del pais, habitado en  p.43
su mayoria por indigenas, entre los que se destacan los ingas,
kamsés, macaguajes, coreguajes, huitotos, sibundoyes, ticunas, yaunas, quillasingas,

sionas, boras, mirafias, matapies, carijonas y cubebas.

1.5 Region de la Orinoquia:

Tiene una extension de 310.000 km2 y comprende los departamentos

de Meta, Vichada, Arauca, Casanare, parte de Guainia, Guaviare y

Vaupés. Al igual que la Amazonia, su relieve es plano (con excepcion

de la serrania de la Macarena) y su clima es tropical himedo. Su

paisaje mas caracteristico es la extensa sabana atravesada por rios,

siendo el Orinoco el mas importante. Su actividad econdémica esta
Fig. 7 - . , - .
Fuente: Colombia viva, 0p.  dirigida por la agricultura, la ganaderia y la explotacion de petroleo.
cit,, p. 45

El grupo étnico que predomina es el mestizo aunque existen también

grupos indigenas como los guahibos, cuibas, salivas y piapocos.
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1.6 Regioén Insular:

Estd compuesta por dos tipos de islas: continentales y oceanicas. Entre las
islas continentales del Mar Caribe estan el archipiélago de San Bernardo, el
archipiélago del Rosario y las islas Fuerte, BarG, Tortuguilla y Tierra

Bomba; las islas continentales en el Océano Pacifico son Gorgona,

Gorgonilla, el Morro y el Gallo; las islas oceédnicas del Mar Caribe son el

archipiélago de San Andrés, Providencia y Santa Catalina, que le dan  Fig.8

Fuente:  Colombia

nombre a su departamento; la Unica isla oceénica del Pacifico es la isla de """ »#

Malpelo. La mas importante de éstas es la isla de San Andrés ubicada
entre los 12° y 16° de latitud norte y los 78° y 82° de longitud oeste con una extension de
52,5 km2. Su actividad econémica esta basada en la pesca, el turismo y el comercio en

general. Sus grupos étnicos son basicamente mestizos, mulatos y afroamericanos.

2.7 Bogoté:

El Distrito Capital de Colombia se encuentra ubicado en la parte central del pais, en el
departamento de Cundinamarca, entre los 03° 41’ 24" y 04° 49’ 54°” de latitud norte, y los
75° 59’ 13”’ de longitud oeste, con una superficie actual de 1.587 Km? comprendidos entre
una extensa region plana llamada “sabana de Bogota”, en la parte norte, y una region
montafiosa del Sumapaz, en la parte sur, con una poblacion aproximada de 6.500.000

habitantes segun el censo de poblacion de 1993.

Su temperatura promedio estd comprendida entre los
4 y los 14 grados centigrados y es catalogada, de
acuerdo con su piso téermico (2.600 metros sobre el
nivel del mar), como una ciudad de clima frio. Fue

fundada el 6 de agosto del afio 1538 por el espafiol

Fig. 9 Gonzalo Jiménez de Quesada (1509 — 1579) como

Fuente: Enciclopedia Encarta 2005.
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resultado de una larga expedicion que habia partido de las costas de Santa Marta en el
nuevo mundo y que, alentada por el &nimo mercantilista, la expansion del territorio
conquistado y la fiebre del oro, logré adentrarse en esta region hasta llegar a la comarca de
la tribu Muisca (grupo principal de la gran familia linguistica Chibcha) de Bacatd, ubicada
en el centro del pais en lo que actualmente se conoce como altiplano cundiboyacense,
renombrando el territorio “invadido” con el nombre de Santafé; alli se construyeron 12
chozas en honor a los apéstoles y una para la capilla. En 1540, el Rey Carlos V le dio el
titulo de ciudad por nombramiento y se constituyéo de inmediato en la poblacion

politicamente mas importante del nuevo territorio.

Santafé fue testigo de numerosos acontecimientos de vital importancia para la
consolidacion de la republica y la construccion del proceso de bdsqueda de una identidad
nacional durante el siglo XIX. En 1819, una vez lograda la independencia de la corona
espafola, el nombre de Santafé fue sustituido por el de “Bogota”, palabra derivada del
idioma chibcha, y la ciudad fue constituida capital del departamento de Cundinamarca y

domicilio gubernamental.

Plaza mayor de Bogota. Acuarela de J. Castillo Escallén, 1840
Casa museo 20 de Julio, Bogota

Fig. 10
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2. COLOMBIA EN EL SIGLO XIX

En la historia de Colombia, el siglo XIX es un periodo convulsionado, caracterizado por
una serie de fendmenos sociales y politicos a menudo traumaticos que fueron construyendo
la nacion conocida hoy en dia. La busqueda de la consolidaciéon de un territorio, de un
estado soberano e independiente, asi como la construccion y fortalecimiento de una
identidad nacional, instituyeron los pilares fundamentales de un proceso cultural
desarrollado durante todo el siglo. Esta dindmica estd demarcada por periodos muy
especificos, los cuales se iran tratando a lo largo de este documento. Pero, para empezar,
conviene ilustrar brevemente algunos de los aspectos mas importantes que influyeron en la
compleja transicion de la vida monarquica colonial a la vida republicana y su lento

desarraigo del modelo europeo colonial.

La primera fase del movimiento independentista tiene sus inicios en el afio de 1781 cuando
surgen las primeras manifestaciones de anticolonialismo, lo cual produjo una grieta en el
orden colonial allanando el camino para lograr la independencia absoluta que tendria lugar
en el afio de 1810 gracias a la crisis espafiola de 1808 y al pensamiento ilustrado que
divulgaban criollos neogranadinos, con nuevas ideas como Democracia, Republica, Estado
de derecho, Libertad y Derechos del hombre y del Ciudadano. Primero se establecid una
etapa autbnoma, es decir, se organiza una junta de gobierno local que reconoce los derechos
de la corona espafiola; y después una etapa ya de independencia absoluta y definitiva. Esta
primera repUblica atravesd por diversos problemas sociales y politicos, principalmente
enfrentamientos internos entre federalistas y centralistas, que condujo a una guerra civil y al
debilitamiento del naciente estado, propiciando la “reconquista” espafiola y “pacificacion”

de sus colonias entre los afios de 1816 y 1819,

13 Javier Ocampo Lépez. “Colombia en su Historia” en Colombia a su alcance. Bogota: Planeta colombiana
editorial S. A., 1999. pp. 180 — 192.
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Paralelo a estos ultimos afios y con el fin de defender la independencia y de imponer una
estructura politica diferente a los nuevos estados, tienen lugar diversas contiendas entre
realistas y patriotas que, con el surgimiento de la Campafia libertadora comandada
estratégica y tacticamente por Simon Bolivar, llegarian a su final con el triunfo granadino el
7 de agosto de 1819 en Boyaca, constituyendo el 17 de diciembre de ese mismo afio La
Republica de Colombia, con el propdsito de unir en uno solo los antiguos territorios del
virreinato de la Nueva Granada, la capitania general de Venezuela y la Presidencia de
Quito. Asi quedd instaurando un nuevo orden social, econdmico, politico y cultural,
cobijado bajo el amparo de una nueva constitucion. No obstante, la confluencia de estos
mismos factores y la divergencia de pensamiento politico de la época, llevo a la disolucion

definitiva de este gran pais en 1830.

Bien puede decirse que la construccion de la identidad nacional como tal y la conformacién
perentoria de un Estado Nacién dan inicio en este mismo afio y es a partir de ese periodo
donde comienzan a enmarcarse los aspectos mas importantes de esta investigacion. La
primera tendencia politico-administrativa que encontramos en este momento es Centralista,
la cual abarcaria la totalidad de las décadas del treinta, el cuarenta y gran parte de los
cincuenta, cuyo ideal civilizador se enfocd en el desarrollo y fortalecimiento de la
economia, de la industria nacional, de la educacion, de las vias de comunicacion y de la
consolidacion de las instituciones democraticas y republicanas. Junto a esto se hizo el
levantamiento de la carta geogréfica del pais en una gran empresa denominada la Comision

Corogréfica'.

Al finalizar la década de los afios cincuenta el transito del ambiente politico colombiano
gira hacia el Federalismo, transformando stbitamente las circunstancias socio-culturales del
pais, pues dentro de su nueva constitucion queda establecido, entre otros factores, el
periodo presidencial de dos afios, la separacion entre iglesia y estado, libertad de cultos, de
pensamiento y de prensa y libre comercio de armas. Esto condujo a conflictos Iglesia-

Estado y a enfrentamientos civiles que estarian escalonados en diferentes partes del pais y

“Ibid., p. 187.
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que no cesarian en todo el resto de siglo. Habria que esperar a mediados de la decada de
los ochenta para que se intentara reordenar nuevamente politica y administrativamente al
pais, esta vez bajo la tutela de un nuevo movimiento politico denominado La Regeneracion.
En esta época se crea una nueva constitucion, se oficializa la religion catélica, concluyendo
asi el conflicto politico-religioso, y se consolida la republica unitaria y el poder ejecutivo,

entre muchos otros aspectos’>.

Las estructuras sociales y econdémicas a lo largo del siglo XIX fueron algo més que
controvertidas, pues sus cambios fueron directamente proporcionales a la mentalidad del
gobierno de turno. El lento desarraigo de la vida colonial, la proliferacion de tierras, el
agotamiento de minas y la abolicion de esclavos, condujo a la busqueda de nuevas tacticas
econdmicas, en especial el desarrollo de la agricultura, con el fin de sostener el nuevo pais.
Uno de los momentos mas criticos sucede en la mitad de siglo, cuando se afianza el grupo
de los artesanos y en general el gremio de trabajadores 0 mano de obra, quienes presionaron
al gobierno y lucharon por el proteccionismo, como oposicion al librecambismo impuesto
por el régimen politico de la época. Como se anot6 anteriormente, fueron afios sumamente
dificiles, enmarcados por incesantes guerras civiles. En cuanto al grupo indigena
colombiano, su lucha estuvo siempre dada por la defensa de su tierra, buscando siempre la

integridad de sus resguardos, la cual solo quedarfa plenamente instaurada en 1890°.

Finalmente, cabe precisar que Colombia fue un pais que durante el siglo XIX estuvo
ausente del auge migratorio extranjero, que fue comun en otros paises de Suramérica. En
éste pais, la escasa poblacion siempre estuvo predominada por la clase campesina y rural, lo
cual en cierta manera justifica su tendencia econdmica agricola; sin embargo, teniendo en
cuenta lo vasto de su territorio, su poblacion fue insuficiente para explotar de mejor

manera los recursos que podia ofrecer el pais. En 1825 la poblacion nacional era de

> Ibid., pp. 194 — 195.
1% Ibid., p. 196.
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1.327.000 habitantes y en 1905 lleg6 a 4.143.032"7, poblacion que facilmente posee una

ciudad importante en este pais actualmente.

3. ELBAMBUCO

Para abordar la presente descripcion se estudiaron una serie de bambucos compuestos
aproximadamente entre 1830 y 1900 en Bogota, o que cuya interpretacion puede situarse en
esta ciudad pese a que hayan sido compuestos en otras regiones del pais. Dichas
composiciones abarcan todo el periodo de estudio y pertenecen a diversos compositores y
estilos vigentes durante el siglo X1X. Se recurrié también al estudio de otros documentos y
bambucos pertenecientes a distintas subregiones de la zona andina colombiana en el siglo
XIX, los cuales pudieron ser muy similares e influir de una u otra manera en los bambucos
que se escribieron en Bogota. Asi mismo se recurrio a diversos textos historicos, musicales

y antropoldgicos, escritos durante el siglo XX, que aportan una vision sobre el siglo XIX.

3.1 Organologia y Técnicas de interpretacion:

Al igual que el desarrollo del bambuco y su vinculacion dentro del proceso de construccion
de una identidad colombiana, el estudio detallado de los instrumentos vinculados a su
contexto es bastante escaso. Por lo general, la descripcion organoldgica de este ritmo se
reduce al trio tradicional, compuesto por guitarra, tiple y bandola, instrumentos que
entraron a formar parte del imaginario colectivo nacional con sus funciones musicales
rigurosamente definidas. Sin embargo hay otros instrumentos musicales vinculados con la
interpretacion del bambuco en toda la zona andina colombiana, que tienden a variar de
acuerdo con la subregiéon donde se interprete esta musica; algunos de estos instrumentos
han caido en desuso y otros subsisten gracias a la tradicion particular de determinada
localidad. Rastrear su origen, su forma primitiva o la manera en que se vincularon con la

interpretacién del bambuco o con otros ritmos propios de la zona andina del pais se hace

7 Ibid., p. 197.
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complicado debido a lo exiguo del material bibliografico y documental, que no permite
precisar esta informacion.  No obstante, el siguiente apartado se ocupara de resefiar los
instrumentos que, segun la documentacion consultada, de una u otra forma estuvieron
involucrados con la interpretacion del bambuco en Bogota durante el siglo XIX y cuyo
significado particular estuvo determinado por la interaccion de éste con el entorno cultural
que lo rodeo, legitimando de cierta manera su propio hecho musical. Resulta importante
aclarar que no se intentard explicar ni resefiar el probable origen y desarrollo general de
cada uno de estos instrumentos; las descripciones que siguen a continuacion abordaran
principalmente las caracteristicas, el uso, la funcién, la técnica interpretativa y el desarrollo
especifico de este instrumental dentro del periodo en cuestion, elementos estrechamente
relacionados que, unido con el estudio de su insercién y participacion en la sociedad
bogotana del siglo XIX como se verd en la segunda parte del escrito, nos permitiran

dimensionar su valor simbélico.

3.1.1 Bandola®®:

Este instrumento puede describirse como un laud de mango con caja
de pulsacién®. Para su interpretacion se utiliza un plectro que,
durante gran parte del siglo XIX, se fabric6 generalmente con un
cafdn de pluma o de cuerno. Su caracteristica timbrica esta dada por
la amplitud de sus sonidos agudos, los cuales posicionan al
instrumento como esencialmente melddico, desempefiando un papel
primordial en los bambucos instrumentales y vocales.

Paulatinamente su morfologia se fue trasformando a lo largo del

Bandola construida por

siglo, pero fue especialmente en las ultimas décadas del mismo donde Nicolds Ramos ca. 1872

Coleccion Privada
Silvia Moskovici

se presentaron los cambios mas substanciales: su aspecto

aguitarreado que se habia mantenido préacticamente sin ningln
Fig. 11

18 Referencia sonora en la pista 1 del cd.
19 Egberto Bermldez. Los instrumentos musicales en Colombia. Bogoté: Universidad Nacional de Colombia,
1985. p. 99.
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cambio, en este periodo toma un aspecto similar a la de la bandurria espafola.

Tomando como base el instrumento de la fotografia podemos decir que sus medidas
aproximadas, hasta cerca de los afos de 1898, fueron: 61 cm de eje vertical (largo total);
17,5 cm en la cabeza o paleta; 23,5 cm en el diapason, con 17 trastes, y alrededor de 17 cm
en el ancho de su tapa armonica. Su técnica de interpretacion esta recogida en el “Método
completo para aprender a tocar tiple y bandola sin necesidad de maestro™ escrito por José
Viteri (ca. 1835 —1913) y publicado en el afio de 1868 en Bogota. Alli el autor sefala:

¢Cudl es el modo de tocar este instrumento?: con la mano derecha se tocara un pluma flexible i
apoyando el carpo o mufieca de esta mano contra el borde inferior de la caja de la bandola, se
colocaré ésta contra el pecho hacia el lado derecho, de modo que la mano quede sobre las cuerdas en

actitud de tocar®.

La utilizacion del plectro cumplia una funcion determinante en el momento de realizar el

trémolo, sobre esto anota Viteri:

Como los sonidos de la bandola no tienen larga vibracion, se ha adoptado
el sistema de batir con velocidad la pluma sobre las cuerdas
correspondientes a la nota escrita en forma de “semibreve”, de “minima”,
de “semiminima” i en todas las figuras de duracion prolongada. [...] Para _ _
que el sonido sea fuerte, debe batirse la pluma sobre las cuerdas frente a Detalle de pértada

. . . . . . del Método para
la boca de la caja, asentandola i apretandola, pero si se quieren obtener tocar la Bandola y el
. . .. Tiple escrito por
sonidos méas suaves se batira la pluma sobre las cuerdas cerca de la Te,éspfom D’ Alzmén

1885

rabiza, i asi se logra un efecto més dulce en los sonidos®.

Fig. 12

La distribucion de sus cuerdas metalicas estaba dada por cuatro ordenes dobles afinados al
unisono: sol’’, re’’, 1a’, mi’; asi mismo, y segin como lo muestra la fotografia anterior, era

posible emplear tres cuerdas en los dos primeros ordenes para un total de diez. Alrededor

% José Viteri. Método completo para tocar tiple y bandola sin necesidad de maestro. Bogota: Imprenta de
Nicolas Ponton y Cia., 1868, p. 11.
2 Ibid., pp. 13-17.
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de 1867 se le agrega un quinto orden en la altura de si, el cual se le atribuye al escritor,

ingeniero y mésico Diego Fall6n?

(1834 - 1905). En este disefio también es usual emplear
tres cuerdas en los dos 6rdenes mas agudos. La ultima modificacion registrada durante el
siglo XIX data aproximadamente de mediados de la década de 1890, y es atribuida al
intérprete y compositor Pedro Morales Pino”®. El resultado final fue un instrumento
bastante similar a la bandurria espafiola, pues el nimero de cuerdas de la bandola fue
aumentado a catorce incluyendo un ultimo orden doble de cuerdas en la altura fa#. De otra
parte, su forma anéloga a la de la guitarra paso a tomar una apariencia ovoidal o aperada,
sentando el disefio de la bandola que se mantiene hasta hoy. En las primeras décadas del
siglo XX las medidas aproximadas de este instrumento eran las siguientes: 69.5 cm. de eje
vertical (largo total), 32.3 cm. de didmetro de la caja, con un total de 18 trastes®. Su

afinacion final sera:

1 2 3 4 5 6
f’f.lﬂ OO0
= e0
o o0 [ —
ﬂe o

Fig.13

Carlos Wodsworthy,
interprete de bandola
Fotografia ca. 1901

Fig. 14
Fuente: David Puerta. Los caminos del
tiple. Bogota: AMP, 1988. p. 131

Como se vera en el transcurso de este escrito, muchos de estas transformaciones estan
directamente ligadas al momento socio-cultural por el que atravesaban; pues el auge de un

criterio civilizador llevo a la basqueda de una equivalencia sonora de los instrumentos

22 lbid., p. 20.

2 Harry Davidson. Diccionario folklérico de Colombia, Musica, instrumentos y danzas. Bogota: Banco de la
Republica, 1970.Vol. 1 p.17.

24 Andrés Pardo T. y Jesls Bermldez S. La guitarreria popular de Chiquinquira. Bogota: Universidad
Nacional, 1963. p.16.
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autoctonos frente a los extranjeros, reflejado también en la ampliacion del repertorio junto a
sus nuevas dificultades técnicas.

3.1.2 Tiple®:

Al igual que la bandola, este instrumento es un laud de mango
con caja de pulsacién?®. Su interpretacion puede tener dos
variantes: la primera, cuando el instrumento es utilizado en

funcion melddica, valiéndose de un plectro o mediante

pulsacion digital, y la segunda, cuando es utilizado en el
acompafiamiento  instrumental ~ desempefiando  funcion  Fig. 15

Fuente: Guillermo Abadia. Instrumentos

arménica a manera de rasgueo, lo cual es méas habitual. Su  fireieFole sceloane Bogo
evolucion durante el siglo XIX sentd las bases del tiple
contemporaneo v, al finalizar el siglo, se habian adoptado casi de manera definitiva su

encordado, su tamafio y su afinacion.

Su aspecto evoluciond notablemente durante la segunda mitad del siglo XIX. La primera
descripcion en donde se habla de él con algin detalle data del afio de 1849, alli se describe
con un tamafio de 50 cm y su funcién primordial estaba determinada sélo por el
acompafiamiento arménico y la distribucién de sus cuerdas®’. Este Gltimo aspecto resulta
sumamente importante ya que se habla de cuatro clases de tiples, diferenciados por el
nimero de sus cuerdas, dispuestas en cuatro ordenes afinados en mi’, si, sol, re. La
primera clase de tiple descrita en ese afio presenta cuatro cuerdas, la segunda clase presenta
a un tiple de cinco cuerdas doblando presumiblemente el registro méas grave, y por Gltimo
describe un tiple de ocho cuerdas en donde cada orden es doble, el cual seria el modelo que
se desarrollaria méas adelante. Apoya esta idea la descripcion que aparece alrededor de
1868, la cual da una clara imagen de la manera de encordar el tiple y la distribucién de sus

cuerdas: se trata del “Método para aprender los tonos en tiple”, escrito por José Eleuterio

% Pista 2.
26 Egberto Bermudez, Op. cit., p. 99.
%" David Puerta. Op. cit., pp. 113 — 114.
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Suérez. Alli describe cuatro ordenes pareados de cuerdas en donde el segundo, tercero y
cuarto presentan una cuerda a una octava mas grave’®, patrén que se mantendria

practicamente invariable durante el resto del siglo.

Como se menciond anteriormente, la caracteristica fundamental en la interpretacion de este
instrumento es el acompafiamiento armonico a modo de rasgueo, al respecto de esta técnica
y de una manera muy descriptiva, un tanto inusual en los métodos instrumentales de la

época, anota Telésforo D’ Aleman:

El rasgado se hace en acordes, produciendo en ellos ritmos
caprichosisimos segun el aire que venga al caso [...]. El rasgado,
pues, lo hace la mano derecha en las cuatro cuerdas, que por otra
parte la izquierda va modulando los acordes y variando
rapidamente el posturaje o el acorde a que haya de pasar. Se
produce el rasgado con los cuatro dedos, por el lado de las ufas,

Detalle de portada del . . . .

Método de tocar la con rapidez y con suavidad, bajando la mano atendiendo que los

Bandolay el Tiple escrito

por Telésforo D’ Aleman
en 1885

dedos bajen uniformes, uno tras otro, y para subir se hace

Unicamente con el pulgar, también por el lado de la ufia suavemente

. y aprisa, de modo que suenen todas las cuerdas casi
ree instantaneamente. La posicion de la mano derecha debe ir un poco
sesgada sobre las cuerdas, encima de la boca, arqueados los dedos igualmente, y el pulgar tocando la
punta con la del indice, de modo que queda la mano como si hubiera de tener un rollo de papel

cogido en su volumen?.

Para esta época, las dimensiones del tiple habian cambiado notoriamente con respecto a la
primera descripcion de 1849. Para finalizar el siglo XIX sus medidas aproximadas eran las

siguientes: de 85 0 90 cm de eje vertical; en el diapason 36,2 cm; una anchura de 24 a 25,5

%8 José Eleuterio Suarez. Método facil para aprender los tonos del tiple. Bogoté: [s.f. ni casa editorial] ca.
1868.

2 Telésforo D’ Aleman. Nuevo sistema para aprender facilmente los tonos en el tiple. Bogota: Imprenta de
Medardo Rivas, 1877. p. 40.
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cm, y 9cm de fondo; 18 trastes y encordado metalico empleando en los pares octavados la

cuerda més grave sobre la aguda®. Su afinacién serfa la siguiente:

A 1 2 3 4
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F 4l e

| Fan Y ~ O
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Fig. 17

Carlos Escamilla, Tiplista
Fotografia ca. 1901.

Fig. 18
Fuente: David Puerta, Op. cit., p. 131

Complementaria esta organologia propia del bambuco —en cuanto a instrumentos de
cuerda pulsada se refiere— la guitarra, la cual se mantuvo durante todo el siglo XIX tal y
como se conoce hoy dia, pues al no verterse sobre ella un caracter identitario con la cultura
andina del pais no era plausible realizarle modificaciones, asi que se mantuvo con sus
mismos drdenes de cuerdas y su forma que, podriamos decir, incidié en la creacion de los
dos instrumentos mencionados anteriormente. La utilizacion de estos tres instrumentos
para la interpretacion de la musica llevo practicamente a institucionalizar el conjunto
instrumental que se denominaria “trio colombiano”, compuesto por la bandola, que hacia
la parte melodica; el tiple, que desempefiaba el acompafiamiento armonico, y la guitarra, la
cual realizaba acompafiamiento armonico, bajos y algunos “cantos”, como respuesta 0
complemento a la melodia que planteaba la bandola. EIl desarrollo, las causas, las
influencias y los elementos que llevaron a la conformacion de este conjunto instrumental y
demés factores musicales e instrumentales relacionados con el bambuco seran tratados en la

segunda parte de esta investigacion.

%9Andrés Pardo T. y Jestis Berm(dez S. Op. cit., p. 16.
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Junto a estos instrumentos de caracter melddico y armonico coexistieron también algunos
instrumentos de percusion quienes complementaban el cuadro interpretativo. Aunque
segun algunos de los documentos consultados, éste instrumental ya estéa activo por lo menos
desde la tercera década del siglo XIX, la aparicion o utilizacion de los mismos se puede
remontar a la época precolombina donde pudieron desempefiar un rol importante en
contextos rituales o ceremoniales®’. De este instrumental percusivo podemos resaltar por
ejemplo las maracas, instrumento particular a varias comunidades indigenas del pais como
los Cuna y los Wuayu®, que debido a su particularidad musical fue utilizado en varias
expresiones musicales de Colombia durante el siglo XIX, siendo hoy dia un instrumento
indispensable para la interpretacion de las musica llanera en la region de la orinoquia. Algo
similar sucedi6 con la carraca, instrumento también muy popular en las islas del caribe
colombiano donde es llamado jawbone, y con las cucharas o con las sonajas tubulares,
como el chucho o alfandoque, que adquirieron un estatus identitario que se fue
acrecentando aun mas con su vinculacion a musicas populares, hasta lograr una
legitimacion dentro del constructo imaginario de la identidad regional y nacional. Sin
embargo, lamentablemente no contamos con un estudio mas solido de los instrumentos

precolombinos en Colombia que nos permita arrojar algunas conclusiones mas precisas.
3.1.3 Chucho o Alfandoque:

Este instrumento es un idiéfono sacudido, de la clase sonajas de
recipiente tubular. Generalmente es fabricado en cafia 0 guadua, con un
tamafio que oscila entre los 30 y 75 cm de largo y un diametro
aproximado de 3 cm. En su interior se encuentran semillas o granos, los

cuales producen un sonido caracteristico al chocar entre si y con las

el S paredes del recipiente. En algunos casos, el chucho puede tener una

e Guillermo modificacion en los extremos o en el interior de él. En primer lugar, los

Abadia, Op. cit., p.130. L . .
orificios extremos pueden estar total o parcialmente cubiertos por una

31 Egberto Bermudez, Op. cit., p. 26.
* Ibid., pp. 19 - 26.
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rejilla hecha de pequefios listones del mismo material con que se construyo el instrumento.
La funcion de esta rejilla, que se ubica a 2 o 3 cm de los orificios extremos del tubo, es
permitir un incremento en el volumen sonoro del mismo e impedir la salida de los granos o
semillas que estan en su interior. En segundo lugar, en el interior del tubo pueden
encontrarse otros listones dispuestos con el didmetro del instrumento o sobre su diagonal,
los cuales cumplen una funcion de retardar la caida de las semillas o granos cuando el

instrumento es sacudido, prolongando asi la sonoridad del mismo.

R "
TR e S T Y
X‘.’i‘v{@“ =
1)

Detalle de la pintura
“Paseo campestre”
Ramon Torres Méndez
ca. 1850
Coleccidén Banco de la
Republica, Bogota

Fig. 20

3.1.4 Maracas:

Se trata de un idiofono sacudido, de la clase sonajas de recipiente esferico u
ovoide. Usualmente esta fabricado de calabazo, con desigual cantidad de

semillas secas, granos 0 pequefias piedras en su interior para permitir dos

i 21 sonidos distintos. La interpretacion de este instrumento varia notablemente

Fuente: Guillermo Y .
Abadia, Op. cit., p. de acuerdo con la posicion que se adopte para hacerlo, sin embargo el
122.

principio de su funcionamiento estd muy bien definido: se toma una maraca
en cada mano colocandolas usualmente a la altura del pecho y se agitan en movimientos

contrarios o paralelos.
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3.1.5 Pandereta:

La utilizacién de este instrumento dentro de la cultura colombiana data de
mucho tiempo atras, pues aparece en pinturas de los siglos XVIy XVII, y

—al igual que la guitarra— fue uno de los instrumentos llegados al nuevo

reino directamente desde Espafia. Permanecié sin modificaciones desde

Fig. 22
Fuente: Guillermo

Abadia, op.cit, p.75.  €Sa €época y se vinculd con el montaje e interpretacion de musicas

populares haciendo parte activa, durante el siglo X1X, de la interpretacion
de bambucos. Podemos describirlo de dos formas: como un instrumento membranéfono,
de la categoria de tambor de marco, sin asa y de un parche; y como un instrumento idiéfono
de entrechoque cuando se ponen en vibracion las laminas metalicas montadas sobre su

marco al golpearse entre si.

3.1.6 Tambora:

Este instrumento hace parte de los membranofonos, de la clase
de tambores cilindricos de dos membranas; para su
interpretacion se utilizan dos baquetas y su sistema de tension
esta determinado por los aros. Se fabrica del tronco de un arbol,

preferiblemente balso; éste se ahueca o se

Fig.23 ) _ vacia hasta dejar una pared cilindrica con un
Fuente:Guillermo Abadia, Op. cit., p.
82.

didmetro aproximado de 50 cm. Enseguida |
se cubren los extremos utilizando piel de res estirada y asegurada con R ,«:;“_

aros de bejuco, templada con cabuya entrelazada en zigzag de uno al m. 4,;\)
otro borde de los parches. Este instrumento puede interpretarse sobre

una base o terciado sobre el hombro, percutido con dos baquetas N

distintas cuyo largo puede oscilar entre los 20 0 30 cm, una de ellas es  Fig. 24

Fuente: Carlos_ Mifiana.
recubierta de trapos en la punta y es la que golpea el parche y la otra  faiaes’, chiimas en

Popayéan. Bogota:

sencillamente es un palo de madera que golpea el cilindro. gig;steprig de Culura
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3.1.7 Carraca:

Este instrumento es el hueso de la mandibula inferior de un equino
secada al sol y su sonido particular esta dado por el raspado de sus

dientes con otro elemento que puede ser otro hueso o por la vibracion

que estos producen al chocar entre si y contra el

Fig. 25 hueso cuando es golpeado con la mano en sus

Fuente: Guillermo Abadia,

Op. cit., p. 118. . R
et p partes laterales. Dada esta particularidad, se

puede considerar a este instrumento como un idi6fono raspado,

como un idiéfono de placas de percusion o de la clase sonajas de Fis 26

. , Fuente: Lucia Jaramillo y
marco, a causa de los dientes sueltos de la mandibula. Ménica Trujillo. Trece danzas
tradicionales de Colombia,
sus trajes y su masica.
Bogotd:  Fondo  Cultural
Cafetero, 1991. p. 45.

3.1.8 Cucharas:

Podemos clasificar este instrumento como un idiéfono de la clase
de placas acanaladas de entre choque. Como su nombre lo indica,
son cucharas hechas de madera que se interpretan tomandolas en
una mano enfrentadas por el lado opuesto de su cavidad, para ser

golpeadas con la otra mano en disposicion de palma abierta o

recogida a manera de pufio; generalmente se posan sobre el muslo

Fig. 27
Fuente: Guillermo Abadia,

de alguna de las piernas. Op. cit, p. 118.

Es complicado saber a ciencia cierta desde cuando todos estos instrumentos de percusion
empezaron a ser utilizados en la zona andina del pais y como fueron vinculados en la
interpretacién de bambucos, pero segln las evidencias encontradas, se pueden ubicar
facilmente en las primeras décadas del siglo XIX, algunos con mas protagonismo que otros
y con un valor social que estd predominado por la usanza campesina. No obstante hay

regiones de Colombia donde su uso es mucho méas importante y significativo, pues también
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hacen parte de otros géneros musicales de corte tradicional, como por ejemplo en el

pasillo, la guabina o el torbellino.

3.2 Mdsica:

La estructura musical del bambuco esta constituida principalmente por una serie de
elementos ritmicos, los cuales aportan el factor diferencial de ésta y la distinguen de las
demas manifestaciones musicales colombianas. Tanto dicho elemento como sus aspectos
melddico y armonico registraron diversos cambios en el transcurso del siglo X1X, debido
en gran parte a circunstancias de tipo social, politico y econémico, enmarcadas por el
desarrollo particular de Bogotd y la busqueda de elementos o factores potencialmente
simbolicos o que pudieran colaborar en la construccion de una identidad nacional.
Expuesto de otra manera, podriamos afirmar que el proceso musical fue el resultado de las
diversas motivaciones y actitudes de la sociedad capitalina en torno al proceso de
construccion de una “colombianidad”.  Enseguida se analizardn las caracteristicas

particulares que definen esta musica, destacando su aspecto ritmico, armonico y melddico.

3.2.1 Ritmo:

El estudio de la grafia del bambuco en Bogoté en el siglo XIX arroja numerosas cuestiones.
En primer lugar hay una cierta contradiccion en la manera de escribir la musica, ya que los
compases ternarios simples empleados no logran ajustarse exactamente con la idea
melddica que se quiere plantear, dando la impresion de que la composicion tratara de
adecuarse al ritmo, desplazando los acentos naturales del compés. Esto puede obedecer en
cierta manera a que la formacion de la mayoria de los musicos bogotanos del periodo en
cuestion no fue de la mas alta calidad, si tomamos en cuenta las trascripciones conocidas de
bambucos tradicionales y las composiciones originales que se hicieron en esa época, en
donde el acento prosddico del texto no coincide con el acento musical, y donde éste ultimo,
cuando la obra es completamente instrumental, aparece fuera del acento métrico del

compas, desplazando los acentos “naturales”. Nos encontramos aqui con un gran dilema
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que se constituyd en un comdn denominador, a lo largo del periodo de estudio por lo menos
en lo referido a la escritura del bambuco, y es que no siempre el resultado escrito de la
masica correspondid exactamente a lo que realmente se interpretaba ni tampoco al

pensamiento o a la idea primordial del transcriptor o compositor.

Por otro lado nos encontramos con una segunda cuestion, y es el que el aire, sabor o “ese
algo”, que constituyo la caracteristica del ritmo y lo posicioné por encima de otros ritmos
de la zona andina colombiana, era determinado por sus intérpretes sin reparar en la escritura
del pentagrama. EIl problema acerca del aire caracteristico se apoya en algunas de las
cronicas o documentos historicos sobre los intentos de interpretacion del bambuco por
masicos extranjeros; segun estos textos, en tales condiciones nunca pudo interpretarse un
bambuco con buenos resultados, incluso las melodias que lograron traspasar el siglo,
entrado el siglo XX tuvieron que modificar su compas para lograr ajustarse a la realidad
sonora. Esto muestra claramente el alto nivel de transmision oral en lo que se refiere al
ritmo, dejando posiblemente la notacion para la transmisiébn o memoria de la linea

melddica.

La gran dificultad en la escritura del bambuco resulta de la correcta distribucion del acento
métrico de las frases debido a la polirritmia que se produce entre melodia y
acompafiamiento. A mediados del siglo XX se propuso una escritura polimétrica para
tratar de solventar el problema de la distribucion de acentos ritmicos de la mayoria de los
bambucos; pero, por un lado, esta escritura dificulta su lectura y su medida musical y, por
otro, no logra ajustarse apropiadamente al acompafiamiento instrumental. Para realizar el
siguiente analisis ritmico utilizaremos la propuesta mas aceptada en Colombia para la
trascripcion del bambuco que estd enmarcada en una polirritmia, circunstancial en algunos
casos, de 3/4 - 6/8, que, aunque no logra ser del todo aceptada por algunos musicos del
pais, en la realizacion de esta investigacion se ha considerado como la escritura mas
razonable y adecuada, al ser la que mejor se ajusta tanto a la trascripcion melddica como el

acompafamiento.
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De manera general podemos afirmar que la estructura ritmica del bambuco presenta
formulas que podemos expresar en compases binarios compuestos y ternarios simples, los
cuales frecuentemente se alternan formando una hemiolia o estdn superpuestos en la
melodia y el acompafiamiento funcionando simultineamente los dos esquemas.
Usualmente la melodia funciona en 6/8 alternado con 3/4 en algunas ocasiones 0 momentos
de la composicion. El acompafiamiento, en especial el de la percusion, suele dividir la
acentuacion ritmica: algunos instrumentos utilizan con mayor frecuencia el 6/8 y en otros
predomina el 3/4. Como caso ejemplar, el acompafiamiento en la tambora emplea

simultdneamente las dos estructuras: 3/4 en el parche o membranay 6/8 en la madera.

Otro factor que contribuye a la polirritmia del bambuco es la tendencia hacia el 2/4 de la
carraca, que en algunas ocasiones realiza una pequefia variacion de su ritmo base; es
entonces cuando el bambuco presenta una escritura simultanea de 3/4, 6/8 y 2/4, aunque
esto puede quedar reducido a la combinacion de 6/8 3/4 para mayor equilibrio en la

trascripcion y mayor comodidad en su lectura e interpretacion:

IR IR -
t

6.
3 Jed <.

A continuacién se transcribirdn algunas de las ceélulas ritmicas méas usuales de los
instrumentos de cuerda y percusion en la interpretacion del bambuco, recopiladas en el
ambiente mas tradicional de los departamentos de Cauca —de donde se presume su

origen—, Cundinamarca, Boyaca y Norte de Santander.
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3.2.1.1 Tambora®: 3.2.1.2 Maracas**:
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3.2.1.3 Chucho o Alfandoque y pandereta®:

3.2.1.4 Carraca®: Como se menciond anteriormente, hay dos formas de interpretar este
instrumento. La primera es cuando es golpeado con la mano en sus partes laterales. Su base

ritmica se puede transcribir de de la siguiente manera:

% pista 3.
% Pista 4.
% pista 5.
% pista 6.
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Cuando los dientes de éste instrumento son raspados por otro elemento (por ejemplo otro
hueso, o un trozo de madera o de metal), se pueden distinguir dos clases de golpes basicos:
el primero es el simple movimiento de la mano de manera ascendente y descendente sobre

los dientes del instrumento, y el segundo cuando se desliza lentamente el elemento de
raspado sobre los dientes, dando la sensacion de un sonido tremolado, por consiguiente se

graficara de esa manera:

Golpe hacia abajo o
Golpe hacia arriba <
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2 Figuracion aproximada
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3.2.1.5 Cucharas®’:

% pista 7.
% pista 8.
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3.2.1.7 Guitarra®
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Usualmente una de estas figuras es la que predominara durante toda la interpretacion y a la
que se denominara ritmo base. Las diversas variaciones ritmicas de estos instrumentos de
cuerda y percusién suelen aparecer generalmente con el cambio de frase musical o, en

ocasiones, son hechas al capricho del intérprete®

Para el inicio del bambuco estan definidas dos opciones basicamente. La primera consiste
en un compas de tres negras en tutti, al cual suele seguir el grupo de corchea—negra,
corchea—negra o, simplemente, cada cual prosigue con alguna de sus células ritmicas
propias y sus variaciones al iniciar el siguiente compas. La segunda opcion es la simple
incursion de cada instrumento con su célula ritmica correspondiente. Esto puede suceder
cuando el bambuco empieza ya a tiempo, ya en antecompas. En este ultimo caso el bloque

instrumental entrara sobre el primer tiempo del compas siguiente.

Como se puede ver en este andlisis ritmico, el bambuco no esta sujeto a un determinado
acompafiamiento que emplee rigurosamente las variaciones y su ritmo base cada cierto
periodo musical; éstas aparecen, por lo general, a gusto del intérprete, aunque hay ciertas
partes —como las mencionadas anteriormente— donde éstas pueden coincidir. Por otro
lado, la cantidad de variaciones o de estilos interpretativos del bambuco puede variar segln

la regién donde se interprete, por ejemplo en la manera de rasguear el tiple al invertir

% pista 9.
40 pjsta 10.
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algunos de sus golpes, es decir, mientras algunos inician bajando, otros inician subiendo.

No obstante, el &mbito ritmico se mantiene muy similar.
3.2.2 Melodia:

Si aplicamos el patron de 6/8 a las melodias de bambuco, podemos observar que la
caracteristica primordial de la estructura ritmico-melddica radica en la presencia de la
sincopa producida por la unién de la Gltima corchea del compas con la primera siguiente

(sincopa de cauda) provocando el efecto de desplazamiento de la parte débil del compéas y

haciendo que funcione como una parte fuerte: $ JJ3J7] | Ipp m|

Este contexto métrico es el que diferencia la melodia ““bambuquera” de la de otros ritmos
colombianos y es la que le da ese aire tan particular. Este tipo de sincopa puede estar

presente en secuencias de uno o dos compases, siendo este Ultimo el mas usual:

“(f o oo dotedeodeieaoeeeiseseas

—

b. _ﬁ i3 . up

Otra de las caracteristicas formales bésicas de la melodia del bambuco es la estructuracion
de frases cada 4 compases, presentando por lo general una pequefia cesura de articulacion

de la frase entre el segundo y tercer compas:

i -—8703—-—o+.—o—o—o:;J—o[—.—o\—o:—-—o—o—.—o—.—o]:;o!—o—o—?
b. _g N . —I 'f .- , [ | N
g T, T
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De las multiples alternativas para proseguir el discurso ritmico-melddico inmediatamente
después de la sincopa sobresalen dos opciones:

1. Seguir con otro compas de corchea: jlm I ﬂ \

2. Continuar con una negra, que da la sensacion de conclusién o reposo, para proseguir

con otro grupo de tres corcheas: j J,jJ m ‘

La melodia del bambuco puede hacer su entrada a tiempo, bien sea con una secuencia
ritmica de seis corcheas, dos negras con puntillo o tres negras; bien en antecompas,
generalmente con dos corcheas o en la secuencia corchea-negra. Esta Gltima combinacion
y su inversa son bastante comunes en el desarrollo meldédico del bambuco. La sincopa
interna suele aparecer con menor frecuencia que las estructuras ritmicas anteriormente

mencionadas, y puede tener un caracter conclusivo o estar unida a la frase siguiente.

Desde el punto de vista arménico, las sincopas pueden producir principalmente los efectos
de:

a. retardo:

- —l
I 1AY
f s— a—
d. apoyatura: EESSSiES
o) [=—= L
I v

La aparicion de estas células ritmico-armoénicas no estd sujeta a reglas melddicas o
armonicas preestablecidas, sino que su incursion en el discurso melddico ocurre al

comienzo, en medio o al final de la frase musical.
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Ahora bien, si confrontamos la parte ritmica con la parte melédica, encontraremos tres

patrones polirritmicos basicos enmarcados por la distribucién de sus acentos métricos:

1773 7T
ZEEEE
'erirePreiry
[ o

3.2.3 Armonia:

La caracteristica armonica fundamental del repertorio analizado est4 dada por un ambiente
tonal. Alli se pueden evidenciar principalmente dos estilos los cuales son el producto de un
entorno cultural diferente y especifico, por lo tanto, en esta investigacion se han
y el
segundo, bambuco “académico”, aunque éste Ultimo surge y se desarrolla

denominado de la siguiente manera: el primero de ellos bambuco “tradiciona

aproximadamente ya a partir de la mitad del siglo XIX.

El bambuco tradicional es aquel que surge del ambiente marcadamente campesino,
trasmitido por tradicion oral, en algunos casos sin autor reconocido, sin la intervencion de
una grafia musical, como fue comuin en las composiciones de mayor antigliedad. Esta
sustentado en una secuencia armonica bastante simple, dada por los grados I, V y 1V, 0 con
algunas pequefias variaciones, pero manteniendo el mismo ambito armonico y normalmente
sin modulaciones. Esta secuencia armonica se constituyé como otro modelo especifico en

el aspecto arménico del bambuco, aunque es evidente que no es distintivo de este, pues la
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misma secuencia armonica se presenta en gran parte de las musicas tradicionales y

populares tanto del pais como de otros paises de América Latina y de Europa.

En algunas composiciones, la melodia de este tipo de bambuco muestra rasgos que pueden
ser considerados como “arcaicos”, posiblemente derivados de la escala pentatonica usual en
grupos campesinos e indigenas de la parte sur del pais, que probablemente se asentaron en
Bogota durante las primeras décadas del siglo en cuestion. Esto puede apreciarse en
composiciones como ““La guanefia” o “El miranchurito”, ambas obras pertenecientes a la
region suroccidental de Colombia, las cuales gozaron de gran popularidad en la época e
incluso actualmente®. La intervalica melédica se mueve a menudo por grados conjuntos,
repite el mismo sonido, o utiliza intervalos de tercera, cuarta, quinta o sexta, como caso
extremo. Otro factor —que no es comln a todos los bambucos de este tipo— es la

incursion del arpegio ascendente o descendente como parte de la melodia.

El segundo estilo compositivo de bambuco es el ““académico”, y se caracteriza por tener un
grado de elaboracion musicalmente mayor, por tener un autor identificado y porque
basicamente aparece ya en transcripcion a partitura: bien por el mismo autor o por algln
copista de la época. Sus caracteristicas armonicas estan dadas por la pluralidad y
complejidad de sus grados tonales y la amplitud de sus intervalos melddicos. El ambito
tonal sigue al del bambuco tradicional, pues estd fundamentado en los mismos grados
bésicos, aunque ahora los utiliza en una mayor cantidad de inversiones e introduce un
numero méas amplio de cambios armonicos y alteraciones accidentales en sus frases, siendo
por lo general modulante: | -=VI7 (V7 del IT) — Il = V7 — I(m). El tipo de técnica empleada
en esta clase de bambucos se relaciona directamente con el grado de formacion académica
del compositor, quien introduce las variantes armoénicas que cree convenientes para

soportar su idea melddica.

1 El analisis musical de estos bambucos aparecera mas adelante.

52



En sintesis podemos afirmar que la influencia de un contexto mas urbano genero a su vez
una diferencia importante con respecto al bambuco campesino, es decir, mientras para los
compositores urbanos la elaboracion académica melddica y armonica, y la creacion
concebida como originalidad tenia un mayor peso, en el contexto rural se valoraba mas el
componente funcional de la mdusica, bien fuera de baile o cancion, sin importar que

estuvieran sustentadas en formulaciones musicales muy utilizadas.

Como se mencioné anteriormente, este proceso “academicista” y un tanto estilizado en la
composicion de bambucos surgié a mediados del siglo, producto del auge y desarrollo
social y politico de Colombia por aquella época. Dichas circunstancias influyeron de
manera decisiva en la significacion de las artes y, por supuesto, en la composicion musical
y en la interpretacion, esta Ultima totalmente impactada por el virtuosismo instrumental que
empezaba a llegar de Europa. El bambuco fue el primer género tradicional colombiano
afectado por esta nueva estética y evoluciono a lo largo del siglo produciendo una forma
paralela al bambuco tradicional. Este proceso de transformacion formal ya indica, en si
mismo, las transformaciones que se estaban produciendo en los valores y en la imagen

social del mismo.

3.3  Coreografia:

El aspecto coreogréfico del bambuco durante el siglo X1X se ha estudiado a partir de las
descripciones o especulaciones que se hicieron sobre el tema durante las primeras décadas
del siglo XX. La mayoria de estas tienden a exagerar el caracter simbdlico de la danza,
adjudicandole ademanes que estarian fuera de contexto en el momento en que se realizaron.
Es decir, estas teorias 0 propuestas estan basadas en argumentaciones orientadas a legitimar
una determinada imagen del bambuco y no es la simple descripcién de un pasado. El
modelo o disefio coreogréfico del bambuco, un tanto estilizado, que se hace actualmente,
surgié en medio de tales teorias. Al tener en cuenta exclusivamente el caracter artistico de

una danza que pasé a formar parte del patrimonio colectivo del pais y a ser representada
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solo en actos culturales, alejandose notablemente del contexto rural de donde emergio y

que ahora, entrado el siglo XXI, ha desaparecido practicamente del ambiente bogotano.

La descripciéon de la danza que haremos seguidamente estd basada en relatos de viaje,
pinturas, articulos de periddicos y otros documentos del siglo XIX referentes al baile en
Bogota. Esta resefia sera realizada de manera general, sin entrar en detalles de fechas o
momentos sociales especificos que hayan influido en su transformacion. Sin embargo, se
distinguiran algunas figuras de su coreografia que se encargaran de ilustrar la manera de

bailar este ritmo colombiano.

Resultado del proceso de atribucion de identidad que
experimentd este ritmo, hoy dia el atuendo “tipico” utilizado
para bailar el bambuco esta basado en una estilizacion del
traje campesino bogotano del siglo XIX. Este estaba disefiado
para la comodidad del trabajador en las labores artesanales o
agropecuarias que comunmente le ocupaban. La mujer vestia
una falda de tela de algodén, con amplios vuelos, adornada en

la parte inferior con varios disefios y colores; la blusa era

Traje tradicional del
campesino bogotano

también de algodon, con bordados, y sobre ella una mantilla o

g 28 pafiolén, pisado con un sombrero alén tejido por lo general
Fuénte: Colombia a su alcance, Op. cit.,

b. 417 con cafia o con jipijapa; su calzado consistia en unas
alpargatas hechas de lienzo o lana tejida con suela de cafiamo. EI hombre solia vestir
pantalon de dril o de lienzo ordinario, camisa manga larga de algodon vy, sobre ella, una
manta de lana con un agujero en medio para introducir la cabeza, conocida como “ruana”,
toponimico de Rouen, ciudad de Francia de donde provenian los textiles para elaborar dicha
prenda; complementaba su vestuario un sombrero de cafia o jipijapa, alpargates y pafiuelo

amarrado al cuello para protegerse del frio.
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A lo largo del siglo XIX, en Bogotad fueron muchos los
contextos en los que se bailé el bambuco, dando lugar a
distintos modos, y variando en algunos casos desde sus figuras
hasta su vestuario. Sin embargo, su singularidad bailable,
fundamentada en el “paso” representativo de este genero

musical, se mantuvo préacticamente sin variantes durante todo

Detalle del cuadro “Baile de

el periodo.  Este movimiento dancistico, denominado Campesinos Sabana de
. . . Bogota”. Ramén T. Méndez
Escobillado, es el paso de rutina para cualquier bambuco y se 1851. Museo Nacional de

Colombia
realiza partiendo de una posicion en reposo para luego

levantar ligeramente el pie derecho hacia adelante cruzandolo g 5

sobre el otro hasta tocar levemente el suelo con la punta del

pie, resbalandolo sobre el piso al volver a su posicidn inicial, imitando el efecto de cepillar.
Seguido de esto se efectia un pequefio salto hacia atras para intercalar el pie y hacer lo
mismo con el otro, repitiendo esta misma secuencia durante todo el baile, bamboleando el
cuerpo y acompaiiandolo de las diversas figuras coreograficas. Estas cambiaron o se
desarrollaron durante todo el siglo XIX para ser casi reglamentadas en el siglo XX en un

proceso de institucionalizacion que se plasma en la figuracion de las figuras del baile.

La temaética del baile del bambuco se estructura alrededor de una supuesta “representacion”
de la conquista amorosa, en la cual el estilo jocoso, propio de la actitud campesina nacional,
se evidencia lleno de gracia y coqueteo por parte de la pareja, y tiene lugar en una
planimetria circular compuesta por la combinacion de diferentes figuras, cada una de ellas
completamente diferenciada. Este tOpico aparece resefiado en los primeros escritos del
siglo XIX referentes al baile en Bogota y en algunas otras regiones del interior del pais.
Basado en estos y otros documentos se podria describir un modelo basico de la coreografia

del bambuco de la siguiente manera:
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3.3.1 Invitacién:

El hombre se dirige hasta donde esta la mujer (o las mujeres reunidas) y le hace una
invitacion a ser su pareja con una pequefia venia frente a ella; si es aceptado vuelve al
extremo del salon o del lugar donde se vaya a realizar el baile y, frente a ella, espera a que
el cantante entone una copla para dar inicio al baile propiamente dicho cuando inicie la
musica. El hombre se desplaza nuevamente, ahora haciendo el escobillado y usualmente
jugueteando con su pafiuelo hasta donde la mujer esté bailando, para invitarla en actitud de
coqueteria. Ella al comienzo se muestra indiferente y el hombre retrocede de espaldas o
dando giros cerca de ella de manera aleatoria, hasta que ella accede y comienza a bailar con
una mano en la cintura y con la otra levantandose levemente su falda haciendo el mismo

paso de escobillado, pero en su sitio*.

3.3.2 Coqueteos:

La mujer, una vez ha aceptado el baile, empieza a desplazarse por el salon, generalmente en
forma circular, mientras huye de los insistentes coqueteos de su pareja; la particularidad de
esta figura estd dada por el momento en que casi Se encuentran, pero en ese preciso

instante, la mujer da media vuelta para iniciar de nuevo su evasion.

3.3.3 Contrarios:

La figura anterior se mantiene, hasta que en un determinado momento, generalmente dado
por el cambio de frase musical, la pareja se encuentra frente a frente y uno hace
exactamente lo contrario de lo que hace el otro: si ella mueve un pie hacia la derecha, él lo
movera hacia la izquierda; si ella sube, €l baja. La variedad de estas figuras no presentaba
un orden determinado y se podian hacer hasta un nuevo cambio de frase musical en donde

una daba paso a otra.

“2 Alberto Londofio. Danzas Colombianas. Medellin: Ediciones Universidad de Antioquia, 1998. p. 6.
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3.3.4 Coqueteos y Evasion:

En este momento el baile vuelve al mismo juego anterior, en donde la picardia y el galanteo
se hacen de nuevo presentes, solo que esta vez los dos coquetean y huyen uno del otro. La
pareja se mantiene a corta distancia y la mujer va girando la cabeza de lado a lado tratando
de mirar al hombre en su persecucion, éste por lo general trata de jugar con su pafiuelo
haciendo pequefios movimientos al azar o circulares en el aire mientras persigue o es

perseguido. Mientras esto ocurre la pareja se cruzay se esquiva pero jamas se toca.

3.3.5 Ochos:

La insistente persecucién del hombre hacia la mujer continua; ella huye de él dibujando en
el piso una forma similar a la del ocho, que puede ser amplia o pequefia dependiendo por
lo regular del espacio en donde se baila; su pareja la sigue repitiendo la misma figura salvo
que, en el momento de cruzarse, ambos pasan dandose la espalda pero mirandose
furtivamente. La frecuencia de este movimiento depende de la musica o del gusto de la

pareja.

3.3.6 Arrodillada:

Al terminar la figura anterior y cuando la pareja vuelve a quedar de frente, él inca una
rodilla en el piso y le ofrece el pafiuelo a su pareja para que ella lo tome por una de sus
puntas y baile a su alrededor. El la sigue con la mirada en la misma actitud que ha traido

desde el comienzo de la danza.

La danza se cierra con otra pequefia persecucion del hombre a la mujer donde él trata de
abrazarla mientras ella huye; entre tanto, la pareja baila en circulos o realizando
movimientos improvisados por todo el salon hasta finalizar la musica; el hombre, entonces,
inca una rodilla frente a ella a manera de venia y bate el pafiuelo frente a la cara de la mujer

simulando un pequefio y coqueto golpe.
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Pese a esto, no contamos con una documentacion historica méas precisa, y las fuentes que se

analizaron no fueron suficientes para permitir dilucidar con mas precision el

comportamiento social o las diversas actitudes que podian estar presentes en el pueblo

bogotano ante el galanteo —por supuesto acordado de antemano— de este baile. De esta

serie de datos podemos plantear las siguientes hipotesis:

a.

Que ejercia gran atractivo y motivacion por el hecho de departir en pareja, hecho
comun en muchas danzas de su tipo.

Que la cantidad de parejas involucradas en la realizacion de esta danza podia oscilar
generalmente entre una 0 cuatro, mientras las demas personas presentes los
rodeaban aplaudiendo y aclamandolas.

Que la amplitud y variedad de figuras coreograficas dependia del lugar donde se
hicieran y de la duracion del bambuco.

Que podia ser medio un eficaz para realizar una verdadera conquista amorosa.

Que més alla de la significacion social del bambuco, esta musica era altamente
apreciada y empleada en todo lo que tuviera que ver con fiesta y jolgorio, pero
limitado principalmente a la clase popular, pues la incursion de esta musica en
circulos sociales mas exclusivos de la ciudad, tendria otro motivo y otro significado
que no estarian delimitados tanto por el disfrute sino por el rol emblematico que
empez0 a tener después de la mitad del siglo.

Que debido a su alto poder de identificacion cultural el traje y los atuendos de la
clase campesina bogotana se transformaron en elemento simbdlico, facilmente

perceptible por la comunidad y asumiéndolo como estandar indumentario.
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Il. EL BAMBUCO EN BOGOTA DURANTE EL SIGLO XIX

Uno de los logros méas importantes de la reciente historiografia nacional en las Gltimas
décadas ha sido el redescubrimiento del siglo XIX colombiano. Investigadores colombianos
y extranjeros se han preocupado por reevaluar sistematicamente los conocimientos
aceptados sobre dicho siglo, sometiéndolos a una dura critica desde un punto de vista
metodoldgico e investigativo, y, aunque los resultados no han logrado hallar un consenso,
se han logrado resultados bastante satisfactorios al articular estas propuestas e
investigaciones con otras ramas de la ciencia social. Esta perspectiva ahora se ve
enriquecida con un nuevo panorama desde el punto de vista etnomusicoldgico, que de una u
otra manera puede permitir acrecentar la vision histérica y social del siglo XIX en

Colombia.

La postura primordial de este trabajo de investigacion entorno a la problematica
colombiana del siglo XIX —tal vez el periodo mas controvertido e importante de la historia
nacional— apunta mas alld del problema planteado en términos de las ideologias liberal,
conservadora 0 marxista, para centrar su objetivo en la dindmica de una sociedad
colombiana que, en su conformacion burguesa y capitalista, vivio una traumatica transicion,
definitiva para su ordenamiento historico en lo social, lo politico y lo cultural. Estos
aspectos, mezclados con el fendmeno sonoro de los distintos géneros musicales del pais,

Ilevaron consigo los procesos de busqueda y construccion de una identidad colombiana.

Lamentablemente, este proceso estuvo enmarcado por una desenfrenada violencia que ha
trascendido hasta nuestros dias con iguales y nuevos criterios ideoldgicos. Los primeros
registros escritos conocidos, referentes al bambuco, lo sitdan en medio de la guerra y es alli
en donde, por primera vez, se le asigna un valor simbdlico para un colectivo regional

durante la segunda década del siglo XIX. Ese siglo concluye con otra guerra en la que el
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factor ideoldgico y el problema de identidad son de nuevo los protagonistas, afectando en
cierta medida el desarrollo de la musica nacional e involucrando, ademas, la musica

regional y el, ya para la época, constituido simbolo musical colombiano: el bambuco.

No se puede rastrear el desarrollo del bambuco en Colombia durante el siglo XIX dejando
de lado el problema social de la época. Incluso se puede afirmar que el caracter simbdlico
que se le adjudicé durante ese tiempo va mucho mas alla de la simple estructura musical en
si, para constituirse en un factor implicito dentro de la construccién de la identidad
nacional. Su mausica identificd, en primera medida, a cierto colectivo caracterizado por ser
un grupo minoritario en cuanto a poder politico pero mayoritario en cuanto a poblacion. A
este colectivo pertenecian los artesanos, los campesinos, los indigenas y, en general, todas
aquellas personas dedicadas a la mano de obra en la capital y que, lograda la
independencia, fueron poco a poco excluidas de la organizacion politica del estado. El afan
“civilizador” da la elite bogotana y su preocupacion por semejarse cada vez mas a
burguesias europeas, impusieron sobre la mayoria de la poblacion una serie de elementos
sociales y politicos que desencadenaron diversas contiendas, amparadas por las filosofias
partidistas liberal y conservadora. Este dualismo impidi6 la formacion de un Estado capaz
de integrar el interés general, provocando diversas manifestaciones sectoriales de identidad
y, asi mismo, una marcada tipificacion politica. El Estado excluyd oficialmente todas
aquellas manifestaciones culturales que identificaban la imagen de un “verdadero pais libre
y soberano” para dar lugar preferente a elementos simbdlicos fordneos, impulsados por un
deseo “civilizador” de la clase dominante, y que chocaron con los propios, desencadenando

continuas contiendas sociales durante todo el siglo.

Surge una situacion paradojica en la creacion o identificacion de simbolos colectivos de
una nacién libre, que pudieran ser reconocidos tanto por los locales como por los
extranjeros. La estigmatizacién de los diferentes grupos sociales y su homologia con
determinadas ideologias se convierte en el factor preponderante en la lucha por la
construccion de la identidad colombiana en la que, no sélo las acciones, sino los elementos

integrantes de cada “subcultura” entran a participar en una gran contienda para tratar de
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establecer lo que podria llamarse una “cultura colombiana” en el siglo XIX. Sin embargo,
durante este periodo, el bambuco pasé a encarnar el ideal nacional para el pueblo bogotano
en su aspecto musical, aunque este género no logré ser admitido como sinénimo de
identidad para ciertos grupos sociales del pais distribuidos en sus diversas regiones. En
estas regiones se desarrollaron y aceptaron otros ritmos que no sélo se encargaron de
identificarlos frente a otras regiones de la nacién sino que, con el tiempo y ya entrado el
siglo XX, desplazaron la inferencia musical centralista donde el término “mdsica
colombiana” significaba musica de la region andina, relegando a un segundo plano todas
las demas representaciones musicales del resto del pais. El caso mas representativo podria
ser el de “La cumbia” o “El Vallenato” que, de hecho, son los ritmos que en la actualidad
identifican a Colombia frente a los deméas paises latinoamericanos, desplazando

contundentemente a las demas expresiones musicales de la region andina colombiana.

Bien se podria afirmar que los aspectos culturales de cada region —como las filiaciones
politicas, la masica, las identidades étnicas y la pertenencia de clase, entre otras— pueden
ser considerados como protagonistas socioculturales en la construccion de la identidad
nacional. Pero, durante la época en cuestion, la posicion privilegiada de la capital hizo que
fuera posible ignorar los demas géneros musicales de las diferentes regiones, para dar por
sentado apenas uno, que encerraba, a manera de emblema, todas las aspiraciones culturales
y sociales de gran parte de la poblacion capitalina y que, en resumidas cuentas, estas

aspiraciones se concebian como los mismos ideales del resto del pais.

1. LOS CAMINOS DE UNA MUSICA ERRANTE

Son muchas las teorias escritas sobre el posible origen de este ritmo, algunas de ellas —por
no decir todas— no son mas que hipdtesis o simples conjeturas hechas a partir de la
etimologia de la palabra, e inclusive desde la gracia de sus figuras coreogréaficas, para tratar
de plantear o hallar una explicacion que pueda ser admitida pero que, sin embargo, carece
del rigor de la disciplina musicolédgica. No obstante, es necesario precisar que la mayoria

de las hipdtesis relacionadas con su origen lo ubican en la parte sur de Colombia y, méas
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especificamente, en los departamentos de Cauca y Narifio; es alli en donde podemos iniciar
esta investigacion sin pretender plantear otra teoria referente a su origen, ya que eso nos

Ilevaria a otro tipo de trabajo investigativo.

Indudablemente el bambuco es el género mas importante y difundido de la region andina
colombiana y es en él donde convergen la mayoria de significados y elementos musicales
que han interactuado en la vida cotidiana y en las précticas socioculturales de esta region
del pais, aunque no siempre fue asi. Para ahondar en ello es necesario ir mucho mas alla
del simple aspecto formal del género musical o del sonido como tal, y asi definir la relacion
entre la forma, la funcion y el significado de este ritmo para el pueblo colombiano durante
el siglo XIX. En un principio, los registros escritos apuntan al bambuco como un ritmo
representativo o simbdlico, pero de una region especifica: la region del Cauca (ver fig. 1).
Ese es el punto de partida para descifrar y emprender el recorrido de este ““aire nacional™
hasta su llegada a Bogota, lugar donde readquirié los valores necesarios para convertirlo en

un férreo sinébnimo del nacionalismo colombiano.

Hasta ahora, la mencion mas antigua que se conoce de la palabra bambuco procede de la
correspondencia entre dos jovenes generales, héroes de la independencia colombiana. El 6
de Diciembre de 1819, el general Francisco de Paula Santander (1792 — 1840), escribe una
carta a su subalterno, general Joaquin Paris (1795 — 1868), quien se encontraba en ese
momento en Popayan, actual capital del departamento del Cauca: “[...] Refréscate en el
Puracé, banate en Rio Blanco, paséate por el Ejido, visita a las monjas de la Encarnacion,
tomales el bizcochuelo, diviértete instruyendo a tu batallon, baila una que otra vez el

bambuco;[...]"%.

En esta carta se recoge lo que se podria llamar la “idiosincrasia” del pueblo caucano, a
partir de pocas y reveladoras imagenes. Es facil deducir entonces que este género musical

era ya considerado como un elemento méas del imaginario cultural y simbdlico de las gentes

3 Roberto Cortazar (compilador). Cartas y Mensajes del general Francisco de Paula Santander. Bogota:
libreria voluntad, 1953. Vol. | pp. 353 — 354.
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del Cauca y, porqué no, de otras regiones del sur de Colombia, en especial del
departamento de Narifio que colinda con el primero y que, en la época, era una region de la
provincia de Popayan*’. Esto se puede apoyar en los hechos que acontecieron cinco afios
mas tarde en la batalla que logré la independencia definitiva del Per( y que expondremos

enseguida.

No se conoce otro registro escrito fehaciente referido al bambuco durante los afios que
siguieron a 1819 y esto dificulta establecer como era realmente el “bambuco” de entonces,
como se escuchaba realmente y cudl era la sensibilidad real de los pueblos caucano y
narifiense con respecto a la masica en cuestion. Sin embargo, como se anoté anteriormente,
la batalla de Ayacucho en el Perd, sucedida el 9 de diciembre de 1824, nos permite de

alguna manera acercarnos a este escenario.

La lucha por la independencia de las regiones que conformarian “La Gran Colombia”
requirio del apoyo y movilizacion de todo un sector que se podria denominar popular,
generandose un proceso de identificacion colectiva gracias al &nimo que despertaba la
misma causa. Fueron muchos los hombres que intervinieron en dicha batalla; de las
regiones del sur de Colombia, en especial de la regién de Narifio, se conform6 un batallén

denominado “Voltigeros”, comandado por el general José Maria Cordoba (1799 — 1829).

La mayoria de textos de historia que mencionan esta batalla no dudan en afirmar que fue
gracias a los bambucos La guanefia y EI miranchurito, interpretados durante el
enfrentamiento por la banda musical enardeciendo los animos del ejercito libertador, que la

division comandada por el general Cordoba puso fin a la sangrienta lucha:

Este [Cordoba], que esperaba impaciente el momento de la lucha, dijo a sus soldados: “contra
infanteria disciplinada, no hay caballeria que valga”. Y agreg6: “iDivision! jArmas a discrecion, de

frente, paso de vencedores!”. Esta voz nunca oida electriz6 a los soldados. Las bandas abrieron el

* Luego de la independencia, Narifio hizo parte de la provincia de Popayén; entre los afios 1821 y 1886
integro el departamento de Cauca. En 1904 se cre6 el departamento de Narifio, con capital en San Juan de
Pasto.
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movimiento con un bambuco y la division entré en la lucha como a un festin, con el impetu del

huracéan, abriendo claros por donde pasaba y dejando el suelo sembrado de cadaveres®.

La veracidad de esta historia se sustenta en tradiciones orales pues —oficialmente— no
existe ningln documento de la época que constate los hechos; sin embargo, ello nos
permite deducir y sustentar varias apreciaciones. En primer lugar, este relato se ha
convertido en una especie de leyenda —précticamente aceptada en los anales de la historia
nacional— y aparecio publicado en 1878, en pleno furor de la instauracion simbdlica del
bambuco como mdsica nacional. Esta narracion pudo haber sido una herramienta para
contribuir con la identificacion soberana de este aire, mas aun si tomamos en cuenta que el
gestor y promotor de dicha historia fue Rafael Pombo, quien —como se vera mas
adelante— fue una de las personalidades mas influyentes en la asignacion de valores
colectivos para el posicionamiento del bambuco como la musica nacional de Colombia. O
sea, sera necesario valorar hasta que punto la leyenda fundacional del bambuco se trata de
una argumentacion intencionada de 1878 aprovechando un “detalle” musical de la batalla
de 1824.

En segundo lugar, tal vez el hecho méas importante del suceso es la posibilidad de ubicar a
estos bambucos dentro del imaginario local del pueblo narifiense porque —sea o no cierto
que hayan sonado en Ayacucho— su vinculacién con lo sucedido en la batalla nos permite
deducir que ya existian los bambucos en la época, bien como una danza “de moda”, quiza
reciente pero que ha adquirido una fuerte relevancia social que puede ser emparentada con
la naturaleza de esa region, al punto de considerarse verosimil que este simbolo regional
fuera capaz de avivar y “enardecer” a sus gentes populares. Como tercer aspecto, estos
bambucos son los mas antiguos de los cuales se tenga registro escrito, lo cual los convierte

en documentos verdaderamente invaluables para la historia musical y social del pais.

La musica de La guanefia es atribuida a Nicanor Diaz (;-?) y se dice “atribuida” ya que,

como se ha mencionado con anterioridad, no existe un documento original que lo constate,

> Hno. Estanislao Le6n. Historia de Colombia. Bogota: Stella, 1970. p. 48.
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pero por tradicion oral se la ha vinculado con ese autor. Por otro lado, tampoco podemos
saber si esa es la letra original del bambuco, pues se presume que Neftali Benavides (¢-?)
fue el adaptador de las coplas cuyo autor era desconocido. Al igual que con el compositor,

se ligaron los nombres a la composicién por tradicion oral.

Este bambuco platea una temaética de desamor en su texto,
muy en sintonia con la estética emergente del
romanticismo de la época. Habla de las Guanefias o
Napangas, nombre que se le daba a las mujeres que
acompafaban a los soldados en la campafia libertadora en
medio del ir y venir de la guerra. Es la imagen de la
mujer mestiza, guerrera, trabajadora y humilde de esta
region surefia de Colombia y es la imagen de la compafiera

del soldado popular la que sugirid, posiblemente, la

Napangas jovenes del Valle del
Cauca.

A de Neuville 1869 interpretacion de la guanefia®® en la batalla de 1824. Tanto

como la alusion a una region de origen, se aludia a las

Fig. 20 jévenes enamoradas de los soldados: ellos luchaban por

Fuente: David Puerta, Op. cit., p. 116.
ellas.

Todas las partituras incluidas en el trascurso de este escrito fueron transcritas por el autor
de esta investigacion, tomando como referencia algunas trascripciones anteriores, ediciones
musicales, documentos, manuscritos y la interpretacion actual —desde el punto de vista

tradicional— de estos bambucos.

46 pjsta 11.
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La Guanena

Musica atribuida: Nicanor Diaz
Letra atribuida: Neftali Benavides

Allegro moderato 0. =108
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yo  quea mi si  queao-tro no la gua - ne-fia me lo ju - r6 quea mi ro,  jguai que
— — pa—
Transcripcion de Jesis E. Gonzélez D.C. con el otro texto

tomando como base un manuscrito sin
fecha de la Biblioteca Nacional de
Colombia.

Segunda y tercera copla, se cantan con la misma masica de los compases 7 con anacrusa al
10 y con repeticiones:

Con cuatro reales y medio
iGuai que si! .

con tal que la quiera yo
iGuia que no! .

con cuatro reales y medio

La guanefia me engafio .
con tal que la quiera yo

Y anoche a la media noche Mirando por mucho tiempo
al tambo se me largo las chanclas que no llevo
fiapanga pa’ mentirosa las penas que tuvo mi alma
en pasto jamas se vio con cuyes las mate yo
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La forma general de esta pieza se podria describir como A-B-A (binaria simple con
reexposicion) en donde cada letra equivale a un periodo claramente demarcado por la doble
barra de repeticion con sencillas frases de cuatro compases cada una. La segunda frase (B)
es la que presenta mayor diferencia en las repeticiones al implementar en cada una un texto

diferente.

Con una tesitura media comprendida en la distancia de una octava, este bambuco es una
obra que carece de cualquier ornamento meloddico, lo cual evidencia su facilidad para
cantarla o interpretarla en algin instrumento de viento. Lamentablemente no sabemos
como pudo sonar en su version original ni qué tipo de agrupacion la interpret6 por primera
vez; esta trascripcion se ha hecho tomando como base una que data de mediados del siglo
XIX —originalmente transcrita en 3/4— y que se comparé con otras transcripciones
posteriores y con varias grabaciones sonoras de la melodia para plantear la partitura que se
acaba de ver, la cual, desde este punto de vista, se acerca mucho mas a la “realidad sonora”

mencionada anteriormente.

El motivo de esta composicién es anacrusico y de un caracter bastante simple que se repite
a lo largo del bambuco. Lo podemos describir de la siguiente manera: D |J ; de otra parte,
podemos definir a sus frases como contrastantes ya que plantean diverso material ritmico-
melddico. Pero es en el aspecto armoénico y melddico donde encontramos los puntos de
mayor interés, pues al comparar esta composicion con el bambuco EI miranchurito revela
algunas similitudes importantes: sugiere lo que podria ser el sistema tonal al que pertenecen
las composiciones de esta region del pais, compuestas en la misma época o0 en afios poco

posteriores puesto que, practicamente, siguen el mismo modelo.

En primer lugar, la escala empleada en esta composicion da la sensacion de ser pentatonica
sobre re, pues siempre omite el mi y el sib lo cual contribuye notoriamente a lo que
podriamos Ilamar su “sabor” indigena o “arcaico”. Desde esta Optica parece que una

melodia no tonal ha sido tonalizada gracias al acompafiamiento arménico.
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Por otra parte, un analisis desde el modelo académico podria considerar dicha escala entre
re menor natural y re menor armoénica, con la inclusion de la sensible (do# ) siempre de
manera descendente hacia la cadencia, pero sin los grados Il y VI. Pero la cadencia recae
siempre sobre el 111 grado, o sea su relativa mayor, lo que podria sugerir a Fa como posible
ténica aunque el ambiente se siente netamente menor. Isabel Aretz*’, propone que este tipo
de escala pentatdnica, tal vez oriunda de las culturas indigenas locales, habria sufrido un
proceso de “mestizaje”, viéndose influenciada por la tonalidad occidental, incluyendo
sonidos como el medio tono en algunas secciones, lo que conlleva a producir una especie
de melodia “hibrida”, bastante comun no sélo en las regiones del sur de Colombia, sino en
otros paises del continente como Ecuador, Perd, Bolivia, Chile y Argentina. No parece una
hipdtesis descabellada, aunque hay que advertir que diversas culturas indigenas si que

utilizan intervalos de medio tono.

En cuanto al aspecto intervalico, esta melodia se desarrolla en gran parte por la conduccién
de grados conjuntos y arpegios con saltos de tercera y cuarta. La armonia, esta
comprendida por un caracteristico paso de 11 grado a primero, pasando por el V/(7) siempre
hacia el final de la frase, la cual se constituye en un modelo arménico muy comdn en la

mayoria de melodias de la region del sur del pais.

El tema de este bambuco se desarrolla a partir de la correspondencia entre la relacion
amorosa y la ruptura por el abandono de la mujer, quien se trata despectivamente como
“fiapanga” (“fAapanga pa’ mentirosa/ en Pasto jamas se vio”) Pasto actual capital del
departamento de Narifio. El estribillo propone la pareja semantica traicionera-engafado,
implicando otra serie de parejas de opuestos: ella “al Tambo se me largd”, territorio al norte
de Pasto; mientras él se queda en Pasto “mirando por mucho tiempo / las chanclas que no

llevé”. El juramente propuesto en la primera estrofa (“que a mi si, que a otro no”) se opone

*T |sabel Aretz. El folklore musical argentino, citado por Carlos Mifiana, Op. cit., p. 181.
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al acto de huir en plena noche (estrofa 2) como ruptura de la promesa y el consiguiente
establecimiento de la relacion “no promesa” — “mentira”; una relacion mas de implicacion
surge de ello: la promesa equivale a “no irse con otro”, y su ruptura se opone a la situacion
del engafiado, él esta solo, llevando su pena con licor. En resumen, el texto se trata en si
del desengafo y la resignacion del habitante de Pasto ante la imposibilidad de su relacion
amorosa. O sea, una tipica cancion de desamor muy ligada con la coreografia del bambuco.

Veamos a continuacion “El miranchurito™*®:

El Miranchurito

Anonimo
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Transcripcion de Jesus E. Gonzélez tomando como base un manuscrito sin fecha de la Biblioteca Nacional de Colombia.

48 pista 12.
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| cada que me da la gana

Si dentro del alma la imagen tuya mira que te estoy queriendo
se me ha metido

eso que la gente mi cholitica al
Ilaman olvido Si cuando tl cantas,

si cuando tu ries,
I parece que canta el miranchurito

Mira que te estoy queriendo en el eucalipto (bis)

si ti no me das un beso

La forma general de este bambuco se podria definir como A-B-C-D-D?, donde cada frase
esta dividida por la doble barra de repeticion, excepto en la frase indicada con la letra D! la
cual da inicio en el compés 24 llegando hasta el final. Al igual que el bambuco La
guanefia, El miranchurito carece de ornamentaciones melddicas y su tesitura esta
comprendida dentro del ambito de una octava, facilitando en cierta medida su

interpretacion.

Otro de los puntos comunes de estos dos bambucos es el motivo principal de la
composicion que, aunque éste es mas extenso, de igual forma carece del ictus inicial, lo que
nos permite considerarlo —utilizando el modelo académico— como acéfalo, puesto que
comienza después del ictus fuerte y antes de la primera mitad del compas: ﬂ J MJ_ ;
asi mismo, sus frases pueden denominarse como “repetitivas” o isométricas debido a la

gran similitud del modelo ritmico entre una y otra.

En cuanto al especto armonico volvemos a encontrar gran parecido con La guanefia; por
una parte la escala empleada en El miranchurito vuelve a dar la sensacion de ser

pentatonica, pero incluye un medio tono, esta vez entre mi y fa:




Para el analisis armonico de esta pieza musical, recurrimos a lo expuesto anteriormente
sobre La guanefia. A diferencia de tal composicién, en EI miranchurito el “aroma” arcaico
se apoya en el empleo de un acorde mayor sobre el VII grado y un acorde menor sobre el
V, no en funcion de dominante. De otra parte, la gran similitud existente entre estas dos
composiciones y, como se mencion0 anteriormente, en otras del sur occidente colombiano,
es el caracteristico paso de Il grado a I, algunas veces llegando directamente y otras
pasando por el V grado menor. Finalmente, la intervalica esta demarcada —en mayor
medida— por los saltos de sexta y cuarta (ascendente y descendente) que contribuyen aun
mas con su estilo. Esta particularidad melddica y armonica es incluso mantenida hoy dia en
las composiciones de toda esta region, lo que les ha otorgado ese rol identitario y
diferenciador frente a otras culturas andinas del pais. Esto nos permite plantearnos la
hipotesis de que este tipo melddico, posiblemente de ascendencia indigena en esencia, ya
esta presente y plenamente instaurado a comienzos del siglo X1X con una relevancia social
importante para la colectividad popular de esa region, lo cual, al reconocer en él una
unificacion identitaria, entré en un proceso de folclorizacion, que lo llevo a fijar unas
pautas musicales “estaticas” que le permitieron ser siempre analogo con la cultura de todo
este territorio del sur del pais.

El nombre miranchurito hace referencia a un ave muy comuin a esta region, reconocida por
lo agudo y hermoso de su canto. Teméaticamente, este bambuco, bastante parecido a La
guanefia, trata el tema del cortejo de manera muy similar a la propuesta por la coreografia
tradicional del bambuco, en la que el varon intenta persuadir a la mujer mediante el
galanteo y la exposicion de su sentimiento amoroso; ella, al parecer, se muestra receptiva
pero —coquetamente— lo evade. Los opuestos planteados serian entonces: amante-amada,
cortejo-evasion, requerimiento-recato, sobre el desarrollo de la persuasion. En relacién con
el varén (amante), su cortejo se fundamenta en el amor, determinado en la relacion "alma
luego cuerpo” establecida en la primera estrofa vinculada a la segunda: "'Si dentro del alma
/ la imagen tuya se me ha metido", "Mira que te estoy queriendo / [...] me das un beso".
Ello implica que, como estrategia de seduccion, el varon supone que la mujer espera la

justificacion del requerimiento en el amor. A la par con la musica y la division por
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estrofas, los momentos son tres: galanteo o declaracion del varén a la mujer; necesidad de
acercamiento fisico, manejada por ella en un juego de coqueteria, coincidente con la
segunda idea musical; y un nuevo galanteo, que retoma elementos de la primera frase y
que, en el texto, es el momento del climax, expresando poéticamente el sentimiento

amoroso.

Estas dos composiciones (La guanefia y ElI miranchurito) pueden ser percibidas desde dos
puntos de vista: uno puede ser la vision y el significado que encierra en una época muy
posterior a lo sucedido, como cuando aparece publicada la historia de la batalla de
Ayacucho; y el otro puede ser visto desde adentro de la batalla como tal, dando por sentado
la narracion legendaria de lo sucedido. Para los dos aspectos hay puntos similares de
analisis y puntos divergentes, y varias preguntas que se pueden formular, como por
ejemplo: ¢cual era el significado de estas obras en los dos momentos historicos?, ;en qué
forma estos bambucos entran a formar parte de un imaginario local del pais?, ¢por qué estas
obras encierran un valor simbdlico nacional? ;como es el encuentro de este significado
simbolico con la construccion de una identidad colombiana? Estos interrogantes dividen y
unen la perspectiva sobre esta musica pero, después de analizar con detenimiento las dos
épocas en cuestion, es posible deducir que resulta mas evidente el valor y significado que se
le dio 54 afios después, que aquel que pudo tener realmente en la batalla de Ayacucho.
Otro aspecto que ayuda a sustentar esta opcion es que ninguno de los dos temas, ni el
bambuco como tal, han llegado a pertenecer al patrimonio musical del Perud, pais

claramente beneficiado con el triunfo.

A partir del documento de 1878 que narra los pormenores de la Batalla de Ayacucho®, se
deduce lo siguiente: resulta comin la vinculacion de una determinada musica con una
funcion simbolica dentro del movimiento de emancipacion colombiano como ya se habia
utilizado el 7 de agosto de 1819 en la Batalla de Boyacé, cuando se logré la independencia
definitiva de lo que hoy es Colombia. En ella, como consta en los documentos de la época,

se interpretd una serie de contradanzas (country dance), siendo las méas populares La

9 Manuel Antonio L6pez. Recuerdos Histéricos. Bogota: Imprenta Nacional, 1955.
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vencedora y La libertadora, que desde entonces se convirtieron en simbolos de gloria.
Pero ¢por qué una contradanza? ¢por qué no emplear una musica local? EIl hecho resulta
ser bastante simple: la tradicion musical de la banda que participd en la mencionada batalla
estaba enmarcada en la tradicion europea. Por otro lado, las expresiones musicales locales
no cumplian un papel de musica “antagénica” o “contraria” con la suficiente fuerza para
incentivar bélicamente a sus gentes y, para ese tiempo, la mdsica inglesa era la que gozaba
de la mayor popularidad entre el ejército libertador, sobre todo en sus dirigentes. Dicha
cuestion no es fortuita: los ingleses fueron quienes mas apoyaron al ejército libertador con
armas, soldados, municiones y hasta bandas de musicos. Por supuesto la “moda” inglesa

era la que significaba un contrapeso simbolico a la cultura espafiola.

En 1819 la contradanza inglesa fue la que se encargd de ser la musica representativa en
Bogota sin llegar a ser un ritmo que pudiera vincularse a la identidad de alguna regién o a
un proceso de construccion de identidad, al menos desde el punto de vista regional. Vale
aclarar que aun no es posible hablar de una musica nacional en el sentido contemporaneo
porque las circunstancias de la época estaban dadas por el proyecto bolivariano de la “Gran
Colombia”. De esta forma, a pesar de ser un género muy popular en el momento, la
contradanza no cumplia con los requerimientos de una mdsica regional que pudiera

vincular o simbolizar los ideales de la patria, como se vera mas adelante.

La Vencedoras’

Contradanza anénima

ol O O B 3
et Ty 1)

L_H D.C.al Fine

Transcripcion de Jesis E. Gonzélez tomando como
base una partitura existente en el libro: La musica del
Libertador y otras obras de sentimiento Historico
Colombiano. Bogota: Patronato Colombiano de Artes y

iencias, 1994, p. 27.
PPista 13 "
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Lo contrario sucedia en la parte sur del pais donde, al parecer, ya existiria una musica
identificada y asociada con la idiosincrasia local, pero, por supuesto, una idiosincrasia
demarcada por lo indigena, lo campesino y lo mestizo, elementos que eran plenamente
reconocidos como propios de la cultura local. Y es que ademas se debe tener en cuenta el
papel simbdlico que empez6 a jugar lo indigena y lo campesino dentro del imaginario
nacional pues, durante los afios de la independencia, se convirtieron en un simbolo de
argumentacion de identidad, al justificar en ellos la opresion espafiola, y generando a su
alrededor una imagen de hermandad sin distingo de clase o “raza”. Estos elementos se
retomarian muchos afios después con el asentamiento del bambuco como una musica
nacional. De todas maneras, el proceso independentista ya colabor6 a la construccion de
una “identificacion” entre criollos e indigenas frente a su enemigo comun. De esta manera,
algunos elementos propios de la cultura del nativo fueron adoptados de alguna forma por

los criollos, al menos durante los afios de la emancipacion.

Estas concepciones se validan igualmente en los dos momentos histdricos de los bambucos
La guanefia y El miranchurito. En su primera época, es decir durante Ayacucho, se les
atribuyé un significado local propio del pueblo narifiense y caucano de Colombia; es mas,
se les atribuyd su valor simbdlico s6lo en la division del ejército donde se encuadraban los
soldados propios de esas regiones, quienes fueron los que se “enardecieron” al escucharlos.
Ya fuera porque sencillamente estos bambucos estaban unidos a su tradicion cultural e
historica; o0 porgque su texto amoroso, recordaba y avivaba el amor y la nostalgia de la tierra
y las personas dejadas atrés; o porque su ritmo era de un aprecio inestimable que apoyaba el
ideal politico y filoséfico de la lucha al reunir en €l el simbolo de un valor particular, la
fuerza ritmica y festiva de la region y el gusto popular, elementos que la convertian
facilmente en un ideal de musica que se contraponia a la espafiola. O, mas que

probablemente, por una mezcla de los tres elementos.
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Batalla de Ayacucho, detalle de la pintura ubicada en la
Quinta de la Magdalena. Lima, Per.

Fig. 31

Ya en la década de 1870 el proceso de construccion simbdlica de una musica nacional
estaba en su climax y no sélo retomé el valor de estos bambucos para un colectivo
especifico sino que los ajusté a su propio momento, adjudicandoles un significado mayor,
desplazando la tematica de las composiciones para centrarse por completo en el ritmo, y
cumpliendo de esta forma con las exigencias requeridas para ser llamada musica nacional:
una muasica que fusionaba en la percepcion de la gente las caracteristicas indigenas,
africanas y espafiolas y que, ademas, contaba con el respaldo historico de la independencia,
consolidando asi su valor nacional. No obstante lo que legitima el valor simbodlico del
bambuco en 1824 y 1878 no es el simple hecho de haber sido interpretado en un campo de

batalla, sino que, gracias a €l, siguiendo la argumentacion prevista, se logré el triunfo.

Lamentablemente no se han encontrado registros fehacientes de bambucos durante los afios
que prosiguieron a Ayacucho que permitan rastrear su ingreso en Bogota. Sin embargo, se
puede ubicar el primer bambuco documentado en esta ciudad alrededor de 1830; éste
sugiere su procedencia: se tituld El aguacerito, y en torno a €l gira una gran controversia
que se expondré posteriormente. Ignoramos por completo cual fue su version original, pues
esta pieza se conoce y se conserva aun en su adaptacion para guitarra solista, sin embargo,

parece ser que la melodia hacia parte de la musica infantil tradicional de la region durante
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esos afios™, pero no podemos afirmarlo categéricamente ya que no tenemos una referencia

histérica méas contundente.

Seria posible lanzar una hip6tesis difusionsita acerca del ingreso del bambuco a la capital,
ascendiendo desde el sur de Colombia, cruzando y aclimatandose en cada una de las
poblaciones o ciudades méas importantes de las regiones del pais, tomando cada vez mas
fuerza, hasta por fin ingresar a Bogota en la década del 30. No se puede dar por descontado
que el bambuco hiciera este recorrido, ya que en la mayoria de zonas de la regién andina
colombiana fue acogido y aceptado, incluso antes de llegar a Bogota. De otra parte, la falta
de una legitima documentacion que permita apoyar esta ruta se podria deber seguramente a
la inexistencia de un sistema de imprenta desarrollado que permitiera registrar este tipo de
informacion, bien fuera a manera de un articulo de perioédico, o bien como una simple
curiosidad local, mientras que en Bogota, al existir mejores condiciones técnicas de
impresion, ocurrié lo contrario. De todas formas el ingreso del bambuco en Bogotéa pudo
tener otros caminos, no sélo la llegada directa desde alguna region vecina, sino también por
la gran cantidad de emigrantes de la sociedad caucana y del sur de Colombia llegados

directamente a la capital del pais durante esos mismos afios y los subsiguientes.

La partitura de El aguacerito debe su conservacion al registro en el cuaderno manuscrito de
guitarra de Maria del Carmen Caycedo y Jurado (1818 — 1874) hija de Domingo Caycedo
(1783 — 1843), militar y abogado ilustre, quien asumiria la presidencia interina de la Nacién
en reemplazo de Bolivar el 1 de marzo de 1830 en Bogota, a donde llegd procedente de
Neiva. No se sabe con exactitud donde, cuadndo y por quién fueron hechas estas
transcripciones o adaptaciones para guitarra que figuran en este cuaderno. Se supone que
fueron realizadas entre Neiva y Bogota alrededor de la década del treinta o que se hicieron

directamente en esta Ultima ciudad. No obstante, de todo este rompecabezas se pueden

%! En Historia de la misica en Colombia, José Ignacio Perdomo define El aguacerito como una “danza y
tonada de la colonia. Ronda infantil” y cita el comienzo de su texto (Bogota: ABC, 1963, p. 298-299). Uno de
los apoyos literarios que sustentan estas afirmaciones, se encuentra en La marquesa de Yolombo, novela
costumbrista del escritor antioquefio Tomas Carrasquilla (1858-1940): “Luego se van [los nifios] (cfr. con
texto) de casa en casa a improvisar mojigangas, bailan el aguacerito y el fandango”. (Obras Completas.
Madrid: Espasa, 1952, p. 111)
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sustraer varias impresiones relevantes para esta investigacion. Por una parte, y tomando en
cuenta que Maria del Carmen llega a Bogota procedente de Neiva, actual capital del
departamento del Huila (ver figura. 1), rastrear al bambuco hasta esa Ultima region es
probable, ya que de las 26 piezas musicales que conforman el repertorio de dicho cuaderno
—aunque como se dijo no se sabe si fueron escritas todas en Neiva— so6lo hay un “aire”
popular y es este un bambuco. De igual manera, este hecho puede demostrar que en los
afios anteriores a 1830, el bambuco era una de las expresiones musicales mas
representativas de la mencionada region —o tal vez la que tenia mayor aceptacion entre las
musicas de moda por parte de sus habitantes— al punto que este ritmo contribuy6 para o
influencid en la creacion de otros aires musicales en esta misma zona del pais como, por

ejemplo, el Sanjuanero o Bambuco sanjuanero®.

De otro lado, el documento permite conocer la clase de musica interpretada en la época en
los circulos sociales méas “selectos” de la capital, porque este fue el entorno de Maria del
Carmen Caycedo alrededor de la década de 1830. En el cuaderno aparecen once valses,
siete contradanzas, un ondd™, dos pasodobles, dos marchas, un baile inglés sin definir, un
allegro y un bambuco. Entre las contradanzas figuran La vencedora y La libertadora,
anteriormente citadas como las composiciones mas populares durante la independencia.
Esto evidencia nuevamente que el baile inglés, junto con las contradanzas y quizas los

valses, refuerzan el modelo “alternativo” al gusto espariol.
2. BOGOTA 1830

Al finalizar la década de 1820, el panorama social de la ciudad distaba mucho de lograr una
definicion mas o menos estable: los grupos sociales que habian estado ubicados en
diferentes sitios desde la ocupacion espafiola, empezaban a distribuirse a lo largo del pais,
debido en gran parte a las nuevas politicas econémicas de la nacion. Estas politicas, entre

52 Estilo de bambuco con alguna influencia de joropo, caracteristico de la regién del Huila.

%% Musica de sal6n de carécter alegre para bailar en parejas. Fue conocido también con el nombre de Londu o
Lundd y, segun el investigador colombiano Harry Davidson, fue muy popular en las regiones del Tolima y
Cundinamarca en las primeras décadas del siglo XIX. (Harry Davidson. Op. cit., Vol. Il pp. 363 — 364).
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otras cosas, daban gran importancia al trabajo de la tierra como resultado del rompimiento
de algunos moldes coloniales sostenidos durante muchos afios, dando paso al nacimiento de
nuevas clases y estructuras sociales con el surgimiento y abolicion de algunos impuestos
tributarios. Ello, unido a nuevas formas de produccion, favorecié de manera considerable el

crecimiento econémico de ciertas colectividades®™.

“Panoramica de Bogota y los cerros”. Grabado
atribuido a Désire Roulin Francois 1818.

Fig. 32
Fuente: Bogotd, CD. Instante, memoria, espacio .Bogota: Museo de Desarrollo
Urbano del Instituto Distrital de Cultura'y Turismo. ICONO multimedia, 1998.

En este ir y venir de culturas locales, Bogota fue un gran imén tanto para nacionales como
para extranjeros. Entre estos ultimos cabe destacar a los posteriormente venezolanos
acaudalados que, atraidos por la ciudad, se radicaron en Bogot4 con su servidumbre. De
igual forma, personalidades del campo artistico se instalaron en la capital por un tiempo,
atraidos por el establecimiento de Bogota como uno de los ejes econdmicos y sociales mas
importantes de la naciente republica. Esto se ilustra con la aparicién, en el panorama
musical de la ciudad, de varios musicos venezolanos de gran importancia o reconocida
trayectoria. Bien podria decirse que el florecimiento de una nueva cultura musical

bogotana, entre clases enriquecidas, se debié a estos musicos, quienes provenian de un

**David Bushnell, y otros. Colombia en el siglo XIX. Bogota: Planeta, 1999. p. 46 — 78.
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ambiente musical (el desarrollado en Caracas) muy superior al de Bogota. En estos afios,
se crean pequefios circulos culturales de tipo “elitista” en cuyas tertulias se hablaba de
literatura 0 negocios y se interpretaba musica —por supuesto, musica europea— que

siempre estuvo ligada a la imagen social de la clase alta.

En este ambiente cultural se encontraba Carmen Caycedo, la primera y Unica “concertista”
de guitarra durante el siglo XIX en Colombia de que tengamos noticia. Lo méas probable
era que hubiera iniciado sus estudios musicales desde muy joven, dedicando un mayor
énfasis en el aprendizaje y en la interpretacion de la guitarra, instrumento mas cercano a su
entorno cultural si tomamos en cuenta que mas 0 menos hasta los doce afios estuvo
radicada en Neiva, capital del actual departamento del Huila, bastante alejada del ambiente
aristocratico capitalino pero proxima al ambiente musical popular de esta region, donde la
guitarra era un instrumento bastante conocido y eje de muchas de sus expresiones
musicales. En su cuaderno con partituras figura un solo bambuco en medio de
contradanzas y valses, como se anotd anteriormente. Los dos Udltimos estilos dan
testimonio de la musica de baile de salon, propia de la clase aristocratica en Bogota; el
primero aparece como un ritmo no tan definido en esta trascripcion, pues da la impresion
que trata de ajustarse al modelo musical clasico de escritura impuesto por la contradanza.
No obstante, esto nos da a conocer que, al menos de una manera evidente, el bambuco El
aguacerito o el género como tal ya se escuchaba en Bogota durante este periodo, y no sélo
gracias a las interpretaciones de Maria del Carmen, pues seguramente para entonces ya
existian en la capital varios asentamientos culturales de las regiones del sur de Colombia.
De todas formas —y como un factor muy notable dentro de la perspectiva de esta
investigacion— se puede afirmar con certeza que este ritmo de ascendencia mestiza-
campesina irrumpe con buen impulso dentro de la sociedad capitalina mas distinguida de la

época.
Lastimosamente no conocemos registros concretos que mencionen la manera en que se

hacian los recitales de la sefiorita Caycedo o el impacto que producian en su entorno, pero

podemos deducir que al menos dos hechos si generaron gran expectativa o rareza. En
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primer lugar, el factor de ser una mujer masico y “concertista” de un instrumento
especialmente ligado a la tradicion popular, y en segundo, la interpretacion de un género
musical propio de una cultura rural que muy seguramente era contemplado como “exotico”
por la alta sociedad Bogotana que preferia la musica foranea, asociada mucho méas con su
condicién de burguesia. Esto sin contar con que la susodicha intérprete era nada mas y
nada menos que la hija del presidente de la nacion, el cual se mantuvo en este medio, como
presidente encargado y en otros altos cargos de gobierno hasta la fecha de su muerte en
1843. En el transcurso de esta investigacion no se pudo establecer si Carmen Caycedo
siguid interpretando la guitarra de manera formal durante el resto de su vida, o que dentro
de su actividad musical haya seguido interpretando otros bambucos, porque, como ya se
menciond, los datos conocidos de esta interprete son muy escasos; sin embargo, si podemos
afirmar que siguio haciendo parte de la alta sociedad capitalina, donde seguramente fue

testigo de la transformacion de esta musica.

La transcripcion de EIl aguacerito presenta ciertas contrariedades y no se ajusta
perfectamente con el modelo ritmico del bambuco “estricto”, como fue el caso de La
guanefia o El miranchurito, que presentan en varias partes la sincopa caracteristica del
ritmo en cuestion. En El aguacerito ello puede ser atribuido a una trascripciéon no
concordante con la realidad sonora de la interpretacion, un hecho completamente comln a
lo largo del siglo en lo referente a la escritura de bambucos. Otro factor que dificulta
encontrar una acertada trascripcion del tema es que, a diferencia de La guanefia y El
miranchurito, el bambuco El aguacerito dejo de hacer parte de la tradicion musical andina
del pais hace mucho tiempo, tanto que hoy dia practicamente se desconoce y no se
interpreta en un contexto tradicional, dificultando en gran medida una comparacion directa
entre la masica de tradicion oral y la escrita en esta partitura, a la cual le hace falta ese
“sabor” del que hablamos anteriormente y que identifica y diferencia al bambuco de los

demas estilos andinos colombianos.

En lo referente a la adaptacion para guitarra —que desconocemos si fue hecha por la propia

Maria del Carmen o por alguno de sus maestros— se puede ver que ésta es bastante
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sencilla, casi similar a un ejercicio técnico de guitarra de grado elemental. Béasicamente
consiste en la adicion de bajos a la melodia, la cual estd compuesta por arpegios
ascendentes y descendentes en su mayor parte; sin embargo hay total ausencia de lo que
podriamos Ilamar un “relleno armonico”, sin contar con que no existe ningun atisbo de
contrapunto. Esta disposicion instrumental resulta bastante frecuente a lo largo de las 26
composiciones que conforman el manojo de partituras pertenecientes a la sefiorita Caycedo,
las cuales nos permiten establecer en buena medida el nivel instrumental méas bien discreto
de la intérprete.

ff zguacerz'to
(Bambuco Andnimo)
Allegro

=

Trascripcion de Gabriel Trujillo, basado en el cuaderno de Maria del
Carmen Caycedo y Jurado. En: La Guitarra en la Nueva Granada y
la Gran Colombia. Bogota: Patronato Colombiano de Artes y
Ciencias, 1990, p. 16.
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La tonalidad de El Aguacerito® puede prestarse a controversias: de una parte se podria
afirmar que el centro tonal es Re mayor, aunque su armadura y su final indiquen que es La;
de otra parte, se puede tomar a La mayor como tonica, pues la secuencia arménica de esta
pieza es igual a la secuencia armonica de otras expresiones musicales rurales colombianas
que también hacen parte de la cultura musical de la region central del pais —como la
Guabina o el Torbellino, géneros que posiblemente datan de la misma época que el
bambuco— y que no alcanzaron el desarrollo musical de éste. En estas manifestaciones, la
tonalidad La mayor se presenta como centro tonal, incluso actualmente se sigue utilizando
casi de una forma intuitiva en el acompafiamiento armonico de los citados estilos. Esta
ambiguedad tonal Re-La, es equivalente a lo que hemos visto antes, en donde la modalidad
de una melodia se ajusta a la tonalidad de los acordes que se le imponen. Bajo esta
perspectiva, El aguacerito puede estar escrito en la tonalidad de La mayor y su forma

general podria definirse como un periodo simple.

La primera frase mantiene una armonia dada por los grados IV-1-V(7)-1 y va desde el
compas 1 hasta el 4; en el compas 8 la melodia es llevada una octava arriba y se mantiene
igual hasta el compas 16, concluyendo en tonica perfecta. En el compas 17 comienza una
respuesta a la melodia planteada anteriormente, con la misma célula ritmica, y se extiende
hasta el compas 20 repitiéndose en los compases siguientes. En el compas 25, la melodia
es llevada una octava arriba, como en la frase anterior, manteniéndose asi hasta encontrar
tonica perfecta en el compés 32, siendo este el final de la obra. Su esquema podria

definirse como A (a-al) y su motivo como tético, puesto que coincide con el ictus fuerte del

compas: |J\ 3D |

De afadir a la trascripcion de este bambuco un acompafiamiento ritmico a la manera
tradicional, resultaria bastante complicado —por no decir imposible— equilibrar una
secuencia ritmica percutiva o de acompafiamiento instrumental basado en la férmula de 6/8
que expusimos anteriormente; en esta escritura de tres octavos, los acentos secundarios del

segundo Y tercer tiempo no concuerdan con la idea melddico-ritmica, lo cual —si se lee tal

% pista 14.
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y como lo determina la partitura original— impide la interpretacion con el aire
caracteristico del bambuco, a diferencia de ElI miranchurito o La guanefia. En esta
trascripcion de El aguacerito, los acentos parecen estar impuestos, en sitios en donde “no
deberian estar”, confirmando que la mdsica escrita no responde a la idea primordial o a la
realidad sonora. Manteniendo una figuracion ritmica relativa, pero trasladando el compas
de 3/8 a 6/8-3/4, encontramos que la distribucion natural de los acentos en este Gltimo
binomio de compés se ajusta mucho mejor al aire de bambuco y, por supuesto, el
acompafiamiento ritmico encaja. A continuacion, y para apreciar mejor lo expuesto
anteriormente, se relaciona un fragmento de El aguacerito con la propuesta habitual de

acompafiamiento ritmico percutivo de la tambora, el chucho y las maracas®®:

B

Adaptacion: Jesus E. Gonzélez

% pista 15.
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Esta adaptacion se acerca mucho mas a lo que seria un bambuco tradicional colombiano
pero, ajeno a esto, ¢qué pudo significar para el desarrollo del bambuco en Bogota el hecho
de ser interpretado en los mas altos circulos sociales cuando, al parecer, aln no se habia

consolidado en la capital?

Como se dijo anteriormente, la secuencia armdnica presentada por el bambuco El
aguacerito es igual a la de otros ritmos existentes en la region andina, en especial a los
producidos en las regiones del Tolima y del Huila, cuyo fundamento armoénico es la
sucesion de los grados I, IV y V, y ha permanecido casi invariable a lo largo del tiempo.
Este mismo fendmeno se repite con otros ritmos de la regién de los Santanderes y Boyaca,
los cuales pudieron haber surgido bajo la misma influencia de la mUsica europea y criolla o,
posiblemente, con el asentamiento de grupos sociales pertenecientes a regiones de la parte
sur del pais en esta zona, teniendo en cuenta la movilizacion colectiva y las migraciones

que se dieron entre las regiones del pais una vez lograda la independencia de Esparia.

La secuencia armonica de El aguacerito es diferente de la de los bambucos narifienses, esto
podria indicar que al momento de ser compuesto estaba en relacion con aspectos musicales
diferentes, propios de la zona central del pais, en los que la secuencia armonica antes
mencionada es caracteristica y habitual. Los demas bambucos bogotanos que irian
apareciendo a lo largo del siglo se asemejarian o estarian influenciados, en gran medida,
por esta progresion de grados armoénicos, y se alejarian notablemente de los bambucos
compuestos en el sur del pais, corroborando el desarrollo singular del bambuco en su
incursion en cada una de las regiones que conforman la region andina del pais. Incluso los
bambucos posteriormente compuestos en la parte central y norte de Colombia presentan

bastante similitud arménica y melddica con este “modelo”.

La incursién del bambuco en los altos circulos sociales de Bogoté, alrededor de la década
del treinta, por un lado implica que su incidencia en la creacién de una “moda” musical,
amparada por la caracteristica de ancestro y pertenencia regional que traia consigo, no se

puede desvincular del hecho de ser interpretado por una dama muy distinguida de la
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sociedad; ello le permitia ser visto —aparte de exotico— como una mausica local con
bastante fuerza y significado. De otra parte, y tal vez el hecho mas importante que se
desprende de los recitales de la sefiorita Caycedo, es que probablemente se trata de un
bambuco para ser escuchado, redimido de los elementos bailables y presentado en un
contexto bastante alejado de su naturaleza original, despojado de los elementos
caracteristicos de la cultura popular y revestido con los elementos propios de otra. De esta
forma legitimo su incursion en este circulo social ahora bajo la denominacién de “musica
de concierto, situacion que obviamente le favorecio para ser escuchado al interior de la
sociedad bogotana. Dicho colectivo veia en tal actividad un elemento mas de la
construccion de valores estéticos propios de una cultura de “clase alta capitalina” que
trataba de copiar los modelos homdnimos europeos. Esto, en cierta medida, otorgo al
bambuco mayor trascendencia y significado para la sociedad bogotana, lo que tendria gran
relevancia en la serie de fendbmenos que estarian por suceder, cuando la vinculacion a una
serie de valores que sobrepasé al simple hecho sonoro o el simple baile de moda, provocé
la denominacion del bambuco como mdusica nacional, cobijando asi la posibilidad de
simbolizar la identidad de una nacién sin distingo de clase o color de piel. Realmente las
diferencias sociales que rodearon al bambuco y su querella entre las clases culta y popular
de Bogota, se presentaron cuando la primera empez6 a apropiarse del tan exético ritmo,

propio, en los afios precedentes, de una colectividad popular, mestiza y campesina.

Durante los afios comprendidos entre 1829 y 1832, el panorama sociopolitico de la
Republica de Colombia parecia sucumbir sin remedio: casi por los mismos ideales que
ayudaron a la formacion de “La Gran Colombia”, su desmembramiento echo a tierra la idea
inicial de concebir este estado como un nucleo central de la América hispana, generador de
la unidad y solidaridad. Las ideas en contra de la unién republicana, enmarcadas por
graves diferencias politicas, crearon un ambiente que se proyectd fatidicamente sobre la
existencia de la todavia joven Nacion, imaginada en analogia a los estados Unidos de

Norteamérica.
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La caida de La Gran Colombia estuvo signada por la separacion de Venezuela y Ecuador,
cuyos limites territoriales quedaron designados tal y como lo habian sido durante la
colonia; de igual manera, los nombres precedentes de estos territorios fueron restablecidos.
En 1832 el general Francisco de Paula Santander es nombrado presidente y se restaura el
antiguo nombre de “Nueva Granada”. Es entonces cuando podemos empezar a hablar de la
construccion de identidades politicas, sociales y culturales, posteriores a la fragmentacion

del proyecto de un gran estado.

3. HACIA LA CONSTRUCCION DE UN SIMBOLO NACIONAL

Luego de la separacion de los paises vecinos que alguna vez hicieron real el ideal de
Bolivar, el territorio de La Nueva Granada inicia un largo camino que lo llevard a la
consolidacion de una identidad nacional sazonado de una serie de acontecimientos
trascendentales para su vida y desarrollo sociocultural.  En Colombia, durante el siglo
XIX, la fijacién de una identidad estuvo marcada, en algunos casos, por un perfecto
hermetismo que delimitd completamente los grupos pertenecientes a su sociedad como
blancos, negros, indios, ricos, pobres, “cultos” y “populares”.  Asi mismo, la
estigmatizacion generada por las caracteristicas especificas de cada grupo fue un hecho de
vital importancia en la disputa y posicionamiento del bambuco como sinénimo de identidad
colombiana. En este punto se halla el verdadero meollo del asunto, delineado por esta
problematica y por el nacimiento de una cultura de orientacién nacional, que debe construir
y buscar todo aquello que se pueda argumentar como propio y que le permita distinguirse

entre otras y frente a si misma.

La comprension del proceso y la problematica generadas a la hora de asimilar el bambuco
como la maxima expresion del sentimiento nacional y la Unica musica que definia la
nacion, precisa ahondar en el problema social producido durante las décadas posteriores a
la independencia, con toda la gama de conflictos subyacentes, alentados por las fuertes
diferencias de los dos partidos politicos. Tanto liberales como conservadores ocasionaron

una serie de guerras civiles con implicaciones religiosas, étnicas, econdmicas y
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educacionales, amparadas en un ideal de consecucion y consolidacién de un pais civilizado,

0 sea, en consecuencia con el modelo burgués europeo emergente en aquellas fechas.

Pretender que, en esa época, la mas selecta sociedad criolla, que gozaba de buena
formacién académica, asumiera como suyo un aire musical que no pertenecia ni a su
contexto social ni a su idea de una musica, y que pudiera representarlos o identificarlos ante
el resto del mundo pareceria un absurdo. Esta situacion resulta paradojica en tanto la
avidez de la segunda década del siglo por romper los modelos implantados por Esparia, se
ve ahora sustituida, entrada la tercera década, por la apropiacion de casi los mismos
modelos europeos, amparados esta vez bajo el concepto de civilizacion. La busqueda de
este ideal civilizatorio impulsé numerosas practicas sociales, econémicas o religiosas que

cifraron el proceso de construccion de una identidad como nacion.

Durante la década del treinta resulta un poco complicado hablar de modelos sociales
“estaticos”, ya que las clases sociales contindan en un periodo de desarrollo con cierta
inestabilidad. Algunos ricos se empobrecieron y algunos pobres se enriquecieron, llevando
muchos vestigios de su modelo original a la nueva clase a la que se empezaria a pertenecer.
De modos analogos, las diferentes expresiones musicales rurales, generadas ahora en un

nuevo contexto urbano, ganaron cierto terreno y posicion.

El imaginario social se enriquece en este periodo con otro factor de tipo simbdlico que va a
estar dado por los instrumentos musicales. La reafirmacion de la cultura de la élite se da
con la llegada de los primeros pianos a Bogot4, y ello marca una dicotomia entre lo
“popular” y “lo culto”. El piano es sindbnimo de “musica culta” porque pertenece a las
clases “cultas” de Bogota, y los instrumentos generados al interior de las clases “populares”
adquieren el nominativo de “popular”. Pero ;qué ocurre cuando quienes pertenecen a
cierto sector de lo popular ingresan al exclusivo sector de lo culto? Desde esta problemética
se puede explicar la aparicion tanto de bambucos como de otros ritmos “populares” en

versiones para piano, como se vera mas adelante.
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Se podria afirmar que el gran inconveniente enfrentado por el bambuco en su proceso de
posicionamiento como la maxima expresion musical colombiana fue su carencia de
cualidades indispensables para ser asumido como parte integral de un pais “civilizado”, al
menos dentro de los parametros de los estratos sociales mas altos, percepcion que encerraba
los objetivos de este colectivo y de la clase politica de Bogota. La pregunta substancial que
cabria formular gira entorno al imaginario pretendido por la sociedad capitalina, entendida
como la clase dirigente que determina el rumbo sociocultural del pais, por lo menos desde
una perspectiva politica. De alli la pertenencia o no del bambuco a esa imagen. EI modelo
indiscutible a imitar, segun la “élite” capitalina, era el europeo, del cual —a su vez— queria
mostrarse independiente o “diferente”, de la misma forma en que no queria ser vista como
un colectivo iletrado o atrasado, e indigena o nativo —percepcion muy comun de la

sociedad europea hacia los pueblos suramericanos—.

La imagen de pueblo civilizado y sus expresiones culturales (la politica, el vestir, el
comportamiento social y, por supuesto, la musica) estaban tomadas pues, del modelo
europeo, y es en este contexto histérico en el que, en la capital, se da inicio a la
interpretacion de los primeros intentos de masica de camara. Con niveles instrumentales
que no eran los optimos, la intencion de “elevar” el nivel de una cultura capitalina a la de
otras ciudades del mundo hace que esta practica se intensifique y se valore sobre las demaés.
Es comln en este periodo una especie de moda musical europea en la que la musica
“clésica” de salon adquiere una relevancia social, méas alla del hecho sonoro, para centrarse
en la apariencia y en la representacion del sector social dominante. De igual manera, la
formacion musical empieza a ser tomada muy en cuenta por los individuos de esta clase
aristocratica con pretensiones burguesas. Paralela a su formacion integral, resulta comun
la formacion a un nivel doméstico con todo lo que esto implicaba: importacion y posterior
fabricacion de pianos —simbolo elitista musical por excelencia en la Bogota de este
periodo—, importacion y edicion de partituras y métodos instrumentales (principalmente
piano y cuerdas) y, por ultimo, el desarrollo de una docencia musical impartida tanto en los

mejores centros académicos de la ciudad como en un nivel doméstico.
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Para la clase aristocrata bogotana, el surgimiento o la construccion de significados que la
determinaran como clase, estaban determinados por una especie de estandar global sobre lo
que podia ser una sociedad civilizada. Pero en la cultura de una ciudad en su mayoria
iletrada quien se encargaba de decidir acerca de lo “civilizado” y quien le otorgaba valor a
determinado simbolo local era la clase social dominante, no por ser mayoria sino por
detentar el poder. Un pueblo que, incluso hoy, carece del acceso a la educacion,
dificilmente puede conocer o entender la pretension de un colectivo particular, empefiado
en apropiarse e imponer imagenes copiadas, en su mayor parte, del modelo europeo
civilizado. Las razones de esta filosofia particular, que se empefia en ser general, tienen,
desde cierto punto de vista, un fundamento social hereditario. Es decir, en su mayoria, la
clase élite bogotana esta conformada por criollos (hijos de padres europeos pero nacidos en
América) o por familias enteras surgidas en esta regién con una directa ascendencia
hispana. Bajo esta perspectiva es facil entender las pretensiones de esta sociedad por
reasumir o rescatar las viejas costumbres europeas que, de alguna forma, hacen parte de su
legado familiar y que, de otro lado, constituyen la imagen que quieren resaltar o que les
ayuda a diferenciarse de la poblacion general o nativa “incivilizada”. Su posicion
privilegiada les permitia dictar ciertas normas destinadas a la imposiciéon de su estilo de
vida como el ideal de una ciudad y de una nacién, dignas de ser reconocidas ante el resto
del continente y del mundo. Se podria afirmar que para ese entonces ellos eran los
apoderados de la nacion y la nocion de ella pero, como se dijo anteriormente, esta
construccion ideoldgica y estos modelos sociales no fueron estaticos a lo largo del siglo,
todo lo contrario: la caracteristica principal de la sociedad bogotana fue su continuo
desarrollo sociocultural, en donde la circulacion de diferentes modelos llevo a designar y

reasignar unos valores a unos simbolos determinados, algunos foraneos y otros locales.

Por un lado se menosprecian o se subvaloran elementos basicos de una determinada
colectividad, como su ancestro indigena y su tradicién sociocultural, y por otro lado se trata
de imponer una imagen social que copia modelos extranjeros asociados como ideal. De
estos dos prospectos, el que tiene mas peso en la cultural local, es el indigena, que fue ya

usado con anterioridad para sustentar el ideal independentista, el cual identificaba el
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concepto de nacién con el de “indigena subyugado™’.

Pero una vez logrado el triunfo
criollo, esta idea parecid entrar en decadencia: la naciente republica buscé consolidarse
desde otro punto de vista, desarticulando la imagen o simbolo de identidad vigente durante
la lucha de emancipacién. De este modo, mientras en el periodo de independencia
circulaba una moneda con la imagen de una india acufiada en ella, apodada con el nombre

de “moneda de la india” o “moneda de la china®”

, alcanzado el triunfo, esta imagen fue
sustituida por la de una mujer con una especie de traje romano y la palabra “libertad”
grabada en una cinta sobre su cabeza™, una prueba méas de la aspiracion de la élite criolla
por asemejarse mas a la civilizacion europea a partir de los ideales de la revolucion
francesa. Es como si la participacion del estrato mestizo, indigena y popular, que habia
sido imprescindible en el proceso de independencia, dejase de ser “visible” o deseada por

parte de la burguesia criolla en la etapa posterior

La musica local, ya fuera el bambuco u otra de las expresiones regionales, no tenia cabida
en este proceso de construccion nacional porque, evidentemente, el ancestro indigena o
africano con el que se le vinculaba, no era compatible con la imagen de otras capitales del
mundo. En la musica, la imagen que se queria adoptar era la que se derivaba de una musica
académica, identificada con la masica racialmente blanca. Ni el tiple, ni la bandola ni la
guitarra fueron los instrumentos principales a ensefiar dentro de la construccion de un
individuo integral o educado, acorde con los principios de la alta clase capitalina,
sencillamente porque no formaban parte de la imagen europea que se queria proyectar vy,

por otro lado, porque no simbolizaban poder econémico.

El piano, como ya se mencion0, era simbolo de clase y, por lo tanto, de poder econémico,
pues ademas de su procedencia, el alto precio a pagar para tener uno en Bogota se
incrementaba al incluir el encargo desde Inglaterra o Estados Unidos, el importe en los

puertos de Santa Marta o Barranquilla (ver fig. 1); el transporte por el rio Magdalena hasta

> Cristina Rojas, Op. cit., p. 65.

%8 Nombre peyorativo dado a las empleadas del servicio doméstico

%° Hans-Jochim Konig. Camino hacia la nacién. Nacionalismo en el proceso de Formacién del estado y de la
Nacidn en la Nueva Granada, 1775 — 1856. Santafé de Bogota: Banco de la Republica, 1994. p. 263.
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el puerto de Girardot, y a lomo de mula o incluso de indio hasta el interior del pais.
Evidentemente no cualquiera podia asumir ese gasto. Puede ser que la progresiva aparicion
de pianos en Bogota esté ligada a la aparicion de nuevas clases econdmicamente estables;
de todas maneras, los precios de adquisicion del instrumento pudieron variar, ya que,
obedeciendo a la creciente demanda, al finalizar la década del treinta, aparecen los primeros
fabricantes de pianos en Bogota. La calidad sonora de estos instrumentos tal vez no era

Optima, pero lo que importaba era la imagen social que proyectaba.

Pero ¢qué estaba pasando con el tiple, la bandola y algunos otros instrumentos musicales de
percusion, mucho mas comunes a la cultura popular de la ciudad? Estos instrumentos
fueron subvalorados o practicamente menospreciados por la clase elitista de la ciudad
debido a su asociacion con el bambuco, el cual era inherente a una cultura popular. Si nos
apoyamos en los documentos de viaje de algunas de las personalidades que estuvieron de
paso por la region a mediados de la década del cuarenta, los cuales dejaron evidencia
escrita y pictorica de sus impresiones, podemos establecer la importancia del bambuco en
las clases populares, mientras se puede ver su desaparicion casi por completo del panorama
vinculado a las clases dominantes. Uno de los primeros documentos de esta indole del que
tengamos nocion, es una pintura en donde se evidencia la idiosincrasia popular de la época
ejemplificada en la coreografia del bambuco. Fue realizada por un viajero inglés llamado
Edward Walhous Mark (1817-1895) fechada el 26 de diciembre de 1845 y titulada: “Indios

bailando el bambuco.”” Al parecer la realiz6 en la

poblacion de Raquira (Boyacd), situada
aproximadamente a 110 km de Bogotd. Esta
pintura parece ser un sencillo boceto, a diferencia

de otros trabajos del autor mucho mas técnicos y

elaborados; sin embargo es de un inestimable valor

para el desarrollo de esta investigacion, pues es de Indios bailando el Bambuco
. . . L en . . Edward Walhouse Mark 1845
las primeras evidencias graficas que registran trajes, Biblioteca Luis A. Arango de Bogota

costumbres y paisajes rurales y urbanos del pais

con gran trazo y colorido. Fig. 33
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En esta imagen se alcanza a percibir que el bambuco es danzado por cuatro personas y que
es acompariado por una carraca, un chucho o alfandoque y dos instrumentos de cuerda que
podrian ser la bandola y el tiple. Claro esta que aparecen simplemente esbozados, y hace
falta bastante detenimiento para descifrar las caracteristicas antes mencionadas; no obstante
es un ambiente que podriamos denominar como “tipico” del contexto popular de esta
region de la zona andina colombiana. Esta obra retrata un momento bastante significativo
para la cultura local del departamento de Boyaca pues “[...]Jes especialmente en las
manifestaciones musicales y coreograficas donde el folklorismo se ha manifestado de
manera més plena ya desde sus primeros momentos”®. Podriamos afirmar que incluso hoy
dia la poblacion del departamento de Boyaca se identifica con este tipo de vestuario y con
esta masica, aunque con el paso del tiempo se incluyeron otros estilos dentro de su
imaginario musical representativo basados en el mismo ancestro campesino. Sin embargo,
éste ambiente —sindénimo de popular para las culturas de élite del pais— esta
completamente representado en esta acuarela y, para Mark, no deja de ser un exotismo que,
a la larga, cumple con su objetivo de documentar las caracteristicas representativas de cada
uno de los lugares donde estuvo. Inclusive, especialistas del siglo XX en la materia no
dudan en clasificar su obra como pintura costumbrista o arte documental®.
Otra de las acuarelas de Mark, que tiene
especial interés para esta investigacion, lleva
por titulo Plaza de Mercado de Guaduas y fue
realizada unos meses antes que la de Raquira.
En esta acuarela, Mark vuelve a retratar un
momento caracteristico de la clase campesina
andina colombiana con sus elementos

Detalle de la acuarela Plaza de Mercado de

i . i i Qi Guaduas.
pertlnentes. vestuario, actitudes Y MmusIca, esta Edward Mark 1845 Biblioteca Luis A.

Arango de Bogota

altima significada en un instrumento musical:

El tiple. Fig. 34

% Josep Marti. EI Folklorismo, uso y abuso de la tradicién. Barcelona: Ronsel, 1996, p. 15.
81 Eugenio Barney — Cabrera. En: Historia del Arte colombiano. Bogota: Salvat Editores Colombianos., S.A.
1986. V. 5. pp. 1239 — 1288.
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Esta es la primera representacion grafica del tiple que se conoce; es interpretado por un
campesino zurdo de pantalén azul, sombrero alén, ruana y pies descalzos. En esta
representacion, el tiple es un instrumento relativamente pequefio que consta de cuatro

clavijas y es taflido a manera de rasgueo.

Estas dos muestras pictoricas de la cultura tradicional de la regién andina del pais, junto
con otras subsiguientes del mismo estilo, permitieron marcar simbolicamente una linea
divisoria entre los grupos sociales en cuestion: por un lado, demarcando su territorio con
cada uno de los elementos que la sustentan y la legitiman y, por otro, favoreciendo el

desarrollo de una mirada despectiva entre un y otro.

El lapso comprendido entre los ultimos cinco afios de la década del cuarenta se caracterizo
por una especie de revolcon social, en donde la busqueda y reafirmacion de una identidad
nacional colision6 con la ideologia civilizadora en boga en el momento. No podemos
entender el elevado menosprecio por el bambuco y otras manifestaciones locales por parte
de la clase alta de la capital, sin tomar en cuenta que la palabra “civilizacion” se convirtié
casi en una obsesion para ésta. “[La Opera] contribuye a civilizarnos (y en materia de bellas

62 afirmod el cronista Francisco Villalba en un diario

artes a sacarnos de la barbarie)
capitalino, a raiz de la visita de la segunda compafiia operéatica a Bogota, en 1848. Este es
un periodo en el que el estilo musical europeo irrumpe con una fuerza arrasadora y es
asimilado completamente por la clase alta capitalina. Es necesario detenerse en el
significado intrinseco de este tipo de mdusica, es decir, los sentidos “sociales” que esto
conlleva para la élite capitalina que vio en la musica de corte academico o culta el espacio
oportuno para seguir instituyendo una diferencia étnica y social cada vez mas evidente.
Incluso el término barbarie se extendio a todo lo que tuviera que ver con la cultura de la
clase popular; en otras palabras, todos los elementos que de una u otra manera se han

convertido en un factor diferenciador de clase respecto de la colectividad elitista de Bogota,

82 Citado por Ellie Anne Duque en La misica en las publicaciones periédicas colombianas del siglo XIX
(1848 — 1860). Bogota: Fundacion de Musica, 1998, p. 13.
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se han vuelto su equivalente. Barbarie, ignorancia, pobreza, color de piel, entre otros, se

refieren siempre a la colectividad “popular”, con claro deje peyorativo.

La ideologia liberal, unida a los primeros atisbos de romanticismo, impulsa la fundacion de
sociedades intelectuales, academias y colegios, asi como la creacién de orquestas, la
publicacion de textos y el florecimiento de una preocupacién mucho més marcada por el
aprendizaje y practica musical europea. Es en este mismo periodo cuando se establecen en
Bogotd la Sociedad filarménica (1846-1857) y la Sociedad Lirica (1848-1854). La
primera, al margen de sus logros musicales, se convirtié en un emblema mas de la clase
alta capitalina, donde concurrian el poder econémico y el distingo de clase como requisitos
de pertenencia, pues el hecho de ser una sociedad implicaba la participacién econdmica de
sus socios. La segunda, aunque enmarcada en la misma filosofia, no tenia el mismo
mecanismo que sustentaba la alcurnia, ya que se enfocaba principalmente en la musica
religiosa. Es un momento en que el desconocimiento de muchos de estos estilos y la
manera de interpretarse choca con la concepcion musical que tiene la cultura popular de
Bogotd, principalmente porque —por primera vez— se genera de una nueva manera, una
conciencia colectiva hacia la musica de concierto, fendmeno completamente novedoso
tanto para la clase popular como para la mayoria de los individuos de la clase alta. Resulta
algo raro la idea de acudir a un recinto cerrado a “escuchar” musica, en contraste con la

musica que se hacia en las iglesias, plazas y salones particulares.

Como se podra observar en los avisos de concierto que aparecen en la pégina siguiente, el
repertorio de la Sociedad Filarmoénica estaba integrado principalmente por fragmentos
operisticos, mas bien de tipo ligero, y piezas musicales adaptadas para piano solo o para
voz y piano. Las composiciones romanticas europeas (sonatas, conciertos, sinfonias, entre
otros), de mayor envergadura y virtuosismo, estan ausentes, hecho comin con muchos
otros paises, los mediterraneos entre ellos. De todas formas, este tipo de repertorio gustaba
mucho entre la burguesia bogotana porque, como se menciond anteriormente, respondia a

su idea de civilizacién.
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 SOCIEDAD FILARMONICA. | SOCEEDAD FILARHONIEL,
Frograma del 24° Conelevto. . ARAI CONGIBRRID
‘;PAR;’»I‘!‘I;.I;J‘M;R’A. Do : Pora b noche (é//mw%mo iz 20
1. Overtura Trinnfal. (Price) ' La Sociedad, deseando contribuir por su parte 4 la
2. *La Dicha:” cancion——— celebracion del gloriose aniversario de nuestra inde-
Senor J. A. Bennet, ., | ) ‘,1/ pendencis, ha determinado dar en la gspr'esada !}oche,
3. Sinfonia a ocho manes. - (Beethoveny . un gran Concierto, compuesto de las siguientes piezas.

Sefiores Price, Guarin, Lindig ¥ Quijano. " PARTE PRIFERA
4. “El Pescador:” cancion. (Guarin) =
. Senorita M.* Teresa Trimifid.
5. Valses: “Amor Fliigel:* (Fianner) ™

1.——Clancion nacional, compuesta en conmemoracion

del dia cuyo aniversario se celebra. Misica del seflor
Price. .

9.—Cavatina: “Meco tu vieni, oh! misera.”—( Bellini)

3 —Cluadrillas: “Don Quijote.”—( Boklmann)

4,—Solo de plano: Gapriceio.—(Cross)

5.—Qvertura: “E1 20 de julio.”—(Price) Compuesta
espresamente para estrenarla en este dia, y de-
dicada por el autor 4 la Sociedad.

2. Cuadrillas a echo manes; por. Hers, arres.
gladas por (Dindig) : .
Senoritas Florentina Zapata y Trinidad

_Plata, y sefiores Lindig y Guarin.,. I PARTE SEGUNDA.
3. v“I:a Promes»a:” cancion. (Rossini) N 1.—Duo de la Norma: “Deh con te.—(Bellini)

Sehorita M.* Teresa Trimifio. - 2 Cuadrillas. “Tcardo corazon de Leon.”(Bosisio)
4. DEO de pianos. . (Pizis) = . 3.—Cavatina: “A te o cara.”—(Bellini)

Sefiores Pricé y Guarin.. . S 4 —Coto de Semiramis.—i{Rosstni)
6. Valses: “San Petersburgo,” . (Lanner) 5.—Overtura: “Sitio de Corinto.”-—(Rossini)

Las boletas de entr entregarin ¢ ¥n la tienda del sefior- Fernando Conde, calle 2.°
el'almacen N.° IB—PO;(:?essed: ?X:ﬁgﬂ‘?.‘:; del Comercio, frente 4 la Botica del Dr. Lombana, se

entregardn las boletas de entrada, desde mafiana por
la mafiana hasta el mirtes 4 las 5 de la tarde. . Se
suplica & los sefiores socios ocurran en oportunidad

donde les sefiores socios se serviran consig-
nar la cuota mensual de :Marzo y Abril, al
seior Juan Vengohechea, encargads déTla

recaudacion de’ contribiciones "de’ Ia ‘So- por ellas — e
ciedadad. ) ’
Aviso del 24° concierto de la Sociedad Filarmdnica Aviso de concierto de la Sociedad Filarmdnica
Publicado en el periddico El Dia Publicado en el periddico El Dia
24 de abril de 1849 18 de Julio de 1847
Biblioteca Nacional de Colombia Biblioteca Nacional de Colombia

Al examinar este tipo de repertorio, incluido aquel habitual en la mdsica de saléon como se
vera en seguida, nos permite hacer un retrato sobre el entorno social, el gusto musical del
momento en la élite capitalina y entender mejor la situacion y la problemética que estallo
en los primeros afios de la década del cincuenta, cuando los elementos caracteristicos de la
cultura popular de Bogota empezaron a emerger, a tomar mas fuerza, y a ser llamados
simbolos nacionales.  Alli el bambuco aflor6 como la manifestacion musical més
importante del pais. Si tomamos en cuenta esta situacion, se puede entender mejor la
molestia desatada en la colectividad elitista frente a este acontecimiento; pues ellos
consideraban que su mision era colocar a la nacion en la vanguardia ante el “atraso” social
en que estaba sumergida la poblaciéon capitalina de los otros (indigenas, campesinos,

negros) y en general, de todos aquellos que no pertenecieran a su selecto grupo.
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La musica mas habitual en los salones de la élite bogotana subsiste gracias a las
publicaciones periddicas de algunos diarios de la capital, en donde se incluia una partitura
como separata lujosa, para ser coleccionada y encuadernada después. Es muy importante
seflalar que esta es la primera vez que circula en la capital material musical con una
difusion méas o menos aceptable. La primera publicacion de este tipo aparece en el
semanario bogotano “El Neo-Granadino”, y es mantenida por un afio (1848 — 1849); de alli
podemos sustraer las siguientes impresiones: el nivel musical de estas publicaciones se
puede catalogar como medio—bajo, pues se percibe en algunas de ellas la mano aficionada
del compositor. EIl instrumento predilecto, por obvias razones sociales, era el piano; la
guitarra, la flauta y la voz aparecen también pero en menor medida. Muchos de los titulos
evocan el ambiente costumbrista y la mentalidad roméntica y liberal del momento,

caracteristica comun en las artes de esos afios.

La totalidad de las obras presentadas en la coleccion hace parte de la denominada Musica
de salén, cuyo destino en la sociedad bogotana estaba enfocado principalmente en el
carécter de entretenimiento, ya como pasatiempo, como atencidon a una visita 0 como
protagonista de tertulias familiares o sociales. Esto se evidencia en la poca o inexistente
exigencia técnica musical como requerimiento para aspirar a que una obra fuera publicada.
Por tratarse de una musica de saldn, se interpretaba en espacios cerrados o salas de las
familias acomodadas de Bogota, donde el piano era el objeto central de la actividad tanto
social como musical. La danzay las miniaturas musicales fueron las obras méas populares:
eran piezas breves o con secciones que se repetian, cuyos titulos evocaban sentimientos,
elementos o lugares de la vida cotidiana, o sencillamente el nombre de la danza. En
resumidas cuentas, estas obras respondian a la estética y nivel musical del momento de la

clase alta de la capital neogranadina.
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Segun la musicologa Ellie Anne Duque, hoy en dia solo se han podido rescatar 31 partituras

1,63

de la coleccion del “Neo-granadino™, las cuales podemos representar de la siguiente

manera.

Tabla 1. NUmero de obras publicadas por el semanario el
Neo-Granadino (1848 — 1849)

GENERO | INSTRUMENTACION No. %
Flauta 1 3.22
Vals Guitarra 1 3.22
Piano 14 45.2
SUBTOTAL 16 51.63
Flauta 1 3.22
Contradanza Guitarra 5 16.13
Piano 4 12.90
SUBTOTAL 10 32.25
Cancién Vozy Piano 3 9.68
Polca Guitarra 1 3.22
Serenata Violin, Flauta y Guitarra 1 3.22
TOTAL 31 100.00

Como se puede observar, las composiciones que predominan son las danzas y, entre ellas,
es evidente el gusto por el vals y la contradanza, la cual no habia perdido su vigencia desde
la época libertadora. EI cronista del siglo XIX, J. M. Cordovéz Moure, también deja

constancia de la popularidad de estas danzas en Bogota:

El vals colombiano y la contradanza constituian el repertorio de los danzantes. EI colombiano era un
vals que se componia de dos partes: la primera, muy acompasada, se bailaba tomandose las parejas de
las puntas de los dedos y haciendo posturas académicas; la segunda o capuchinada, convertia a los

83 Cfr. Ellie Anne Duque, ibid, p. 8.
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danzantes en verdaderos energimenos o poseidos; cada extravagancia o zapateado en ese acto se

consideraba en el non plus ultra del buen gusto en el arte de Terpsicore®.

La “capuchinada” era una seccion del vals, presumiblemente el final de la composicion,
donde se rompian algunos de los esquemas tradicionales de la coreografia, en otras
palabras, se rompia la estructura formal del baile para dar paso a expresiones un tanto
impertinentes, con cierta connotacion sexual, de alli que su nombre fuera una burla a la
prestigiosa hermandad de los Capuchinos. Analizando las partituras de los valses
publicados en el Neo-Granadino, se puede ver que la segunda parte no presenta grandes
cambios a nivel ritmico ni melddico, salvo algunas secciones octavadas; por lo tanto esta
segunda parte o “capuchinada” se hacia, al parecer, ad libitum de los actores de la danza, e

incluso el ritmo caracteristico del vals podria haber sido cambiado.

De otro lado, es interesante la distincion especial hecha a este tipo de vals, llamandolo
“colombiano”, por haber surgido en la década anterior, cuando la repablica llevaba el titulo
de Gran Colombia. Sin embargo, lo importante es deducir la amplia aficion por el vals y el
protagonismo del piano, lo que refleja el auge, el gusto y la popularidad del instrumento.

65

Como ejemplo apuntaremos el vals “El Granadino” compuesto por Joaquin Guarin y

publicado en el Neogranadino®®.

 J. M. Cordovéz Moure. Reminiscencias de Santafé y Bogota, ed. Elisa Mujica. Bogotéa: Instituto
Colombiano de Cultura, 1978, p. 45.

% Pista 16.

% Ellie Anne Duque, Op. cit., pp. 24 — 25.
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Paralelo a este ambiente cultural de la élite de Bogota de mediados de siglo, encontramos
los espacios mas comunes o propicios para la practica musical —incluido el baile— de la
clase popular; recordemos que el término popular se emplea aqui como oposicion al

término culto.

La clase econdmicamente baja no contaba con lugares tan exclusivos para expresarse
musicalmente. En primer lugar, éstas no se daban en sitios predeterminados como una sala
de conciertos o un salén de baile, sino que se hacian en sitios que apenas cumplian con el
espacio preciso para bailar, fuera en una calle, en el atrio de una iglesia o en algunos
parques o plazas. En segundo lugar, no requerian la presencia de grandes instrumentos, ya
que solo eran necesarios un tiple, una bandola y algo de percusion, como cucharas,
alfandoques o panderos como se puede ver en la siguiente pintura, donde presumiblemente

una familia de clase popular disfruta de la musica en un paseo al aire libre.
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Durante este periodo fueron comunes las
reuniones en chicherias®’, plazas de barrio o
en la calle —sobre todo cuando habia
festividades religiosas o conmemoraciones
patridticas—, en el campo, al aire libre o
dentro de la casa —en el caso de festejos

familiares—, en las fiestas de corridas de

A PASEO CAMPESTRE
toros y peleas de gallos. En general, cualquier Ramén Torres Méndez c. 1850
Coleccion Banco de la Republica de Colombia

espacio y acontecimiento era oportuno para

demostrar el caracter alegre, festivo y Fig. 35
descomplicado del comdn de la gente de la
Bogota de mediados del siglo XIX, con sus danzas caracteristicas: bambuco, torbellino y

cafa®®.

Presentes estos dos cuadros “tipicos” del ambiente musical de la capital del pais, resulta
muy interesante saber cual era la impresion de la élite bogotana con relacion a las
manifestaciones del colectivo popular. EI mejor ejemplo, y el primero de que tengamos

noticia, se encuentra en el articulo El Tiple, publicado en ElI Museo de cuadros y

%7 Pequefio comercio de abarrotes y expendio de chicha; la chicha es una bebida alcohélica, de tradicion
indigena, que resulta de la fermentacién del maiz en agua azucarada muy comdn en los pueblos andinos.

%8 |a Cafia y el Torbellino, son algunas de las expresiones musicales colombianas a las que todavia no se les
ha hecho un estudio més profundo con respecto a su origen, desarrollo y trascendencia social. No obstante, y
con el fin de ilustrar esta parte de la investigacion, se hara una breve descripcion de cada una de ellas: El
Torbellino es una danza de caracter lento y tranquilo que se puede transcribir en compas de 3/4 y que,
presumiblemente procede también del sur del pais, aunque es sumamente popular en la region norte de la
zona andina colombiana. Su melodia y su secuencia arménica practicamente estaticas o invariables (I- IV-V)
presentan rasgos mas arcaicos que el bambuco y por ende se le atribuye mayor antigiiedad y arraigo en la
tradicion netamente indigena de la regién. Su paso de baile caracteristico se denomind “rasgatierra”, derivado
del trote particular empleado por los indigenas para recorrer grandes distancias con el minimo de fatiga. Su
coreografia, aunque presenta variaciones de acuerdo a la region donde se baile, generalmente esta
comprendida por juegos amorosos o de coqueteo, pero siempre de manera pudorosa y recatada. También es
usual el empleo de coplas referentes a la vida cotidiana, mientras se realiza la danza. Para su
acompafiamiento instrumental se emplean tanto los instrumentos de viento, cuerda y percusion como la
carraca, el chucho y la pandereta, entre otros. El torbellino es hoy dia una de las danzas mas representativas
de los departamentos de Santander, Boyaca y Cundinamarca, principalmente. La Cafia es una danza que
presenta grandes semejanzas con la anterior, aunque no goza de su misma popularidad. La diferencia esencial
la encontramos en su coreografia, ya que ésta es la representacion de todos los pasos del proceso de la
molienda de cafia en el trapiche. Al igual que el torbellino, en ésta se emplean la misma organologia y la
entonacion de coplas que van animando el trascurso de la danza.
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costumbres, fechado el 1 de mayo de 1849. EIl autor de este articulo fue José Caicedo y
Rojas (1816 — 1898), ciudadano reconocido en su medio, musico aficionado, escritor,

presidente de la Sociedad Filarménica, y se expresa de la siguiente manera:

El tiple, deciamos, es una degeneracion grosera de la espafiola guitarra, lo mismo que nuestros bailes
lo son de los bailes de la Peninsula. Para nosotros es evidente, es fuera de toda duda que nuestros
bailes populares no son sino una parodia salvaje de aquellos. Comparemos nuestro bambuco, nuestro
torbellino, nuestra cafia, con el fandango, las boleras, y otros, y hallaremos muchos puntos de
semejanza entre ellos; elegantes y poéticos, éstos, groseros y prosaicos aquellos; pero hermanos
legitimos y descendientes de un comun tronco. ¢Qué es, en efecto, el bolero espafiol sino el baile de
una o dos parejas, que al son de una ronca guitarra y al compas de un pandero, mueven el cuerpo con
elegancia y gracia y ejecutan pasos verdaderamente airosos y pintorescos? ¢Y qué le falta a nuestro
bambuco o torbellino (que bien merece tal nombre) para imitar grotescamente este baile? Una o dos
parejas salen a bailar en medio de un corro de candidatos terpsicorianos: un alegre tiple suple la
guitarra; un pandero suele acompafarle; el canto afinado y acompasado de los mismos musicos tiene
todos los caracteres de las alegres seguidillas y de las picantes malaguefias; y en fin, para que nada
falte a la semejanza de esta caricatura, el alfandoque o chuchos con su ruido aspero y seco, hace las
veces de las castafiuelas, que en vano intentarian manejar nuestras ninfas vestidas de frisa, bayeta o
fula, para las cuales el arte de la crotalogia es enteramente desconocido. Ni en conciencia podrian
ellas atender al redoble y repiqueteo de las castafiuelas, siéndoles forzoso emplear ambas manos en
remangar las largas enaguas; inconveniente que no tiene el corto zagalejo de las manolas y bailarinas
de teatro. Hasta el zapateado que hacen con las quimbas nuestros calentanos, tiene no sé qué olorcillo
a jota aragonesa, o al zapateado espafiol. La diferencia, pues, que hay entre unos y otros bailes esta
en el modo y no en la cosa: las formas lo hacen todo. Los majos del bolero visten rica y
elegantemente: el raso, la seda, el oro y la plata campean profusamente en sus lindos vestidos; sus
movimientos son suaves y voluptuosos, y no respiran sino amor y deleite. Nuestras parejas
campestres, vestidas grosera y toscamente, dejan a un lado la mochila, la coyabra y los platanos; y
arremangandose la ruana al hombro emprenden al compéas de la misica sus estlpidas vueltas y sus
extravagantes contorsiones, con las cuales mas parece que van a darse de mojicones que a bailar. En
nada se parece una camiseta a la chaquetilla de terciopelo con alamares de plata de un majo; en nada
se semeja una camisa calentana de tira bordada, al jubon ajustado que cifie el talle flexible y esbelto
de una manola; en nada unas enaguas de fula azul con tripas de pollo y arandelas, al picaresco

zagalejo que, bajando dos pulgadas de la liga, deja ver una pantorrilla torneada y cubierta por una fina
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media de seda; en nada, finalmente, el aliento aguardentoso, o el tufo de la chicha, a los perfumes con

que se peinan y acicalan los majos del bolero®.

El Tiple
Dibujo de Ramén Torres Méndez para
acompafiar el articulo de Caicedo y Rojas

Fig. 36

Fuente: Efrain Sanchez C. Ramén Torres Méndez: pintor de la
Nueva Granada (1809 — 1885). Bogot4; Fondo Cultural
Cafetero, 1987. p.129.

Este asombroso despectivismo hacia las expresiones musicales es una prueba mas del
sentido incivilizado que se le atribuia a la cultura popular, es decir, a aquella que no
pertenece a la élite™. La exclusion que se hace de estas manifestaciones, parte evidente del
imaginario tradicional del colectivo popular y asi vistas por sus contrarios, genera
nuevamente un espacio un tanto contradictorio: por una parte se asume una identidad o,
mejor, una hermandad con ellas (Caicedo y Rojas se refiere a esas musicas y danzas como
nuestras), y por otro se menosprecian, infravalorando lo que las caracteriza y diferencia
como expresiones locales. En definitiva, el rechazo de toda expresion musical local va méas
alla del simple trato peyorativo. Implica que este tipo de musica y danza no hace parte del

gusto de la élite bogotana porque no responde a su criterio axioldgico, a sus actitudes ni a

% José Caicedo Rojas. “El Tiple”. Biblioteca virtual Luis Angel Arango de Bogota.
http://www.lablaa.org/blaavirtual/letra-c/cosi/cost6a.htm (febrero 14 de 2003)
70 Seguin la definicion propuesta por Antonio Gramsci. Citado por Josep Marti, Op. cit., p. 43.
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sus significados, y tampoco conlleva la funcionalidad indispensable, es decir, no le da el

estatus necesario.

Asi, por ejemplo, una de las razones por las que la élite capitalina rechazaba el bambuco en
esta época estribaba en la degradacion o degeneracion de clase que implicaba declararse su
partidario, ain mas, seria impensable la practica de su danza en los altos circulos sociales
de la ciudad. No obstante, lo importante en este momento es determinar que las
expresiones musicales con cierto sentido o arraigo tradicional entre el sector popular,

durante esta parte del siglo, tenian una clara funcion diferenciadora.

El bambuco en esta época era asociado al indio y al mestizo, con ciertas connotaciones de
fealdad, ignorancia e “incivilizacién” por parte de la clase alta, cuyos valores radicaban en
un determinado ideal de belleza, el conocimiento y la civilizacion. Por ejemplo, si se
analiza por un momento la pintura realizada por Ramén Torres Méndez para acompanar el
articulo anteriormente escrito, y se compara con otras del mismo autor donde representa a
la aristocracia capitalina, se puede ver como —en primer lugar— los personajes
representados en El Tiple son dibujados como figuras grotescas, con la mirada perdida (no
hay comunicacién visual entre ellos) a la manera de un borracho, en una postura bastante
candida y romantizada pictéricamente, que mas bien parece una simple representacion de
un estereotipo dada la postura de los masicos y la posicion un tanto exagerada del bailarin,
aunque esté representando el paso caracteristico del bambuco. En general, este estilo
pictérico, aunque costumbrista, siempre mantuvo un estilo caracteristico para la

representacion de las clases sociales.

Estas circunstancias, enmarcadas en conceptos axiolégicos excluyentes entre si
(criollo/mestizo, civilizado/incivilizado, bello/feo, ilustrado/ignorante) permiten entender el
desagrado de la burguesia bogotana en relacién con la musica y baile de ancestro
campesino. EIl factor determinante del concepto civilizador de la época, con todas sus
implicaciones, se convirtio en el paradigma por excelencia de la élite, generando un

rechazo por aquello que no fuese digno de encajar en su patron. Prueba de esto es la
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publicacion, en 1849, del periodico conservador La Civilizacion, cuyo objetivo primordial
era “promover y defender la civilizacion en todo el territorio de la Nueva Granada”,
civilizacion planteada como la acumulacion de los medios para lograr la “perfeccion”, y
estos eran: ilustracién, moral y riqueza’™.  Cabe recordar que “civilizacion” deriva de

“civis” o sea ciudad, y se opone ya en su etimologia a rural o campesino.

Para la elite capitalina, las expresiones musicales venidas de paises “civilizados” eran
mucho “mejores” y correspondian con el ideal social pretendido. Por otro lado, la
equivalencia del bambuco con la clase popular —fea, inculta e incivilizada— incrementaba
su desprecio, tanto por la musica en si, como por el grupo social que representaba. Aunque
pudo haber excepciones acerca del menosprecio al bambuco, los documentos analizados
corresponden al pensamiento generalizado ya mencionado, que por un lado manifestaba su
menosprecio y su superioridad, pero por otro lado manifestaba cierto encanto por lo salvaje
y exético a la manera de la concepcion roméntica de la época. Por otra parte, y desde el
punto de vista popular, en relacion con este periodo histérico no se encontraron pruebas
fidedignas que otorgaran al bambuco algin valor simbdlico dentro de la dialéctica popular,
para ser diferenciado de la clase y musica culta. Tampoco hay indicios de partituras
impresas 0 manuscritas —hasta ahora— que permitan atribuirle al bambuco vinculos con la

configuracion de la identidad nacional en ese momento.

3.1 La Comision Corogréfica: un fenémeno revolucionario:

El panorama social, cultural y politico estaria a punto de cambiar radicalmente con la serie
de hechos por suceder. Gracias a La Comision Corogréfica (1850 — 1859) el bambuco

resurge como el maximo emblema, ya no de una regién particular, sino de todo un Pais.

Ptolomeo defini6 a la palabra chorographia como la descripcion de regiones individuales, en forma
separada, con representacion de practicamente todos los detalles del territorio en cuestién por

pequefios que sean. [...] En el contexto de la comision corogréafica en la Nueva Granada, la palabra

" Cristina Rojas, Op. cit., p. 188.
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corografia hace referencia tanto a la descripcion como al levantamiento del mapa de cada una de las

provincias del pais y de ésta en su conjunto’.

Para la cultura dominante nacional, en este momento historico, no solo el conocimiento de
las regiones extranjeras fue importante, sino que se necesitdé un conocimiento a fondo de
todo el territorio neogranadino para, de esa forma, consolidar una imagen de la nacion
frente al mundo y frente a si misma. Esta es la clave para la busqueda y construccion de
elementos formativos de una identidad nacional, enmarcada por la mision cientifica més
trascendental del siglo XIX en Colombia. Su objetivo principal lo podemos anotar de la

siguiente manera:

Las descripciones de las provincias y de sus cantones seran la explicacion detallada de todo lo
concerniente a la geografia fisica y politica de las respectivas provincias y de sus cantones, con
minuciosa expresion de sus limites, configuracién, extension, ventajas locales, serranias, rios, etc., y
con inclusién de noticias tan cabales como sea posible adquirirlas, acerca de las producciones
naturales y manufacturadas de cada localidad, su poblacion y estadistica militar; comercio,
ganaderia, plantas apreciables, terrenos baldios y su calidad; animales silvestres, mineria, climas,

estaciones y demas particularidades dignas de anotarse’.

Dejando de lado por un momento las descripciones geograficas de tipo cientifico logradas
por esta importante comision, se debe tener en cuenta la otra cara de la moneda en esta
descripcion: todo lo concerniente al aspecto cultural de las distintas regiones. La narracion
—detallada en algunos casos— de cada una de las caracteristicas de la poblacién cre6 una
nocion entorno al concepto de identidad, fuertemente apoyada en las distintas
representaciones graficas realizadas por los dibujantes de la comision, en las cuales se
reproducia parte de la vida cultural de los diferentes pueblos del pais. Esta importante
empresa también fue valiosa para el desarrollo de la cultura musical colombiana, pues

provocd una serie de acontecimientos sobresalientes que influirian en el proceder musical

72 Efrain Sanchez. Gobierno y Geografia. Agustin Codazzi y la comisién corogréafica en la Nueva Granada.
Bogota: Banco de la Republica-El Ancora editores, 1998, p. 59.

™ Gonzalo Herndndez de Alba. En busca de un pais: la Comisién Corografica. Bogotéa: Carlos Valencia
Editores, 1984. Citado por Cristina Rojas, Op. cit., p. 290.
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de Bogota y, por consiguiente, del bambuco. Segin Herndndez de Alba, el principal interés
de la Comision giraba en torno a la poblacion, y sus resultados se pueden definir de la

siguiente manera:

Al profundizar en la realidad geogréfica, al investigar el pasado de un territorio, al estudiar un presente
econdmico y etnogréafico, lo que obtiene [la Comision] es el primer saber de una integracion cultural,

de una autenticidad nacional, de una identidad colectiva™.

Pero ¢qué entender por identidad colectiva en el momento? Los hechos apuntan al lugar
privilegiado que los simbolos de la clase campesina empezaron a ocupar en cuanto
identificarian la colombianidad y sus elementos: vestuario, comida, modismos, dialectos,
masicas e instrumentos musicales, y herramientas de trabajo. La eleccion de la clase
campesina fue incuestionable para esquematizar una identidad nacional, ya que convergian
en ella los elementos representativos del pais. Sin embargo, de las distintas estirpes
campesinas distribuidas a lo largo del mismo ¢cudl seria la que mayor fuerza tendria a la
hora de elegir o dictaminar una como sinénimo de identidad colombiana, si coexistian —
tanto como hoy— campesinos en los llanos, las costas e incluso en la amazonia
colombiana? Fue la mas cercana a la clase que concentraba el poder politico y donde se
tomaban las decisiones para el pais, circunstancia que —a la larga— seria la que llevaria
al bambuco a posicionarse como la musica nacional de Colombia en esos mismos afos,

ignorando las demaés expresiones musicales del pais.

Como se anot6 anteriormente, el territorio de la nacion estd constituido por varias zonas
geogréficas, cada una de ellas con su tipologia propia. La cultura andina esta representada
por el atuendo caracteristico de sus pobladores: ruana, sombrero y alpargates. De igual
manera, su organologia tipica esta constituida principalmente por la bandola, el tiple, la
guitarra y algunos instrumentos de percusion mencionados anteriormente. Hoy en dia, el
bambuco comparte —junto a otras expresiones caracteristicas de esta zona— la

singularidad musical de la region, aunque, de todas formas, sigue manteniendo su

™ Ibid., p. 291-292
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popularidad y su primacia sobre los demas, ya no como la Gnica musica nacional, puesto
que comparte su podio con otras expresiones como la cumbia o, mas recientemente, el
vallenato. No obstante, en el momento histérico que nos ocupa ahora, el bambuco empieza
a ser llamado indiscutiblemente "la misica mas representativa del territorio neogranadino”
y el Unico simbolo nacional en cuanto a musica se refiriere, todo esto apoyado en

circunstancias que se analizaran enseguida.

Dos situaciones fueron de importancia durante la década con relacion al bambuco. Por un
lado, su instauracion como simbolo de una colectividad local y después nacional, junto a su
papel funcional y utilitario, al ser ahora la musica encargada de asumir el rol diferenciador

de clase y arraigo nacional; y, por otro, su proceso de “dignificacion”.

Baile de campesinos. Sabana de Bogota
Ramén Torres Méndez, 1851
Museo Nacional de Colombia

Fig. 37

En la pintura de Ramén Torres Méndez que representa el baile de un bambuco en una
chicheria de Bogota, se puede apreciar como la fisonomia de sus protagonistas presenta un
notable atractivo —muy distinto a lo expuesto en El Tiple— y, asi mismo, sus actitudes son

mas reales y menos romantizadas, es decir, se acercan mas a una realidad y no a la
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representacion de un simple estereotipo. Incluso el autor plasma en el rostro de sus
protagonistas el rubor ocasionado por la chicha cuando se bebe en generosas cantidades.
Esta fue precisamente una de las influencias de los trabajos pictdricos de la Comision, ya
que las pinturas realizadas a partir de dicha empresa pretendian dar testimonio del contexto
real de las situaciones representadas. Su mision, en otras palabras, era la de plasmar
pictéricamente el mayor naturalismo posible de los diversos grupos humanos distribuidos a
lo largo del pais, de la manera mas objetiva y veridica. Podria afirmarse que las pinturas se
alejaban del concepto artistico de la época para acercarse mas a un estricto documento de
investigacion. No obstante, y a pesar del grado de realismo de este trabajo pictérico, hay
algo que sigue marcando la problemaética en cuestion: no hay simultaneidad entre las clases,

por el contrario se insiste en acentuar la diferencia.

Los principios diferenciadores de clase de la década anterior se mantenian: los conceptos
"incivilizado™ y "barbaro™ seguian vinculados con el colectivo popular, salvo que ahora se
empezaba a consolidar la imagen de una “colombianidad”, sustentada en gran parte sobre
una serie de elementos socioculturales, provenientes de la labor de la Comision, que
comenzaron a etiquetarse como propios de la nacion; entre ellos el vestuario, la comida, las
labores artesanales, las costumbres, los instrumentos musicales y, por supuesto, la musica.
Asi mismo, en la década del cincuenta, el panorama musical mantuvo los mismos esquemas
de los afios anteriores, es decir, las expresiones musicales equivalian a estatus, clase, poder
econdémico y politico. Prim6 también un total desinterés por el reconocimiento o
unificacion de una identidad colectiva; hubo mas bien un animo por propiciar la diferencia
en lugar de la unién. Continud la estigmatizacion del bambuco como musica "plebeya”, y
por consiguiente su coreografia e instrumentos musicales. Paralelo a ello, la Sociedad
Filarmdnica mantuvo completamente vigente su rol diferenciador de clase, incrementando
sus espectaculos, incluso con la participacion de instrumentistas extranjeros que empezaron
a visitar la capital, lo que influiria decisivamente tanto en la composicion de obras locales
como en la formacion de los instrumentistas nacionales. Ahora bien, dentro de este
ambiente social, politico y econémico, ¢qué o cuales fueron las circunstancias que llevaron

al colectivo popular a buscar una especie de unificacion entre ellos? Y, derivado de ello,
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¢que o cuéles son las circunstancias que unificaron el bambuco como la expresion musical

de este colectivo popular?

El trasfondo de todo esto estd dado —como se ha insistido— por el poder econdmico de la
élite capitalina y su continua opresion a la clase popular. Tal estructura de poder no s6lo
contemplaba la acumulacion de riquezas sino el derecho a dictaminar y construir la
civilizacion capitalina, aspectos que de una u otra forma contribuian a la exclusion del otro,
menospreciando cualquiera de sus manifestaciones culturales propias. Todo esto conllevé a
la consolidacién de una especie de resistencia hacia ciertas acciones de la clase culta
capitalina, en la que la colectividad popular exponia su propio punto de vista y —porqué

no— su propia concepcion del mundo.

Una serie de manifestaciones culturales, que irian adquiriendo el estatus de simbolo,
convergieron en esta naciente ideologia. Del mismo modo comenzaron a producirse y
circular significados dentro de la clase popular; es decir, se generd una conciencia hacia lo
que puede denominarse propio, caracteristico o genuino, y servir como contraposicién a los
elementos circulantes en la clase antagonica. Este ambiente reinstala ahora con mucha mas
fuerza la lucha por la identidad nacional, sacando a flote el valor de los objetos que ya han
sido asociados con el tipismo nacional. Pero todo esto, ocasionado en cierta manera por las
circunstancias economicas del pais en esa época, pues se consolidd la opresion sobre los
econdémicamente menos favorecidos, entrando en una clara contienda: criollos ilustrados y

civilizados vs. mestizos, “ignorantes” y artesanos.

Una prueba de ello se encuentra en la descripcion que hace un artesano con respecto al
atuendo que los caracteriza, confirmando lo propuesto sobre la construccion de simbolos y

significados.

En este rincon de la América espafiola, se ha dado i se da por excelencia el nombre democratico al
hombre de ruana [...] los proletarios, es decir la jente de ruana i alpargate, la jente patriota sin

ambicién, forma la mayoria granadina. En la Republica hai 2.000.000 de ruanas, y unos pocos miles
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de casacas. Para las casacas son las presidencias, los portafolios, las diputaciones, las gobernaciones,

las tesorerias. Para las ruanas la bala, la desnudez, el hambre i la muerte™.

También algunas cronicas de la época narran el abucheo —e incluso maltrato fisico— a
aquellos campesinos artesanos que cambiaban su tradicional ruana por una levita o casaca.
La manufactura nacional, asi como el ajuar caracteristico de la clase popular se convirtio en
punto de referencia y oposicion contra la clase alta y su vestimenta, generalmente
importada. En cuanto a las expresiones musicales para este entorno popular, el bambuco
se convirtio en el simbolo musical por excelencia de esta colectividad, y para entender
mejor esto nos apoyaremos en el concepto de relevancia social planteado por Josep Marti,
el cual hace referencia al grado de incumbencia de una musica para una sociedad
determinada’®. Es completamente perceptible la identificacion de la clase alta de Bogota de
mediados del siglo XIX con las expresiones musicales europeas de caracter culto, fuera
mausica sinfonica o masica de salon, puesto que tenia una gran relevancia social para ellos
al cumplir, al margen de su realidad sonora, con sus criterios de imagen social: civilizacion

+ poder econdmico = clase socialmente alta.

Lamentablemente no ha sido posible localizar partituras ni material estrictamente musical
referido a bambucos de este inicio de década; sin embargo, los acontecimientos que estarian
por desarrollarse en los afios subsiguientes pueden dar una clara idea de la percepcion y
desarrollo social que atravesaba para entonces ese aire musical. Se debe tener en cuenta
que hay una clara corriente de bdsqueda y reafirmacion de objetos culturales para
estamparlos con la etiqueta de “nacional”, amparada en los trabajos de la Comision
Corogréfica.

En esta época, el criterio axioldgico del imaginario colectivo popular de Bogota estaba
demarcado por dos lineas completamente definidas: en primer lugar, la conciencia y la

creencia muy puntual de lo que se considera propio; en segundo lugar, un total rechazo a lo

™® Los democréticos. Bogota, 6 de agosto 1854. Reimpreso por Carmen Escobar en La revolucion y la
protesta del artesano. Citado por Cristina Rojas, Op. cit., p. 207.
’® Josep Marti. Méas alla del arte. Op. cit., pp. 71 — 93.

110



que se considera foraneo a su cultura o a lo que no cumple con las condiciones minimas
para pertenecer a ésta. Estos principios presentarian algunas modificaciones
posteriormente, aunque se mantendrian en lineas generales. No obstante, la relevancia
social del bambuco para el colectivo popular fue indiscutible. La razén es facil de explicar:
el bambuco era percibido en este grupo social como una mdsica que le pertenecia, pues
cumplia con los requisitos exigidos por su imaginario cultural (etnicidad, ancestro y
tradicion, principalmente). Tanto asi que generd entorno a él dos nuevos criterios
complementarios: el uso, referido a la manifestacion musical y al acompafiamiento de todas
o la mayoria de las expresiones particulares de la colectividad, y la funcionalidad, en tanto
el bambuco actuaba como “diferenciador” de ellos con los otros, es decir, lo popular frente
a lo culto, con las implicaciones intrinsecas de significado que esto conlleva. En resumen,
es posible sefialar la relevancia social del bambuco —a mediados de siglo— como amplia y
generalizada para el colectivo popular, y/o amplia pero especifica para la sociedad
Bogotana, pues solamente el 20% aproximado’’ de la poblacién capitalina le otorgaba

relevancia social a las expresiones musicales de tipo culto que procedian del exterior.

Poblacion General 29.649 habitantes
66%

o ©

T 3

s E

o X
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o g 10%
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| m— | .
Criollos Indigenas Mestizos Negros Extranjeros
Bogota 1851

Fig. 38

" Algunos historiografos de la estadistica colombiana han debatido sobre la exactitud de los censos en el pais
a lo largo del siglo XIX, ya que debido a diversos factores, entre ellos la metodologia aplicada al realizarlos,
no muestran claramente la poblacion ni las categorias sociales y étnicas. El calculo aqui propuesto se hace de
acuerdo a los datos arrojados por el censo realizado en 1851 y a algunos otros documentos de la época, citado
en: Enrique Arboleda. Estadistica general de la Nueva Granada. Bogota: Imprenta nacional, 1905. p. 12.
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Al margen de su estética sonora, el bambuco adquiere un mayor significado en este
periodo: la vinculacién o asociacion con la colectividad popular de Bogotd y su empleo
como agente diferenciador de clase ha implicado que empiece a verse detenidamente,
asignandole un valor del que carecia anteriormente, un nuevo significado basado en la
resistencia politica y econdmica, amparada en la etnicidad y en la reafirmacion de la

identidad nacional.

Estos factores fueron patrocinados, en cierta medida, por los trabajos de la Comision
Corografica que, de una manera indirecta o latente, construyeron el concepto de la
identidad neogranadina, basandose en el progresivo estudio de las culturas, ciudades y
zonas rurales del pais, destacando los rasgos mas “genuinos” de la poblacion, y por lo tanto
—al estar marcados por conceptos etnicistas— se convirtieron en los mas dignos
representantes de una identidad colectiva nacional, alejandose cada vez més de la influencia

europea, para acercarse al legado tradicional.

El montaje de la Comision y la apertura econdmica del pais facilitaron también el ingreso
de numerosos inmigrantes que fueron llegando a la Nueva Granada con fines cientificos o
econdmicos, instalandose siempre dentro de la clase alta de la capital. Este ambiente
favorecio igualmente el incremento de la musica de concierto y la llegada de algunos

instrumentistas “virtuosos” venidos del exterior.

Una vez el bambuco ya no es visto como una méas de las expresiones musicales de la
colectividad popular, se llega a un punto en el cual esta musica toma varios rumbos, cada
uno de ellos socialmente percibido de formas distintas: el primero mantiene estética e
inamovible la idea o constructo ideoldgico que lo vincula con la clase popular, y cuya
funcion lo determina como agente diferenciador de clase y simbolo de resistencia. El
segundo, aunque similar al primero o basado en éste, se preocupa mucho mas por el
concepto tradicional de la musica, dejando estatico su significado, congelando en el tiempo
y en el espacio su escenificacion, denigrando de la inclusion de elementos que —segun su

parecer— estan fuera de su contexto tradicional. El tercero esta demarcado por una especie
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de compromiso social, motor de una distinta conciencia sobre si mismo a partir de un
proceso de “dignificacion”. Cada una de estas vias fue el resultado de diversas bases
ideoldgicas de la época, y se vio influenciada por circunstancias particulares del entorno

gue por momentos se entrelazaron, se complementaron o se dispersaron.

Fotografia Plaza de Bolivar, Bogota 1850
Fotografia de Luis Garcia Hevia

Fig. 39
Fuente. Bogota, CD. Op. cit.

4. LA BIFURCACION DEL CAMINO

La década del cincuenta es tal vez la méas significativa para el desarrollo del bambuco
durante el siglo XIX. Este ritmo se convierte en un fendmeno sociocultural que ofrece una
diversidad de gamas, reveladas en las diferentes motivaciones de los protagonistas de la
sociedad bogotana de mediados de siglo y las diversas concepciones ideacionales de cada
grupo. Hablar del bambuco, en esta época, implica englobar dentro del término una serie
de tramas narrativas determinadas por diversos parametros espacio-temporales y
socioculturales. La dinamica de ésta musica llevd a la consolidacion o reafirmacion de
distintos valores relacionados con la construccion de una identidad nacional, lo cual

repercutio directamente en el incremento de su relevancia social; dicho de otra manera, el
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hecho de que ahora se denomine al Bambuco como la “Musica nacional”, implica de por si

una nueva significacion.

Asi pues, entrada la nueva década, las posibilidades seméanticas del bambuco se
incrementaron, al pasar de ser de una simple musica y danza popular campesina —con las
implicaciones de identidad ya anotadas— a ser distinguida claramente como patrimonio
étnico colectivo nacional, claro estd, con sus detractores y panegiristas que, en algunos

casos, llevaron casi al extremo la concepcion de propiedad y exclusividad.

Es un periodo en el que nuevos significados empiezan a construirse y a fijarse sobre el
bambuco donde solo la “idea” de simbolo nacional prevalece. Otorgar el peso completo de
la nacionalidad a su muasica o —para algunos integrantes de la élite bogotana— darle un
nuevo significado como simbolo de una neogranadinidad, implicd para ésta colectividad
construir tanto una nueva vision como una nueva acepcion respecto al bambuco, distinta a
la que le adjudicaban cuando era bailado en las aldeas y poblados campesinos o en sectores
especificos de Bogota, en donde predominaba el colectivo popular. Esta serie de hechos, al
construir una nueva significacion sobre esta musica, afecto el aspecto formal del bambuco,
su contenido y sus funciones.
Valores
e Simbolo de nacionalidad e identidad neogranadina

e Agente diferenciador de clase
Connotaciones sociopoliticas (simbolo de la resistencia)

Forma Sonora
Modificacién de pardmetros estéticos
“Dignificacion” de su misica
“Refinamiento” del simbolo nacional

BAMBUCO —»

Fijacion Formal
Congelamiento espacio — temporal del simbolo nacional
e Desprecio de elementos foraneos al imaginario cultural de
sus panegiristas mas apasionados

114



¢Qué circunstancias llevaron a la bifurcacion de la base ideacional de esta musica?
Responder a esta pregunta es mucho mas complicado que hacerla. Para empezar, es
necesario asumir el bambuco en su vinculacion con la nacionalidad colombiana y, al ser
condicionado como tal, los valores sociales que de cierta manera “reflejan” el imaginario y
la ideologia del colectivo popular, apoyan la nocion de identidad. Ahora bien, para
comprender mejor esto, puede ser de utilidad tener presente la teoria de la interpelacion y el

proceso de negociacion para la construccion de identidades sociales’.

La interpelacién es un mecanismo imaginario de reconocimiento mutuo, en el que la ideologia
constituye a los individuos en sujetos humanos de experiencia, permitiéndoles desempefiar ciertos
papeles en la division social del trabajo. En este proceso, la ideologia actla de tal manera que
“recluta” sujetos entre los individuos (los recluta a todos), o bien “transforma” los individuos en
sujetos (los transforma a todos) por la operacién misma de la interpelacion o llamada [hailing], y que
puede ser imaginada algo asi como alguien llamando (gritando) “Oye, tu”. [...] La interpelativa de la
musica consiste en mecanismos que ponen al publico de una ejecuciéon musical [0 a sus interpretes y

seguidores] en la posicion particular de destinatario de un mensaje, esto es, de interpelado™.

Como ya se mencion0, durante estos afios el bambuco es circundado por varios criterios
axiolégicos y, debido a ello, posee el gran poder de interpelar a los distintos actores
sociales de la capital neogranadina; cada uno de ellos asigna y toma los significados y
significaciones que corresponden o sustentan su base ideacional. Es decir, este tramado de
conceptos no procede solamente de la sintaxis musical, sino que la funcion interpelativa del
bambuco deviene del significado que cada uno de los oyentes o intérpretes asignan a esta

musica.

El bambuco, pues, ofrecia diferentes posibilidades para la construccién de la identidad
nacional, a través de cada uno de los elementos y codigos convergentes en él: masica,

danza, canciones, atuendo, entre otros. Factores que, aunque mantenidos en su esencia,

78 Cfr., Pablo Vila. Identidades Narrativas y musica. Una primera propuesta tedrica para entender sus
relaciones. Trans-Transcultural Music Review, 2 Castelld, Univaersitat Jaume |. www.2.uji.es/trans.

7 Ramoén Pelinski. Invitacion a la etnomusicologia, quince fragmentos y un tango. Madrid: Akal, 2000, pp.
166 — 167.
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tomarian interpretaciones, manifestaciones y rumbos distintos en el transcurso de la década.
El bambuco era una manifestacion cultural muy poderosa que encerraba en su discurso gran
parte de la ideologia contra-hegemonica de la clase artesanal; asi mismo, la popularizacion
de su coreografia y, como se vera mas adelante, de la lirica sus letras —es decir qué dice y
cémo lo dice—, contribuyeron notablemente en la construccion y reafirmacion de una
identidad nacional en contraposicion con los conceptos “civilizadores” europeos vigentes
en la clase alta de la ciudad. En suma, la directa vinculacion de esta musica con un
determinado grupo social emergente y su ideal identitario, convirtieron al bambuco en un

eficaz agente interpelador.

Esta interpelacion del bambuco durante la década del cincuenta ayudé a que algunos de los
distintos actores sociales de Bogota valoraran mas su mensaje étnico que su mensaje de
clase o de resistencia politica. Esto sucedio al interior de la €lite de la ciudad, donde varios
de sus integrantes empezaron a responder a la interpelacion del bambuco, a verlo y a
valorarlo como simbolo de su identidad étnica y de su nacionalidad. Ellos “negociaron” su
contribucién a la formacion de una nueva “mentalidad nacional” aceptando “refinar” su
coreografia, la lirica del texto y su musica a cambio de integrarse en su proceso identitario.

En otras palabras, a cambio de incluirlo en su proceso de "civilizaciéon".

En esta via, el bambuco empieza a experimentar algunos cambios morfolégicos, debidos a
dos corrientes especificas; la primera fue producto de la interpelacion de actores de clase
alta y su cefiimiento a los patrones “civilizados”, y la segunda, de la incursién de actores de
la clase popular en la clase culta de la ciudad, quienes fueron ajustando algunos de los
elementos culturales de su antigua colectividad a los del nuevo grupo social al cual
empezaban a pertenecer. Estas vertientes fueron las encargadas de velar por la

“dignificacion” y “refinamiento” del bambuco.
Es en esta década donde ocurren tres hechos notorios para el desarrollo del tema en

cuestion. EI primero de ellos fue en el afio de 1851, cuando aparece en este panorama

Rafael Pombo (1833 — 1912), quien fuera uno de los mayores partidarios del bambuco en
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su denominacion de masica nacional. Pombo, notable poeta y persona influyente en la vida
sociocultural del pais, fue el primero en escribir canciones en ritmo de bambuco,
rompiendo ademas con el anonimato hasta entonces habitual. Esto implicO un nuevo
pardmetro (el carécter culto) en la composicion de bambucos, iniciando asi mismo el
proceso de “equiparacion” de la muasica nacional con la musica culta occidental. A partir
de entonces el bambuco empieza a contar con determinadas pautas especificas que tendran
que ser respetadas como condicion de su nuevo etiquetaje, es decir nuevas normas que
seran imitadas por todos aquellos que empiezan a escribir bambucos de cierta manera o la

amera de.

La creacion desde la musica culta propicié dos orientaciones distintas. Por una parte estaba
el autor que se valia de algunos elementos "civilizados" para “engalanar” su composicion,
pero que en realidad descuidaba la mudsica como tal, interesado Unicamente en el caracter
simbolico del bambuco; asi surgieron algunas composiciones que se podrian calificar de
“musicalmente pobres”. De otro lado estd el autor que utiliza estos mismos elementos
musicales, vinculados con la musica culta y "civilizada", haciendo uso de orquesta, violin o
piano, pero con el fin de expresar unas ideas propias y de ampliar las exigencias de su
composicion. De cualquier forma, se podria decir que en este contexto para algunos
compositores surgidos o pertenecientes a la colectividad popular, no solo cuenta como se

dice sino lo que se dice.

De los bambucos que pudieron surgir en este periodo al interior del colectivo popular, sélo
fue posible encontrar el bambuco “La morena™®, de autoria anénima, gracias a que fue un
bambuco muy conocido en la época. Esta composicion se ajusta precisamente con lo que
se esta tratando, ya que es un bambuco que reafirma la cultura a la que pertenece,
manifiesta en la lengua y la seméantica del texto (es decir, lo que dice y cémo lo dice); ello
lo llevd a constituirse un bambuco ““diferencial’ entre las clases culta y popular de la

Bogoté de mediados del siglo XIX.

% pista 17.
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Transcripcion de Jests E. Gonzélez tomada del manuscrito sin fecha del Fondo Perdomo escobar, Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota.

Las estrofas restantes se interpretan con la misma musica:

v
Abrime la puerta’el cielo, morena
ola mi bien que la adoro, morena
gue no te vengo a refiir, morena
ai de los ojos negros, morena

Dicen que no se siente, morena
la despedida
a ninguno le aconsejo, morena
que se despida
I
\Y
A la mar como es honda, morena

se van los rios Me voy a paises extrafios, morena

a tus hermosos ojos, morena
se van los mios

a tus hermosos ojos, morena
Ai de los 0jos negros, morena

Si el verte me da la muerte, morena

y el no verte me da la vida, morena
mas quiero morir y verte ,morena
que no verte y tener vida, morena
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hola mi bien que la adoro, morena
me voy la mar orillando, morena
ay de los 0jos negros, morena

VI

Sembré una mirada, morena
nacio un afecto

florecié una esperanza, morena
cogi un desprecio



El esquema formal de este bambuco puede definirse como binario simple con aumento: A —
B. El primer periodo estd comprendido en los primeros 8 compases por la unién de 2
semifrases las dos terminadas en tonica. Alli queda plateado el motivo del bambuco que lo
podemos definir como tético: |m IJ |

El siguiente periodo esta constituido por la union de 3 semifrases en los siguientes 12
compases y es alli donde encontramos el aumento (compases 13 —16) que esta en directa
relacion a la extension del texto. Es decir, el autor agrega una frase melddica idéntica a la
anterior para que se ajuste a las caracteristicas del texto, para resolver luego la melodiay la

armonia en la frase final (Ultimos 4 compases).

La melodia de corte bastante “simple”, precisamente lo que quiere evitar el bambuco
académico, esta dada por grados conjuntos y saltos no mayores a una cuarta justa, lo cual la
hace facil de cantar en cualquier registro vocal. Asi mismo, la armonia empleada es
bastante modesta y completamente tonal: solo emplea los grados (I — VV7) con un paso a la
dominante de la dominante en la segunda parte, que favorece un poco el ambiente de sus

frases isorritmicas.

En el texto de este bambuco, el rasgo diferenciador recurre a formulas analogas a las del
amor cortés: el cortejo interpretado como una confrontacion violenta (“que no te vengo a
refiir"), la contemplacion de la amada como un acto prohibido, riesgoso, comparable con la
muerte ("Si el verte me da la muerte [...] mas quiero morir y verte") o la intervencion de la
divinidad o del destino —inexorable por demés— en el sentimiento del hombre: "Abrime la
puerta ‘el cielo’ o la equivalencia mar-ojos de la amada, rios-ojos del amante. Una
interpretacion osada sobre el primer verso podria remitirse a requerimientos mas sexuales,
apoyados, en este caso, en su legitimacién en la corporeidad ("Morena", "hermosos 0jos",
"verte", "0jos negros") sobre la casi escasa manifestacion de sentimientos sublimados (el
timido "hola mi bien que la adoro" es indicio de insistencia mas que de ternura). Esta
relacion de parejas contradictorias de nuevo (amante-amada, cortejo-indiferencia, amor-

muerte) es producto del cortejo no correspondido por la mujer. La mujer es aqui
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espectadora, no hace nada aparte de despreciar; en ningdn momento se dan visos sobre
alguna sefial de coqueteria en ella, mas bien, se reconoce el armazén hecho por el vardn,
que no ha funcionado segin sus expectativas: "Sembré una mirada, / naci6 un afecto, /
florecié una esperanza, / cogi un desprecio”. Incluso puede darse razén de un recurso
extremo ante la negativa: la amenaza; irse es —para el varon— una accion inconcebible
("Maés quiero morir y verte...") pero se propone finalmente, ante la negativa de la mujer; la
renuncia (*a ninguno le aconsejo, morena, que se despida”, "Me voy a paises extrafios") no
es mas que un mecanismo de retencion y atencion del sujeto amado.

Aproximadamente en la misma época, Rafael Pombo escribié para el afio de 1851 dos
poemas para ser musicalizados en ritmo de bambuco, lamentablemente en el transcurso de
esta investigacion no se pudo hallar su masica ni el autor de éstas. Estos poemas llevan por
nombre Desengafiame®™ y Me voy®?; textos escritos bajo el estilo netamente romantico en

boga de la época. Como ejemplo citaremos solo uno:

8! Rafael Pombo, Obras completas. Bogota: Banco de la Republica, 1947. p. 635.
8 Ibid., p. 638.
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Quisiera engafiarte, jperdon!
Més en este amargo instante
mentir no puede el semblante

lo que falta al corazén;

y en quietud tan atroz
me denuncian rebeladas
por absortas mis miradas

y por trémula mi voz.

iMe voy! —;Perdonaste ya?—
iMe voy, te dejo, te pierdo!
Y ni un menguado recuerdo

tal vez siguiéndome ira.

iMe voy! una voz tirana
lo manda y cumplo, y me voy;
y el que esta en tus brazos hoy

sera el ausente mafiana.

iMe voy! —;entiendes? — No sé,
no puedo decir mas nada...
iEstaras acompafiada

y andando solo estaré!

iMujer! En tus labios leo
que te alegra mi tortura
como que hay cierta dulzura

en las lagrimas que veo.

iY yo en tanto!... Si es asi
el justo Dios te maldiga;
que la sombra te persiga
del desgraciado por ti...

Me voy
(Bambuco)
Bogotg, 1851

Si para mentir tan bien
tus ojos me sedujeron,
¢por qué si vida me dieron

no me mataron también?

¢Por qué si Dios quiso criar
mas ingrata a la mas bella
quiso que ardiese por ella
el mejor sabe amar?

Con mas que amor yo te amé,
tu lo sabes, Dios lo sabe;
todo el amor que en mi cabe

en tu amor lo encontré.

i'Y el premio de tanto ardor
ha de ser tu indiferencia!
El cielo jay! Hizo en la ausencia

Infierno para el amor.

iCon qué placer marcharia

si al cumplir la orden tremenda
pudiera levarme en prenda

tu corazon, vida mia!

Mas jay del que ausente esta,
amando lo que no ve!
Que siempre el olvido fue

la herencia del que se va.

Y un corazén de mujer
timido y fragil no alcanza
del aguardar la esperanza
ni la fe del prometer.
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Para la hermosa no es
la palma del sacrificio:
su afecto solo es propicio

al que se postra a sus pies

Y hay siempre instante en que crea
que un amante la abandona,

para cefiir la corona

al que infiel la lisonjea.

jcuanto sofiamos los dos
en este instante postrero!
¢Quién al decir un te quiero

imaginara un adiés?

Lleg6 este instante, jay de mi!
jApuremos nuestra suerte!
iDi cuando sepas mi muerte

que he muerto adorando en ti!



El texto gira en torno al problema entre sentir y fingir, a partir de la relacion victima
(dominado)-torturadora (dominante). Nuevamente el tema se centra en la situacion de
hombre dominado por las coqueterias de la mujer a quien corteja. Dicha seduccién produce
en él un sentimiento contradictorio que invierte los roles en el cortejo: de ser seductor, el
hombre pasa a ser seducido (*...todo el amor que en mi cabe / en tu amor lo concentré. // jY
el premio de tanto ardor / ha de ser tu indiferencia!™, "Si para mentir tan bien / tus 0jos me
sedujeron..."). El rompimiento ("Me voy") es apenas una amenaza; los sentimientos de
olvido y soledad del hombre son tan solo supuestos que se presentan en la oposicion
receptivo (amante)-indiferente (amada), esperando la inversion del sentido literal de sus
palabras: de "me voy" a "permanezco”. Durante el siglo XIX se prepara el terreno a la
figura de la femme fatale que haria su aparicion como topico artistico en el periodo
modernista. Para mediados de siglo, en obras como las de Soledad Acosta de Samper, la
mujer dulce, hacendosa, ingenua y sumisa (tépico romantico, como Maria®®) es
reemplazada por su antagénico: la mujer voluntariosa, caprichosa ("su afecto s6lo es
propicio / al que se postra a sus pies"”) y perversa ("en tu labios leo / que te alegra mi
tortura™), muy similar a la propuesta en los textos de Pombo. El sujeto que se vale de la
queja amorosa para retener a su objeto de amor, reconoce en ella otro sujeto, deseante y
fuera de su alcance y dominio. La mujer tendra un comportamiento casi inescrupuloso en
relacion con el varén que la amara eternamente ("iDi cuando sepas mi muerte / que he
muerto adorando en ti!"), mientras éste padece la soledad, ella establece otras relaciones
("iEstaras acompafada / y andando solo estaré!"). EIl rompimiento planteado se hace a
partir del juramento amoroso supuesto en el texto: "Quise engafarte, jperdon!”, "¢ Quién al
decir un te quiero / imaginara un adids?" Pero este rompimiento no es propuesto méas que
como una necesidad, necesidad de retener y controlar el objeto amoroso, a la manera en que
el ilustrado manipula su objeto de estudio (“una voz tirana / lo manda, y cumplo, y me
voy"); por eso esta presente la posesion ("jCon qué placer marcharia / si [...] / pudiera

Ilevarme en prenda / tu corazon, vida mia!"), posesion aguardada como producto o premio.

®personaje principal de la novela mas popular del siglo XIX en Colombia, de la cual se hablara més adelante.
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Como hemos podido ver, este texto sigue un patrén mucho més préximo a la lirica espafola
lo que evidencia la situacion que estamos tratando de “refinamiento” del bambuco en
oposicion a letras de carécter y sentido netamente popular. Vemos como la retorica del
poema contrasta en gran medida con el bambuco “La morena” asi practicamente la temética
sea la misma. Esto pudo estar delineado por un proceso interpelativo de algunos
integrantes de la clase alta capitalina, donde el bambuco empezé a considerarse mas como
un simbolo o una madsica potencialmente representativa de una nacionalidad que como un
agente diferenciador de clase y poder. Esta asociacion etnicitaria no solo empezé a ser
vista asi por la sociedad neogranadina sino por visitantes extranjeros, entre ellos algunos
concertistas. ElI 28 de noviembre de 1852 tuvo lugar en Bogota un espectacular concierto,
ofrecido por el violinista Franz Coenen y el pianista Ernst Lubeck, quienes interpretaron un
programa basado en fantasias virtuosas operisticas, repertorio muy cercano a la cultura
musical de la clase alta de Bogota. EIl hecho trascendental de esa presentacion fue que, en
el repertorio, se incluyd un bambuco, obviamente dispuesto para violin y piano y bajo el

contexto virtuoso de los instrumentistas. Las apreciaciones no se hicieron esperar:

Un episodio hubo en este concierto [de Lubeck y Coenen] que vino a aumentar la satisfaccion i el
placer de la numerosisima concurrencia, la cual manifesto su entusiasmo con aplausos interminables.
En el momento que los sefiores Coenen i Lubeck se disponian a ejecutar el dio concertante de Fra
Diabolo [de Daniel F. Auber], en que introdujeron la tonada nacional conocida con el nombre de el

bambuco .

La respuesta positiva a esta interpretacion de un bambuco no se puede decir que fuera
generalizada, ya que algunos de los asistentes seguirian siendo sus detractores por varios
afios mas. Sin embargo, se puede afirmar que la relevancia social del bambuco habia
aumentado su entorno y se aceptaba su vinculacién con la nacionalidad colombiana; claro,
siempre y cuando cumpliera con los criterios estéticos “civilizados". Otra cosa que se
puede afirmar es el gran impacto producido con esta interpretacion, ya que es la primera

vez que una musica de estas caracteristicas irrumpe en el recinto “sagrado” de la Sociedad

8 «E| pasatiempo” Bogota, 1 de diciembre de 1852. Citado por Harry Davidson, Op. cit., p. 461.
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Filarmonica, con una connotacion totalmente diferente al repertorio habitual, deshaciendo
de cierta manera el “veto” que se imponia sobre las expresiones musicales de tipo
tradicional y rural y su imposibilidad de aspirar a un espacio en una sala de estas
particularidades. Ahora bien, como hipoétesis cabria plantearse la posibilidad de que estos
musicos extranjeros programaron su bambuco al preguntar por una mdsica propiamente
colombiana o al contemplarlo en una situacion de baile, lo que les permitié evidenciarlo
como la masica mas representativa de la region. Claro esta que debemos tomar en cuenta
la concepcién roméntica de los musicos europeos o norteamericanos con relacion a la
musica propia de cada uno de estos paises suramericanos, considerada como musica
“natural”, susceptible de interpretar a su manera sin otra pretension que congraciarse con el

publico.

La consecucion de la partitura especifica o al menos un boceto musical que sugiriera la
forma o el estilo empleado por los instrumentistas en ese concierto, fue una tarea ardua por
parte de este investigador, ademas de infructuosa. De todas formas, lo mas probable es que
se tratara de un tema con algunas variaciones, debido a que éste era el estilo predilecto de
los artistas de la época y a que bajo esta forma —como se vera mas adelante— surgid la
primera composicion de bambuco para piano de la que se tenga noticia. Esto sugiere que,
si bien la estructura arménica y formal del bambuco no era una camisa de fuerza, la
caracteristica ritmica —con su acento y su sincopa particular— ya estaba plenamente
definida en Bogota, puesto que el publico pudo reconocer de inmediato de qué se trataba
cuando los instrumentistas iniciaron su intervencion. Ello implica que los concertistas se
ajustaron muy bien a su interpretacion, pues para que ésta lograra el impacto esperado se
debia ser muy fiel al ritmo en cuestion, que —para gran parte del auditorio— estaba
completamente interiorizado. De cierto punto de vista, el publico dejé de ser un oyente
pasivos para convertirse casi en supervisores de la tradicion nacional; pero, para sentirse
satisfechos con ello, valoraban también aquellos elementos del lenguaje musical que
alejaran cada vez mas al bambuco de lo que lo hacia “popular”.  En este sentido, el
bambuco adquiria un valor de patrimonio, pero esto no implica que hubiera una fijacion

preestablecida de su melodia, de su armonia o de su organologia, precisamente aquellos
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elementos que para la colectividad popular estaban plenamente establecidos pero que, la

clase de élite bogotana, precisamente queria evitar.

Puede ser que en cuanto a la danza en si, la coreografia caracteristica del bambuco o con
algun ajuste estuviera haciendo la misma incursion, pero se carece de registros escritos de
la época para documentarlo. No obstante, esto sustenta ain mas la “idea” de nacionalidad
sugerida por el bambuco en ese entonces, pues ahora tiene una nueva motivacion y un

nuevo uso.

A esta misma corriente pertenecieron los compositores Manuel M. Rueda (187 — c. 1881) y
Francisco Boada (18?-187?), vinculados a la vida musical culta de Bogota. Estos musicos
neogranadinos fueron quienes por primera vez escribieron un bambuco bajo los canones
antes mencionados. Dicha composicion es el primer registro conocido de este tipo y es una
prueba contundente de la necesidad imperiosa por reafirmar y participar en el constructo
ideologico de “su” nacionalidad, y por contribuir de manera activa en el proceso de su
refinamiento y civilizacidn, ya que esta partitura posee las mismas caracteristicas que
determinan las demas obras cultas de la musica occidental, incluyendo su instrumento mas

importante: el piano.

Lo mas probable es que esta composicion date del afio de 1853, época en que Rueda y
Boada estaban en lo que podria llamarse su momento mas productivo. Dada la
caracteristica formal de esta obra, tema y variaciones, se puede deducir que se debid en
gran parte a la influencia del momento musical, incluyendo el concierto virtuoso antes
mencionado. Sin embargo, lo que més llama la atencion es la edicion de esta composicion,
que podriamos decir comprende tres aspectos de importancia: en primer lugar la intencion
por “equiparar” la musica nacional con la musica culta occidental, debido a que el
documento cumple con los canones de presentacion para partituras de este tipo; en segundo
lugar la asignacion definitiva del nombre ““Aire Nacional” al bambuco; y, por ultimo, la
representacion grafica de una pareja de campesinos que acompafia la publicacion.  Aqui

aparece de nuevo uno de los conceptos pictoricos de la época segun el cual el estereotipo de
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identidad nacional era el campesino. Esto no quiere decir que esta modalidad especifica de
composicion (es decir, el aspecto, la forma y lenguaje musical del bambuco, asi como el
significado y valor que le otorguen sus autores) se identifique plenamente con este grupo
social 0 con su entorno geografico especifico. En esta representacion, pareciera que la
pareja campesina hubiera sido transportada en el espacio y en el tiempo hasta la selva
distante, para convertirse en parte del paisaje natural o la topografia del pais méas que en la
imagen de una realidad social; es decir, de igual manera
hubieran  servido, para la complementacion vy
representacion de la idea de identidad colombiana, una
montafia conocida o un rio. No obstante —y como en este
caso se trata de ratificar la “idea” de nacionalidad— la
pareja no puede ser ilustrada mas que bailando un
bambuco, el emblema musical de esa naturaleza nacional,
en consonancia con la imagen de naturaleza e
idiosincrasia que fue tan comun en el periodo romantico.

El interés que prima es el concepto de nacionalidad y

Portada del Bamb i - . e ey
e c%méu";s?o“;é’fra Piane naturalidad inherente al bambuco y no su filiacion con el

Manuel Rueda y Francisco )
Boada ca. 1853 colectivo popular.

Fig.: 40
Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia

Pero la otra funcién otorgada al bambuco durante la década del cincuenta, practicamente
opuesta a la precedente, fue la de simbolo de resistencia, y esto debido a una situacion muy
especifica, producto del escenario socioeconémico del momento, lo que obliga a dirigir la

mirada sobre uno de los actores mas importantes de esta historia: el grupo de los artesanos.

La produccidn artesanal de mediados del siglo XIX en la Nueva Granada era practicamente
el sustento de la mayor parte del colectivo popular; no obstante, el mal manejo de la
politica economica del momento dio pie para que gran parte de los integrantes de este

grupo fueran conducidos hacia la pobreza. Detras de todo esto se escondia el anhelo de
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civilizacion caracteristico de la burguesia bogotana, ya que ésta preferia —en mayor
medida— los productos importados en lugar de los producidos en el pais. No se trata
solamente del poder particular de adquisicién sino de todo un entramado econdmico de
importaciones, organizado por los comerciantes mas adinerados de la nacion. En otras
palabras, el afan por alcanzar “la civilizacion” hizo de los textiles casi el mismo agente
diferenciador que tenia la musica, criticando lo “burdo” de lo local y ensalzando la finura
de los productos europeos 0 norteamericanos, aumentando considerablemente el consumo
de productos importados y el desprecio y desplazamiento de la produccién nacional®. A
fin de cuentas, la poca riqueza econdmica de la ciudad estaba concentrada en unos pocos.
El caso aqui es que “la economia no se percibia como una esfera separada de la politica, por
el contrario, la primera estaba subordinada a la segunda. EIl hecho de que el proceso de
acumulacion estuviera centrado en el deseo civilizador entorpecié la expansion de la

productividad”®.

Esta situacion produjo dos consecuencias complementarias entre si:
1. Increment6 notablemente el resentimiento y el desprecio hacia la clase
econdmicamente dominante.
2. Animo6 la busqueda y apropiacion de simbolos propios que ayudaran a la clase
popular en su resistencia politica y social, como la ruana, los alpargates o el
sombrero, en cuanto a indumentaria se refiere o, como veremos enseguida, al

bambuco como su musica emblematica.

El hecho mas notable dentro de este contexto fue la revuelta organizada por el gremio
artesanal, la cual culmina con el golpe de estado del 17 de abril de 1854. Siguieron 8 meses
de dictadura con el completo apoyo de los sectores populares y, aunque en la politica del
gobierno uno de los intereses que predominaba o uno de los objetivos principales era el de
proteger al artesano, muchos de sus proyectos no pudieron llevarse a cabo, pues el general

golpista es derrocado el 4 de diciembre de ese mismo afio, después de una intensa guerra

8 Cristina Rojas, Op. cit., p. 185
% Ibid., p. 186.
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civil. No obstante, este escenario tiene directa relacion con nuestro tema en cuestion ya que
el dia del triunfo golpista, fue el bambuco la musica encargada de animar el festejo de
celebracion por las calles y plazas: “[...Jun bambuco fue lo que ocurri6 tocar a las bandas
cuando se dio el golpe, en la plaza mayor; a un baile anénimo se invit6 a los oficiales del

"87 Esto no obedecia

dictador para promover la fuga de tres jefes constitucionales
solamente a la gran acogida de esta musica entre el sector popular, sino también a que el

bambuco era simbolo social de resistencia politica frente a la clase elitista de la ciudad.

Bailar el bambuco fue, entonces, mas un acto de reivindicacion politica que una simple
interpretacion musical. EI significado que le otorgara la clase artesanal a esta musica no
fue el mismo de afios anteriores; ahora, primaba el valor de una reafirmacion social a través
de su masica, hecha simbolo de identificacion colectiva gracias a los codigos especificos
que intervinieron en ella, reconocidos, aceptados y asumidos en el imaginario popular. La
celebracion del triunfo, la gloria o la victoria sobre la clase opresora, encontrd en el
bambuco el mejor medio para sus fines y, asi mismo, la actitud de los actores sociales
especificos involucrados en él fue distinta de la habitual hacia una danza de moda, porque
podria decirse que el bambuco fue en ese momento la danza y la musica “oficial” de toda la
clase popular y artesanal de Bogotd, incrementando ain méas su ya amplia popularizacién y

aceptacion dentro de esta colectividad.

A partir de este momento, el bambuco deja de ser la misica mas comun o habitual dentro
del ideario popular para convertirse en la encarnacion mas precisa de la ideologia politica
artesanal. Es un momento en que la intencionalidad del bambuco quedaria definida para
este sector social en particular. Pero, ¢por qué escoger precisamente el bambuco y por qué
utilizarlo como su estandarte? Analizando las distintas corrientes generadas alrededor de
esta musica y su posterior evolucion, se nota que, en este caso, el contenido ideoldgico-
politico del bambuco no fue adjudicado tan concienzudamente; mas bien fue el resultado de
una simbiosis imaginaria (bambuco + ideologia politica), donde el sentido “diferenciador”

de esta musica y su funcionalidad o intencionalidad especifica se presentaban de una forma

8 Tomas Rueda Vargas. La sabana de Bogoté. Bogota: Editorial Minerva, S.A., [s.f.] p. 35.
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casi latente. No obstante, y apoyado indudablemente en la conciencia de tradicion, el
bambuco sirvid para suplir los objetivos de este grupo social en especial, ya que todos —o
al menos la gran mayoria de esta colectividad— veia ejemplificado en él su contexto social
y reconocia e interpretaba fielmente su mensaje. Claro estd que se trata aqui del bambuco

mas tradicional, es decir, aquel interpretado con tiple y bandola a la usanza campesina.

Observéndolo de otro modo, el bambuco gozaba de un amplio margen de popularidad en
esta colectividad. Sumado a ello, poseia enormes implicaciones semanticas facilmente
perceptibles y reconocibles, como por ejemplo todas aquellas alusiones a la vida cotidiana o
a su contexto sociocultural; ello le convirti6 en un facil elemento de identificacion, pues era
una masica vista casi como exclusiva por y para este colectivo, 0 sea, naci y crecid dentro,
por y para el sector popular. Dicho proceso se fue desarrollando y construyendo dentro del
imaginario colectivo popular de Bogota que encontrd6 en el bambuco una musica
susceptible de aprovechamiento, apropidndolo y ajustandolo a sus necesidades, y
otorgandole un valor y una funcionalidad especifica dadas las circunstancias del momento,
en este caso el de servir como musica emblematica y de oposicion, en las circunstancia de
celebrar el triunfo sobre la clase dominante. Esta corriente fue mantenida a lo largo del
siglo en pequefios reductos de izquierda de la capital de Colombia, ya que —como se anotd
lineas mas arriba— el triunfo artesanal duré muy poco, pero —en contraste con ello— su

ideologia sigui6 latente.

Finalmente, entre el bambuco de concierto y el de los artesanos, encontramos a aquellos
individuos que insisten enfaticamente en mantener los elementos culturales que hacen parte
de la tradicion y ancestro étnico del bambuco y que, asi mismo, rechazan cualquier intento
por transformarlo. Su actitud hacia todas aquellas manifestaciones de “dignificacion” del
bambuco es mas que peyorativa. Ellos se apoyaban indudablemente en el indiscutible valor
tradicional que poseian para esta colectividad el bambuco, su coreografia, sus instrumentos
y el contenido semantico de las letras que hacian parte de su idiosincrasia local. Asi que,
cuando el bambuco pas6 a formar parte de un patrimonio étnico, variando en la clase alta su

forma y contenido para ser acorde con su ideologia civilizadora, la conducta de muchos de
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sus mas apasionados panegiristas de la clase popular fue completamente despreciativa, ya
que todos estos cambios, es decir, su ingreso al repertorio burgués de la ciudad —con todo
lo que ello implicaba—, conducia de cierta manera a la perdida de un simbolo diferencial:

la trasformacion y desplazamiento de una musica que consideraban completamente suya.

Es asi como el producto musical defendido por esta ideologia, fijé en su imaginario una
serie de parametros en su melodia y armonia, evitando cualquier intento por modificar su
ancestro “montafiero”, ideologia que incluso hoy se mantiene en algunos de los sectores

mas rurales del pais.

Esta serie de hechos fue iniciada y desarrollada durante los primeros afios de la década del
50 en Bogotd, y siguid vigente durante el resto de siglo. Pero, en esta década, fue en el
contexto elitista en donde tuvo sus cambios mas significativos. Para complementar lo
expuesto en paginas anteriores, se estudiardn los factores maés trascendentales que

ocurrieron en la segunda mitad de la década en cuestion.

“El bambuco — Bogota” Ramoén Torres Méndez, c. 1856
Litografia V. Sperling, 1910
Coleccién Banco de la Republica de Colombia

Fig. 41

En esta pintura es facilmente perceptible el grado de incursion que tenia un determinado

modelo estilizado del bambuco dentro de la colectividad de élite de la capital, ya que, en
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contraste con la pintura anterior referida a la misma tematica, Torres Méndez plasma en
esta obra todos los elementos civilizados de que tanto se ufanaban en esta colectividad. En
primer lugar el atuendo y el comportamiento corporal, en segundo lugar la organologia 'y en
tercer lugar el sitio donde se baila. Lo que si permanece es el paso caracteristico de las
parejas y, aunque no se tengan registros fidedignos que relaten su coreografia precisa en
este contexto, es posible afirmar que su temética era la misma que tenia en sus origenes, 0
sea, de galanteo. De todas formas, el sentido referencial que poseia el bambuco para
designar solo cierta colectividad queda de lado en esta pintura, para dar predominio al
caracter simbolico de esta musica y a su vinculacion con la identidad nacional, encasillando
ya al bambuco en un sitio muy especifico dentro de las demas producciones musicales del
pais. Reforzando esto, en el afio de 1857 entra en circulacion otro escrito de Rafael Pombo
donde ya publicamente le asigna un valor indiscutible, posicionandolo —junto a la bandera

y al escudo nacional— como uno de sus simbolos de identidad:

[...] Que hacernos alla inmortal
desde el inglés al kalmuco®
nuestro blasén nacional
valiente y original

incomparable bambuco [...]*

El alcance de esta afirmacion era bastante amplio pues el poema completo aparece
publicado en el periédico “El Tiempo” que circulaba basicamente dentro de la clase alta de
Bogota; ademéas, Pombo era un notable académico, ampliamente respetado por la sociedad
bogotana como se anotd antes, y el poema es dedicado a Julio Quevedo Arévalo (1829-
1896), respetado compositor bogotano de musica culta, con motivo de su viaje a Europa.
Lo interesante de esto es que por primera vez se le adjudica abiertamente al bambuco un rol
de embajador de una nacionalidad, que debe ser conocido ante el mundo civilizado y

asimilado con el pueblo neogranadino al ser una musica que encarna su idiosincrasia; en

% pyeblo mongol
8 E| Tiempo. Bogota, febrero 24 de 1857. p. 3.
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otras palabras, para este momento la relevancia social del bambuco habia ampliado sus

fronteras.

Ahora, damos cabida a dos de los sucesos musicales mas trascendentes acaecidos al
finalizar la década. EI primero tuvo lugar alrededor del 1 de marzo de 1859, con la
publicacion —en edicion de lujo— de El Bambuco. Aires Nacionales Neogranadinos
variados para el piano, Op. 14, compuesto por Manuel Maria Parraga (c. 1826 — 1895); y
el segundo, el 28 de junio de 1859, cuando nuevamente se interpreta un bambuco dentro de

una sala de conciertos, practicamente bajo los mismos parametros del concierto anterior.

En esta ocasion el protagonista fue el flautista Achille de Malavasi quien, en la segunda
parte de su programa de concierto, incluyé “Variaciones para flauta con acompafiamiento

=% Nuevamente el

de guitarra i piano sobre el baile nacional neogranadino El Bambuco
concepto musical planteado para la interpretacion del bambuco se aleja de su esencia para
acercarse a los gustos del publico. En estos ultimos afios de la década del cincuenta, esta
idea habia cobrado mas adeptos y se percibia casi como una moda dentro de la colectividad
de clase alta de Bogota, ya que este tipo de interpretaciones empezaron a gozar de mucha
mas aceptacion y emotividad en el publico asistente a este tipo de conciertos; incluso este
mismo bambuco fue incluido nuevamente dentro del programa de concierto que Malavasi
dio en Bogota dos afios después, recibido una vez mas con gran beneplacito.  Se puede
establecer entonces que la relevancia social del bambuco se habia ampliado
considerablemente, incorporando en él elementos musicales particulares de la clase alta

pero sin dejar de lado el criterio emblematico que ya le era inherente.

Esta serie de sucesos cobijados bajo la filosofia de “dignificacion” del aire nacional,
estaban amparados en el constructo ideoldgico desarrollado dentro del imaginario urbano
de la capital del pais, pero solo en aquellos actores sociales pertenecientes a los estratos
mas altos de la ciudad, donde su concepto o teoria de “civilizacion” primaba. Asi que para

“gozar” plenamente del bambuco, dentro de este contexto sociocultural, éste debia dejar de

% E| Tiempo, seccién de Anuncios. Bogoté junio 23 de 1857. p. 3.
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lado la ruana, el sombrero y los alpargates para vestirse completamente de frac, como se

vio en la figura 41.

El tema con variaciones de caracter virtuoso, la forma predominante en los conciertos de
los grandes instrumentistas que visitaban el pais, se habia convertido en el modelo musical
por excelencia. Desde este concepto se enfatizan muchas composiciones nacionales a
finales de esta década, destinadas a diversos instrumentos: violin, guitarra, flauta vy,
especialmente, piano. Lamentablemente la mayoria de estas obras se perdieron con el paso

del tiempo o permanecen olvidadas en el Gltimo anaquel de alguna biblioteca.

La obra de Manuel Maria Parraga, EI Bambuco Aires Nacionales Neogranadinos variados
para el piano, Op. 14 *, fue tal vez la mas importante de todas estas —de acuerdo con los
registros histéricos— y es una de las obras que, afortunadamente, logré sobrevivir. Se trata
de una especie de fantasia para piano, organizada a manera de tema y variaciones, y que es
el vivo ejemplo de las circunstancias musicales por las que atravesaba el bambuco durante
este periodo. Este compositor era de procedencia venezolana, y antes de radicarse en la
Nueva Granada habia vivido en Europa y Norteamérica en donde habia adquirido cierta
formacién pianistica, aunque esta no fuera su principal ocupacion. No obstante, desde el
momento en que se radicé en Bogota, a mediados de la década del cincuenta, se vincul6
inmediatamente a la mdsica culta de la ciudad, destacandose como uno de sus mejores y
mas importantes pianistas. Las distintas circunstancias que pudieron influir en el

compositor para la creacion de esta musica las podemos resumir en dos vertientes:

1. Su estancia en Europa y Norteamérica, donde tuvo contacto con la mdsica de
caracter nacionalista, en especial la escrita para teclado. En este contexto se puede
formular la hip6tesis de que Manuel M. Parraga tuvo relaciéon con la musica del
virtuoso norteamericano Louis Moreau Gottschalk (1829-1869), especialmente con
aquellas composiciones y adaptaciones para piano sobre temas estadounidenses de

musica folklorica. Esto lo podemos apoyar en que la primera composicion

% pista 18.
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conocida de Parraga, una vez radicado en la Nueva Granada, fue El tiple, torbellino

Op. 2 que, como su composicién posterior, es una especie de fantasia, pero bajo la

forma torbellino. La composicion de El tiple, bien pudo haber sido influenciada

por The banjo de Gottschalk, en donde la denominacion de un instrumento musical
de tipo popular es usada como simbolo de una mésica nacional®’.

2. Su relacion directa con el entorno y el “dilema” musical de la vida burguesa
bogotana, pues Parraga se desempefid como pianista de la Sociedad Filarmonica, e
incluso fue él el encargado de acompafiar al teclado las variaciones para flauta en
tiempo de bambuco interpretadas por Malavasi. Ello pudo influir notablemente en
su més aventajada composicion: su bambuco Op. 14. Complementando esto, el
hecho de hacer editar esta partitura en la célebre editorial alemana Breitkopf &
Hartel tenia mucho mas que ver con el criterio estético y la ideologia de la época,
que consideraba a lo extranjero sencillamente superior. De igual forma, la idea era
dotar a esta composicion con los mismos elementos ornamentales y refinados de
que gozaban las demas ediciones para piano o, en general, la musica culta

occidental.

% Egberto Bermtdez. Historia de la masica en Santafé y Bogota 1538-1938. Bogota: Fundacion de musica,
2000. p. 177.
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Manuel Maria Parraga
.1826 - 1895

Coleccion José Maria de Mier

Fig. 42
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Esta composicidon se encuentra escrita en un compas de 3/8, lo que dificulta de cierta
manera la interpretacion del acompafiamiento y la melodia ya que —escrito de esta

forma— la sincopa tiende a sonar un tanto reforzada, desplazando en su mayor parte los

Arerrrlierrrr]

acentos naturales del compas:

Como se anoto en la primera parte de esta investigacion, la mejor opcion hubiese sido haber
empleado un patron de compas de 6/8. Por otro lado, la tonalidad —o la armadura
sugerida— no e%édel todo clara, puesto que al comienzo se puede deducir que esta en la
tonalidad de Sol menor, pero, al modular a su modo mayor, la armadura escrita pertenece

a La’ mayor, su enarménico.

El comienzo de esta obra estd dado por una introduccion de 11 compases en la cual se
exponen los grados maés ihportantes de la tonalidad, como son —en su orden de
aparicion— 1, V, V, I, V7 , IVm, V y |. Estos grados estan precedidos por una escala
ascendente, que reposa en cada uno de éstos y cuya funcién es hacer escuchar la secuencia

armonica que predominaré en el transcurso de la pieza.

Concluida la introduccion con un calderén ad libitum, se acelera un poco el tiempo y se
marca inmediatamente el ritmo del bambuco durante cinco compases hasta la entrada de la
melodia, la cual aparece en anacrusa al compas 17 mientras el ritmo es marcado
principalmente por el acompafiamiento de la mano izquierda. Esta melodia de corte
popular —posiblemente influenciada por el trabajo de Boada y Rueda—, mantiene una
armonia invariable de V-I hasta el compas 39. En los compases comprendidos del 39 al 54
el acompafiamiento arménico varia un poco pasando a la relativa mayor con su dominante y
subdominante, para retomar luego la tonalidad inicial acompafiado de nuevo por su
dominante o V grado. Los compases comprendidos entre este punto y el compas 118
mantienen en general la misma armonia, salvo algunos pasos momentaneos al 11l grado o
su relativa mayor, pero concluyendo siempre en la tonalidad inicial. En esta seccién de la

obra predomina una estructura formal regular en segmentos donde cada uno de ellos esta
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conformado por la unién de dos frases de 8 compases cada una. También en esta parte, el
lenguaje melddico se vuelve un tanto méas “pianistico” transformando y enriqueciendo el
sencillo tema inicial.
#

En el compas 119 el tema del bambuco es conducido a la tonalidad mayor (Sol Mayor),
antecedido por una pequefia escala. Inicia esta seccion con tres compases que exponen la
nueva tonalidad y enfatizan el acompafiamiento, para dar cabida a una melodia cuyo
carécter tiende a ser un poco mas “tradicional”; algo similar a lo planteado después de la
introduccion. Asi mismo, al igual que en las secciones anteriores, en esta parte predominan
dos periodos, cada uno de ellos dividido en dos frases de ocho compases, donde en el
primer periodo la armonia esta comprendida por los grados I, I1'y V, y en el segundo, la
melodia, que es contrastante con la del periodo anterior, conduce la armonia al VI grado
con su dominante, para volver a la melodia expuesta en el comienzo de esta parte mayor.
Al finalizar esta seccion en el compas 155, se da inicio a un pequefio puente de 9 compases
que conducira la armonia a la tonalidad menor inicial, dando paso a una serie de
variaciones por ornamentacion sobre varios de los temas expuestos anteriormente. La
armonia de este puente esta dada por los grados I, IV y V donde ademas se varia el

acompafamiento.

Los temas que se reexponen y se varian son los comprendidos en los dos primeros periodos
de la tonalidad menor y los dos periodos de la tonalidad mayor. Aqui la armonia se
mantiene como en su tema antecesor, siendo la melodia la encargada de asumir la variacion
y de darle a la obra un cardcter mas virtuoso. Para finalizar la obra, se da inicio en el
compas 232 a una coda de 12 compases en donde se abandona el ritmo del bambuco, traido
a lo largo de la composicién, y se da lugar a una cadencia netamente pianistica basada en
escalas ascendentes y descendentes de gran velocidad, para concluir en una ténica perfecta

de la tonalidad mayor.

Su esquema general lo podriamos definir de la siguiente manera:
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Compases: i 0§ Mayon 154

Introduccion A(@-b-b1)-B-C-D-E-F G(g-g —H((h-09)
165
198 251
Al-B1? Gl-H!? Coda

variacioness —»

Como se ha podido observar, el transcurso de la década de 1850 fue un periodo altamente
significativo para el desarrollo musical y social del bambuco. Este proceso de
transformacion puede ser considerado como el producto del encuentro de los diferentes
ambientes culturales relacionados con esta musica. Es decir, entre aquel que la asume por
su legado de tradicién y se aferra a esa idea, y aquel que la asume pero que la transforma
con tal de adecuarla a su propia realidad social. Estas circunstancias condujeron a una
bifurcacion del camino, donde quedarian plenamente definidos los distintos senderos que

tomaria el bambuco durante el resto del siglo.

El proceso més interesante quizé fue el desarrollo en el entorno de la clase alta de la capital
y su proceso de aceptacion de esta musica nacional. En este sentido se puede ver
basicamente como, al interior de esta colectividad, se toma conciencia de pertenecer a un
grupo humano definido o a una etnia particular: a la neogranadina. Esta toma de
conciencia implicd la construccion de una percepcion sobre el bambuco distinta a la
habitual de esta época, es decir diferente a como la veian los colectivos populares. Sin
embargo, se apropiaron de ella a su manera y la revistieron con sus propios valores
simbolicos que la harian digna de ser representativa de esta colectividad. En resumidas
cuentas, se trata del cambio de actitud que empieza a generarse entorno al bambuco en la
clase alta de la capital, donde ésta, y como una especie de metafora, asume algunas
imagenes de lo popular. Al observar las representaciones bambuqueras surgidas al interior
de este grupo —comao conciertos, publicaciones o articulos, entre otras— se puede apreciar

cémo el bambuco era sobre todo un simbolo de nacionalidad y no una mdsica habitual o
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comun, como si lo era para la clase popular. Ello se apoya en el estudio de las
publicaciones musicales periddicas surgidas hasta 1860, en donde claramente se puede
apreciar que la masica habitual de salon y de “goce”, para la clase alta de la capital, aun
poseia una alta influencia extranjera. Es decir, dificilmente los bambucos de Boada y
Rueda, Coenen y Lubeck, Malavasi o Parraga, eran bailados y ““gozados’ al interior de este
grupo social, mientras que, al interior de la colectividad popular de Bogota, era algo muy
comun incluir bambucos (instrumentales y vocales) en todas sus celebraciones. Para los
primeros, la mdsica extranjera seguia siendo la més importante a la hora del baile o de

animar los festejos particulares en las siguientes proporciones:

Tabla 2. NUmero de obras musicales “conocidas” publicadas en Bogota (1851 —1860)

GENERO INSTRUMENTCION No. %
Vals Piano 6 19.35
Redova Piano 2 6.46
Cancién Vozy Piano 1 3.22
Galopa Piano 1 3.22
Guitarra 1 3.22
Polka Piano 8 25.81
SUBTOTAL 9 29.03
Polka - mazurca Piano 4 12.9
Nocturno Piano 2 6.46
Fantasia Piano 2 6.46
Romance Piano 1 3.22
Torbellino Piano 1 3.22
Bambuco Piano 2 6.46
TOTAL 31 100.00

Es evidente la baja producciéon de bambucos al interior de la clase alta de Bogota, y su

escasa funcionalidad como una musica festiva dentro de sus celebraciones, pero esto no
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implica que no “creyeran" en ella y en aquello que representaba. De seguro la
productividad bambuquera en la clase popular superaba con creces a ésta, pero

lamentablemente no se han podido encontrar muchas partituras al respecto.

Para comprender un poco mejor la transformacion musical del bambuco y su continua
evolucion, incluso su confluencia en los inicios de la composicion de Musica nacionalista,
se tendran en cuenta los dos momentos mas importantes dentro de la construccion de esta
ideologia a lo largo de la década: la identificacién y la fijacion®; circunstancias que
contribuyeron decisivamente con la dinamica del bambuco y que surgieron en medio de la
oposicion o divergencia conceptual entre los distintos grupos sociales relacionados con esta

muasica.

En primer lugar, la sociedad bogotana tomd conciencia de la existencia e importancia del
bambuco dentro de su contexto sociocultural y, por supuesto, dentro del proceso de
construccion de una nueva identidad nacional, identificando y asignando una serie de
valores en torno a él, basados en el concepto de tradicion, etnicidad y diferencia,
convirtiéndolo en un agente compatible con sus aspiraciones. De otra parte, al estar
identificadas estas caracteristicas, empiezan a convertirse en una especie de marco de
referencia o “cuadro ideacional”®*, fijando una serie de pautas casi inamovibles, sobre los
criterios estéticos e ideoldgicos de cada una de las colectividades relacionadas con el
bambuco que, de una u otra forma, determinarian los bambucos compuestos

posteriormente.

% Cfr. Josep Marti. El folklorismo. Uso y abuso de la tradicién. Op. cit. pp. 75 — 96.
% Ibid., p. 83.
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5. LOS INSTRUMENTOS Y LOS MUSICOS - LA CONSOLIDACION Y LA

LEGITIMACION

“Conjunto Musical”
Anénimo, Bogota c. 1870
Coleccion Jesé Maria de Mier

Fig. 43

A comienzos de la década de 1860 se consolidan
definitivamente el significado y el valor simbolico
del bambuco en la sociedad bogotana. Es un
momento en donde ya se puede considerar
socialmente asumido el hecho de designar a esta
musica como “la musica nacional”.
Indiscutiblemente ya no es una musica cualquiera,
sino una mdsica que representa todo un ideario
colectivo, asi sea percibida desde diferentes puntos
de vista. De igual manera, este escenario contribuyd
notablemente a que el bambuco incrementara su
difusion, incluso més alla de su region primitiva,
expandiendo su radio de relevancia social y

convirtiéndose en un firme candidato para aspirar a

ser el protagonista principal de la Musica Nacionalista.

Todas estas circunstancias serian incomprensibles sin tomar en cuenta los hechos

sociopoliticos de la década anterior que se generaron entorno al bambuco o que, de una u

otra forma, vieron en él un perfecto medio para sus fines. La cuestion es que ahora, entrada

la década del sesenta, esta musica pasa de ser calificada de mausica rural, propia de un

determinado colectivo, contexto social y zona geografica, a ser la musica y danza nacional

por excelencia. Por otra parte, en el transcurso de estos afios hay un factor que incrementa

la productividad de bambucos, y es el ascenso que empiezan a hacer algunos miembros de

la clase popular a la clase alta de la ciudad. Esto condujo —por un lado— a una mayor

demanda de musica popular, siendo el bambuco ya la mas importante y comun de todas, y

—por otro— a una mayor demanda de instrumentos musicales: tiples, bandolas y guitarras.
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En este periodo ya se puede hablar del bambuco y su amplia y generalizada relevancia
social, reflejada en cada una de las distintas concepciones y significados que se generan
entorno a é€l: conciertos, publicaciones, celebraciones, ideologia sociopolitica, imagen y
simbolo de nacionalidad (ruana + sombrero + alpargates = campesino colombiano),
“civilizacion” de su masica, entre otros. Pero de todos estos aspectos —y musicalmente
hablando— fue el deseo y el impulso civilizador de la clase alta de Bogota el que siguio
desarrollandose, mientras que, para la colectividad popular, la idea del bambuco estaba
plenamente identificada y asumida, es decir, la identidad comprometida con su musica
estaba directamente ligada a su nocién de nacionalidad y a su propio limite social, cerrando
asi el paso a bambucos que presentaran cierta tendencia burguesa, bien en su forma, bien

en su organologia.

La idea de legitimar el aire nacional —en cualquiera de las clases sociales del pais— vy
Ilamar al bambuco simbolo nacional de “Los Estados Unidos de Colombia”, se convierte en
la fijacion del naciente estado. La forma como se haga o se interprete practicamente no
importa, es como si la bandera nacional se confeccionara con telas nacionales (burdas y de
procedencia indigena) o con la mas fina seda importada; seguramente esta Ultima no estaria
destinada para las festividades campesinas, sino para actos protocolarios. Se debe tomar en
cuenta —y recordar— que la idea referida al concepto civilizador europeo como modelo a
seguir sustentaba aun los acontecimientos y situaciones que sucedian al interior de la

colectividad culta de la ciudad capital y ello determinaré los sucesos posteriores.

“Panoramica hacia el oriente de la ciudad”
Grabado de Simonau y Loovey, 1866

Fig. 44
Fuente: Bogota, CD. Op. cit.
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Resulta claro, pues, que el concepto formal y la concepcidn del bambuco en este periodo no
son univocos, aunque esto no afecte el significado global de simbolo nacional. Ahora,
cuando la relevancia social generada por el bambuco es mas amplia, son muchos mas los
acontecimientos y personalidades relacionados con él: el bambuco ha extendido su uso.
Para la élite de la segunda mitad del siglo XI1X en Bogota, la nocion de identidad colectiva
todavia esta en proceso de maduracion. Por una parte, la mayoria de estos actores sociales
ya habian asumido el bambuco como tal, pero persistia el caracter despectivo y peyorativo
hacia su organologia, en especial hacia el tiple y la bandola —sus instrumentos mas
emblematicos—, lo cual contrastaba totalmente con lo que sucedia en la clase popular,
donde el tiple y la bandola estaban vinculados indiscutiblemente al bambuco. Para el
colectivo popular no existe el bambuco sin tiple ni bandola, mientras para la colectividad de

clase culta de la ciudad, tal hecho esta en via de desarrollo y aceptacion.

En el proceso de construccion de una identidad nacional surge de nuevo el animo y el afan
por encontrar elementos propios y caracteristicos que definan la nacion y que la diferencien
de las otras; se reanuda el &nimo por encontrar y reafirmar aspectos que puedan ser
considerados como simbolos nacionales, y se restablece la idea “independentista” en la cual
la equidad de etnias y la pluriculturalidad del pais hacian parte de la nueva redefinicion de
ciudadanos. Esta corriente ideoldgica tenia tantos adeptos como detractores dentro del
imaginario culto de la nacion, casi sesenta afios después de la primera independencia, que
buscaba la reafirmacion de una identidad generalizada. Esta busqueda de esa imagen
idealizada de lo que pueda significar ser colombiano implicaria, por tanto, el
reconocimiento de “otras” identidades del pais; era esta una condicion necesaria para la
construccion de la imagen e identidad como nacion, es decir para la construccion de una
identidad comin. Este es un periodo en que el deseo por ser civilizados chocd nuevamente
con el proceso evolutivo “natural” del bambuco —visto ahora desde una perspectiva
organoldgica—; pero mas que un obstaculo, fue un pretexto que influy6é contundentemente
para el desarrollo técnico e instrumental del tiple y la bandola, principalmente, ya que si
dichos instrumentos pretendian formar parte de la identidad nacional, tal y como la

concebian en la clase alta de Bogota, deberian cumplir con ciertos requisitos.
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Dentro del imaginario colectivo de la clase alta capitalina predominaba, no sélo la
reafirmacion de sus propios elementos “civilizados”, sino también la exclusién de todos
aquellos elementos que no cumplieran con estos objetivos™. Por tal motivo, la inclusién de
instrumentos netamente populares, es decir, surgidos y empleados dentro y para el gusto
popular, se hacia un suceso casi inadmisible por parte de algunos de estos actores sociales,
quienes los veian no mas que como elementos un tanto exdéticos de la idiosincrasia
nacional. Este es un fendmeno idéntico al sucedido en la década anterior salvo que, para el
tiple y la bandola, ya existia un terreno fuertemente abonado, basado en la nueva y
creciente relevancia social del bambuco en Bogotd. Se puede afirmar que la posicion
privilegiada del bambuco le permitia acarrear consigo todo aquello que le fuera familiar; la

cuestion ahora estaba en como estos elementos harfan su escala.

En este escenario se distinguen dos &mbitos diferentes, complementarios dentro del proceso
de legitimacion del bambuco y su organologia tradicional: por una parte esta lo pertinente a
la percepcion social y denotacion simbolica del bambuco, junto a la idea tradicional
intrinseca de su contexto, es decir, vestuario, organologia, coreografia; y por otra, el
proceso de “civilizacion” o dignificacion de todo esto. Ahora, a diferencia de la década
anterior, donde el proceso simbdlico del bambuco en la élite bogotana no incluyé su
instrumental caracteristico en la practica real, en este momento el proceso esta enfocado
hacia la reafirmacion y legitimacion de cada uno de sus elementos, o sea, los
correspondientes a la idea “original” o tradicional de esta musica. En este sentido, tres

aspectos esenciales fundamentan esta tendencia: conciencia, proceso y legitimacion.

Dos puntos de vista determinan la conciencia: el primero, la pertenencia a una nacion y a
una cultura colombiana; el segundo la valoracion de todos aquellos elementos que avivan o
incitan el ideal de nacion. Estas vertientes, generadas de una manera intencional,
contribuyeron decisivamente con la construccién de una identidad nacional y, en el caso

especifico del bambuco, éste conformdé un nexo directo con esta corriente ideoldgica,

%Jesis Martin Barbero define a este doble proceso de afirmacién y negacién como “proceso de inclusion
abstracta y exclusion concreta”. Cfr. Jesis Martin Barbero. De los medios a las mediaciones. Comunicacion,
cultura y hegemonia. México: Editorial Gustavo Gili, 1987. p. 15.
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ampliando su relevancia social, pues —como se ha mencionando a lo largo de este
escrito— el bambuco encerraba en si mismo la posibilidad de construir la idea de
diferenciacién de lo que es colombiano y lo que no. Por lo tanto, la necesidad de
“encontrar”, reafirmar y legitimar estos elementos se hizo fundamental para el proceso de

construccion de una identidad nacional generalizada.

Asi como el fendmeno musical popular habia hecho su incursion en el recinto “sagrado” de
una sala de conciertos, los instrumentos populares empezaban a hacer lo propio, amparados
en cierta manera en el ideario nacionalista, y fue la bandola el primer instrumento popular
en vestirse de etiqueta. Los primeros registros que se conocen hacen referencia al
bandolista Timoteo Ricaurte (18?-18?), quién fuera el primer intérprete virtuoso de este
instrumento. Ricaurte goz6 de buena reputacion entre la clase culta de la ciudad, pues
dentro de su repertorio incluia valses, polkas, tema y variaciones, y fantasias sobre temas
operisticos, entre otros, lo cual era el deleite de la clase culta de la ciudad, pues respondia al
concepto que tenfan de masica civilizada®™. No obstante, en su repertorio incluia bambucos,
tal vez de autoria propia o de sus contemporaneos. De todas formas, el recital se hacia con
acompafiamiento de piano y vestido de frac, para estar acorde con las circunstancias. Lo
importante es que se trata de uno de los primeros intentos por posicionar a la bandola en el
mismo nivel instrumental del violin, la flauta o el piano, propios de la élite bogotana. El
publico, que se mostraba siempre expectante ante este tipo de recitales, fue mucho mas
benévolo que en afios anteriores, cuando el bambuco en solitario era quien hacia este
ingreso; ahora, aunque todavia no generalizada, era mayor la aceptacion que se le daba
tanto al instrumento y al intérprete como a la obra, en este caso, una o varias composiciones
de musica nacional. Lo mismo le sucedié a Nicomedes Mata Guzméan (c.1800 - 18?)
guitarrista de gran reputacion quien, por lo general, era el acompafiante de Manuel Maria
Parraga y de otros connotados intérpretes nacionales o extranjeros; en su repertorio para
guitarra solista incluia bambucos y otras obras de estilo europeo, también de caracter
virtuoso. Claro estd que sobre la guitarra no se vertia con tanta vehemencia el asunto de la

identidad nacional, porque era un instrumento que participaba directamente tanto de la

% E| Album. Bogoté: mayo 26 de 1856. N. 1, p. 5.
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musica popular como de la musica culta de la ciudad; asi mismo era plenamente aceptada
su procedencia extranjera, por lo tanto, no era un instrumento que generara controversia
alguna. No obstante, su participacion con el bambuco data de sus primeros origenes

conocidos y se mantiene hasta los dias actuales.

La conciencia de establecer una identidad grupal o generalizada entorno a la musica
nacional, justificd de cierta manera la aparicion del instrumental tradicional bambuquero en
el imaginario culto de la ciudad, aunque cabe recordar que esta corriente ain no es del todo
aceptada, ya que persisten algunas minorias que insisten en apoderarse del modelo musical
europeo como su estilo de vida. El caso es que, en estas circunstancias, la bandolay el tiple
pasan a ser importantes agentes simbdlicos de la identidad nacional por lo que representan.
Asi que, tanto el bambuco como su organologia caracteristica, se benefician uno del otro
para acrecentar su aceptacion: es una simbiosis destinada a fortalecer y expandir su
relevancia social. Este escenario comprendio solo el instrumental de cuerda, puesto que la
percusion empezo a ser relegada y desplazada en este tipo de bambucos. En los bambucos
compuestos para este circulo social se nota la ausencia de, por ejemplo, la carraca, las
maracas, las cucharas o la pandereta, instrumentos que eran —y siguen siendo— muy
empleados en la interpretacion del bambuco campesino “tradicional”; pero su presencia o
incursion en bambucos de corte elitista no eran bien miradas porque, en cierta manera, no
correspondian con la idea de identidad que se gestaba al interior de esta colectividad. Esto
no implicd que tales instrumentos fueran ignorados o infravalorados, sino que en este
momento histdrico la percusion tradicional del bambuco sencillamente no reflejaba el
espiritu nacional de grupo, existente en el constructo ideoldgico de la élite bogotana de la
década del sesenta. Para que esto fuera posible haria falta varios afios, por el momento —
aunque la percusién era reconocida— ésta no era admitida al interior del ambito
bambuquero de “clase” en la ciudad. Quiza, y a manera de hipotesis, podemos plantearnos
que estos instrumentos no encajaban en su ideario cultural por “sonar” muy indigena o0 muy

rural.
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Esta nueva corriente estaba sustentada en dos fendbmenos muy importantes, que también se
complementaban y contribuian de manera decisiva en el proceso de legitimacion: el
primero fue el surgimiento —o0 mas bien la profesionalizacion— de constructores de
instrumentos nacionales como el tiple y la bandola, ahora desplazando la hechura artesanal
para darle un acabado mas profesional, casi de Luthier; el segundo, la aparicion de los
primeros métodos de ensefianza de caracter pedagogico para el aprendizaje “sin necesidad
de maestro” de estos instrumentos. Esto indica varias cosas: una, que el criterio axiologico
vinculado con esta organologia de cuerda pulsada se habia acrecentado notablemente, y no
era sblo la vinculacion con la interpretacion de la musica nacional lo que los hacia
importantes, sino que ahora cada cual poseia su propio valor étnico, capaz de expresar por
si mismo la idea de colombianidad, valor que ya habia sido definido dentro del imaginario
cultural del grupo social en cuestion. Esto se complementa con la ideologia “civilizadora”
de la época puesto que ahora, al adquirir estos instrumentos un nuevo valor social,
empiezan a buscar el acabado y la perfeccion estética de los instrumentos extranjeros como
la guitarra, el violin o el piano principalmente; asi mismo, la realizacion de métodos de
estudio, presentando desde el punto de vista estético los mismos refinamientos vistosos y
atractivos de los métodos extranjeros y desde el punto de vista pedagdgico, ejercicios de
tipo técnico muy similares a los empleados para el estudio de los instrumentos
mencionados, busca consolidar y legitimar la incursion indiscutible de este instrumental

dentro del imaginario nacionalista de la Bogota de 1860.

Es en esta misma época cuando la bandola empieza a experimentar sus primeros cambios
para ajustar y ampliar su tesitura, dando la posibilidad de interpretar un mayor y mas
virtuoso repertorio. Es decir, mientras el tiple mantenia su papel de acompafante con un
encordado basado en cuatro ordenes pares octavados (ver fig.17), la bandola se enfocaba en
ampliar sus posibilidades melddicas, al ser éste su papel principal. Pero esta invencion no
fue por causas del azar, sino producto de la cada vez mas creciente popularidad de la
bandola y su vinculacién con repertorio extranjero y nacional de mayor elaboraciéon y

virtuosismo, lo cual exigia una mayor tesitura melddica.

149



Ahora, al ampliar sus posibilidades, era mayor el namero de intérpretes y seguidores del
instrumento que, combinado con el tiple y la guitarra en el acompafiamiento armonico y
melddico con un cardcter mucho méas elaborado, dio pie para que en definitiva se
convirtieran del gusto y de las aspiraciones nacionalistas de la elite de Bogota, generando
un mayor interés en su aprendizaje. Lastimosamente, y pese al esfuerzo de este
investigador, fue imposible rastrear el paradero de bambucos instrumentales o vocales
compuestos alrededor de esta época que cumplieran con estas caracteristicas. La Unica

noticia que subsiste es la que se menciona en los registros historicos.

Este creciente interés en la masica y danza nacionales se conjugd con las aspiraciones de
algunos “ilustrados” del momento, que empezaron a explorar y a buscar los diferentes
aspectos histéricos y sociales del pueblo colombiano, fascinados por el descubrimiento de
las raices de su identidad cultural. En esta vertiente, se generd un ambiente demarcado por
el gusto de lo exdtico, aplicado este término para designar los elementos culturales que de
cierta manera eran foraneos para la clase elitista de Bogota pero que, asi mismo, generaban
curiosidad y admiracion. De todas formas, se empezd a mirar mas atras, casi hasta los
registros arcaicos del imaginario cultural del pais para tratar de explicar los posibles
origenes de “esto o aquello”, todo esto auspiciado por el proyecto liberal de la época que

buscaba fomentar y cimentar el nacionalismo patriético®”.

La nueva base ideacional, enmarcada por el romanticismo del momento procuré rastrear —
bien fuera en medio de la investigacion rigurosa o de la més aventajada imaginacion—
aquellos valores culturales hasta su mayor primitivismo, limpio de toda influencia foranea,
con el fin de construir en torno al fenémeno de estudio algo asi como un mito, producto del
criterio axiolégico del investigador y del ideal y espiritu romantico del momento,
determinado por la antigliedad, la etnicidad, la ruralidad, el ancestro y, de cierta manera, el

exotismo®.

% Frédéric Martinez. Op. cit., p. 380.
% Cfr. Joseph Marti. El Folklorismo. Uso y abuso de la tradicién. Op. cit. p 69.
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A nivel musical, el bambuco era —por elementales razones— el candidato principal para la
especulacion o dictamen de teorias sobre su origen, aunque ninguna de ellas —incluso hoy
dia— se pueda catalogar o aceptar como la mas acertada. Para este periodo surgen,

maduran y conviven tres teorias basadas en el criterio axioldgico expuesto anteriormente:

Antiguiedad Etnicidad Ruralidad Ancestro Exotismo
Origen africano, Origen determinado
procedencia directa por la mezcla étnica y
de dicho continente. cultural de la nacion.

Copiay degeneracion de la
musica y danza espafiola.

La primera hipétesis que conocemos data del afio de 1867 y es expuesta en la novela
Maria, del escritor colombiano Jorge lIsaacs (1837 — 1895). El impacto de esta teoria fue
bastante amplio, ya que la mencionada novela fue la mas importante y leida durante el resto
de siglo en el pais, y una de las mas importantes en el resto de Latinoamérica. Asi mismo,
Isaacs era una notable personalidad de la cultura y la politica de Colombia, por tanto su
hipdtesis —lanzada con un criterio investigativo poco riguroso— causé gran expectativa y
aceptacion por una parte del circulo social capitalino. Su hipdtesis buscé el origen del
bambuco mucho mas alla de la region del Cauca y le otorg6 un ancestro mas antiguo que el

presumible:

Historiadores y geografos, como Cantu y Malfe-Brun, dicen que los negros africanos son en extremo

aficionados a la danza, cantares y musicas. Siendo el bambuco una misica que en nada se asemeja a
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la de los aborigenes americanos, ni a los aires espafioles, no hay ligereza en asegurar que fue traida de

Africa por los primeros esclavos que los conquistadores importaron al Cauca, mas que el nombre que

hoy tiene parece no ser otro que el de Bambuk® levemente alterado®.

Fue un hecho comin que varias de las novelas mas notables escritas en Latinoamérica
durante el siglo XIX reflejaran y trasmitieran a los lectores, de manera directa e indirecta, el
carécter y la ideologia particular del autor en relacion con el ambiente sociopolitico del
entorno especifico. Esto contribuia en cierta manera al proceso de la construccion del
estado-nacion. Maria, por una parte, plantea una posicién politica —reflejo de la
problematica del momento entre liberales y conservadores— vy, por otra, presenta una
especie de ambivalencia étnica donde no existe simultaneidad entre los diversos grupos
sociales. Para ser precisos, Isaacs posiciona al bambuco no sélo como el protagonista de la
musica popular, sino que, apoyandose en la historia, lo ubica en medio del entorno africano
de los esclavos llegados a la region del Cauca més de un siglo atras*™, aseverando su
procedencia u origen en Colombia. Lo que queda totalmente claro es que, aunque el
bambuco es un simbolo local y nacional, esta ubicado en la clase popular y es “denigrado”
al suprimir de él los ancestros indigena local y espafiol, y es conducido al grupo social méas
bajo: el de los esclavos. Pareciera que el autor propusiera que no hay manera de que estén
en, o compartan un mismo escenario la burguesia y la clase popular, mucho menos —por
supuesto— los esclavos recién manumisos. Aqui se especula sobre el origen del bambuco

con fines 0 como medio politico y social.

Si habia generado polémica admitir el ancestro campesino del bambuco, ¢como seria ahora

cuando se presume o se dictamina que su ancestro es la etnia africana llegada al territorio

% Segln Isaacs, pais africano de donde proviene el bambuco. De acuerdo con Nina Friedmann y Jaime
Arocha. De sol a sol. Génesis, transformacién y presencia de los negros en Colombia. Bogoté: Planeta, 1986.
p. 123. Bambuk es un pueblo africano, ubicado entre el alto Senegal y el rio Falémé, y conforma uno de los
dos distritos de Wangara, uno de los pueblos mineros de mayor produccion desde el siglo VIII. La existencia
de dicho pueblo es cuestionada histéricamente y sus vestigios se encuentran en las tradiciones mitologicas de
Ghanay en las de algunas comunidades negras americanas.

1% Jorge Isaacs. Maria. Bogoté: Libreria colombiana Camacho Roldan & Tamayo, 1922. p. 255. (Edicion
definitiva publicada de acuerdo con anotaciones, adiciones y correcciones del autor)

101 Efectivamente, el comercio de esclavos negros en el Cauca, se inicia a finales del S. XVII y comienzos del
XVIII, debido a la extincion de los indigenas trabajadores en las haciendas y minas de la regién. (Cfr. Nina
Friedmann, Op. Cit., Cap. V, "Tierras de poder e insurgencia™).
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nacional en funcion de esclavos? Esta fue una circunstancia un tanto paradojica,
practicamente asumida como indiscutible por un buen nimero de ilustres colombianos,
basados en el prestigio de Isaacs y su presumible relacién con la cultura afroamericana
radicada en el antiguo Cauca, lugar donde transcurren los hechos de su novela y de donde
también datan los primeros registros de bambucos. EIl caso es que estaba ya tan
consolidada la idea del arraigo nacionalista vinculado con el bambuco para la mayoria de
las clases sociales del pais, que su “procedencia” africana no afectd a sobremanera la
ideologia de la masica nacional; todo lo contrario, se aceptd y se asumié como parte del
exotismo que ya le era comudn a esta misica. La relacion masica y etnicidad en el momento
no se fijaba en el africano o en el negro como su simbolo identitario, sino en lo que el
bambuco era y significaba en el momento y en el producto musical concreto; por lo tanto la
base ideacional de esta mdsica seguia siendo la significacion y el valor simbolico del

campesino andino colombiano.

Directamente relacionada con esta Ultima idea estaba la otra posicién ideologica referente a
su posible origen, tal vez la mas sensata ya que entre sus seguidores habia mas musicos
vinculados en la practica real del bambuco que en la anterior, y su teoria estaba inspirada en
el conocimiento que daba el continuo trajinar con varias de las masicas andinas del pais, lo
cual les permitia —de manera evidente— conocer a fondo las distintas estructuras
melddicas, ritmicas, y arménicas de cada uno de estos aires. Esto les llevé a proponer el
origen del bambuco en la mezcla de musicas extranjeras y locales, donde el factor espafiol
era el méas determinante, ya fuera por su organologia, ya por su armonia, ya por el aspecto
formal de la melodia. En conclusion, esta idea se fundamentaba en la evolucién general y
particular del bambuco en relacion con otras masicas coetaneas a él, justificando siempre el

valor de haber sido concebido y acunado en Colombia.
En tercer lugar estaba José Caicedo y Rojas y su circulo intelectual, quienes seguian

infundando la idea de que, tanto el bambuco como las demés manifestaciones musicales de

tipo local y rural del pais, eran nada mas y nada menos que una degeneracion grosera de la
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musica y el baile espafiol, teoria directamente ligada con la méas ferviente y fanatica

ideologia civilizadora de Bogota.

Estas tres vertientes ideoldgicas estan relacionadas entre si por el afan de encontrar sentido
a la relaciéon entre bambuco, etnicidad y nacionalidad, lo cual implicé un valor que iba
mucho mas alld de la practica musical en si y cuyo componente ideacional influyo
directamente en las actitudes generadas en torno a €l y en el uso que se le daba tanto a la

musica como al mero nombre: bambuco.

En este mismo afio de 1867, y establecida plenamente la conciencia de lo que es ““la mdsica
nacional” y su funcion explicita, se da paso a la busqueda definitiva del sonido y la
imagen identificatoria del bambuco frente y para la colectividad de elite de Bogota que, a
su vez, compartia uno o varios valores pertenecientes a la clase popular, como es el caso de
los instrumentos de cuerda y los aspectos formales de la musica. Claro esta que ain no
podemos hablar de una simultaneidad o de una identidad colombiana generalizadas, con los
mismos criterios axiologicos acerca del bambuco, ya que los elementos tomados de la
colectividad popular son redefinidos y ajustados a los objetivos e intereses de la elite

capitalina.

En este escenario surge la primera definicion escrita de la palabra bambuco. Se publica en
un texto musical variado, escrito por el compositor e investigador bogotano Juan
Crisostomo Osorio Ricaurte (1826-1887), quien contemplaba en una de sus partes un
“Diccionario de Musica” con méas de seiscientas voces relacionadas con el tema. Alli

define al bambuco como:

Aire usado solamente en Colombia, siempre es corto y lleva el compas de tres por cuatro. Sus
caracteres especiales son: tener un movimiento lento sincopado, es decir, mas notable el segundo

movimiento que el primero; esta siempre en tono menor i algunas veces lleva transiciones, es aire de
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baile i canto i su acompafiamiento propio es el tiple i la bandola. Cuando esta clase de composicion

esta hecha en tono mayor i no tiene el aire triste de bambuco toma el nombre de bunde®.

Al denominar al bambuco como propio de Colombia, asi como su instrumental tipico para
su acompariamiento, se prueba el valor colectivo relacionado con esta musica para finales
de esa década. Pese a esto, presenta una confusion con otra musica tradicional colombiana:
el bunde. Para el periodo en cuestion, este estilo musical no tenia la misma relevancia
social del bambuco y formaba parte del patrimonio colectivo rural de la region del litoral
pacifico colombiano, principalmente, y es posible que tanto el origen del bambuco como el
del bunde estén relacionados entre si, pues ambos presentan gran parecido ritmico, salvo
que la melodia del bunde asume rasgos mas arcaicos en su escala, lo cual puede obedecer a
la evolucion disimil que tuvieron. Su presencia en Bogotd durante esta época puede
deberse a la migracion de grupos sociales originarios de la region de la costa pacifica a la
capital. No obstante, el bunde nunca fue ni ha sido reconocido como una expresion musical
caracteristica de la ciudad capital. Aunque ninguno de estos ritmos se origino en Bogota, el
bambuco habia ingresado en la dinamica cultural de esta ciudad mucho antes que el bunde,
lo cual —como se ha venido exponiendo a lo largo de estas paginas— le permitié poseer

una mayor relevancia social.

La falta de material musical escrito especifico, como algunas partituras referentes a los afios
de la década del sesenta, dificulta en gran medida tratar de hallar una explicacion fidedigna
a la asignacion que Osorio hace con respecto al bunde y al bambuco. Esta situacion puede
deberse a una especie de “ideologia” armoénica, pues para en ese tiempo estaba muy
generalizada la idea de unir la tonalidad menor a una cancién triste o roméantica y la mayor
a una cancion de tipo festivo y alegre. La vinculacion del bambuco con algunos textos de
estilo melancolico podia haber estado muy de moda en Bogota durante mediados de la
década del sesenta, pues se conoce —por mencion histérica— la vinculacion de algunos
poetas bogotanos con la escritura de bambucos vocales; esto pudo influenciar o estar

directamente ligado con la ideologia armdnico-musical del momento. Por otro lado, parece

192 Citado en: José Ignacio Perdomo Escobar. Op. cit., p. 55.
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que Osorio sélo toma en cuenta el estilo bambuquero de la élite capitalina, donde la
ideologia romantica estaba en apogeo, e ignora la productividad bambuquera del colectivo
popular, donde claramente, y segln como consta en registros historicos, el bambuco se
seguia haciendo tanto en fiestas como en serenatas, es decir, convergian los bambucos
fiesteros, de tonalidad mayor, de ritmo vivo y alegre, con los bambucos netamente
romanticos, guardando las proporciones y sin la misma elaboracion seméantica de los textos
de la clase culta de la ciudad, en los que —posiblemente— la tonalidad menor era la que
predominaba, influenciado tal vez por los bambucos cultos de Bogota. Esto reafirma que el
estilo de bambucos escritos al interior de esta Ultima colectividad seguia presentando
diferencias con el bambuco popular, ya que, aunque éstos no tenian la misma complejidad
formal de Parraga —por ejemplo— no se puede decir que fueran empleados en las
celebraciones festivas de la sociedad con el mismo fervor que la clase popular. El
historiador José Maria Vergara en su Historia de la Literatura en Nueva Granada,

publicada en este mismo afio de 1867, escenifica esto de la siguiente manera:

Entre todos estos bailes, el rey de reyes es el bambuco. Su danza es enteramente original; su musica
es singular, y en fuerza de su mérito y poesia se ha convertido en musica y danza nacionales, no solo
de las clases bajas sino aln de las altas, que no lo bailan en sus salones, pero que la consideran suyo.
El Unico caso probable de nostalgia de un granadino en tierras apartadas, seria oyendo un bambuco.
Es de todas nuestras cosas lo Unico que encierra verdaderamente el alma y el aire de la patria. El
granadino que oiga hablar espafiol en Esmirna ¢ Jerusalén, sentird un vivo placer, pero se dird: ;esa
voz es granadina, americana 6 espafiola? Mas si ayese preludiar un bambuco, gritara, corriendo hacia

el masico: es mi patria! El que eso toca, me conoce 6 yo lo conozco %,

En contraparte, el bunde era de carécter festivo y alegre, por lo general en modo mayor,
empleado en forma de arrullo, villancico, rondas y juegos infantiles y en velorios de nifios.
En este Ultimo caso, a pesar de ser un momento muy triste para la familia, la musica —el
bunde— es alegre y festiva por la celebracion o el regocijo de la entrada del infante al cielo.

Si embargo, analizando algunos bundes que se han mantenido por tradicion en el litoral

103 José Marfa Vergara y Vergara. Historia de la Literatura en Nueva Granada desde la Conquista hasta la
Independencia (1538 — 1820). Bogotéa: Libreria Americana [segunda edicién], 1905. p. 468.
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pacifico colombiano, no podemos encontrar grandes similitudes con los bambucos

contemporaneos a Osorio, salvo en algunos aspectos ritmicos'%*.

Esta especie de ideologia armdnico-musical pudo prevalecer durante varios afios mas, ya
que, en dos documentos escritos que datan de aproximadamente diez afios después, se
ejemplifica esta situacion. EI primero de ellos pertenece al mismo Osorio, escrito en un
articulo titulado "Breves apuntamientos para una historia de la masica en Colombia” del

afio de 1879, donde expone:

[...] Més si Antioquia no ha simpatizado con el bambuco, es por que le vinieron y conserva ciertas

canciones de estilo ligubre y melancélico, y por ciertos aires que los antioquefios llaman bundes, que
105

son de un aire ligero y de festivo argumento[...] .
El segundo articulo data del afio de 1877 y esta escrito por Telésforo D’Aleméan en su

método para tiple, alli dice:

Se Ilaman tonos mayores y se distinguen porgue en su armonia, son grandiosos, alegres, entusiasman
el alma; los menores son en su armonia melancélicos, mui tristes i sensibles, conmueven el corazén

de una manera sublime®.

La denominacion hecha por Juan C. Osorio es un indicio del proceso de desarrollo musical
en el cual estaba el bambuco, pues sus continuas transformaciones formales y melddicas
sugieren que no estaban plenamente definidas, aunque la construccion de la imagen

nacional, unida a este ritmo, estaba plenamente constituida.

104 pista 19.

1% Juan C. Osorio y Ricaurte. "Breves apuntamientos para la historia de la musica en Colombia". En Hjalmar
de Greiff, y David Feferbaum, (editores). Textos sobre musica y folklore. Bogota: Instituto Colombiano de
Cultura, 1978. p. 83 [publicado originalmente en: Repertorio Colombiano, N. 15, septiembre de 1879, pp.
161 - 168].

105 Telésforo D’Alemén. Nuevo sistema para aprender facilmente los tonos del Tiple. Bogota: Imprenta de
Rivas, 1877. Citado por Andrés Pardo Tovar, “La cultura musical en Colombia” en Historia Extensa de
Colombia. Bogota: Ediciones Lerner, 1966, p. 182.
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A continuacion se presentan dos ejemplos de texto romantico escritos con musica de
bambuco, interpretados en esta época; uno de ellos, EI Huérfano, del cual desconocemos el
autor, pertenecia mas a la clase popular'®’; el otro, El Gltimo instante, escrito por Rafael
Pombo, era habitual en serenatas y reuniones de la clase culta de Bogoté; de este ultimo se

ignora el paradero de su musica y partitura.
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D.C. con siguiente texto
Transcripcion de Jests E. Gonzélez tomada del manuscrito sin fecha del Fondo Perdomo escobar, Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota.
Las demas estrofas se cantan con la misma musica:

I
Soy huérfano yo soi solo,
o lalai, o la lai,
como la palma que nace
en medio de los desiertos
sin otra que la acompafie
ai, ai, yo soi huérfano soi solo

107 pista 20.
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Soy como Nave que surca soy como la tierra estéril
o lalai, o la lai o lalai, o la lai
en el mar de la desgracia, que ninguno la cultiva,
soy como la triste acacia soy como la flor marchita,
que el viento la despedaza. que el que pasa ni ain la mira
ai... ai....
i \
No tengo deudas ni amigos Soy deudor sin acreedores
olalai, o lalai olalai, o lalai
ando por el mundo errante, aunque soy un hombre honrado;
no tengo quien de mi nombre, soy pobre, estoy arruinado
se acuerde acaso un instante y paso mil sinsabores.
ai... ai...

La forma general de este bambuco se aparta un poco de las conocidas o de las estudiadas
anteriormente en otros bambucos de la época. Esta obra plantea méas bien la union de 4
semifrases irregulares pero repetitivas englobadas en un solo periodo A@-b-c—-d)y
cada una de ellas ajustada directamente al texto: \
e a(compases 1 — primer tiempo del 4)
* b (segunda mitad del compés 4 — primer tiempo del 6) |, Firt]g:]is(?;re
e C (segunda mitad del compés 6 — 10)

e d (compases del 11 — 14) /

El ambiente armonico esta demarcado por la utilizacion de los grados mas importantes de la
escala (I — V7 — IV) que la convierten en tanto o mas simple que el empleado en “La

morena”. De igual manera el motivo empleado en esta composicién es practicamente el

mismo, es decir, tético: \m)J |

Su tematica gira en torno a dos estados vinculados con una situacion social especifica de un
individuo, reiterativos a través del texto: la soledad y la pobreza. EI estribillo propone la
orfandad como sinénimo de indefension al conjugarla con la soledad. Las primeras estrofas
desarrollan esta idea en cuanto el desamparo ante el mundo estd implicado en la relacion
ser-olvido ("no tengo quién de mi nombre / se acuerde acaso un instante™); el yo,

enfrentado al mundo (“deudas ni amigos™), es el equivalente a la "palma”, la "nave" o la
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"acacia" que se encuentran en estado de orfandad ante sus opuestos, contradictores voraces
que le destruyen, son pues sus parejas los "desiertos”, "el mar de la desgracia”, "el viento"
que despedaza. La soledad como indefension ante el mundo (orfandad) tiene su razén en la
situacion econdmica del sujeto del texto: su pobreza es su ruina porque no sélo es causa de
su sentimiento de desgracia y soledad, sino también de exclusién social: de ser un hombre
"sin deudas ni amigos", se convierte en un "deudor sin acreedores", es decir, tiene una
deuda con la sociedad, el colectivo indeterminado que le sefiala, producto de su situacion
econdmica: la "tierra estéril” que tampoco encuentra labrador, "la flor marchita” que no
halla contemplacién, la ruina sin cuidado alguno. Las relaciones de contradiccion e
implicacién son acentuadas con el estribillo a manera de queja reiterada hasta el cansancio:
"Ay, yo soy huérfano...". En ese "ay" se encuentra el indicio de la mendicidad: el
abandono, la exclusion social y la pobreza son su causa. Como se puede ver, nuevamente el
caracter del texto estd determinado por la clase social en la que se produce que ve alli la
ejemplificacion de su propia vida, por lo tanto, este bambuco se convirtié en una especie de
estandarte de oposicion frente a la burguesia capitalina de ese entonces donde musica y
texto tienen un rol netamente utilitario, al margen del su hecho sonoro. De otra parte, el
texto esta sujeto a la particularidad de la melodia sincopada del bambuco y la lirica,
aunque influenciada por la espafola, no es del todo uniforme, presentando cada estrofa una
caracteristica disimil de la anterior. Comparemos esto con otro de los textos escritos por

Rafael Pombo para ser musicalizados como bambuco: El Gltimo instante,*®

que segun la
tradicion de la época fue una composicién muy conocida y estuvo vigente en el mismo
periodo de El huérfano. Notaremos como el contraste se hace nuevamente evidente, como

en el caso anterior de “La Morena” y “Me voy”.

108 Rafael Pombo. Op. cit. p. 714.
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Si solo un instante resta
a nuestro amor desgraciado,
y si ese instante ha Ilegado

para nunca mas volver

jdeja, por Dios, este instante
que te acaricie y te adore
gue de amor y angustia llore,

y que llore de placer!

Postrer vez tus blandas formas
sobre mi amante regazo
tu cuello sobre mi brazo

y el otro en torno de ti.

Locos, atdnitos, ebrios,
en delicioso desmayo
pidamos que venga un rayo

a refundirnos asi.

iAl negro umbral de un infierno
de sufrimiento infinito,
den nuestras almas un grito

de inmensa felicidad!

Que nunca nieguen que amaron,
que un paraiso perdieron:
iSofiaron cuanto quisieron,

y ese suefio fue verdad!

iVenga un beso! Y sea méas dulce
que aquel primer dulce beso,
y el mismo ardiente embeleso

timbre en tu magica voz.

El Ultimo Instante

Bambuco

Texto: Rafael Pombo, abril de 1854
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Gocemos cual dos que ausentes
tornan al fin a abrazarse,
no cual dos que al separarse

se dan el Gltimo adi6s.

¢Ultimo? No, amada mia,
que el corazén con que te amo
fiel a ti como a su amo

el perro del montafiés

del naufragio de la vida
me rescatard triunfante
para que venga anhelante
a deponerlo en tus pies.

¢Ultimo? No, que a despecho
del envidioso destino,
no ha de faltarme camino

para volver hasta ti;

ave de amor que anidaste,
yo sabré tender el vuelo
tras del angel hasta el Cielo

tras de la mujer aqui.

Mas mientras llega la hora
del recuerdo y de la ausencia
y unida con tu existencia

Veo mi existencia correr;

ideja, por Dios, este instante
que te acaricie y te adore,
gue de amor y angustia llore,

y que llore de placer!



En este bambuco se repite el estribillo de una manera simétrica, resumiendo la fusién de
sentimientos encontrados en los que se debate el personaje masculino amante al notar que
su amor —aunque correspondido— no puede ser vivido segun su deseo. La cancion se
ubica en el momento inmediatamente anterior a dar por terminada una relacion, conjugando
bipolaridades en una misma unidad métrica que expresan la angustia de quien canta: dolor-
placer ("que de amor y angustia llore, / 'y que llore de placer"), cordura-locura, infierno-
paraiso (“"al negro umbral de un infierno [...] que un paraiso perdieron™), ausencia-presencia
("gocemos cual dos que ausentes, / tornan al fin a abrazarse"), ida-regreso ("no ha de
faltarme camino / para volver hasta ti"), primera vez-ultima vez: ("aquel primer dulce beso

[...] se dan el dltimo adi6s").

El tono melancdlico y fatalista de este tema, en sus seis primeras estrofas, y luego el
amoroso y esperanzador, propuesto a partir de la séptima, justo en la mitad del texto,
sugieren una estrategia de reconquista, en la que la mujer se hace parte activa. EIl ultimo
instante se transforma de un momento de rompimiento (Si s6lo un instante resta / a nuestro
amor desgraciado™) a otro que apela al instante como posibilidad Gltima de realizacion del
deseo amoroso, cercano al carpe diem ("mientras llega la hora / del recuerdo y de la

ausencia [...] deja, por Dios, este instante / que te acaricie y te adore™).

Como puede observarse, los textos difieren en su aspecto formal, mas sin embargo, ambos
pueden ser catalogados como musica nacional al hacer parte de un mismo género:
bambuco. De otra parte, pueden ser catalogados como emblematicos para colectividades
especificas, es decir, el valor simbodlico y social que denota al bambuco como la musica
nacional no incide en su aspecto formal, pero el contenido identificatorio del texto o la
forma especifica de su masica si resultan importantes para la vinculacion con uno u otro

grupo social.
En este periodo el camino hacia la legitimacion del bambuco encontraria en varios

“idedlogos” de la nacidn el espacio preciso para posicionarse, en definitiva, como la musica

nacional sin reparo ni excepcion, lo cual incrementaria su ya amplia relevancia social y lo
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conduciria hacia las ultimas décadas del siglo, cuando categoricamente el bambuco se
asume como la musica Unica y oficial de Colombia. Tal vez los dos escritos mas
importantes e influyentes de esta época fueron los producidos por José Maria Samper, en
1868, y por Rafael Pombo, en 1872, los cuales fueron determinantes para el proceso de

legitimacion de la mdsica en cuestion.

Jesé Maria Samper (1828-1888) fue uno de los liberales radicales del siglo XIX maés
influyentes en la formacion del estado colombiano. Su ideologia social era una ferviente
abanderada de la bdsqueda y el anhelo de la civilizacion en cada uno de los escenarios
sociales, culturales, econdmicos y politicos. Por tal motivo resulta altamente significativo
su escrito titulado “Bambuco”, publicado en Bogota el 1 de febrero de 1868. En lineas
generales, este escrito posiciona al bambuco como el més excelso, simbélico, indiscutible y
sentido aire nacional, reconociendo socialmente el papel identificatorio inherente a €l y la
capacidad de encerrar en su musica el sentimiento colectivo de la nacionalidad colombiana.
Pese a esto, resulta un tanto paradojico el concepto de identidad generalizada que platea el
autor en el escrito, pues esta ausente en éste el concepto de simultaneidad entre los diversos
actores sociales que se vinculan con el bambuco, ya que sefiala y delimita las caracteristicas

étnicas, regionales, de género y de clase existentes en el pais.

Los pueblos tienen de ordinario sus himnos nacionales, que son evocaciones de sus sacrificios y sus
glorias. [...] Colombia tiene otro linaje de manifestaciones: nacién humilde y nueva, pobre y
desvalida, ya que carece de un himno que halague su orgullo nacional, se embelesa con otro, obra del
pueblo, que traduce enérgicamente su sentimiento patrio y sus instintos democraticos; este himno es

el bambuco'®.

Samper no duda en posicionar el bambuco en el mismo nivel simbolico que podria tener el
himno o el escudo nacional, un valor que se le habia concedido tiempo atras con el poema
de Pombo, aunque no aceptado de manera general en la clase burocratica de la ciudad ni en

los actores fervientes del deseo civilizador. La legitimacion del valor del bambuco se debe

19 Cfr. Herndn Restrepo Duque. A mi cantenme un bambuco. M&s un complemento gréfico, con estudio
técnico de Luis Uribe Bueno. Medellin: Autores Antioquefios, 1986, pp.144 — 154.
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ahora, despueés de su proceso de aceptacion y aprobacién, a su mayor relevancia social en
medio de la clase alta de Bogota:

Nada més nacional y patri6tico que esta melodia que tiene por autores a todos los colombianos. [Es
el recuerdo] de las labores del ristico labriego, de las siestas del vaquero de nuestras llanuras, [...] de
las alegres faenas nocturnas, del trapiche y del caney, de las noches del balsero, pasadas en las playas
del Cauca o del Alto Magdalena'': es la cancion de las canciones, que nos recuerda la pesqueria, la
herranza, la roceria de una hacienda, la quema del potrero, la tranquila soledad de una estancia, o las

horas pasadas en algiin campestre caserio*'*.

Nuevamente se habla de una falta de simultaneidad entre clases sociales y de una identidad
generalizada, ya que el autor sefiala a cada grupo regional y social del pais, en su contexto
cultural o su papel especifico dentro del imaginario nacional. Mas adelante continGa:

i'Y qué mucho que asf sea, si el bambuco es el alma de nuestro pueblo hecha melodia! [...] joh, si! El
bambuco es mas que la inspiracion, es mas que el alma, es la vida de nuestro pueblo. En ese himno
de todos los amores ha puesto el cachaco™? artista su entusiasmo juvenil y su espiritualismo; el
artesano, su aficién al placer y su indolente confianza en la vida; el campesino sus candorosas
aspiraciones; el navegante balsero, su familiaridad con el peligro [...]. Todos los himnos nacionales
tienen alguna significacion patriotica pero exclusiva; [...] [el bambuco] es la obra maltiple del indio
nativo y puro, del negro originario del Congo, del mulato americano, del patriota llanero, del mestizo
de nuestros valles, y el cachaco elegante, descendiente del espafiol conquistador. El bambuco es de
todos y para todos, [...] ni lo desdefia la elegante sefiorita que reina como cantatriz en un salén, ni lo

abandona en sus noches de cansancio el pobre muletero®*,

José Maria Samper fue uno de los més entusiastas defensores del pensamiento civilizador
en Bogota y, en general, en el pais y no dudo en plasmarlo en cada uno de sus escritos.
Para €l el bogotano de clase y buena posicion econdmica, junto a su cultura modelada al

estilo europeo, era la mas contundente prueba del establecimiento social entre la naciente

110 E| Cauca y Magdalena son los nombres de los rios mas largos e importantes que atraviesan a Colombia
desde el sur hasta desembocar en el Océano Atlantico, creando los dos principales valles en la cordillera
andina colombiana.

1 Hernén Restrepo Duque. Op. cit., p. 146

112 Adjetivo con el que se designa al bogotano elegante y de sociedad.

3 |bid., p. 148 - 151.
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nacion frente a los demas paises civilizados; asi que no vacila en identificarse con el tipo de

bambuco que se hacia al interior de ésta colectividad:

En Bogota y los pueblos circunvecinos, tiene algo de civilizado y cortesano, cierto refinamiento
artistico, cierta coqueteria de entonacion: menos originalidad y més talento de composicién y
ejecucion que en otras partes, que parecen hacerlo casi impropio para la soltura y libertad del tiple y
exigir la habilidad instrumental del tocador de bandola. Cuando el artista bogotano deleita con sus
bambucos, se hecha de ver que el cachaco ha puesto la mano en la composicidn; se siente en sus
notas complicadas y magistrales que han nacido en algln retrete abrigado mas bien que el rayo de la

luna; se percibe algo que se aproxima al baile de gran tono mas que al fandango popular*.

De otra parte, este escrito es otra prueba del sentido historico y social del bambuco a finales
de la década de 1860, lo cual ya se habia visto con el surgimiento de hipdétesis y teorias
sobre su origen y evolucion en los afios inmediatamente anteriores. Pero se enfatiza su
conciencia historica y se posiciona mas alld de sus registros conocidos, justificando su
presencia en el periodo de independencia y formacion de la nacion; ello confirma, en el
momento, su valor simbolico e identitario, fijandolo en unas circunstancias espaciales
especificas altamente significativas para el pais. Esto incrementa su dinamica actual al
etiquetarlo de otra forma y al dotarlo de un sentido mucho méas nacionalista, aceptado por la
mayoria, sin reparo ni comprobacién histérica alguna. Lo que importa no es qué musica

sono realmente en la gesta libertadora pero,* tuvo que haber sido bambuco™.

jCosa interesante que hace la gloria del bambuco! Todo entre nosotros es violento y precario: solo el
bambuco es suave y durable; es la verdadera sinfonia de la patria y la Gnica poesia constante de
nuestra historia. Desde 1808 era el himno del pueblo, y Colombia no existia ni en la imaginacion de
los patriotas. Se hizo la gran revolucion, se batallé sin tregua y con honor y de en medio de un

reguero de martires se alzo6 Colombia coronada de gloria..."**.

Esta es la misma ideologia nacionalista presente en los escritos de Rafael Pombo. El mas

importante de ellos es definitivamente su poema titulado Bambuco, publicado en 1872, el

14 bid., p. 149.
15 1bid., p. 153.
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cual, como el escrito anterior de Samper, coloca al bambuco en el peldafio de honor de la
musica y la identidad nacional del pueblo colombiano y mantiene los mismos parametros
que el escrito anterior, es decir, denota la diferencia de clase y la reafirmacion de valores

que caracterizan a esta musica.

La primera parte de este poema es la reafirmacion de la identidad nacional, no obstante, el
autor reconoce nuevamente al bambuco como un agente diferenciador de clase,

identificandose con él y la clase popular campesina de la cual es producto e insignia:

iLejos Verdi, Auber, Mozart!
Son vuestros aires muy bellos,
mas no doy por todos ellos
El aire de mi lugar.

“Mal gusto" diréis, tiranos,
Mas yo en mi gusto porfio,
Que bueno o malo es el mio
Y el de todos mis paisanos.

[]
Hay en él mas poesia
Riqueza, verdad, ternura

Que en mucha docta obertura
Y mistica sinfonia.

[]
Tesoro del pobre es,

y jay!, que nadie se lo quita,

Mientras su voz lo repita

Y lo ejecuten sus pies*®.

En segundo lugar, escribe sobre su posible origen aunque como queda claro en los versos
anteriores, éste no pudo darse sino en la clase popular y de manera natural, y esto es o se
utiliza como confrontacién con la élite capitalina. Nuevamente las distintas implicaciones
semanticas presentes en el texto avivan el fervor del concepto de lo “nacional”. Asi mismo,
se pueden ver en este escrito las tres corrientes principales que se disputaban su verdadero
origen histdrico, aqui Pombo es partidario de la fusion étnica, destacando la importancia del

aporte africano y espafiol:

118 Cfr. Harry Davidson. Op. cit., pp. 322 - 331.
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Ningun autor lo escribid,

maés cuando alguien lo estd oyendo,
el corazdn va diciendo:

“Eso lo compuse yo”.

]

Nadie lo hizo, porque nés
disfrutamos el derecho
de recibirlo ya hecho
todo de manos de Dios.

(]

Justo es que nadie se alabe

de inventor de aquel cantar
que es de todos, a la par

que el cielo, el viento y el ave.

]

por que ha fundido aquel aire
la indiana melancolia

con la africana ardentia

y el guapo andaluz donaire™"’,

En tercer lugar estd la conciencia histérica que ubica a esta musica como un simbolo
nacional rebasando los registros histéricos conocidos, otorgandole un sentido y valor
nacionalista a unas circunstancias trascendentales para el pais, contribuyendo con el

constructo ideoldgico nacionalista y la ampliacion de la relevancia social de esta musica:

Entonces, entre el chischas
de la lanza y el trabuco,
del inefable bambuco

vi el poder una vez mas.

Bien puede estar sin racion
el granadino soldado,

y descalzo y trasnochado:
eso entra en la diversion.

[...]

Y en ese truco y retruco

triunfa el primero que manda

a su respectiva banda:
“iMuchachos, rompa el bambuco!”

[...]

también el bambuco fue
musica de la victoria,

7 1bid. p. 325.
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y aunque lo olvide la historia
yo se lo recordaré:

El que a Cérdoba marco
su paso de vencedores,
y de los libertadores

la hazafia solemnizo.

jCanto inmortal, sén bendito!
Cuanto haya sonado alli,

cual la voz del Sinai,
resonara en lo infinito.

Y nuestro aire nacional
iris fue alli de vencidos,
parabién de redimidos,

de déspotas funeral.

Le debemos, en conciencia,
gratitud, y mientras él

exista, guardara, fiel

nuestra patria independencia®.

Este texto es una redondillat®®

octosilabica de 79 estrofas de rima abrazada (abba), por
tratarse de un texto polirritmico (ningln tipo ritmico es predominante) los acentos
prosodicos (naturales) tienden a conservarse. Sigue la relacion de simetria entre los versos
Ilanos y agudos, cuando éstos hacen parte de alguna estrofa; es decir, si el primer verso de
la estrofa es agudo lo serd también el Gltimo; si el segundo lo es, asi mismo el tercero. Se
entiende esta preocupacion en el autor debido a las exigencias de la forma de la redondilla:
como la rima debe ser consonante (o perfecta) y se ha escogido el modelo de rima
abrazada, los versos deben ser, a su vez llanos o agudos de acuerdo con la estructura

abrazada para mantener la rima.

La primera parte de este extenso poema se refiere a los origenes, las virtudes, las razones y
las implicaciones socioculturales del bambuco: se trata de un ritmo que remedia la desdicha
de la vida, expresada en términos coloquiales (“"este vivir tan maluco™). ¢Las razones?

Fundamentalmente porque recoge el sentimiento popular dentro de un gran espectro

118 1hid. p. 331.
119 _a redondilla es una estrofa de cuatro versos octosilabicos 0 menores con rima consonante, sea cruzada o
sea abrazada. Como todas las estrofas de la composicion son redondillas se denominara de esta forma el texto
en su conjunto.

168



expresivo y reconoce el caracter mestizo de la cultura: de la tradicion indigena toma "la
melancolia”, de la africana "la ardentia” y de la andaluza’® su "guapo donaire”. EI
bambuco, gracias que es obra de un colectivo y elemento diferenciador de clase ("no
consiente [...] el melindre aristocratico”, es canto de cuna de "nuestros rasticos™), desplaza
los valores musicales "cultos” europeos —sin detrimento de su valor— ("jLejos Verdi,
Auber, Mozart! / son vuestros aires muy bellos / mas no doy por todos ellos / el aire de mi
lugar"). Bésicamente se trata de un valor social, identificado con una clase especifica —el
colectivo popular (“tesoro del pobre™)— tanto en su realizacion musical como en su danza.
Su organologia es definida por la "orquesta de bandolas" y su ambiente festivo por una
"banda de morenas”, razon por la que cumple también con el papel de sublimar las
pasiones; ello gracias a que sus valores intrinsecos (poéticos, musicales, filoséficos y

espirituales) se consideran superiores a los de la musica extranjera.

El segundo grupo de estrofas confia su desarrollo a una narracion y descripcion del valle
del rio Cauca, en la region del pacifico sur colombiano. El narrador-poeta contempla la
interpretacion del bambuco y la considera realizacion de la armonia del hombre y la
naturaleza, es una obra de origen divino que transforma el entorno en un nuevo paraiso.
Esta reconciliacion del hombre con la naturaleza esta expresada como una "cita de amor",
en la cual los elementos naturales tienen su par en los productos humanos: palmares-danza,
noche-patria, Rio Cauca-poder otorgado al rugir del leén, flores y hierbas aromaticas-
fiapangas mestizas (“indianas" y espafiolas) danzando. La armonia tiene efecto en el
momento de la realizacion del bambuco (calificada como objeto de deseo incluso de los
pueblos de oriente y del mismo "diablo™): el baile del bambuco, con su coreografia que
relata una historia de amor y los pasos caracteristicos tanto del varon como de la mujer; su
interpretacién en el "tamboril" y la bandola; el canto de coplas sobre el amor o los celos
como temas predilectos. Ello otorga al bambuco un enorme poder, traducido en términos
del sentir granadino: el bambuco (ya lo refirié en la primera parte) es la causa de la

felicidad de la nacién en tanto se opone al "tedio cruel”, a la desarmonia hombre-naturaleza

120 Tal vez la mayor evidencia acerca del ancestro andaluz de los neogranadinos de la regién andina esta en el
caracter y en las expresiones religiosas y artisticas.
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y la violencia que generan la "ciencia" y la "riqueza”. Esto es, el bambuco se opone
(entregando felicidad) a la erudicion burguesa, a la ilustracion a ultranza y a la acumulacion

de capital como objetivos vitales.

Finalmente, el caracter nacional del bambuco es exaltado en tanto componente crucial en la
consecucion de la libertad y el nacimiento del nuevo estado-nacion, no como simple
instrumento bélico (lo cual es criticado refiriendose a las innumerables guerras civiles del
siglo XIX) sino como simbolo del granadino (nombre de la nacion entre las décadas del 30
y el 50) como colectividad y canto victorioso de libertad: "mientras él / exista, guardara,

fiel, / nuestra propia independencia.”

Estas diferentes concepciones entorno al bambuco son el reflejo, de una u otra manera, de
las diferentes percepciones de la sociedad bogotana para las ultimas décadas del siglo XIX.
La categoria social del bambuco, para esta época, incuestionablemente alude no sélo a la
productividad musical sino al valor simbolico con contenido identificatorio para la sociedad
colombiana en general, donde la falta de simultaneidad entre los deferentes actores sociales
del pais, motivados por el ambiente sociopolitico y cultural, hace que sea visto desde
diferentes perspectivas, pero sin alterar su significado; significado que tiene que ver
siempre con la colombianidad, al estar relacionada esta musica con un territorio especifico:
cuando se refiere a aquella es como sindnimo de éste; reafirmando y reproduciendo los
propios signos distintivos que influyen directamente en el constructo ideoldgico de la
identidad.

Pero ¢cuales son, precisamente, los elementos que contribuyeron para que el bambuco
desarrollara su rol identificatorio en esta parte del siglo? Basicamente son tres los que

pueden discernirse:
1. Por una parte, estd la escogencia consciente e inconsciente de esta musica desde

criterios de paternidad cultural, puesto que se le adjudica su creacién a los nativos o

antepasados de la nacion, ubicando su origen en una confusa antigiiedad o dando su
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presencia por sentada desde el “inicio de los tiempos”, lo cual demarca su valor y su
exclusividad. Estos mismos criterios incidieron en que el bambuco fuera empleado
con razones netamente politicas, lo cual contribuyd en el valor y la capacidad

representativa que esta muasica adquirid.

2. Como el bambuco cumple con todos los requisitos del imaginario cultural, es la
imagen de lo que se quiere trasmitir ante los demas —y ante si mismos— de lo que
es colombiano. Por una parte, es un elemento cultural con mayor vigencia historica
que otros, favorecido por el peso identificatorio otorgado por su relevancia social.
Es perfectamente asimilado por los diversos grupos sociales de la capital y por los
extranjeros que visitan el pais, quienes encuentran en €l la idiosincrasia del pueblo
nacional. Esta vinculado con la cotidianidad de la ciudad; es el vivo modelo del
paisano colombiano y, en general, pueden citarse otras particularidades
directamente ligadas con su valor social, siendo estas caracteristicas —sin duda
alguna— las que contribuyeron en la formacion y fortalecimiento de la imagen

nacional.

3. En este aspecto podemos contemplar la confrontacion, es decir, el bambuco como
oposicion a diversos elementos culturales, sociales y politicos. Esta mdsica sirvio
para oponerse a ideologias y musicas extranjeras que estuvieran en contradiccion
con la idea de lo nacional. Resalta en ello la oposicion a la desaforada idea de
civilizacion propuesta por la élite de la ciudad, situacion que encontr6 en el
bambuco el arma o la manera de mantener mejor sus valores y la supervivencia de
la cultura nacional, claro esta, cultura entendida en el concepto y la ideologia
romantica de la época, la cual se sustenta en el modelo mas ferviente de

nacionalidad.
Todas estas circunstancias contribuyeron a legitimar al bambuco como la musica nacional,

apoyada en un concepto —muy propio de la época en cuestion— que adjudico al bambuco

el valor de hacer perfecta alusion al ancestro étnico de la nacion, y la capacidad de expresar
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por si mismo todos los principios y valores que, a juicio del pueblo, eran netamente

nacionales.

En este punto, es necesario aclarar la relacién y coexistencia de otros ritmos nacionales.
Junto al bambuco, estuvieron presentes en Bogota otras musicas locales, como el torbellino
y el pasillo principalmente, cada una de ellas con una evolucion musical y social distinta.
Sin embargo, fue el bambuco el mas importante de todos por responder mejor a los criterios
de etnicidad que se han venido exponiendo a lo largo de este escrito. No obstante, las otras
musicas también fueron etiquetadas de nacionales por poseer una serie de atributos
predominantemente de orden sociocultural, lo cual hacia que fueran consideradas como tal.
En contraste, el bambuco fue pionero en este proceso y el uso que se le dio fue mucho mas
simbolico y representativo en los diferentes escenarios sociales y politicos que las demas
musicas nacionales. Su influencia y relevancia social ayudo a abrir el camino a las demas
manifestaciones musicales de tipo local que manejaban los mismo cddigos y valores,
facilmente perceptibles por los diversos actores sociales de la capital: ancestro + etnicidad

= campesino nacional = modelo e imagen del hombre colombiano.

Para las ultimas décadas del siglo, el bambuco compartia —junto con otras musicas— la
etiqueta de mdsica colombiana, pero no, su caracter de simbolo nacional. En otras
palabras, lo que incidié directamente en el posicionamiento del bambuco como tal fue la
situacionalidad a la que fue sometido cuando las cargas etnicitarias y la ideologia nacional

vieron en €l el mejor medio para sus propdésitos.

De otra parte, la técnica interpretativa de los instrumentos nacionales habia aumentado en
calidad y virtuosismo, asi mismo se habia fomentado la escritura de textos pedagdgicos con
el fin de expandir y fortalecer la creciente demanda por el aprendizaje de dichos
instrumentos, basicamente el tiple y la bandola. En la figura que aparece a continuacion, se
puede ver como el modelo de interprete no es el mismo modelo campesino expuesto en las

pinturas de la comisién corogréfica; aqui todo lo que se ve —la actitud, la posicion, el
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vestuario e incluso la misma imagen de lectura sobre una partitura— evidencia el proceso

musical del bambuco para las ltimas décadas del siglo XIX.

NUEVD SISTEMA

PARA APRENDER FACILMENTE
LOS TONOS
EN EL TIPLE,

Pt TELESFORD DPALEMAY,

NODO DETOCAR BT |
TIPLE.

Portada y pagina interior del Método para tiple de
Telésforo D’ Aleman, primera edicion en 1877.

Fig. 45

Nos encontramos nuevamente con una
actitud “académica” y civilizada, que
evidencia de cierta manera el concepto
de legitimacion en la élite capitalina de
los instrumentos de uso popular. Tal
parece que se pretende consolidar u
otorgar al tiple y la bandola
principalmente, una nueva imagen que
sea mas pertinente con la nueva
tendencia conceptual sobre lo que
representa o implica la musica nacional.

Este método de Telésforo D’Aleman,

publicado en el afio de 1877, esta escrito desde los mismos criterios extranjeros para los

manuales de su tipo, pero a diferencia de los métodos anteriores para el aprendizaje de tiple

o0 bandola, aqui aparecen nociones tedricas mas solidas, asi como el otorgamiento de vital

importancia a la correcta postura corporal y, en general, a la actitud del intérprete; aspecto

evidentemente mucho mas cercano al modelo de solista instrumental europeo. Otros

métodos instrumentales seguirian escribiéndose en el trascurso de esos afios ampliando e

incluyendo los avances técnicos del momento:

fil I i i_f“_"__ﬁ_f_l_h'[]gt |

Portada del método para

tocar Bandola y Tiple de

D’Aleméan, publicado en
Bogota en 1885.

Fig. 46
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Para aprender a tocar Plezas en el Tiple o en el Tiple Hequlnlo por T. D'Alemdn
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Ejercicio técnico del método de D’ Alemén publicado en 1895

Fig. 47

En cuanto a la estructura formal de los bambucos compuestos alrededor de las Gltimas tres
décadas del siglo XIX podemos identificar dos aspectos dados principalmente por:

e Forma

¢ Organologia
Estos dos conceptos estuvieron ligados directamente con el grado de formacién musical de
los compositores e interpretes de bambucos y con el grado de desarrollo social de ésta

musica. Veamos por qué.

Para este periodo el bambuco era indiscutiblemente la musica mas representativa de la
nacionalidad colombiana y era interpretada tanto en salones y salas de concierto como en
plazas y calles; tanto en acontecimientos “pomposos” como en la mas tradicional
celebracion popular. Claro estd que podemos afirmar que para cada ocasion el bambuco
era directamente proporcional a los criterios de sus participantes. Sin embargo hay un

elemento que empieza a tornarse comin y éste es el aspecto formal.
Durante la evolucién y posicionamiento del bambuco como la misica mas importante en el

escenario nacional, su aspecto netamente formal era libre y dado al gusto de cada

compositor, obviamente influenciado por su entorno. Es decir, Parraga compuso su
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bambuco tomando como modelo la mdsica que mas conocia, mientras que en los bambucos
compuestos al interior de la clase popular podemos decir que tomaban como modelo las
expresiones musicales mas comunes a su entorno, como por ejemplo algunas mdasicas de
corte popular llegadas del extranjero como el fandango y las coplas, o algunas otras de
contexto mas religioso como el villancico o cantos litdrgicos en general, pero que de una u
otra forma influyeron en el desarrollo de la cancién y la muasica popular en Colombia.
Esto establecio la manera libre de escribir bambucos, ya que como se anoté en péginas
anteriores lo que importaba no era el cdmo se decia, sino lo que se decia. Sin embargo en
los bambucos compuestos al interior de la colectividad popular se puede notar desde un
comienzo que la forma estréfica de los textos determino asi mismo la estructura de la
melodia, esto comprueba la coexistencia de bambucos vocales e instrumentales al interior
de este grupo. Mientras que en los bambucos compuestos dentro de la elite de Bogota
predominé la forma instrumental académica, lo cual indica que al interior de este ultimo
grupo fue mayor el nimero de piezas instrumentales que vocales, de igual manera, la
estructura compleja de las melodias impidio que fueran asimiladas por la totalidad de este
colectivo, truncando el proceso de tradicion oral; cosa que no sucedio en los bambucos
populares, por ejemplo: La guanefia, EI miranchurito, El huérfano y La morena, que

lograron sobrevivir gracias a la tradicion oral principalmente.

Durante las dos ultimas décadas del siglo XIX empieza establecerse ya con mas propiedad
una estructura basica formal de bambucos, bien sean vocales o instrumentales estableciendo
una cantidad limitada de frases, por lo general de 8 compases cada una, con algunos giros
armonicos y melddicos, aunque “audaces” en algunos casos, siempre cantibiles. De otra
parte queda diferenciado claramente el perfil melddico, esto es, complejidad y virtuosismo
cuando el bambuco es netamente instrumental (parte de bandola) o0 modestos saltos y ritmo
moderado, cuando el bambuco es vocal. No quiere decir esto que en épocas
inmediatamente anteriores estas particularidades no se hubiera hecho ya, solo que es ahora
cuando estas caracteristicas empiezan a determinar todos los bambucos y en general las
demas expresiones musicales nacionales que se empiezan a hacer. Por lo tanto, el aspecto

formal del bambuco se torna mas comprensivo y es de asimilacion més facil para toda la
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sociedad bogotana, influenciado esto en gran parte por la productividad musical popular.
Aqui debemos apuntar que otro elemento significativo en este desarrollo fue la continua

escala de masicos populares al interior de la clase alta de la ciudad y su grado de formacion

académico-musical como veremos mas adelante. Como ejemplo de estas circunstancias

citaremos a continuacién el bambuco “Cucarrén™?! escrito por Nicomedes Mata:

vy - ”
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Transcripcion de Jesus E. Gonzélez tomando como base un manuscrito sin fecha del Centro de Documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia.

La forma general de esta composicidn podria definirse como tripartita simple: A - B - C,
donde cada letra es equivalente a un periodo de 16 compases cada uno con repeticion.

Cada periodo esta compuesto por dos frases de 8 compases que mantienen el mismo

121 pista 21.
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cardcter respectivamente. Su melodia, carente de ornamentacion, estd comprendida en una
tesitura media—aguda y su intervalica puede sugerir que la interpretacion de este bambuco
instrumental fue realizada o pensada originalmente para un instrumento netamente
melddico como puede ser la bandola o la flauta con acompafiamiento de guitarra y/o tiple.
También de esta misma composicion existe una sencilla version para piano posiblemente
realizada un tiempo después, aunque no se puede constatar que haya sido realizada por el
mismo autor, sin embargo, es posible que esta version fuera realizada para ser interpretada
en salones particulares de la alta sociedad capitalina, pues debido al prestigio, respeto y
admiracion que el autor gozaba, es facil suponer que su composicion tuviera bastante

popularidad.

El motivo ritmico de este bambuco es bastante repetitivo en cada una de las frases que lo

conforman, predominando la sincopa interna y externa. Su motivo lo podemos definir

como anacrusico: J ‘m mi)J

El ambiente arménico de esta composicion es bastante “occidental” y simple. Los giros
armoénicos estan demarcados por pasos a su V y IV grado principalmente a lo largo del
primer periodo, con algunas incursiones o pasos momentaneos al sexto grado en funcién
de séptima de dominante. En el segundo periodo es donde podemos encontrar los giros
armonicos mas interesantes, en el cual el tema es conducido a su relativa mayor con la
inclusion de su Il grado con su dominante, para llegar en una cadencia perfecta sobre la
dominante de la tonalidad primitiva. El tercer periodo es sefialado aqui como trio,
indiscutiblemente un concepto perteneciente a la masica academica, pero caracteristico en
las composiciones de musica tradicional colombiana que mantiene esta denominacion para
las terceras partes incluso hasta los dias actuales. En esta seccion del bambuco se produce
una modulacion definitiva a la tonalidad mayor en donde se manejan practicamente los
mismos giros armoénicos del primer periodo, para llegar a cadencia perfecta al final de la

obra.
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Esta composicion, bastante comuan al interior de la elite capitalina, muestra ya un esquema
general en forma tripartita simple. Este mismo disefio formal, inclusive con el mismo
ambiente armdnico, fue bastante comun en la mayoria de bambucos compuestos durante
este periodo historico, asi mismo, estas circunstancias influyeron en la composicion de

otros generos musicales colombianos.

En esta misma linea encontramos la ultima intervencion de Rafael Pombo en la
legitimacion del bambuco como el aire nacional de Colombia. A él pertenece un bambuco

que fue escrito bajo el nombre de “Bambuco Patridtico™?

y fue musicalizado con
acompafiamiento de piano, por el célebre masico italiano residente en Bogota, Oreste
Sindici (1837 — 1904). Esto, desde el punto de vista social y axiologico deja notables
conclusiones relacionadas con el ambiente de la época, pues al ser un bambuco escrito en
este formato y musicalizado por tan “magno” maestro italiano, —no olvidemos la
importancia suprema que tiene la épera y el modelo musical italiano en Bogoté— seria del
completo éxito y agrado generalizado en la clase alta de la ciudad. Sin embargo, es una
composicion bastante pobre armonica y melédicamente, sin contar que no plantea ningun
elemento novedoso en cuanto a forma ni ritmo, pese a la calidad del texto.
Lamentablemente, la exagerada extensién de este poema de Pombo (19 estrofas'?®)
dificult6 su ingreso en el cancionero popular de Bogota y por ende, al proceso de trasmision

oral, lo mismo que le sucedio a sus anteriores canciones.

122 p;

Pista 22.
123 Rafael Pombo. Bambucos Patri6ticos. Bogota: Hojas de Cultura Popular Colombiana, No. 10, Octubre de
1951. [sin nimero de pagina].
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Yo no soy de Cartagena,
Popayan ni Panama

Ni de Antioguia 0 magdalena
Ni del mismo Bogota.

Una tierra tan chiquita
No me llena el corazon
Patria grande necesita
Soy de toda la nacién.

Yo soy de Colombia entera
De un trozo de ella jamas;
Y ojal& més grande fuera
Que asi me gustara mas.

Ojala fuera tan grande

Que pudiéramos decir:

“A lo que Colombia mande
no hay quien se sepa resistir”.

“No nos vengan ya con cuentas
de un millén por un melén”;
“Ya no enviamos nuestras rentas
a engordar a otra nacién”.

“Ya no hay trato ni contrato
de paloma a gavilan”;

“Ya cualquiera desacato
nos lo paga el mas jayan”.

iAy del pobre y del pequefio
de este mundo en el chischas!
De su campo nadie es duefio
Si el vecino puede mas.

La justicia entre naciones
Es la fuerza y el poder

Los pequefios, los collones
Siempre tienen que perder.

Mas la union daré la fuerza
Y la fuerza la razon,

Y a destino que se tuerza

Lo endereza el corazén
Cuando mas perdido estuvo
Nuestro gran Libertador,
Con maés fe y ardor mantuvo

Bambucos patriéticos
Rafael Pombo, 1885
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Y en las selvas de Orinoco
Solo y préfugo una vez
Desahuciarnlo por loco

Al oirle esta sandez:

“iOh que dicha! jcuénta glorial
jCamradas! Desde aqui
Levaremos la victoria

jhasta el alto Potosi!”

Y ese grito de locura

Tuvo fiel ejecucién,

Que no hay prenda mas segura
Que un resuelto corazon.

Aspiremos a ser grandes
Para el bien universal,

Y sean integros los Andes
Nuestro escudo nacional.

Todo el que hable nuestro idioma
Y ame y sienta como acé
Nuestro sea, y otro Roma

En el mundo pesara

Ya su Italia el italiano
Arredondear consigui6

Y auge subito del germano
Con su Alemania alcanzé.

Sélo nosotros —gigante
Partido en pedazos mil—
Sentimos alma de atlante
En covachas de reptil.

jPatria inmensa de Pelayo,
de Bolivar y Col6n!
¢Cuéndo el sol en cada rayo
mirara la gran nacién?

Cuando no haya mas apodos
De lugar y calidad

Y radiante alumbre a todos
Sol de amor y libertad
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Transcripcion de Jesus E. Gonzalez tomando como base el manuscrito publicado en Bogota: Hojas de Cultura Popular Colombiana, No. 11, Noviembre de 1951.
[sin ndmero de pégina).

La forma general de este bambuco la podemos definir como binaria simple, dada la unién
de dos periodos cada uno de ellos diferenciados por la barra de repeticion. Como se anotd
anteriormente, el lenguaje armonico y melddico de este bambuco tiende a ser bastante
simple, como si se tratara de un intento de similitud con el bambuco mas tradicional. No
obstante los resultados no son los mejores —musicalmente hablando— aunque por
supuesto, dadas las caracteristicas de los autores del mismo, éste bambuco fue bien acogido
por la sociedad capitalina desde una perspectiva social. Su motivo lo podemos definir
como tético: | J I m | y sus frases como repetitivas al plantear en cada una de ellas

similar material ritmico-melddico.

La intencidon del texto es claramente politica; coincide con el periodo de regeneracion que
abolié el sistema de estado liberal confederado y se adhiere al centralismo conservador. El
concepto de estado nacional es presentado desde la perspectiva del espiritu nacional,
invocando incluso a Bolivar como promotor de la union andina. Se trata de "la gran
nacion”, de la "patria inmensa" —incluso hasta la integracién andina—, que no permite que
"haya mas apodos de lugar y calidad". EIl texto inicia con la negacion de las regionalidades

("no soy de...") justificada en la fuerza. La nacidn necesita estar unida, "la union daré la
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fuerza”, para la defensa del territorio, la fuerza —de esta manera— constituye "razén". La
depreciacion de las regiones esta expresada en esta oposicion semantica, en la medida en
que, lograda la independencia mediante las armas, la justicia sélo puede sustentarse en el
ejercicio de la violencia. Los elementos que determinan la unién sobre un territorio son el
bambuco (desde el mismo titulo) y el idioma castellano (“"todo el que hable nuestro
idioma", "patria inmensa de Pelayo"), como cosas propias (“'sean integros los Andes /
nuestro escudo nacional™), simbolo de identidad hacia el exterior. El sentimiento nacional
se expresa en los términos "Atlante” y "gigante”, que adquieren sentido politico como
antitesis del sistema confederado que lo ha producido un "gigante / partido en pedazos mil"

y dispersado la "Nacion" "en covachas de reptil”. Se trata pues de un espiritu nacional
sustentado en la lengua, el territorio andino, el ideal bolivariano y las costumbres —
expresadas en el bambuco—. Este “sentimiento" estd expresado constantemente con
términos como "patria grande necesita [el corazon]”, "A lo que Colombia mande / no hay
quien sepa resistir" y, en ello, con la invocacion a la primera persona en plural:

"pudiéramos”, "Aspiremos”, "nuestro”, "nosotros", "sentimos".

A partir de ello, es posible, a su vez, pensar en una intencion formal de Pombo, al
denominar este tipo de textos como "bambucos" en su género. Tanto éste, como otros
textos que llevan este subtitulo, son redondillas octosilabicas de extension variada. Podria
deducirse que el término "bambuco” lo extiende Pombo hacia una forma lirica especifica,
propia también de la nacionalidad colombiana, susceptible siempre de ser musicalizada al

ritmo de un bambuco.

De otra parte, y para comprender mejor el desarrollo, posicionamiento y reafirmacion de la
organologia caracteristica del bambuco, tenemos que tomar en cuenta el nombre de Pedro
Morales Pino (1863 — 1926) posiblemente el mas importante e influyente compositor e
interprete de masica colombiana durante este Gltimo periodo del siglo XIX y las primeras
décadas del XX. En él confluyen tanto lo popular como lo culto, lo simple y lo virtuoso, la

academia y la tradicion.
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Analizando los registros historicos que se alcanzaron a reunir para el desarrollo de esta
investigacion, se puede notar, desde mediados de siglo principalmente, la coexistencia de
dos tipos de bambucos: los populares, es decir los que surgieron al interior de la
colectividad popular y los académicos, o0 sea los pertenecientes al gusto de la clase alta de
Bogotd. Esto estuvo determinado en gran parte por la organologia empleada para su
interpretacién; porque como ya se ha visto en paginas anteriores, el criterio axioldgico
vinculado con cada uno de los distintos instrumentos musicales determind su contexto y

esto establecio en gran parte el repertorio bambuquero de finales del siglo en cuestion.

Si bien el tiple y la bandola ya habian adquirido el estatus necesario para ser incluidos
dentro de la complacencia o el gusto burgués de Bogota, junto al piano, la flauta, el violin o
la guitarra, aun estaba por establecerse en definitiva una manera de interpretarse el
bambuco que pudiera ser llamada como tipica o emblemética, que estuviera en directa
relacion con esa musica.  Este veredicto y aprobacion, como todo, tendria que darse al
interior de la clase alta de la ciudad, por ser ésta la encargada de la época en dictaminar lo

que es y lo que no es.

Asi como el modelo formal practicamente establecido del bambuco fue tomado en gran
parte del estilo popular, con la organologia no podia suceder lo contrario. El tiple, la
guitarra y la bandola desde hacia ya bastante tiempo eran los principales protagonistas en la
interpretacion de la mayoria de la produccion musical tradicional de la zona andina
colombiana y su escala al interior del selecto grupo social capitalino se dio gracias a la
“modernizacion” o “civilizacién” tanto de su repertorio, de interprete y de aspecto formal
del instrumento. Ahora determinadas estas caracteristicas y dada la capacidad musical ya
ampliamente comprobada de las posibilidades de cada uno de los instrumentos que
conforman el trio antes mencionado, lo Unico que se necesitaba era un compositor capas de
“elevar” el nivel técnico e interpretativo de cada uno de éstos, haciendo que el conjunto no
funcionase como instrumentos aislados, sino como uno solo, con partes escritas para cada
uno de ellos y con un nivel de dificultad interpretativa muy proximo a la muasica extranjera

que tanto encantaba a la clase alta de Bogota. Asi, por el mismo camino que recorrieron
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antes el bambuco, el tiple y la bandola para su aprobacion legitima como musica e
instrumentos nacionales, ahora, el trio legitimaba aun mas lo anterior y por lo tanto se
legitimaba a si mismo como un emblema maés, directamente relacionado con el bambuco y

la identidad nacional colombiana.

Esta responsabilidad corrio a cargo de Pedro Morales Pino, quien proveniente de la
poblacion de Cartago en el Valle del Cauca (ver Fig. 1), se radica en Bogota para
profundizar sus estudios en musica y pintura. Su influencia y contribucién con la musica
nacional la podemos ubicar a partir del afio de 1884 cuando es mencionado con mucha

admiracion un concierto suyo en un periddico local.

La velada lirica en que los sefiores Pedro Morales Pino y Vicente Pizarro exhibieron los milagros que
hacen con la bandola y la guitarra, obtuvo un éxito completo. Concurrieron varios miembros del
cuerpo diplomatico y consular; [...] Algunas personas serias iban con el temor de que fueran a salir
con bambucos y pasillos bien tocados y dperas destrozadas, mas cual fue su asombro al encontrar

que los dos instrumentos producian el efecto de una de una grande y bien equilibrada orquesta;

[".1124.

De nuevo es evidente la percepcion un tanto
despectiva hacia los musicos e instrumentos locales
cuando el repertorio y la interpretacion no hacen parte
del imaginario musical de la clase alta de Bogota,
quienes eran los que acudian a este tipo de eventos
principalmente. De otra parte se puede percibir que la
interpretacion  virtuosa en bandola de mausicas
extranjeras se mantenia, en especial las fantasias sobre
temas operisticos, aunque en algunos casos ésta no Pedro Morales Pino

(1863 — 1826)
fuera del completo agrado de los oyentes. Sin

. . Fig. 48
embargo en este conclerto se puede ver como el joven Fuente: Octavio Marulanda y Gladys Gonzalez. Pedro Morales Pino,

la gloria recobrada. Ginebra — Valle: Funmusica, 1994. p.105.

124 «) 3 Reforma”, noviembre 10 de 1884. Citado en Radiodifusora nacional de Colombia, Boletin de
programas. Bogota: 1961, numero 200. p. 22.
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Morales Pino es consiente de lo que implica este tipo de eventos y de lo que el publico
espera de ellos, asi que recurre a lo que es ya sabido e institucionalizado como modelo
instrumental y compositivo para esta colectividad (la academizacion y el virtuosismo),
incluso va un poco mas alla y desarrolla nuevos aspectos técnicos en el instrumento y en la
manera de interpretarlo. A él se le atribuyen las siguientes innovaciones a la bandola:

o Amp&gcién de tesitura (inclusion de un sexto orden pareado de cuerdas en la altura
de F ) dando como resultado mayores posibilidades de repertorio, registro y
virtuosismo.

e Desarrollo de la técnica del plectro para la creacion de nuevos efectos sonoros.

e Ampliacion general del instrumento (diapason y caja de resonancia) elementos
directamente relacionados con lo anterior, pensando en la incremento de la
sonoridad y timbre del instrumento. Muy posiblemente influenciado por la
bandurria espafiola.

e Creacion de nuevo repertorio ajustado a estos nuevos cambios formales.

Bandola de finales del siglo XI1X

Fig. 49
Fuente: Colombia viva. Op. cit., p. 278

Todos estos aspectos relacionados con el desarrollo instrumental para la interpretacion de
bambucos, ayudo a posicionar a éste y a otros géneros musicales de tipo popular en la alta
sociedad de Bogotd. Durante estos primeros afios de la década del ochenta, Morales Pino

hizo dueto con Vicente Pizarro en la guitarra y dieron numerosos recitales como el acabado
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de mencionar, obteniendo igual éxito. Posteriormente y siguiendo los mismos parametros
técnicos e interpretativos, se produjo la vinculacion del tiple al ya afamado dueto y, —
segun registros de la época— ésta tuvo lugar en el afio de 1886 con la incursion del tiplista

125 nues ya en el afio de 1887 sus conciertos eran un rotundo éxito'?®. Ahora,

Rafael Riafio
bajo los parametros académicos y el proceso de legitimacién del bambuco, sus
instrumentos y sus musicos, queda establecido el modelo organoldgico mas representativo

de la zona andina colombiana y del pais para ese entonces: el “Trio colombiano”.

Las capacidades interpretativas y musicales de Morales Pino no eran fortuitas, pues lo mas
posible es que éste musico hubiera iniciado estudios formales en la Academia Nacional de
Mdsica, recién fundada en 1882 lo cual le habria permitido ampliar su formacion
académica. Esto contribuyd como se anotd antes, en el posicionamiento social de éste y
otros musicos nacionales, ya que por primera vez existe una institucion reconocida
nacionalmente que expida un titulo profesional en musica equivalente al universitario,
siendo garantia de calidad y estudio. Aqui encontramos nuevamente una especie de
dicotomia con relacion a la labor profesional del musico enmarcado por la diferencia de
clase, en otras palabras, para la persona adinerada de clase alta la formacion musical o el
conocimiento de algunos aspectos tedricos de la musica o la interpretacion de determinado
instrumento no era indispensable para asegurar su posicionamiento en sociedad, ya que esto
ultimo se determinaba por otros factores como ya lo hemos anotado. Esta formacion
musical, méas bien era vista como un accesorio de clase para la elite capitalina, la cual hacia
parte del ideario, imagen o modelo romantico de la época. En contraparte a esto,
encontramos que para la persona de modesta posicion economica pero con un notable
talento para la musica, la consecucion de un titulo académico-musical es tal vez la Unica
alternativa de mejorar su calidad de vida, al menos desde el punto de vista social. Esto
queda bastante explicito en un fragmento de las memorias del fundador de la Academia
Nacional de Musica, Jorge Price (1853 — 1953):

125 Alfonso de la Espriella. Historia de la musica en Colombia a través de nuestro Bolero. Santafé de Bogota:
Grupo Editorial Norma, S. A., 1997. p. 128.
126 Octavio Marulanda y Gladys Gonzalez. Op. cit., p 101.
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La Academia admite en su seno a los hijos del rico y del pobre, y solo exige de parte de ellos las
siguientes condiciones: conducta intachable, maneras caballerosas, puntualidad inglesa, esmerado
estudio y respeto a sus superiores. En cambio, ella ofrece al hijo del rico una educacion artistica que

lo hara més estimado en sociedad y al pobre una industria honrosa y lucrativa®?’.

Esta es una época en la cual el pais habia despertado cierto interés por la formacion
educativa, aunque sustentado nuevamente en su afan por estar a la par de otras naciones
adelantadas o civilizadas. Dentro de esta reforma educativa se da la creacion de una escuela
de Artes y Oficios destinada en gran medida a “suavizar” el continuo roce y malestar social
entre la élite y los artesanos de Bogota, pues el objetivo primordial de esta escuela era el de
generar un progreso en muchas labores artesanales que se habian quedado rezagadas para la
época y asi mismo, procurar a la mano de obra capitalina una mejor calidad de vida al
implementar nuevos y mejores métodos de trabajo. Junto a esto, y de manera latente, se

procuraba también instaurar un ordenamiento social'?®

, que encajaria mas adelante con un
nuevo sistema de gobierno que enmarco practicamente la década de 1880, y que se
denomind en su momento como de Regeneracion. En este periodo se dio paso a una nueva
constitucion politica, donde la nacion finalmente se convierte en una Republica unitaria,
centralizando el poder ejecutivo y el manejo de los recursos fiscales, con el animo de
consolidar el Estado y reestablecer la calma en la sociedad colombiana, victima de la
violencia por incesantes conflictos sociales y politicos’”. Con la fundacién de la
Académica Nacional de Musica, el estado parece comprometerse con el proceso musical y
la imagen social de los musicos de Bogotd, pues establece claramente un programa
educativo basado —por supuesto— en la tradicion occidental, la cual sigue siendo su
paradigma, pero donde las musicas populares no tienen cabida. Sin embargo, gracias a este
proceso y a que muchos de sus estudiantes procedian de la clase popular, el nivel musical e
instrumental del pais se desarrolld considerablemente reflejandose en gran parte en las

musicas populares.

127 Jorge Price. Memoria histérica del Fundador y Director de la Academia Nacional de MUsica desde su
fundacion hasta diciembre de 1887. Bogota: Imprenta de la Luz, 1888. p. 35.

128 Frgdéric Martinez. Op. cit., pp. 404 — 410.

129 |bid., pp. 432 — 433.
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Este es el escenario en donde se desenvolvié Pedro Morales Pino y la primera etapa de su
vida artistica, donde desarrolla el formato instrumental del Trio colombiano y lo ajusta a un
nivel musical muy distante de las manifestaciones populares de plazas y chicherias.
Gracias a esto le adjudica un nuevo valor identitario que anteriormente no poseia al interior
de la clase alta de Bogot4, dando como resultado el posicionamiento de un modelo
instrumental a seguir y a la insercion de éste formato en el proceso de legitimacion de una
identidad colombiana. Veamos a continuacion un bambuco compuesto por Pedro Morales
Pino, escrito probablemente alrededor de los afios ochenta del siglo XIX y que fue

interpretado en versién de trio: “El Fusagasuguefio™*°:

El Fusagasuguerio
Bambuco Pedro Morales Pino
Allegro festivo 0. = 125 G7 cm T Eb Fm  Bb Eb b
N > D
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Transcripcion de Jesus E. Gonzélez tomando como base un manuscrito sin fecha del Centro de Documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia.

130 pista 23.
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La forma general de este bambuco puede definirse como tripartita simple: A-B - C, con la
particularidad de que sus periodos musicales no presentan el mismo nimero de compases
aunque si una similitud formal interna. EI primer periodo (A) comprende los compases del
1 al 16 incluyendo la repeticion, solo que los compases interpretados son solo 15. En este
periodo se pueden distinguir dos frases: la primera simétrica compuesta por dos semifrases
contrastantes (compases 1 al 8) donde se expone el motivo de la composicion, que
lo podemos catalogar de anacrusico: Nmm|"J y la segunda, de una carécter
maés libre, estd compuesta por 7 compases cuya idea melodica se repetird al finalizar el

segundo periodo.

En la segunda seccién (B) estan presentes las mismas caracteristicas formales del periodo
anterior. Este nuevo periodo abarca la unién de dos frases repetitivas comprendidas entre
los compases del 17 al 35 donde el motivo es desarrollado. La primera frase consta de 8
compases y es simétrica gracias a la union de dos semifrases repetitivas de cuatro compases
cada una. La segunda frase, de carécter libre, consta de 10 compases y complementa el
desarrollo del motivo del tema y expone la misma terminacion del periodo anterior aunque

en alturas distintas.

El tercer periodo (C) abarca desde el compas 36 hasta el final de la obra.  Alli estan
presentes los mismos elementos formales de los periodos anteriores, con la excepcion de
que en esta parte el nimero de compases es mayor. En esta seccion del bambuco podemos
encontrar dos frases claramente perceptibles compuestas de ocho compases cada una, la
cual estaria comprendida entre los 16 primeros compases de este periodo, solo que aqui no
termina la composicion, ésta continua con 8 compases mas a manera de variacion de los 8
inmediatamente anteriores, por lo tanto la estructura interna de esta seccién del bambuco lo
podemos describir asi: primera frase compuesta de 8 compases subdividido en dos
semifrases repetitivas de cuatro compases cada una, la cual evoca el mismo material

melddico de los primeros cuatro compases de la obra. La segunda frase esta compuesta por
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16 compases, dividido en dos secciones donde la segunda actia como variacion

dindmica™" por ornamentacion de la primera.

El ambiente armonico de este bambuco se desenvuelve entre el tono menor (Cm) y su
relativa mayor (Eb) pasando de uno a otro sin establecerse ninguno como la tonalidad
principal, aunque en los dos primeros periodos existe mas predominio de la tonalidad
menor. Estos giros armonicos, algunos sin preparacion o poco “tradicionales”, fueron uno
de los tantos aspectos en los que influy6 Morales Pino en la composicion de bambucos y
musica tradicional de la region andina colombiana, incluso bien podria decir que creo

“escuela”.

En cuanto al desenvolvimiento melddico podemos apreciar la ampliacion de la tesitura de
la obra, —en comparacién a “El cucarrdn” por ejemplo— la dificultad ritmica y los giros
melddicos. Asi mismo, esta composicion presenta una serie de adornos en la melodia
dados por la inclusion de acciaccaturas, staccatos, acentos explicitos o sforzandos que
complementa el donaire virtuoso del interprete. Claro esta que no todos estos adornos o
efectos aparecian escritos en la partitura, debido en parte a la omision del copista o a la falta
de un conocimiento mas preciso en grafia musical por parte del autor, de igual manera
podemos suponer que existian muchos mas efectos como el pizzicato u otros que no
podremos saber, que aunque se hacian, no quedaron plasmados en varias de los manuscritos
originales. Esto se deduce gracias al estudio realizado en el desarrollo de esta
investigacion, en el que se analizé la técnica interpretativa de algunos bandolistas —de tipo
tradicional— en algunas zonas de los departamentos de Cundinamarca y Norte de
Santander (ver fig. 1), donde muchos de estos efectos y adornos se realizan de manera

intuitiva, con total desconocimiento grafico por parte del interprete.

El trabajo musical de Morales Pino no quedd circunscrito solo por composiciones o

interpretaciones en formato de Trio, junto a este estilo compuso y adaptd también obras

B | lamamos variacién dindmica a aquella que se realiza variando la tesitura, la textura (homofonia —
polifonia), la forma, la melodia o el ritmo del tema original.
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para ser interpretadas en piano, lo cual le procuraba cierto beneficio econémico, pues tenian
cierta demanda en la alta sociedad capitalina, donde el piano seguia manteniendo su estatus
social. Podemos retomar aqui nuevamente la idea del proceso de negociacion planteado en
paginas anteriores, pues tenemos la apropiacion de la misma musica para ser interpretada
en formatos y contextos diferentes, y cada uno de ellos con una funcionalidad especifica™*.
En esta misma linea, éste compositor también escribi6 o adaptdé mdsica para ser
interpretada en formato de orquesta de cuerdas andinas colombianas —Ia cual trataremos
més adelante— para voz y acompafiamiento instrumental, para bandola y guitarra, para
bandola y piano, y para orquesta sinfdnica, trabajo que realiz6 de manera incipiente, del
cual su mas representativa obra es la Fantasia (sobre dos temas colombianos)
presumiblemente compuesta alrededor de los afios de estudio en la Academia Nacional de
Musica*® aunque no se ha logrado establecer de manera definitiva el periodo histérico en el
que realmente se hizo, pues al parecer la orquestacion definitiva se realizé entrada la
primera década del siglo XX, ya que aparece como una de las obras ganadoras en un

134
4134

concurso nacional de composicion musical en 192 Sin embargo, y dada su

trascendencia para el desarrollo del incipiente movimiento nacionalista en Colombia™®,

ser analizada en seguida®®:

Esta composicion, bastante sencilla en su lenguaje arménico y formal, basicamente es una
ampliacion sonora del estilo bambuquero planteado ya por el compositor en formatos
instrumentales mas pequefos, solo que ahora su composicion esta construida bajo el estilo
de una fantasia, es decir, con completa libertad de ideas y de formas. Como era de
esperarse —dadas sus caracteristicas—, la obra tuvo gran acogida por el puablico

bogotano™’. Es probable que el autor haya realizado algunas secciones o la obra completa

132 pista 24 El fusagasuguefio (version para piano de Pedro Morales Pino)
33 Ellie Anne Dugque. Cuadernillo del CD: Memorias musicales colombianas V. 4. Bogot4: Orquesta
Filarmonica de Bogota, 2001. [no tiene nimero de pagina].
134 Octavio Marulanda y Gladys Gonzalez. Op. cit., p 125.
135 Seglin refiere el musicélogo José Ignacio Perdomo (Op. cit., p. 151), en el afio 1881 se escribié una
Sinfonia sobre temas colombianos del compositor bogotano José Maria Ponce de Leén (1846 — 1882) pero
!ggnentablemente a pesar del esfuerzo que se hizo no se pudo localizar la partitura para su analisis.

Pista 25.
37 Octavio Marulanda y Gladys Gonzalez. Op. cit., p 125
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para ser interpretada en conjunto de cuerdas andinas colombianas, auque lamentablemente

no tenemos prueba escrita de ello y solo nos queda la referencia oral™.

Forovds Gobes gos s Vacewals . Colngdaanos)

fli
||j I

Facsimil del manuscrito original de la Fantasia (sobre dos
temas nacionales colombianos). Alli se puede leer el
seuddnimo con el cual el compositor participd: Severo Atento

ELgentseo Boletin de Programas de la Radiodifusora Nacional de Colombia. Bogota: No. 200, Abril de 1961. p.25.
La obra estd enmarcada en dos de los estilos musicales mas populares en la region andina
colombiana: El torbellino y EI bambuco, aunque éste Gltimo por razones obvias ocupa
mucho mas protagonismo e importancia en la composicion. Alli basicamente confluyen
tres aspectos primordiales: el primero es el ambiente o caracter ritmico que predomina en la
composicion, que hace parte netamente de la polirritmia del bambuco en una alternancia de
compas entre 3/4 y 6/8. EIl segundo esta compuesto por una melodia de corte tradicional
que evoca las caracteristicas del torbellino, dadas por la simplicidad de ésta melodia y por

los giros arménicos que la caracterizan (I — IV — V — 1) aunque en esta parte estas

138 pista 26. Fantasfa sobre dos temas nacionales colombianos en versién de Orquesta de cuerdas andinas
colombianas. Esta adaptacién realizada ca. 1995 por el compositor colombiano Noro Bastidas (n. 1933),
sigue los parametros instrumentales establecidos por Pedro Morales y recrea de cierta manera la sonoridad
que pudo haber tenido esta composicién si hubiera sido interpretada en este tradicional formato musical.
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progresiones armanicas aparecen entremezcladas y sustentadas por el estilo ritmico del
bambuco. El tercer aspecto lo conforma una idea melddica de ocho compases
principalmente que sera la encargada en encarnar la melodia del bambuco, y la cual se ira
variando dindmicamente por ornamentacion, elaboracion y amplificacion a lo largo de la

obra.

Su esquema formal lo podemos describir de la siguiente manera:

Andante Allegro (torbellino 6/8 - 3/4) Allegro Molto (bambuco)

Intro-A-A"-A” |— | B(b-c-b)-A" |— A’ — A’ (fugato)

Allegro (torbellino 6/8 - 3/4)  Allegro Molto (bambuco)

B’ A””” COda

v

v

El tema A es el mas importante en el trascurso de la fantasia y sus variaciones vienen en el

siguiente orden:

Concluida esta seccion de tiempo andante, se da lugar al enuncio del aire de torbellino que

contiene dos temas:
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Planteada esta parte, el compositor recurre nuevamente al tema principal con otra variacion:
A!!l

En este momento, el tiempo es acelerado nuevamente para entrar de lleno en el tema
sincopado del bambuco:
A1111

Este mismo esquema sera presentado después en imitaciones al estilo fugato para unirse

nuevamente con el tema del torbellino (B’). EIl final de la obra presenta nuevamente el

motivo melddico del bambuco con otra variacion y concluye con una pequefia coda.

Esta serie de elementos formales, melddicos y organologicos fueron los que ayudaron a
posicionar a Morales Pino como el mas celebre compositor de bambucos del siglo XIX,
incrementando aun mas el valor simbdlico de esta musica al ajustarla a los criterios
estéticos de la clase alta de la ciudad. Este compositor y su manera de interpretar y escribir
bambucos se convirtieron en modelo a seguir por parte de los nacientes compositores

colombianos que enmarcarian la produccién bambuquera del siguiente siglo con los
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parametros ya establecidos por Morales Pino, cuya obra se convirtio en el paradigma de la

musica nacional

Hemos visto dos de los estilos cultivados y desarrollados por Pedro Morales Pino, ahora
trataremos el Gltimo de ellos el cual también influyd o se convirti6 en modelo de éste
género de bambucos: el vocal. De esta produccion estudiaremos tal vez el mas importante

de ellos, por ser modelo basico de éste estilo y por haber tenido una aceptacion y difusion

sin precedentes en la época, este bambuco lleva por titulo: “Cuatro preguntas™.

(uatro Preguntas
Bambuco
Musica: Pedro Morales Pino
Andante 6. =90 Letra: Eduardo Lopez
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Transcripcion de Jesus E. Gonzélez tomando como base un manuscrito sin fecha para voz y piano de la Biblioteca Nacional de Colombia

139 pista 27.
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Niegas con él lo que hiciste

y mis sospechas te asombran;
pero si no le qusiste

¢ por qué te pones tan triste

cuando en tu casa lo nombran?

1

Dices que son cosas mias
y que me estoy engafiando;
mas ¢por qué le sonreias

cuando él te estaba mirando?

i

Si ahora en no ser te empefias
culpable, como pareces;

si él te odio y tl le desdefias,
$por qué, por qué tantas veces

0s Vi entederos por sefias?

v

Si no dejaste, en derroche

de amor, que te acariciara,

¢por qué te azotd una noche, una noche

con el pafiuelo la cara?

Esta composicién comprende dos periodos asimétricos: el primero con 18 compases y el
segundo con 19, incluyendo los compases donde solo hay acompafiamiento. Como se
puede observar predomina nuevamente el carcter un tanto “libre” en cuanto al esquema
formal, claro que cabe aclarar aqui que no todas las composiciones de Morales Pino estan
escritas bajo este estilo, existen piezas que siguen el mas estricto modelo tradicional y
cuadrado en sus frases y partes. Sin embargo el valor histérico-musical de esta y otras

piezas de su repertorio radica precisamente en el empleo de esas “innovaciones”.
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El motivo de este bambuco lo podemos describir como tético: bod K JI)] |J' J

El primer periodo estd compuesto por dos frases irregulares directamente relacionadas con
la longitud del texto. La primera de ellas abarca los primeros 8 compases subdividido en 2
semifrases, cada una de 3 compases donde estd el texto, y 2 compases agregados de
armonia (V7 —1). La segunda frase comprende los siguientes 10 compases subdivididos de
igual manera en 2 semifrases de tres compases y un agregado final de 4 copases donde
nuevamente esté presente solo la armonia de acompafiamiento (I -\VV7). En estas secciones
de solo acompafnamiento se reafirma la ténica y de alguna manera el compositor trata de

darle mas soporte o coherencia a la forma.

El siguiente periodo presenta las mismas caracteristicas irregulares del anterior. En los
primeros 8 compases de esta seccidn nuevamente estdn presentes 2 semifrases de 3
compases, aunque en esta oportunidad cada una presenta un compés agregado de armonia
al final a diferencia del periodo anterior. Esto equilibra el comienzo de los dos periodos
musicales con el mismo nimero de compases. Enseguida viene una semifrase de 7
compases, con un agregado final de 4 compases en funcion arménica empleando los grados
(IV =1 =V — 1) a manera de una pequefia coda. En cuanto a la tesitura podemos afirmar
que los saltos melddicos de esta cancion son de facil interpretacion, asi como el ritmo
empleado. En cuanto a la armonia, ésta es de corte netamente tradicional con los usuales

giros o grados armonicos propios de la tonalidad menor.

En lo relacionado directamente con el texto, este es el caso de una cancion de estrofas
compuestas: las estrofas son alternativamente quintillas y redondillas octosilabicas. El
texto de Eduardo Lopez maneja ritmos métricos dindmicos, proponiendo una estructura
métrica uniforme. Las cuatro preguntas que sugiere el titulo corresponden a las cuatro
estrofas de la composicion. Se trata de confrontaciones del vardn con la mujer en la
relaciobn amorosa, ante la presencia de un tercero. Las preguntas se realizan desde cuatro
acciones que vinculan la relacién corporeidad-sentimiento: nombrar-entristecer, mirar-
sonreir, ver-entender, tocar-amar. A su vez, el texto establece unos presupuestos: el tercero

que no es nombrado; una situacion previa, similar, en la que se ha insistido en la relacion
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paralela, desdefiada por considerarse una situacion de celos ("Dices que son cosas mias™);
una estrecha relacion con la familia de la mujer por parte del sujeto del texto y su
antagonista, y una negacion anterior por parte de ella, cuyas razones son aqui puestas en
duda.

Este triangulo amoroso es propuesto a partir de las parejas demanda-negacion entre el
sujeto del texto y la mujer, por una parte, y negacion social-aceptacion individual entre la

mujer y el tercero en la disputa.

Como es comun en el estudio de la mayoria de los compositores colombianos de esta
época, no hay constancias oficiales que ubiquen a este bambuco en una determinada fecha,
lo méas probable es que la musica fuera compuesta a finales del siglo XIX y el texto, que
pertenece a Eduardo Lépez, fuera incluido por los propios deseos del compositor en los
primeros afios del siglo XX*°. Esta cancién fue interpretada en varios formatos
instrumentales, sobresaliendo la version para voz y piano, que fue muy difundida, y para
VOz 0 voces con acompafiamiento de instrumentos de cuerda. Bien podemos decir que
dada su popularidad trascendié mas alla de los circulos selectos capitalinos y se instaurd
también en el ambiente popular de la ciudad como en las ya habituales serenatas, pues el
compositor era apreciado en los dos grupos sociales que se han mencionado a lo largo de
este escrito. Fueron muchos los aportes que Pedro Morales Pino realizd en la musica
colombiana en la transicién del siglo en cuanto a su aspecto formal. Pero hubo otro aporte
que desde el punto de vista social fue tanto 0 mas importante que estos y fue la encarnacion
del ideario colectivo de la nacionalidad colombiana a través de la musica, es decir, en él
confluyd el espiritu nacionalista, la imagen y el modelo de lo que en general se buscaba de
una musica identitaria y fue reconocido asi en el imaginario de toda la sociedad bogotana
quien vio en él el mejor medio para representar sus ideales musicales en relacion a la
identidad nacional de la Republica de Colombia. Tanto es asi, que éste compositor y

virtuoso bandolista, es precisamente en el final del siglo, el primero en salir del pais en gira

140 Mario Gémez V. “Contribucion a la escritura del Bambuco Colombiano”. En: Revista Quirama. Medellin:
No. 1, pp. 33 - 44, 1981. p. 41.
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de conciertos dando a conocer este espiritu colombiano reflejado en cada una de sus
interpretaciones. Podriamos decir que es aqui donde termina este proceso que llevd al
bambuco de ser el mas “vulgar” de las musicas regionales a la mas importante expresion
musical del pais, de ser un simbolo particular para un colectivo especifico a un agente
diferenciador y ratificador de la nacionalidad colombiana tanto en el interior como en el
exterior. Morales Pino concluye este proceso gracias a la indumentaria con que “engalan¢”
al bambuco legitimando su importancia en la historia social y de la musica del pais, dando a
conocer con todo éxito la masica nacional colombiana por cada uno de los paises que visitd
en su camino hacia los Estados Unidos, pais donde concluiria su primera y mas importante
gira de conciertos. En su paso por Nicaragua uno de sus diarios escribié en 1899 lo

siguiente:

[...] No desconfiabamos de las aptitudes de
los artistas, precedidos como venian de
reputacion  bien ganada; pero no

esperabamos tanto, la verdad...una cosa es

MARNAGUA, v DE NOVIEMBRE DE 1808
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=Sila Lira Colopbiapars | 55 1o . 3
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estallar el recinto en aplausos sinceros y
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estrepitosos. [...] alguno de la galeria grito:
ahora un bambuco! [...] los amables
artistas al oir la insinuacién, rompieron en
uno de aquellos aires nacionales, netamente
colombianos. Como péajaro que sale de la
jaula en la luminosa mafiana de primavera,
risuefio, alegre, decidor, salté el bambuco
de las guitarras, vibrador, triunfal. Aquel
delicioso atropellamiento de notas que

parecian & veces discreto cuchicheo

T AMERICA

amoroso, tuvo para nosotros un encanto

irresistible; pero no tanto como para dos

Publicacién bisemanal El Trabajo, Managua 9 de Noviembre de
1899




vecinos de butaca, apreciables amigos nuestros y compatriotas de los artitas. [...] Uno de

ellos movia los pies entusiasmado y llevaba el compds con los tacones; pero al terminar,

una furtiva lagrima lo hizo quitarse los lentes para llevar a los ojos el pafiuelo; [...]**.

Asi como es resefiado en este periodico el _

ENGAGEMENTS CAN BE MADE

impacto de la musica de Morales Pino en un

auditorio ajeno, de igual manera fueron muchos il o
los comentarios de prensa favorables y, hasta L“fa COIOIP}_’I?’“‘
) .. 2 foom Colombia: Stuil Amciee:
cierto punto, sorprendentes que de la mdsica Composed of Disingsizhed Musicians
nacional de Colombia se hicieron a lo largo de su e 2&:3':2:?::"" o
Senor CARLOS GOLDSWORTHY, Bandola
gira por Centroamérica y Norteamérica. Lo PRl e s L
SENOR FERNANDO RUIZ, INTERFRETER
importante de esto es que podemos afirmar que i TBe, Quistete s prermed it st fave In a1
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de la imagen de Colombia frente al mundo y Weddings;t LA\ Atteroon TaRe
.. . e N Club Atfairs,
frente a si misma, pues el bambuco y otros ritmos | andall Public and Private Fanctions.

Address

con igual carga identitaria que el primero ayudo a || = bnggens, | AnTios L veame;

consolidar, se convierten en la imagen de toda

. . Aviso de concierto de la Lira Colombiana en
una Replblica. Junto a esto, los instrumentos Estados Unidos de Norteamérica

musicales como el tiple y la bandola, irrumpen "5,

también como sinénimo de una nacionalidad y, E;irgeéggg?;rg;fcgﬁTgoRn;ggrg?i;:,2(?64':.)?sjirr$n'\3r$1rearlgsd: i;;];giig:]r.a P
aunque en algunos casos son Vistos como

exoticos por la prensa extranjera, la incursion de los mismos en un repertorio “impropio” a

su nacionalidad como valses, temas operisticos y otras musicas de la cultura occidental
europea que Morales Pino incluia en sus programas de concierto, hacen ver que su
versatilidad o posibilidades musicales pueden equipararse con instrumentos como el violin,

la flauta o el piano. Asi pues, el repertorio, la interpretacion virtuosa, los instrumentos y los
instrumentistas, confluyeron para que la masica andina colombiana se posicionara con gran
éxito, en medio de la transicién de siglo, en un pais urgido de simbolos identitarios y en un

mundo que empezaba a descubrir a una Colombia mas alla del indigenismo ancestral.

1“1 E| Trabajo, Managua 9 de Noviembre de 1899. En Octavio Marulanda y Gladys Gonzélez. Op. cit., p 97.

199



La agrupacién que conformo Morales Pino para la “re-interpretacion” de la masica nacional
se llam¢ “La Lira Colombiana™, y es posible que su formato se derive de una agrupacion
espafola tipo estudiantina que visité a Bogotad a mediados de la década de 1880 llamada
Estudiantina Figaro®*?. No obstante, la consolidacién y desarrollo de una agrupacién
nacional con un estdndar similar a la europea, fue también revolucionaria para la época,
pues el formato ya tradicional del trio amplié sus posibilidades duplicando cada una de las
cuerdas e incluyendo la sonoridad del violonchelo para dar un total de 9 interpretes en su
primera época. Este es otro formato instrumental que se desarrolla gracias al entusiasmo
de éste musico colombiano y que asi mismo se torna modelo a seguir en la época, pues
entrado el siglo XX fueron varias las agrupaciones que siguieron este mismo patron

organoldgico.

“La Lira Colombiana” agrupacion instrumental desarrollada y dirigida por Morales Pino para la
interpretacion de la muasica colombiana. De izquierda a derecha: Julio E. Valencia, Carlos
Escamilla, Isaias Rodriguez Vicente de J. Martinez, Pedro Morales Pino (director), Gregorio
Silva, Blas Forero, Silvestre Cepeda, Carlos Wordsworthy.

Mayo 19 de 1899.

Fig .53
Fuente: Octavio Marulanda y Gladys Gonzalez. Op. cit., p 63.

142 Aunque no se ha hecho un estudio serio al respecto, es probable que la Estudiantina Figaro visitara
Colombia entre los afios de 1885 0 1886 ya que es el periodo en que, entrando por Venezuela, realizaron una
gira por toda Suramérica, generando en algunos paises la conformacién de grupos musicales afines. Cfr.
Eleazar Torres. “El repertorio de las estudiantinas venezolanas”. En: Revista Musical de Venezuela N° 41.
Caracas: Fundacion Vicente Emilio Sojo, Viceministerio de Cultura / CONAC, enero — junio de 2000. pp.
227 — 244,
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Como se pudo observar a lo largo de este escrito, el bambuco fue portador de una poderosa
narrativa en relacion con la cultura de Bogota y Colombia. No solo esta musica se incluy6
en las diferentes tramas argumentales de la construccion generalizada de lo que podria ser
la identidad del pais, sino que también fue portadora de narrativas en relacion con el
individuo mismo, quien encontro, legitimé y reafirmod su ancestro, al descubrir dentro de
ella sus propias categorias de interpelacion que le permitieron verse a si mismo, en

contraparte del “otro”.

La transformacion del bambuco no puede verse como simplemente la transformacion del
hecho sonoro y el aspecto formal o la diferencia entre uno y otro estilo aislado por si
mismo, como lo han hecho la mayoria de investigadores del fendmeno musical en
Colombia, sin el suficiente sustento o argumentacién musical, historico ni social que esto
se merece. Mas bien, podria decirse, que el bambuco debe verse en funcién de como la

vida social y cultural influyeron decisivamente en la construccion de estas diferencias.

El bambuco pasa del siglo XIX al XX convertido en patrimonio nacional, esto lo fijo en el
espacio y en el tiempo y hoy, son mas las personas que lo contemplan cuando se danza o se
interpreta en algin acto o ceremonia publica con el atuendo campesino y la escenografia
decimononica, que los que lo bailan al interior de su vida cotidiana. ElI bambucos sin
perder su valor historico, cedid su paso a musicas mas “modernas” también con ancestro
regional, que poco a poco se constituyeron en emblema nacional, pero gracias en parte a un
proceso alentado mé&s por intereses econdmicos y mercantiles, o sea, organizacion de
conciertos, produccion discografica y videografica, que por intereses nacionalistas, como
por ejemplo la Cumbia o el Vallenato y otra serie de ritmos afines de corte tropical, cuya

produccion apabulla el modesto escenario de la produccion bambuquera en el pais.

Hoy dia, en épocas actuales del siglo XXI, el bambuco sigue manteniendo sus dos
vertientes especificas: popular y académico, aunque sin ningun reparo discriminatorio; esto
es, se siguen escribiendo bambucos instrumentales o vocales al estilo tradicional: tiple,

bandola y guitarra y de forma tripartita simple (A — B — C) o bambucos instrumentales en
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formato sinfonico, para conjuntos similares a los establecidos por Pedro Morales Pino,

para virtuosos instrumentistas solistas o bambucos vocales al estilo lied, pero todos estos

ultimos con un elevado sentido de elaboracién y academia, con mayor interés musical que

comercial.

Interpretes de bambuco, zona rural de Bogoté

Fig. 54
Fuente: Colombia a su alcance .Op. cit., p. 404.

Pero estas circunstancias relacionadas
con cuestiones de gusto, economia y
valores sociales que rodearon al
bambuco y en general a la produccion de
musica andina y que de cierta manera la
relegaron a un segundo plano en la
segunda mitad del siglo XX, merecen
otro trabajo de investigacion y seria
inatil tratar de esbozar una justificacion
en pocas lineas. No obstante, el
bambuco guardd una hegemonia de mas

de 100 afios como la mas destacada de

las masicas de Colombia, pero, pese a que comparte su etiqueta nacional con otras, no hay

que olvidar, sobre todo, que fue la primera y tal vez la Unica en encarnar el alma del

pueblo.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este escrito se ha podido ver como el bambuco tuvo un significado durante el
siglo X1X que fue bastante mas que una simple denominacion para diferenciarlo de otras
manifestaciones musicales surgidas al interior de la region andina colombiana, para
convertirse en un factor simbélico de la nacionalidad de este pais. Esta significacion se
atribuyé en el seno de un delicado proceso enmarcado por la busqueda, construccion y
reafirmacion de una identidad nacional, que revirtié directamente sobre la dinamica de esta
musica desde el punto de vista social y musical; es decir, todas las transformaciones
presentadas por el bambuco a lo largo del periodo de estudio fueron determinadas por los
diversos usos, valores, actitudes y motivaciones que esta musica desperto en la sociedad
bogotana decimondnica, los cuales también incidieron directamente en su recepcion,

divulgacion y aceptacion.

Una de las caracteristicas fundamentales de la musica de bambuco del siglo XIX fue el uso
de un ambiente armonico netamente tonal que, combinado con la melodia, enmarcaba los
dos estilos que predominarian en el resto del siglo: popular y académico. Estos fueron el
producto de un entorno cultural diferente y especifico, determinado por los valores y la
imagen social vinculados con el mismo. El primer tipo de bambuco se caracterizd
principalmente por tener un ambiente marcadamente campesino, trasmitido generalmente
por tradicién oral, en algunos casos sin autor reconocido y sin la intervencion de una grafia
musical, sustentado en una secuencia armonica bastante simple y una melodia que, segln
las primeras evidencias conocidas, da la sensacion de tener rasgos que pueden ser
considerados como “arcaicos”, posiblemente derivados de las escalas pentatonicas usuales
en grupos campesinos e indigenas de la parte sur del pais, que probablemente se asentaron

en Bogota durante las primeras décadas del periodo de estudio. En contraposicion a este
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tipo de bambuco se puede encontrar el bambuco académico, desarrollado alrededor de la
mitad del siglo XIX y que se mantuvo paralelo al primero. Se caracterizé principalmente
por tener un mayor grado de elaboracion armonica y unas formulaciones melddicas mas
tonales, por tener un autor identificado y por presentarse generalmente escrito en partitura,;
particularidades que pueden obedecer al grado de formacion académica del compositor,
pues es quien introduce y desarrolla estas “novedades” segln cree conveniente para
soportar su idea melddica y con la intencion de dar autoria y originalidad a su obra. Estas
caracteristicas compositivas estuvieron determinadas por la influencia de un contexto mas
urbano, que generd a su vez una diferencia importante con respecto al bambuco campesino,
es decir, mientras para los compositores urbanos tenia un mayor peso la elaboracion
académica melddica y arménica, y la creacion concebida como originalidad, en el contexto
rural se valoraba mas el componente funcional de la musica, bien fuera de baile o cancion,

sin importar que estuvieran sustentadas en formulaciones musicales mas comunes.

La busqueda de una nacionalidad colombiana fue una situacion determinante en la
Colombia del siglo XIX desde el momento en que queda desmembrada la idea bolivariana
de La Gran Colombia. Como un engranaje fundamental en este proceso de construccion y
consolidacion identitaria, el bambuco se convirti6 en la mdsica mas determinante gracias a
varios factores de tipo axioldgico que, al iniciar el siglo en cuestion, estdn delimitados
dentro de una colectividad regional especifica que se puede ubicar en la parte sur del pais.
Alli, y segun los registros histéricos, el bambuco ya tiene un caracter simbolico que va
mucho mas alla de la simple estructura musical en si, y puede afirmarse que esta implicito
dentro del imaginario y la idiosincrasia de una poblacion minoritaria, pues el bambuco es
aceptado como propio y utilizado como oposicion a mdsicas foraneas ya en la etapa
independentista. Durante este periodo, la relevancia social de esta musica se limita a una
region principalmente, y la imagen indigena y campesina que tiene es utilizada como
simbolo de argumentacion de identidad al justificar en ello la opresién espafiola, generando
a su alrededor una imagen de hermandad sin distingo de clase o raza; elementos que afios
después seran decisivos para enmarcar el posicionamiento del bambuco como mdsica

nacional.
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El arribo del bambuco a Bogota se puede documentar alrededor de la década de 1830 v,
aunque la prueba de ello lo ubica dentro de un contexto de clase alta y bajo el formato de
musica de concierto, es evidente que su presencia en la capital del pais ya se estaba
haciendo de manera progresiva, con la continua migracion a la ciudad de colectividades del
sur del pais, especialmente del sector rural, lo cual influy6 en el desarrollo mel6dico y
armonico de éste. Sin embargo es en Bogoté donde se inicia el proceso arduo y complicado
del desarrollo musical y social de esta musica andina colombiana. Se escenifica y se
establece entonces el conflicto identitario dado por el encuentro de los dos grupos sociales
mas importantes en la Bogota del siglo XIX: la elite y la clase popular, de la cual hacian
parte fundamental para la economia los artesanos. El afan “civilizador” de los primeros y su
preocupacion por semejarse cada vez mas a burguesias europeas, impuso sobre los
segundos una serie de elementos sociales y politicos amparados por las filosofias partidistas
liberal y conservadora. Este dualismo impidio la formacion de un Estado capaz de integrar
el interés general, provocando diversas manifestaciones sectoriales de identidad y, asi
mismo, una marcada tipificacion politica. Practicamente se excluyeron de manera oficial
todas aquellas manifestaciones culturales que se identificaban con la imagen de un
verdadero pais libre y soberano para dar lugar preferente a elementos simboélicos foraneos
impulsados por un deseo “civilizador” de la clase dominante, que colisiond con la ideologia

popular de la ciudad, desencadenando continuas contiendas sociales durante todo el siglo.

Una de las dificultades mas importantes a la hora de establecer y desarrollar una sola
identidad colectiva durante las primeras décadas del siglo XIX en Bogota, fue el
establecimiento de un perfecto hermetismo, que delimitdé completamente los grupos
sociales existentes en la sociedad capitalina, estigmatizando las caracteristicas especificas
de cada uno, las cuales se enmarcaban en conceptos axioldgicos excluyentes entre si y, esto
en cierta manera, los llevo a convertirse en un paralelo de determinada ideologia. En este
momento el bambuco, mdsica plenamente instaurada en el sector popular, empieza a
trasformarse en el emblema de esta colectividad en Bogota, pues es el primero que mana de
la identificacidn imaginaria de simbolos que pudieran ser reconocidos tanto por los propios

como los foraneos. Su posicionamiento es el producto de la disputa por la construccion de
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la identidad colombiana en la que, no sélo las acciones, sino los elementos expresivos
integrantes de cada “subcultura” participaron en una gran contienda para tratar de
establecer lo que podria llamarse una “cultura colombiana”. EI bambuco no esta bien visto
por la elite capitalina, pues esta muasica no encierra sus aspiraciones sociales, ya que en
medio de ese hermetismo simbdlico de clases, lo que representa el bambuco no corresponde
con la imagen que ellos quieren proyectar. Se podria afirmar que el gran inconveniente
enfrentado por el bambuco en su proceso de posicionamiento como la maxima expresion
musical colombiana, fue su carencia de cualidades indispensables para ser asumido como
parte integral de un pais civilizado, al menos dentro de los parametros de los estratos
sociales mas altos, percepcion que encerraba los objetivos de este colectivo y de la clase
politica de Bogota. Sin embargo, al acercarse a la primera mitad del siglo en cuestion, el
surgimiento y desarrollo de un pensamiento de orientacion nacionalista, que buscaba todo
aquello que se pudiera argumentar como propio, no pudo dejar de ver en esta musica un
agente importante que encarnaba una posibilidad verosimil y potente de ideal de nacion

para el pueblo bogotano.

Bajo esta misma linea se establece la concepcion dispar de los instrumentos musicales
vinculados con la clase social. Es decir, prima en la elite de Bogota el piano, lo cual es
simbolo de clase, civilizacion y poder econémico, mientras que los instrumentos de
percusion, el tiple, la bandola e incluso la guitarra, se vinculan con la clase popular, pues
se asocian con el bambuco. En otras palabras, el repertorio musical de determinado
instrumento, era directamente relacionado con el grupo social que se le adjudicaba.
Completa este escenario, cerca de la mitad del siglo XIX, la aparicion y desarrollo del estilo
musical europeo, el cual es asimilado completamente por la clase alta capitalina que vio en
la misica de corte académico o culta el espacio oportuno para seguir instituyendo una
diferencia étnica y social cada vez mas evidente. Es decir, todos los elementos que de una
u otra manera se han convertido en un factor diferenciador de clase respecto de la

colectividad elitista de Bogota, se han vuelto su equivalente.
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Es gracias al desarrollo de la Comision Corografica que se puede empezar a hablar con
bases documentales del posicionamiento de una identidad dada por la imagen de lo popular,
ya que la narracion detallada de esta importante empresa cientifica sobre cada una de las
caracteristicas de la poblacion, cre6 una nocion entorno al concepto de identidad
fuertemente apoyada en las distintas representaciones graficas realizadas por los dibujantes
de la comision, en las cuales se reproducia parte de la vida cultural de los diferentes
pueblos del pais, primando por su puesto lo natural o lo més tradicional, donde lo
campesino e indigena llevaba las de ganar. Esto incito a desarrollar sobre el bambuco, y de
manera mas generalizada, su papel funcional y utilitario, al ser ahora la musica encargada
de asumir el rol diferenciador de clase y arraigo nacional, generando en la colectividad
popular toda una conciencia hacia lo que puede denominarse propio, caracteristico o
genuino, y que pueda servir como contraposicion a los elementos circulantes en la clase

antagonica.

En estas fechas, el bambuco se percibe como una musica con alta pertenencia para el sector
popular de Bogota, pues cumplia con los requisitos exigidos por su imaginario cultural
(etnicidad, ancestro y tradicion, principalmente). Tanto asi que generd entorno a él dos
nuevos criterios complementarios: en primer lugar el uso, referido aqui a su presencia en el
acompafiamiento de todas o la mayoria de las celebraciones o festividades particulares de
esta colectividad; y, en segundo lugar, la funcionalidad, en tanto el bambuco actuaba como
“diferenciador” de ellos con los otros, es decir, lo popular frente a lo culto, con las

implicaciones intrinsecas de significado social que esto conlleva.

Es asi como a mediados de siglo se distinguen basicamente tres percepciones distintas
sobre este género musical o tres tramas narrativas determinadas por diversos parametros
espacio-temporales y socioculturales: la primera mantiene invariable e inamovible la idea
de pertenencia con la clase popular, y cuya funcion lo determina como agente diferenciador
de clase y simbolo de resistencia. La segunda, aunque similar a la anterior, se preocupa
mas por el concepto tradicional de la mdsica, dejando estético su significado, congelando

en el tiempo y en el espacio su escenificacion, denigrando la inclusion de elementos que —
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segun su parecer— estan fuera de su contexto tradicional. Y por ultimo, esta la percepcion
demarcada por una especie de compromiso social que empieza a velar o a desarrollar un
proceso de “dignificacién” de su musica. EI bambuco, pues, se habia convertido en un
eficaz agente interpelador ofreciendo diferentes posibilidades para la construccion de la
identidad nacional, articuladas a través de cada uno de los elementos y cddigos
convergentes en él: musica, danza, canciones, atuendo, etc. Factores que tomarian

interpretaciones, manifestaciones y rumbos distintos en lo restante del siglo.

Durante esta segunda mitad de siglo, el proceso mas interesante quiza fue el desarrollado en
el entorno de la clase alta de la capital. En este sentido se puede ver basicamente cémo
dentro de esta colectividad, se toma conciencia de pertenecer a un grupo humano definido o
a una etnia particular: la neogranadina. Esta toma de conciencia implic6 la construccion
de una percepcion sobre el bambuco distinta a la habitual de esta época, es decir diferente a
como la veia el colectivo popular. Sin embargo, se apropiaron de ella a su manera y la
revistieron con sus propios valores simbolicos que la harian digna de ser su representativa.
En resumidas cuentas, se trata del cambio de actitud que empieza a generarse entorno al
bambuco en la clase alta de la capital, donde ésta, y como una especie de metafora de
“acuerdo social”, asume algunas imagenes de lo popular pero apoyadas en el caracter
simbdlico del mismo y no como una musica habitual o comun en su practica musical, como

si lo era para la clase popular.

Factores determinantes en este proceso fueron la identificacion y la fijacién; circunstancias
que contribuyeron decisivamente a la dindmica del bambuco y que surgieron en medio de la
oposicion o divergencia conceptual entre los distintos grupos sociales. En primer lugar, la
sociedad bogotana tomd conciencia de la existencia e importancia del bambuco dentro de
su contexto sociocultural y, por supuesto, dentro del proceso de construccion de una nueva
identidad nacional: identificaron y asignaron una serie de valores entorno a él, basados en
los conceptos de tradicion, etnicidad y diferencia. De otra parte, al estar identificadas estas
caracteristicas, se convirtieron en una especie de marco de referencia o cuadro ideacional,

fijando una serie de pautas casi inamovibles sobre los criterios estéticos e ideolégicos de
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cada una de las colectividades relacionadas con el bambuco que, de una u otra forma,

determinaron los bambucos compuestos posteriormente.

La década de 1860 es un periodo en donde ya se puede considerar socialmente asumido el
hecho de designar a esta musica como “la musica nacional”, reconocida como tal en todos
los sectores sociales, aunque esto no implicd una aceptacion contundente en la elite de la
ciudad. No obstante, en esta eépoca ya se puede hablar del bambuco y su amplia y
generalizada relevancia social, reflejada en cada una de las distintas concepciones y
significados que se generaron entorno a él: conciertos, publicaciones, celebraciones,
ideologia sociopolitica, imagen y simbolo de nacionalidad (ruana + sombrero + alpargates
= campesino colombiano), “civilizacion” de su mdsica, entre otros. Ahora, cuando la
relevancia social generada por el bambuco es mas amplia, son muchos mas los
acontecimientos y personalidades relacionados con €l: el bambuco ha extendido su uso.
Pero de todos estos aspectos —y musicalmente hablando— fue el deseo y el impulso
civilizador de la clase alta de Bogota el que siguio desarrollandose, mientras que, para la
colectividad popular, la idea del bambuco ya estaba plenamente identificada y asumida, es
decir, la identidad comprometida con su musica estaba directamente ligada a su nocién de
nacionalidad y a su propio limite social, cerrando asi el paso a bambucos que presentaran
cierta tendencia burguesa, bien en su forma, bien en su organologia. Desde este punto de
vista instrumental, la bandola y el tiple experimentan un gran desarrollo morfoldgico y
técnico interpretativo, puesto que si dichos instrumentos pretendian formar parte de la
identidad nacional, tal y como la concebian en la clase alta de Bogot4, deberian cumplir con

ciertos requisitos.

La posicion privilegiada del bambuco en esta parte del siglo le permitid acarrear consigo
varios elementos familiares. Ahora, a diferencia de la década anterior, donde el proceso
simbdlico del bambuco en la elite bogotana no incluyo su instrumental caracteristico en la
practica real, en este momento el proceso estd enfocado hacia la reafirmacion y
legitimacién de cada uno de sus elementos, o sea, los correspondientes a la idea “original”

o tradicional de esta musica. En este sentido, los instrumentos populares empezaron a
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hacer su incursion pasando a ser importantes agentes simbdlicos de la identidad nacional
por lo que representan. Asi que, tanto el bambuco como su organologia caracteristica, se
beneficiaron uno del otro en una especie de simbiosis destinada a fortalecer y expandir su
relevancia social.  Esto desemboc6d en la profesionalizacion de constructores de
instrumentos nacionales y en la aparicion de los primeros métodos de ensefianza de caracter
pedagogico para el aprendizaje de éstos. Ahora, al adquirir estos instrumentos un nuevo
valor social, con los mismos acabados y la perfeccion estética de los instrumentos
extranjeros, son capaces de expresar por si mismos la idea de colombianidad de acuerdo

con la ideologia civilizadora de la época.

Este creciente interés en la musica y danza nacionales se conjugd con las aspiraciones de
algunos “ilustrados” del momento, que empezaron a explorar y a buscar los diferentes
aspectos historicos y sociales del pueblo colombiano influenciados por el romanticismo del
momento. Ellos procuraron rastrear —bien fuera en medio de la investigacidn rigurosa o
de la méas aventajada imaginacion— aquellos valores culturales hasta su mayor
“primitivismo”, con el fin de construir entorno al fendmeno de estudio algo asi como un
mito, producto del criterio axiolégico del investigador y determinado por las nociones de
antigliedad, etnicidad, ruralidad y ancestro. Para este periodo surgen, maduran y conviven
tres teorias que debaten el posible origen del bambuco en Colombia: de procedencia
africana, la primera; de hibridacion musical, la segunda; y producto de una mala imitacion
espafiola, la tercera. Esto, aunque trascendental en su momento, no fue determinante en el
camino hacia la asignacion del bambuco como la mdsica Unica y oficial de Colombia. Pues
varios “idedlogos” de la nacion o personalidades influyentes como Rafael Pombo, Juan
Cris6stomo Osorio y José Maria Samper, entre otros, enfatizan su antigliedad histérica y lo
posicionan mas alla de sus registros conocidos, justificando su presencia en el periodo de
independencia y formacion de la nacion. Esto confirma su alto valor simbélico e identitario,
y lo fija en unas circunstancias espaciales especificas altamente significativas para el pais,
incrementando su dindmica actual al etiquetarlo de otra forma y al dotarlo de un sentido
mucho mas nacionalista, aceptado por la mayoria, sin reparo ni comprobacion histérica

alguna.
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Estas diferentes concepciones entorno al bambuco son el reflejo, de una u otra manera, de
las diferentes percepciones de la sociedad bogotana para las Gltimas décadas del siglo XIX.
La categoria social del bambuco, para esta época, alude incuestionablemente no sélo a la
produccién musical sino al valor simbdlico con contenido identificatorio para la sociedad
colombiana en general, donde la falta de simultaneidad entre los diferentes actores sociales
del pais, motivados por el ambiente sociopolitico y cultural, hace que sea visto desde
diferentes perspectivas, pero sin alterar su marco de significado; significado que tiene que

ver siempre con la idea de colombianidad.

En los bambucos compuestos alrededor de las Gltimas décadas del siglo XIX se pudieron
identificar claramente dos aspectos: uno por la estructura formal y el otro, por su
organologia. Dentro del primer aspecto, se establecié con mas propiedad una estructura
bésica formal de bambucos, bien sean vocales o instrumentales, estableciendo una cantidad
limitada de frases, por lo general de 8 compases cada una, con algunos giros arménicos y
melddicos, aunque “audaces” en algunos casos, siempre cantabiles. De otra parte quedo
diferenciado claramente el perfil melddico, esto es, complejidad y virtuosismo cuando el
bambuco es netamente instrumental (parte de bandola) o modestos saltos y ritmo
moderado, cuando el bambuco es vocal. En el segundo aspecto quedaron determinadas las
caracteristicas y la capacidad interpretativa del tiple, la bandola y la guitarra, instrumentos
que conformarian el trio andino colombiano, elevando el nivel técnico de los intérpretes y
haciendo que el conjunto no funcionase como instrumentos aislados, sino como uno solo,
con un nivel de dificultad interpretativa muy préximo a la musica extranjera que tanto
encantaba a la clase alta de Bogot4. Esto no hubiese sido posible sin la aparicion de Pedro
Morales Pino y algunos de sus contemporaneos que, debido en parte a su preparacion
musical, aplicaron varios parametros de la musica culta y académica a la musica popular.
Esto dio como resultado que en la musica de Morales Pino se viera reflejada la encarnacion
del ideario colectivo de la nacionalidad colombiana. Es decir, en él confluyeron el espiritu
nacionalista, la imagen y el modelo de lo que en general se buscaba de una mdsica
identitaria. Y fue reconocido asi en el imaginario de toda la sociedad bogotana quien vio en

él el mejor medio para representar sus ideales musicales en relacién a la identidad nacional
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de la Republica de Colombia. Asi pues, el repertorio, la interpretacion virtuosa, los
instrumentos y los instrumentistas, confluyeron para que la musica andina colombiana se
posicionara con gran éxito, en medio de la transicion de siglo, en un pais urgido de
simbolos identitarios y en un mundo que empezaba a descubrir a una Colombia més alla del

indigenismo ancestral.

En resumen, y acudiendo a la periodizacion propuesta por el musicélogo venezolano Hugo
Lépez Chirico a propésito del nacionalismo musical en Latinoamérica’*®, podemos decir
que durante las primeras décadas del siglo XIX en Bogota la produccién de bambucos
estuvo enmarcada en un proto-nacionalismo, en donde esta musica fue netamente de corte
popular sin ninguna pretension academizante, ajena a la estética civilizada de la elite de la
capital. El periodo correspondiente entre las décadas de 1840 a 1860, estuvo enmarcado en
un nacionalismo subjetivo, donde primé la necesidad de expresar los valores nacionales a
través del bambuco, junto con una busqueda de medios técnicos para conseguirlo. Y por
ultimo, las decadas de 1870 a 1890 se pueden enmarcar en un nacionalismo objetivo, donde
existe una conciencia propiamente dicha hacia el rol nacionalista del bambuco,
identificando su intencionalidad y prop6sito compositivo, que recoge en si mismo aquello

que le permite identificar a la nacidn que representa por medio de su masica.

143 Citado en: Fidel Rodriguez Legendre. “MUsica y nacionalismo durante el Guzmanato (1870 — 1888)” En:
Revista Musical de Venezuela N° 41. Caracas: Fundacién Vicente Emilio Sojo, Viceministerio de Cultura /
CONAC, enero — junio de 2000, p. 199.
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dofia Carmen Caycedo) Bogota: Patronato Colombiano de Artes y Ciencias, 1990, p.
16.

El Miranchurito. En: MAZUERA M., LUBIN Enrique. Origenes historicos del
Bambuco: Teoria musical y cronologia de autoresy compositores colombianos.
Cali: Imprenta departamental, 1972, p. 25.

GUARIN, Joaquin. El Granadino. En: DUQUE, Ellie Anne. La musica en las
publicaciones periodicas colombianas del siglo XIX (1848-1860). Bogota:
Fundacion de mdasica, 1998, (edicion de uso) p. 24 — 25.

La guanefia. En: MAZUERA M., LUBIN Enrique. Origenes historicos del
Bambuco: Teoria musical y cronologia de autoresy compositores colombianos.
Cali: Imprenta departamental, 1972, p. 24.

La Vencedora. En: PINEROS C. Joaquin (textos). La masica del Libertador y
otras obras de sentimiento Historico Colombiano. Bogota: Patronato Colombiano de
Artesy Ciencias, 1994, p. 27.

MORALES PINO., Pedro. El Fusagasuguefio Bogota: Editorial Musical H. Conti, 1960.

-------- . Cuatro Preguntas. [s.f. ni casa editorial].

-------- .iYa ves! (bambuco). Bogota: Editorial Musical H. Conti [s.f.].

------- . Nunca mia seras (bambuco). [s.f. ni casa editorial]

------- . Lejos de ti (bambuco). G. Navia — Editor. [s.f. ni ciudad de edicion]
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PARRAGA, Manuel Maria. EI Bambuco. Aires Nacionales Neogranadinos variados para
el Piano Op. 14. Imprenta de Breitkopf & Hartel a Leipsique. [s.f.]

3.2 Manuscritos

El Huérfano. Fondo Perdomo escobar, Biblioteca Luis angel Arango de Bogota. [s.f.]

El Miranchurito. Centro de Documentacion Musical de la Biblioteca Nacional de
Colombia, [s.f.].

GUERRERO A, Victor M. A mis colegas, De buen humor, Pacho Lamus, Dinamita,
Salazar de las Palmas (bambucos). [s.f.]. Coleccion de Jesus E. Gonzalez. Espinosa.

La guanefia. Centro de Documentacion Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia,

[s.f.].
La Morena. Fondo Perdomo escobar, Biblioteca Luis angel Arango de Bogota. [s.f.]

MATA G., Nicomedes. Cucarron. Centro de Documentacion Musical de la Biblioteca
Nacional de Colombia, [s.f.].

MORALES PINO., Pedro. El Fusagasuguefio. Centro de Documentacion Musical de la
Biblioteca Nacional de Colombia, [s.f.].

-------- . Fantasia sobre dos temas colombianos. Manuscrito, Centro de Documentacion
Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia, 1974.

-------- . Fantasia sobre dos temas colombianos. [Versién para cuerdas andinas
colombianas]. Adaptacion: Noro Bastidas, 1995. Coleccion Jesus E. Gonzélez.

POMBO, Rafael y SINDICE Orestes. Bambucos Patrioticos. Existe  copia del
manuscrito en: Bogota: Hojas de Cultura Popular Colombiana, Nos. 10 - 11 de 1951.

SOTO, Elias M. Las Brisas del Pamplinita. Bambuco para voz y piano. [s.f.]. Coleccion
JesUs E. Gonzalez Espinosa.

SUAREZ. José Eleuterio. Manchao. Centro de Documentacién Musical de la Biblioteca
Nacional de Colombia, [s.f.].

-------- . Palonegro. Centro de Documentacion Musical de la Biblioteca Nacional de
Colombia [s..]
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El Granadino, la musica en las publicaciones periddicas colombianas del siglo X1X (1848
- 1860). Bogota: Fundacion de musica, DM — MA — HCOLOO2 — CD98. 1998.

Historia de la muisica en Santafé y Bogotd 1538 —1938. Bogota: Fundacion de
Msica, (CD 2) DM — MA — HACOL004 — CDOO.

Introduccion al cancionero noble de Colombia. Bogoté: Patronato Colombiano de
Artes y Ciencias. CD’s Vols. 1 - 2. [s.f.]

La mdsica del Libertador y otras obras de sentimiento Histérico Colombiano. (CD).
Bogota: Patronato Colombiano de Artes y Ciencias, 1994.

Memorias musicales colombianas Vol. 4. Alcaldia Mayor Santafé de Bogot4, Orquesta
Filarmdnica de Bogota, CD No 4. 2001.

Musica Religiosa de Negros nortecaucanos. Medellin: Sonolux, LP 01(9935)01090. 1986.
Opus Il Trio, desde el alma de Colombia. Medellin: Codiscos, CD. No. CO6545.
Sexto sentido. Sexteto de camara colombiano. Bogotd, estudios Cimarron, 1997.

Pedro Morales Pino, obras para piano. Claudia Calderdn, pianista. Bogota: Banco de la
Republica, 2004.

Pedro Nel Martinez y sus artistas invitados. Colombia: FONOCARIBE LTDA. 1995.

Ronda lirica. Pasto: Discos Chavez 1995.

“Willis y Escobar”. Remasterizacion de la grabacion original realizada en New York
por el sello Victor el 19 de mayo de 1919. En: RICO SALAZAR, Jaime. Joyas

de la Cancion Colombiana No. 5. Bogota: Club internacional de Coleccionistas de
Discos y amigos de la cancién popular. [inédito y s.f.]
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X Festival Ruitoquefio de musica colombiana, Mesa de las tempestades 2000. Ruitoque:
[sin casa productora especifica] 2000. CD’s Vols. 1 - 2.

223



