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2.Descripcion

Tesis de grado que intenta un acercamiento analitico a las propuestas curriculares de formacion musical de los
compositores colombianos Guillermo Uribe Holguin (1880 — 1971) y Antonio Maria Valencia (1902 — 1952),
para luego ponerlas en comparacion y extraer puntos en comin y diferencias. Estos dos musicos colombianos
tuvieron gran notoriedad en el pais durante la primera mitad de siglo XX. Aunque fueron colegas en el mismo
sitio de trabajo —Conservatorio Nacional-, posteriormente surge entre ambos una fuerte enemistad, generalmente
se cree que por motivos ideoldgicos. Uribe Holguin es considerado el representante de las mdsicas académicas
extranjeras y Valencia como el representante de las musicas nacionales, debate importante en esta época. La
intencion del trabajo es analizar las dos propuestas educativas y/o formativas y de esta manera a través de sus
semejanzas Y diferencias establecer si hubo verdaderamente circunstancias ideolégicas que los llevaran a la
rivalidad. Por su parte, también se intenta un analisis del contexto politico alrededor de la disputa por la direccién
del Conservatorio, asunto derivado del debate en torno a la musica nacional; y asimismo detectar si ello pudo
también repercutir en el distanciamiento de ambos masicos.
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4. Contenidos

Esta tesis de grado tiene como objetivo general realizar un analisis individual y posteriormente comparativo
de las propuestas de formacion musical de ambos compositores, con miras a establecer puntos en comuin
y diferencias, respecto a sus modos de entender la ensefianza de este arte.
Como objetivos especificos se encuentran los siguientes:
1. Realizar un anélisis de las principales ideas musicales y educativas del compositor Guillermo Uribe
Holguin contenidas en los articulos Nuestro plan y La defensa de una escuela y en su autobiografia
Vida de un musico colombiano.
2. Analizar los principales conceptos musicales y educativos de Antonio Maria Valencia plasmados en
Breves apuntes sobre la educacion musical en Colombia.
3. Establecer de forma comparativa las similitudes y diferencias entre ambas propuestas y teniendo en
cuenta el contexto politico plantear hipétesis en relacién con el origen de larivalidad de ambos musicos.
Los capitulos que dan cuerpo al contenido de la tesis son en su orden:
Bogota y Colombia a finales del siglo XIX y principios del XX.
Vida y obra de Guillermo Uribe Holguin.
Guillermo Uribe Holguin: Su pensamiento musical y educativo.
Vida y obra de Antonio Maria Valencia.
Antonio Maria Valencia: Su pensamiento musical y educativo.
Analisis comparativo de las dos propuestas. ¢Cual fue la causa de la rivalidad?
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5. Metodologia

Es un trabajo de cardcter histérico —en especifico historia de la educacion musical-. Esta enmarcado dentro del
enfoque de la Historia intelectual. La metodologia que se utiliz6 fue el estudio y analisis de textos y documentos
historicos relacionados con el tema para la posterior elaboracién del documento.

6. Conclusiones

A Bogota y Colombia en general a finales del siglo XIX y principios del XX, era un pais aislado del resto
de Latinoamérica que evidenciaba atraso en asuntos como la economia, la industria, el comercio, la educacion, lo
social y lo artistico enmarcado en una dptica académica. Es decir, un pais en mora de entrar en la modernizacion.
En sus aspectos culturales, Bogota era una ciudad cuyas élites idealizaban demasiado todo lo relacionado con la
sociedad europea. Por otro lado, producto de la Regeneracion de Rafael NUfiez, aparece la preocupacion por la
construccién de la nacionalidad, de modo que el debate en torno a la escuela musical nacional con todas las
contradicciones y equivocos que ello conllevo, constituy6 una de tantas aristas de tal circunstancia.

B. Aparte de antecedentes débiles como la Sociedad Filarmonica de Conciertos y la Academia Nacional
de Musica, no existia en la capital de Colombia ni en el resto de la nacién, una tradicién musical académica ni
formativa. La labor de Guillermo Uribe Holguin con el Conservatorio Nacional fue un cambio positivo
importante hacia la formalizacidn del estudio de la musica en el pais.

C. Sin lugar a dudas, en esta época destacan los compositores Guillermo Uribe Holguin y Antonio Maria
Valencia como los dos principales gestores en educacidn musical del siglo XX. Haciendo de lado el debate y la
polémica, el legado de ambos es incuestionable para el pais, y sus resultados pueden verse actualmente en el
Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia y en el Conservatorio Antonio Maria Valencia de Cali.

D. En relacion con el debate de las musicas nacionales, lo mas destacable es que no existia una unidad de
criterios y conceptos en torno al mismo. Cada actor de la discusion hablaba desde sus propios principios e incluso
prejuicios. Lo estético en él, tuvo relativa importancia, ya que la querella y la disputa personal fue lo que ocup6 en
gran medida el lugar principal.

E. Se puede concluir también que las propuestas de formacion musical e ideologias de los protagonistas
de este trabajo, de fondo son exactamente iguales. Son propuestas fundadas en la tradicién musical centroeuropea de
conservatorio, ya que segun palabras de ambos, dicha tradicion nos faltaba totalmente y era necesario asimilar lo
heredado. Asimismo, son propuestas que varian en la forma. Es decir, el qué es sustancialmente el mismo,
hallandose diferencias en el coémo. La Unica diferencia verdaderamente de fondo encontrada en este trabajo
investigativo, la constituye el hecho de que Uribe Holguin excluia las musicas andinas de un escenario educativo
académico de la musica —a excepcion de su elemento ritmico-. Valencia, por el contrario, en sus Breves apuntes era
partidario de incluirlas en la academia como primer paso hacia la construccion de una escuela nacional. Sin
embargo, otrora a la publicacién de su escrito pensaba exactamente igual a su colega e incluso, lo defendia.
Ambos, siempre consideraron que el folclor colombiano era pobre y carente de nivel artistico, por lo que Antonio
Maria propone revestirlo con ropaje universal sinfonico.
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INTRODUCCION

Entre 1880 y 1920 aparecen en Bogota y el resto de Colombia las primeras academias de
ensefianza musical de caracter formal, como por ejemplo la Academia Nacional de Musica
que posteriormente se convertiria en el Conservatorio Nacional (Bermudez, 2000). Como
podra intuirse, dicha circunstancia obedece a dinamicas propias acaecidas en el pais para esta
fecha, dentro de procesos que intentaron configurar una nacion a través de diversos aspectos
durante el gobierno de la Regeneracion de Rafael Nufiez (Laguado, 2002). El tipo de
ensefianza musical adoptada, asi como sus curriculos eran heredados directamente de los
modelos europeos, ya que sus gestores precisamente se habian formado en estos paises y a
su regreso a Colombia trataron de implementar este tipo de educacion musical, ya que no

existian antecedentes al respecto (Bermudez. 2000).

Afios mas tarde, hacia 1936, siendo presidida por Gustavo Santos la Direccion Nacional
de Bellas Artes, se organizé en Ibagué el Primer Congreso Nacional de Musica a semejanza
de las tendencias que en esta materia se habian dado en Europa y Latinoamérica (Gil, 2009).
La intencion primordial de tal evento consistio precisamente en debatir y establecer el tipo
de educacion musical a implementar en todo el territorio nacional. Se invité a musicos y
personalidades de todo el pais. Sin embargo, el mismo Gustavo Santos se queja de que
muchos de estos invitados no eran conscientes de la importancia del congreso, mostrandose
asi mas interesados en la farandula social que en la temética en cuestion (Gil, 2009). El
segundo congreso intentd realizarse en Medellin, pero al salir Santos de la Direccidn
Nacional de Bellas Artes la idea se difumind y a partir de entonces cada region implanto a su

entender el tipo de educacion musical que mejor le parecia, con carencia de unidad estética
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y curricular nacional, quedando estancada la anhelada construccién de una escuela musical

nacional (Gil, 2009).

En medio de este panorama artistico dos figuras importantes adquirieron notoriedad y
relevancia no s6lo como masicos, sino también como gestores preocupados por la ensefianza
de la masica: Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) y Antonio Maria Valencia (1902-1952).
Ambos se formaron en la célebre Schola Cantorum de Paris dirigida por el compositor
Vincent D’Indy (1851 — 1931). A su regreso a Colombia el primero recibe las riendas de la
Academia Nacional de MUsica, la cual eleva al estatus de conservatorio, y el segundo afios
maés tarde ocupa el cargo de profesor en dicha institucion. Uribe Holguin escribe Nuestro
Plan en 1910, un breve articulo publicado en el volumen No 1 de la Revista del conservatorio
y en 1912 publica en el diario El liberal una respuesta a una polémica generada con el
compositor Honorio Alarcén (1859-1920): La defensa de una escuela. Ambos documentos
tienen una importancia crucial para el investigador que desee acercarse no sélo al ideario
estético de este compositor, sino también a su forma de concebir la educacion musical. Por
su parte, Antonio Maria Valencia escribe en 1932 Breves apuntes sobre la educacion musical
en Colombia, una fuerte invectiva contra la forma de ensefiar en el Conservatorio dirigido
por Uribe Holguin, y que asimismo constituye una fuente valiosa para conocer de cerca sus

posturas educativas, formativas y musicales.

Estos dos ilustres compositores colombianos, si bien colegas durante cierto tiempo en el
Conservatorio, hacia finales de los afios 20 e inicios de los 30 se enemistaron por razones que
suelen mezclarse y confundirse entre lo musical, lo educativo y lo politico. La apuesta de la
presente tesis es principalmente un acercamiento analitico a las propuestas de formacion

musical de ambos, y posteriormente un analisis del contexto politico que les tocd vivir.
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 Descripcion del problema.

Dentro de este periodo historico de la educacién musical en Colombia —principios del
siglo XX-, Guillermo Uribe Holguin y Antonio Maria Valencia siempre son vistos como dos
polos opuestos e irreconciliables, algo como el agua y el aceite. Sin embargo, se pasa por alto
con frecuencia que ambos se formaron en la misma institucion musical parisina, y que
colaboraron juntos en los procesos educativos del Conservatorio Nacional de Mdsica. ¢De
donde proviene entonces la fuerte animadversion entre ambos? En lo primero que se tiene
que proceder para tratar de responder esta pregunta es en separar lo que atafie a la ensefianza
musical propiamente dicho, de lo estrictamente politico y sus implicaciones personales. Hay
que tener en cuenta que esta es la época en la cual se debate acaloradamente sobre la cuestion
de la masica nacional en oposicion a la masica de corte europeo. Muchos veian en Valencia
el lider de la primera y a Uribe Holguin como el modelo extranjerizante. Por otro lado, y
derivado este acalorado debate se dio también la discusion politizada acerca de quién era la
persona idonea para dirigir el Conservatorio y nuevamente nuestros dos protagonistas se
vieron inmersos en la contienda. En este orden de ideas, al tratar sobre ambas personalidades
siempre se mezclan y confunden estos dos factores. La apuesta del presente trabajo es
precisamente desligar dichos aspectos, analizarlos independientemente y de esta forma
establecer comparativamente puntos en comun y divergencias en las propuestas de formacion
musical de ambos musicos. Por su parte, se busca hacer los mismo con las circunstancias

politicas alrededor de los acontecimientos que vivieron los dos musicos.
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1.2 Pregunta central de investigacion.

¢Qué aspectos artisticos y musicales configuran las propuestas de formacién musical de

Guillermo Uribe Holguin y Antonio Maria Valencia?

1.3 Objetivo general.

Realizar un anélisis individual y posteriormente comparativo de las propuestas de
formacion musical de ambos compositores, con miras a establecer puntos en comin y

diferencias respecto a sus modos de entender la educacion de dicho arte.

1.4 Objetivos especificos.

1. Realizar un andlisis de las principales ideas musicales y educativas del compositor
Guillermo Uribe Holguin contenidas en los articulos Nuestro plan y La defensa de
una escuela, y en su autobiografia Vida de un musico colombiano.

2. Analizar los principales conceptos musicales y educativos de Antonio Maria
Valencia plasmados en Breves apuntes sobre la educacion musical en Colombia.

3. Establecer de forma comparativa las similitudes y diferencias entre ambas
propuestas y teniendo en cuenta el contexto politico, plantear hipotesis en relacion

con el origen de la rivalidad de ambos musicos.
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1.5 Justificacion.

La vida y obra de Guillermo Uribe Holguin y Antonio Maria Valencia ha sido
ampliamente abordada por numerosos autores e investigadores, y al tratarse en especifico lo
relacionado con la animadversion generada entre ambos suelen mezclarse, y aun confundirse
los elementos propiamente educativos y las circunstancias politicas o incluso ideoldgicas, tal
como se ha expresado anteriormente. De esta manera se considera importante hacer una
separacion entre todos los aspectos que puedan estar implicados. Por lo tanto, al realizar la
reflexion comparativa entre sélo lo formativo-educativo y sélo lo politico —con sus
implicaciones ideoldgicas-, podria permitir por un lado caracterizar sus auténticas propuestas
educativas, y por otro determinar qué tanto de este aspecto y/o que tanto de lo politico influyo
en el distanciamiento de los dos maestros. Ademas de que académicamente no se cuenta con
tal analisis, la posibilidad de re-significar un momento de la historia de la educacion musical
en Colombia constituye una contribucion al enriquecimiento de esta disciplina y al mundo

de la academia.
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2. ESTADO DEL ARTE

Para el presente trabajo de tesis se proponen fuentes primarias y secundarias.

En cuanto a las primeras, obviamente se encuentran los documentos escritos por los dos
musicos y que como Yya se ha expresado, seran el foco del analisis que se realizara. La Revista
del Conservatorio fue una publicacion oficial de esta institucion que aparecio por vez primera
en Bogota en 1910. Tuvo pocos meses de existencia. De cualquier manera, en el volumen No
1 Uribe Holguin escribe su muy breve articulo intitulado -segin él mismo- Nuestro Plan
(Uribe, 1912). En pocas péaginas el insigne compositor propone un plan de estudios ideal
tanto para la formacion de musicos, como para la del publico en Colombia. Su referente: La
Schola Cantorum de Vincent D’Indy. No sobra decir que el articulillo generé no pocas
polémicas entre el sector musical de Colombia. En parte pudo ser por envidia o también
porque otras voces diversas clamaban ser tenidas en cuenta en el proyecto educativo musical
de la nacion. Tiempo después y en respuesta a una afrenta personal con Uribe Holguin, el
compositor Honorio Alarcon publica una serie de articulos atacando indirectamente al
director del conservatorio, criticando duramente los procesos musicales de la Schola
Cantorum y haciendo una gran defensa de la Escuela de Leipzig donde él —Alarcon- estudio.
Uribe Holguin le responde con el articulo La defensa de una escuela publicado en Bogota en
1912 en el diario El Liberal. Como se dijo, es una respuesta a las declaraciones de Alarcon.
Si se deja de lado las intrigas y su lenguaje irénico cargado de invectivas, este documento
resulta muy importante ya que el compositor Uribe Holguin enfatiza nuevamente en sus ideas
sobre una educacion musical 6ptima; y desde luego, también realiza la defensa de los
procesos educativos de la institucion que entonces dirigia. También se debe tener muy en

cuenta la autobiografia del maestro: Vida de un masico colombiano publicada en Bogota en
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1941. En este texto escrito a la manera de narracion cronica acerca de su vida, no aborda de
forma directa la cuestion de la formacién musical, sin embargo, encontramos en él su ideario
en relacion con la musica nacional, asunto que siempre estuvo como trasfondo en la discusion

sobre la ensefianza de la musica en Colombia y sus enfoques.

Por otro lado, el articulo Breves apuntes sobre la educacion musical de Antonio Maria
Valencia publicado en Bogota en 1932 es crucial en el presente trabajo. Escrito a manera de
ensayo, en él realiza una fuerte critica a los procesos y resultados musicales del Conservatorio
en cabeza de su director Uribe Holguin, a la par que propone segln su criterio cual debe ser
el enfoque correcto para la educacion musical. Nuevamente la importancia del documento

radica en las ideas educativas del autor.

Dentro de las fuentes secundarias se encuentran numerosos autores que directa o
indirectamente abordan el tema o asuntos relacionados con el mismo. Hacia la formalizacion
de los estudios musicales en Colombia: La Academia Nacional de musica 1882-1890 es una
tesis no publicada de pregrado de Jaime Cortés presentada en 1998 para su grado en Historia
en la Universidad Nacional de Colombia. Desde luego es un trabajo historico en donde su
autor hace un recorrido de los procesos de educacion musical en la capital desde fines del
siglo XIX cuando se fundd la Academia Nacional de Musica hasta su transicion a
Conservatorio dirigido por Uribe Holguin. A la par de esto, ofrece un analisis acerca de como
paulatinamente se formalizaron e institucionalizaron los estudios musicales en Bogota. El
articulo Congresos Nacionales de Musica, 1936-1937 escrito por Fernando Gil Araque y
publicado en Ibagué en 2009 también tiene un caracter histdrico. El analisis por parte del
autor esta ausente y mas que todo es una narracion paso a paso de los congresos realizados

en Ibagué con el proposito fallido de definir un horizonte musical claro sobre el enfoque de
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educacion musical que se debia implantar en la nacion. Como fuente secundaria también es
crucial Imagen y obra de Antonio Maria Valencia de Mario Gomez Vignes publicado en Cali
en 1991, por medio del cual no s6lo se puede caracterizar biograficamente al compositor,
sino también el contexto politico vigente en la época de las acaloradas discusiones en torno
a la direccion del Conservatorio y la masica nacional. Es un extenso texto histérico que
mezcla la crénica con un poco de andlisis, que no obstante en lo tocante con las divergencias
entre Uribe Holguin y Valencia no propone explicitamente sus posibles causas, ni separa lo
que es ideoldgico de lo que es politico. En realidad queda adn sin esclarecer realmente el

motivo de la enemistad.

Finalmente, el tema de la musica nacional se tocara de forma tangencial en el presente
trabajo de tesis. Ha sido igualmente tratado en una amplia bibliografia: El articulo Un siglo
de musica en Colombia: ¢Entre Nacionalismo y Universalismo? escrito por Egberto
Bermudez y publicado en Bogota en 2016, hace un andlisis histérico sobre lo que fue este
debate estético entre las musicas nacionales y las musicas europeas y de codmo practicamente
nunca llego a solucionarse. En Historia de la musica en Santa Fe y Bogota, texto escrito por
el mismo autor en colaboracion con Ellie Anne Duque, publicado en Bogoté en el afio 2000
y con un caracter historico y musicolégico, Bermudez hace un recuento de los afios que
precedieron al Conservatorio, es decir, la época de la Sociedad Filarménica de Conciertos y
de la Academia Nacional de Mdasica e igualmente toca de forma analitica el asunto del
conflicto entre nacionalistas y academicistas. Finalmente, La musica Nacional y la coleccién
Mundo al dia: notas sobre una polémica de Jaime Cortés publicado en Bogota en el afio
2003, es un articulo entre historico y musicoldgico que aborda con apuntes analiticos pero

sobre todo desde la narracién y la crénica el mencionado debate.
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La mayoria de textos citados y consultados como se puede apreciar, se mueven dentro de
un terreno histdrico narrativo y cronico donde el analisis tiene poco o escaso lugar. Los textos
que tocan la tematica de la rivalidad entre ambos compositores no se cuestionan las
verdaderas causas de la rivalidad de ambos compositores. Al parecer dan por sentado que se
debid a discrepancias ideoldgicas y no se preguntan por el rol jugado en materia politica. La
propuesta del presente trabajo por el contrario es no quedarse solo en el estilo de narracion y
cronica, sino partir de alli y realizar el respectivo analisis de las propuestas educativas y de
sus ideas estéticas por un lado, y lo propio con las circunstancias politicas que los rodearon
en medio del acalorado debate. De esta forma se procedera a definir qué tanto de uno u otro

aspecto influyeron en su distanciamiento.



22
3. MARCO TEORICO

3.1 Marco referencial.

El presente trabajo de investigacion tiene como principal referente tedrico el enfoque que

en los altimos afios ha devenido en lo que se conoce como Historia Intelectual.
Al citar a Merino, se puede leer lo siguiente:

La Historia Intelectual podria definirse como wuna rama de la
historiografia cuyo objeto de estudio se centra en elanlisis de las ideas, pensadores
y corrientes intelectuales. Tal y como es concebida por los historiadores, esta disciplina
guarda evidentes paralelismos con las “historias de la filosofia”, aunque esta
mas cercana a la historia de las ideas. (Merino, 2017. p. 01).

Segun Eric Cochrane, durante el siglo XX existian dos enfoques en la forma de abordar
las diferentes corrientes de pensamiento: Historias del pensamiento y las Historias de la
filosofia (Di Pasquale, 2011). En el primero de ellos, el investigador se centraba en el analisis
y estudio de los textos clasicos y material bibliografico producido por los autores. El estudio
del contexto cultural, social y politico estaba completamente ausente. Por su parte, las
Historias de la filosofia se dedicaban al estudio no de las obras ni los autores como tal, sino
de las diferentes escuelas 0 movimientos filosoficos —idealismo, racionalismo, empirismo,
etc-, considerandolos como cerrados en si mismos, desconectados de un contexto social y/o

politico (Di Pasquale, 2011).

Posteriormente, como reaccidn aparecen otras dos corrientes a saber: History of ideas de
origen norteamericano e impulsada por Arthur Lovejoy y la Historie des mentalités de origen

europeo Yy originada en la Ecole des Annales. Para la History of ideas las ideas son marcos
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de referencia donde los hechos se constituyen en unidades no divisibles y transferibles a otras
culturas y tiempos (Merino, 2017). La Historie des mentalités por otro lado, aparece durante
el periodo posterior a la Gran Guerra como un intento por encontrar respuestas a interrogantes
que se plantearon después del conflicto. La Historia de las mentalidades se preocupaba por
los sectores socialmente marginados y su abordaje estaba direccionado a analizar las

estructuras mentales colectivas de los grupos sociales (Di Pasquale, 2011).

A partir de la década de 1970 estas dos corrientes se vieron cuestionadas al presentar una
innegable grieta: Tanto la nocion de ideas-unidad como de mentalidades se mostraban
muchas veces fuera de un plano racional, problema que exigia una superacion. De esta

manera se fue configurando la Nueva Historia Intelectual:

A diferencia de las historias del pensamiento, la Historia Intelectual tiene como fin Gltimo
el analisis y el estudio del pensamiento desde un punto de vista multidisciplinar, siendo una
de las cuestiones principales el estudio de las obras y de su contexto, de sus creadores y de las
motivaciones o causas sociales que motivaron su elaboracion y posterior difusion. En opinion
de Chartier, y basandose en las apreciaciones al respecto efectuadas por Bourdieu, es posible
concebir la Historia Intelectual como una disciplina que busca comprender los &mbitos en los
que se genera la produccidn intelectual, teniendo presentes las circunstancias exdgenas a su
alrededor, para de ese modo, poder identificar socialmente y sin cortapisas, a los pensadores

y sus ideas (Merino, 2017. p. 03).
La Nueva Historia intelectual también centra su atencion en el estudio de las diferentes
formas de lenguaje como una propuesta para la construccién de nuevos significados. Es asi
como este enfoque adopta la nocion de Giro Linguistico (Di Pasquale, 2011). El Giro

Linguistico fue un término acufiado en 1953 por Bergmann, el cual hace referencia a un modo

de filosofar en donde no es posible conceptualizar sin el andlisis del lenguaje. Se parte del
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hecho de que el lenguaje es constitutivo del mundo real, y por lo tanto se debe rechazar todo

lo que no esté inmerso en éste (Merino, 2017).

En el presente trabajo de investigacion se puede observar que el objeto principal de estudio
lo constituyen las propuestas de formacion musical de Guillermo Uribe Holguin y Antonio
Maria Valencia contenidas en sus escritos, al igual que sus respectivos pensamientos e ideas
estéticas alrededor de la musica. Sin embargo, también se analizan los contextos historicos y
sociales que hicieron parte de su época, asi como las circunstancias del debate ideolégico que
heredaron y que en apariencia, los distancié personalmente. Pero ademas de todo esto,
también se propone un acercamiento biografico breve y sucinto de los dos compositores y el
trasfondo politico que pudo jugar un papel decisivo al parecer en su enemistad. Por lo tanto,
se puede afirmar que es un trabajo enmarcado dentro de lo que se conoce como Historia

Intelectual.

Por otro lado, ya en lo relacionado con los autores tratados y analizados, se encontraran
obviamente referentes tedricos en Uribe Holguin con sus tres textos mencionados supra,
Antonio Maria Valencia y su memorandum educativo (Gémez. 1991), Egberto Bermudez,
Ellie Anne Duque, Jaime Cortés, James Henderson para la correspondiente contextualizacion
del momento historico; y finalmente Mario Gomez Vignes para el debido acercamiento a las

circunstancias politicas que involucraron a ambos compositores.
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3.2 Marco categorial.

Con base al anterior marco referencial se proponen las siguientes categorias a tratar

durante el desarrollo de la investigacion:

1. Historia de la educacion musical en Colombia. En especifico en esta
categoria se abordaré el periodo correspondiente a 1880-1932.

2. Andlisis reflexivo de propuestas formativo musicales de los compositores
Guillermo Uribe Holguin y Antonio Maria Valencia.

3. Andlisis politico del momento historico en especifico.

3.3 Disefio metodoldgico.

En concordancia y coherencia con lo que propone la Nueva Historia de las ideas, se

plantea la siguiente ruta metodoldgica:

1. En primer lugar, se considera pertinente dentro del disefio metodoldgico
realizar una contextualizacion adecuada de los afios que precedieron a Uribe
Holguin y a Valencia; es decir, el panorama musical y educativo capitalino a
finales del siglo XIX e inicios del siglo XX. No es menos importante hacer un
recorrido a través de la situacion social, economica y politica del pais para esta
misma fecha y de esta manera articular con los procesos musicales y formativos,
contribuyendo asi a un mejor entendimiento y comprension de estos ultimos. Un
autor que resulta clave para tal propdsito es James Henderson a través de su libro
La Modernizacion en Colombia. Los afios de Laureano Gomez, 1889-1965,

publicado en 2006.
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Posterior a esto se procedera a realizar una breve biografia tanto de la vida y
obra de Guillermo Uribe Holguin, como de su importancia educativa dentro del
medio musical del pais, ya que el lector debe quedar adecuadamente
contextualizado al respecto. Inmediatamente se seguira con el analisis propuesto
de sus tres textos claves, que contienen su ideario musical y educativo.

Por las mismas razones anteriores, se procederd exactamente igual con el
compositor calefio Antonio maria Valencia y sus Breves apuntes sobre la
educacion musical en Colombia.

Una vez realizado lo anterior, la parte mas importante y primordial de la
presente investigacion es cotejar y comparar ambas propuestas formativas de la
manera mas objetiva posible, y de esta manera extraer aspectos comunes,
diferencias y detectar posibilidades acerca del origen de la rivalidad entre ambos
musicos.

Tangencial a lo educativo, tal como se ha expresado supra, en todo este evento
jugo un papel importante la cuestion politica. Tanto en lo tocante al debate en
torno al nacionalismo musical, como en lo referente a la disputa por la direccién
del Conservatorio —discusiones que solian confundirse-. La apuesta de esta
investigacion es separar lo musical y educativo de lo estrictamente politico. Y
dentro de lo politico, igualmente separar lo que hizo parte de la discusion
ideoldgica sobre el nacionalismo musical de lo que constituyo la disputa por la
direccion del conservatorio que protagonizaron ambos musicos. Como se ha
expresado antes, en este punto la principal fuente sera el citado texto de Mario

Gbmez Vignes.
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6. Finalmente, a través de los diferentes anélisis realizados, comparando datos y
eventos, se plantearan hipétesis sobre qué tanto de aspectos musicales y
educativos y qué tanto de asuntos politicos incidieron de una u otra manera sobre

la rivalidad que separé a ambos musicos.
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4. CAPITULO1

Bogota y Colombia a finales del siglo XIX'y principios del XX

Con el proposito de ubicar a los dos protagonistas del presente trabajo en su contexto
historico, social, econdmico, cultural y politico, en este capitulo inicial se intentara un
acercamiento a dichas circunstancias que eran propias y particulares a la capital y al pais en
general tanto a finales del siglo XIX, como a inicios del XX. De esta manera, mas adelante
el lector se dara cuenta de que las acciones e ideas de los dos reconocidos compositores
colombianos — Uribe Holguin y Valencia-, no fueron azarosas o arbitrarias, sino que estaban
relacionadas con el momento historico que vivia Bogota y Colombia a finales del siglo X1X

y comienzos del XX.

Al ser Santa Fe —capital del virreinato de la Nueva Granada- una ciudad encerrada entre
montafias, tal posicion geografica no sélo la aislaba geograficamente del resto del continente.
También lo era desde el punto de vista politico, cultural y econdmico, entre otros diversos
aspectos. El adoctrinamiento de siglos atras ejercido por autoridades tanto gubernamentales
como religiosas y dirigido especificamente a combatir las ideas ilustradas de emancipacion
y libertad, hicieron de la capital y del virreinato un lugar sui generis que pasada la Colonia a
finales del siglo XIX, alin se encontraba en estado de atraso. De esta forma, al llegar el Gltimo
tercio del XIX, la principal preocupacién de los lideres de entonces era lograr la insercion
del pais en un proceso de modernidad y desarrollo. Tal labor le correspondi6 en gran medida
a Rafael Nafez (1825-1894), quien a través de su gobierno de La Regeneracion tratd de

llevar a la préactica politicas con tal fin (Henderson, 2006).
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4.1 Circunstancias econémicas.

A finales del siglo X1X Colombia en términos econdmicos estaba casi que totalmente
estancada. Su insercion y participacion en el mercado mundial era practicamente irrisoria
(Laguado, 2002). Si bien en normas generales esta era una circunstancia muy tipificada en la
Latinoamérica de la época, Colombia fue tal vez una de las naciones que mas sufri6 los
estragos de tal problematica. Para la década de 1880 la participacién del pais en el comercio
mundial fue de alrededor del 5 %, menos de la mitad de la participacion de Alemania. Tal
tendencia se prolong6 por cerca de cien afios (Henderson, 2006). La posicién de Colombia
respecto al comercio mundial era periférica y carente de interés para las grandes metrépolis
europeas, debido especificamente a que las exportaciones de productos eran practicamente
nulas, constituyendo casi la Gnica excepcion las exportaciones de tabaco (Henderson, 2006).
Por otro lado, el estado de las carreteras del pais en nada contribuia a mejorar la problematica.
Con excepcion de las poblaciones que se encontraban sobre la ruta del rio Magdalena, a las
regiones del interior del pais se llegaba a caballo, en lomo de mula o a pie. Durante el siglo
XIX, la carretera mas importante con la cual contaba el pais era la que comunicaba a Honda
con Bogota, que no obstante poseia muchos tramos descuidados, en donde incluso existian
transportadores humanos para las personas en sitios especificos en los cuales era peligroso
viajar hasta en lomo de mula (Henderson, 2006). La situacion de las vias férreas no era mejor.
En el siglo XIX, Estado Unidos habia construido 300 mil kilometros en ferrocarriles,
Argentina 20 mil, mientras Colombia solamente habia hecho lo propio con 565 kilémetros.
Segun James D. Henderson, autor del libro La modernizacion en Colombia. Los afios de
Laureano Gomez, 1889-1965, el problema de las vias férreas en si no se debia a negligencia

o falta de iniciativa:
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En 1884, se hizo un gran intento por conectar Girardot con Bogotd. La compafiia
estadounidense Baldwin Locomotive Works fue contratada para el suministro de rieles y
equipos, y los colombianos prepararon los caminos, 10s cruces, y construyeron las estaciones.
Todo estaba listo, incluso los billetes y las controladoras de billetes en los mostradores de las
estaciones, cuando llego la noticia de que los rieles que habian llegado a Girardot eran
demasiado pesados para transportarlos a lomo de mula. Se tomé la decision de fabricar rieles
mas pequefios en la aceria recientemente inaugurada de Subachoque. Pero la guerra civil
estallo a comienzos de 1885, lo cual ocasiond una suspension del proyecto que tardo
veinticuatro afios. (Henderson, 2006. p. 15).

Como podréa deducirse de tal descripcion, tanto el pésimo estado de las carreteras como la
ausencia de vias férreas influyeron decisivamente en el atraso econdmico de la nacion.
Asimismo, se debe tener en cuenta que las numerosas guerras civiles desde luego internas,
también incidieron en dicho atraso. Es curioso hacer notar que si bien el estado colombiano
siempre se preocupd por la conformacion de un ejército, nunca le dio demasiada importancia
a la carrera militar como tal, descuidando asi su formacion profesional, trayendo como
consecuencia de que era éste un ejército pseudo-profesional utilizado en guerras y conflictos

intestinos, pero s6lo excepcionalmente en conflictos externos, de los cuales registra muy

pocos la historia del pais (Berrio, 2013).

Como bien se sabe, durante todo el siglo XIX colombiano estas constantes guerras civiles
tuvieron una causa primordial en el bipartidismo que enfrentaba a liberales y conservadores.
La Constitucién de Rionegro de 1863 de talante liberal y pese a sus buenas intenciones, no
logré superar el estancamiento econémico del pais con todo y las circunstancias favorables
que se dieron por entonces (Henderson, 2006). Tal circunstancia propicié el advenimiento de

la Regeneracién de Rafael Ndfiez, quien se consideraba a si mismo como una especie de
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elegido a remediar la ineludible catastrofe a la que se conducia el pais. Una vez en el poder
y para conducir el anhelado progreso econémico e industrial implementd una serie de
reformas y politicas entre las que se pueden destacar la creacion del Banco Nacional en 1881,
la introduccion del papel moneda, la creacién de nuevos impuestos para tratar de superar el
déficit y el incremento de vias férreas a 650 kildmetros. Sin embargo, la tendencia actual de
los académicos es considerar que al igual que lo sucedido con la era liberal, las medidas
conservadoras y proteccionistas de NUfiez y sus seguidores tampoco contribuyeron a resolver
los problemas econdmicos del pais, ya que el Banco Nacional al parecer s6lo generaba
inflacion y no se contaba con una infraestructura que potenciara el desarrollo de una sélida
industrializacion. Sin darse avances gigantescos, la situacion economica logré cambiar
considerablemente a principios del siglo XX cuando la economia de Colombia vuelca toda
su atencion al comercio y las exportaciones de café que constituyeron el fuerte economico

del pais durante gran parte de ese siglo (Henderson, 2006).

4.2 Circunstancias politicas.

Enfrentamiento entre liberales y conservadores. En gran medida asi podria definirse la
principal caracteristica de la historia politica de Colombia durante gran parte del siglo XIX.
Ambos sectores, a traves de diversas guerras civiles luchaban por ostentar el poder y defender
sus ideas a ultranza y con exacerbado fanatismo. Aunque unos y otros lo detentaron, podria
decirse que ninguno supo enfrentar con acierto ni solucionar los problemas del pais. Una
dificultad importante de la causa liberal la constituyé el hecho de que en Colombia no existia
una clase media emergente que dinamizara la economia y que a su vez tuviese influencia
politica, como si habia ocurrido con la burguesia europea. Las divergencias o debates entre

liberales y conservadores se convertian asi en una discusion huera o esnobista de una élite
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cerrada que por fuerza y fanatismo pretendia imponer sus ideas sobre las del bando enemigo,

apoyandose en ejércitos conformados mayoritariamente por campesinos (Henderson, 2006).

Es sabido que los liberales le dieron al pais la Constitucion de Rionegro de 1863. Sus
principales acciones se encaminaron a descentralizar procesos politicos ofreciendo
autonomia a las regiones. También se pretendid imitar del extranjero teorias econdémicas
liberales —dejar hacer, dejar pasar-, intentandose iniciar el desarrollo econémico y sobre todo,
la separacion absoluta entre la iglesia y el estado principalmente en materia educativa. Desde
luego, esto Gltimo disgustd considerablemente al sector conservador, quienes después de
cierto tiempo llegaron al poder a la cabeza de Rafael Nufiez como se ha expresado supra.
Inicialmente aliado de la causa liberal, éstos no le perdonaron el hecho de haber virado a la
ideologia enemiga. Segun algunos estudiosos, este viraje se debié en gran medida a una
creciente desconfianza de las élites en el posible ascenso o influencia de las clases de abajo
en la vida politica que derivaran en el advenimiento del socialismo, un fendmeno que llego
a darse igualmente en Europa (Henderson, 2006). Una vez en el poder, Nufiez emprendio
reformas que pueden considerarse retardatarias en muchos aspectos, tales como la
implementacion de politicas centralistas, la restriccion de muchas libertades, entre ellas la de
expresion, pero fundamentalmente, el haber estrechado calurosamente la mano a la Iglesia
catdlica a quien acogio en su seno. De esta manera, la iglesia nuevamente obtuvo su poder e
influencia perdidos en parte por la causa liberal, y esto se pudo apreciar de forma mas intensa
en la educacién, sobre la cual tenia practicamente toda autoridad y control. EI célebre
concordato firmado entre Colombia y el Vaticano un afio después de firmada la constitucién
de 1886, le devolvia a la Iglesia Catdlica las propiedades que le fueron confiscadas durante

la época liberal, le ofrecia poder de injerencia en asuntos estatales, asi como destinacion de
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recursos para su sostenimiento (Henderson, 2006). Al salir NUfez de la presidencia, ninguno
de sus seguidores logré mantener con firmeza el rumbo de estas reformas, que como se ha
mencionado antes, tampoco consiguieron enganchar al pais en la ruta de la anhelada

modernidad.

4.3 Circunstancias sociales, culturales y la educacion.

A finales del siglo XIX la capital del pais ofrecia un aspecto colonial en sus estructuras
sociales y dindmicas culturales. En esta época, Bogota s6lo contaba con 85 mil habitantes,
de los cuales aproximadamente unos tres mil estaban alfabetizados, desde luego miembros
de la élite de la ciudad. Dentro de esta élite fue una constante su obsesion por asemejarse en
todo aspecto a Europa. Despreciaban todo lo que podria emparentarlos o asemejarlos con las
clases bajas. Se vestian a la manera europea y su principal meta educativa era formarse en
Paris. Al desarrollar esta élite minoritaria cierto grado de bagaje intelectual y cultural, surgié
la costumbre entre ellos de considerar a Bogota la Atenas Suramericana, algo que por lo
demas era citado y comentado con alta dosis de ironia por viajeros extranjeros (Henderson,
2006). El resto de la poblacion se dividia entre la clase media —tenderos en su mayoria- y la
clase baja —artesanos-. Estos ultimos, en su vestir se diferenciaban considerablemente de las
élites: ruana, alpargatas, y sombreros de paja. Las condiciones de higiene y la salubridad no
eran adecuadas en estas clases sociales. No existian condiciones basicas de aseo, ya que los
desperdicios domésticos se arrojaban a la calle o en desagues que corrian por el centro de las
calles. Estas condiciones sanitarias daban como resultado la alta tasa de mortalidad de Bogota
y de Colombia en general. Eran comunes enfermedades como la disenteria, la amibiasis, la
gastroenteritis, el tifo, el célera, la lepra y la elefantiasis. La mendicidad era un factor social

importante a tener en cuenta. Es importante anotar que todo esto ocurria ante la absoluta
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indiferencia de las élites minoritarias que vivian inmersos en su mundo esnobista,
autodenominandose atenienses suramericanos (Henderson, 2006). A la par de esto existia un
fendmeno interesante, el de la ausencia de conciencia de clase. Las clases bajas mantenian
una mentalidad predominantemente colonial, en el sentido de manifestarse sumisos y
obedientes ante las clases altas. No eran en absoluto conscientes de los problemas sociales
que los afectaban. Simplemente obedecian a sus patrones, se arrodillaban o inclinaban ante
ellos y ante la iglesia, y agradecian por su vida. Las mismas élites expresaban en ocasiones
lo facil que era dominar e imponerse sobre el campesino, el artesano y demas miembros de

las clases bajas (Henderson, 2006).

El macrocosmos que en si constituia a nivel politico la siempre presente lucha entre
conservadores y liberales, era un microcosmos vivido también en los aspectos educativos.
En relacion con la educacion, lo primero que hay que tener en cuenta es que los lideres
colombianos de fines del siglo XIX, tanto liberales como conservadores, tenian la idea de
creerse una generacion —generacion del centenario segin Henderson- con una alta mision
altruista de hacer algo trascendente por su nacion: el llevar a Colombia por las sendas del
desarrollo y el progreso, con los cuales el pais debia despertar al nuevo siglo. Era algo muy
comun que se formaran en Europa —ya se ha hablado del fuerte eurocentrismo de estos afios
en Colombia-, y la mayoria de tedricos y filésofos que citaban eran europeos. Era una
generacion de lideres que al margen de sus banderas politicas, tenian plena conciencia del
atraso del pais, sin manifestar con esto mayor incomodidad, pues consideraban que ya
llegaria la hora de lograr la anhelada mayoria de edad. De igual manera, pensaban que
Colombia por si sola jamas lograria el desarrollo esperado; para esto, era necesaria la ayuda

de paises europeos como Inglaterra y Estados Unidos de Norteamérica (Henderson, 2006).
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Tal como se expreso al inicio del parrafo anterior, podria decirse que la fuerte y constante
polarizacion entre liberales y conservadores, que definian el universo politico colombiano
del periodo decimondnico e inicios del siglo XX, tuvo sus origenes basicamente dentro del
contexto educativo. Durante la fase de tiempo transcurrida mientras estuvo en vigencia la
Constitucién de Rionegro, la educacion tuvo un claro y explicito enfoque liberal. Se omitia
0 satirizaba la ensefianza religiosa y moral de caracter escolastico, se garantizaba la libertad
absoluta de cultos y muchas otras libertades, siendo lo mas relevante a pesar de ello, su
fundamentacion tedrica en el espiritu ilustrado y racional en boga en Europa en esa época y
en el siglo inmediatamente anterior. Todo esto irritaba al sector de conservadores, quienes
una vez en el poder — Regeneracion- iniciaron una especie de cruzada educativa contra el
liberalismo que consideraban espurio y ateo, ademas de peligroso para la estabilidad de la
sociedad. Se hizo obligatoria la educacion religiosa catdlica tanto a nivel escolar como
universitario, las libertades otrora concedidas fueron restringidas, y asimismo fueron
desterrados de la ensefianza todos los tedricos, filosofos e intelectuales que podian causar la
depravacion de la nifiez y la juventud. Durante el periodo de la Regeneracion a los liberales
no les quedd otra opcidn que fundar sus propias escuelas y universidades en las que pudiesen
adoctrinar segun sus ideales, ya que hay que hacer énfasis en que el grado de fanatismo con
el cual se impartian ambas ideologias era igual, tanto en instituciones liberales como
conservadoras. No habia un espacio abierto al dialogo, la mediacion y la inclusion del
militante opuesto. El extremismo y negacién del otro era la norma (Henderson, 2006). Algo
paralelo a la ya mencionada disputa entre nacionalistas y académicos en que se vieron

sumidos Antonio Maria Valencia y Guillermo Uribe Holguin.
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A proposito de la musica. Hasta este punto se ha hecho un acercamiento sucinto de
caracter contextual a la sociedad bogotana y colombiana de fines del siglo XIX e inicios del
XX. A continuacion, se hara la respectiva contextualizacion del ambiente musical y su
ensefianza en la capital para esta misma época, y de como algunas circunstancias tratadas
anteriormente influyeron de alguna u otra forma en ello. Se podria decir en normas generales
que el atraso integral que enfrentaba el pais en materia de desarrollo también se veia en la

educacion en general y claro est4, en la educacidn artistica y musical.
4.4 La educacion musical.

En la primera mitad del siglo XIX, no hay un antecedente claro de educacion musical
formal, ni interés en su practica profesional (Bermudez, 2000). Desde siglos anteriores,
aparte de las compafiias de Opera y solistas e instrumentistas afamados que visitaban el pais,
tal vez la unica practica musical de caracter académico y formal desligada en cierta forma de
procesos educativos, la constituyo la tradicion musical eclesiastica de la Catedral Primada de
Colombia, tradicién que hoy conforma su Archivo Musical. Al margen de esto, tal vez el
primer intento de realizar una labor académica, formativa e institucional en relacion con la
practica musical y su aprendizaje, data de los afios 1846 a 1857, tiempo en el que funciond
la Sociedad Filarmdnica de Conciertos. Fundada por varios musicos entre los que sobresalio
principalmente el ecléctico Henry Price (1819-1863), musico inglés que igualmente se
desempefi6 en otras profesiones, la Sociedad Filarmdnica de Conciertos fue una institucién
comprometida con la ejecucion pablica de muasica académica, que en el siglo XIX llamaban
culta o musica perteneciente a la alta cultura®. Esta sociedad marcé un hito en la historia de

la musica de Bogota. A partir de este momento, surge un interés creciente por la masica y su

1 Por alta cultura entiéndase las élites gue detentan el conocimiento y la erudicion.
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aprendizaje. Reunié alrededor suyo a los mejores masicos del momento, contribuyd a un
proyecto de orquesta sinfonica que se encargaria como se expresa supra, de la divulgacion y
estudio de la musica y de la sensibilizacion por el buen gusto musical. Pese a las dificultades
presupuestales logré operar durante once afios, al término de los cuales, debido precisamente
a motivos de esta indole, relacionados con la dificultad de construir una sede, cerrd sus
puertas (Bermudez, 2000). Pese a sus modestos logros constituyé un punto inicial muy
importante en el medio musical bogotano, ya que ademas de generar un creciente interés por
la préctica profesional de la musica, se encarg6 de la formacion académica de muchos
musicos y fue el inicio del acercamiento del publico bogotano a una musica que era bastante
desconocida para esta época en la ciudad, haciendo sentir la necesidad de espacios idoneos
para la formacion de musicos y artistas. El repertorio que manejaba era bastante ligero, algo
facilmente deducible de los programas de sus conciertos: oberturas, arias y duos de dpera,
valses, piezas de salon para piano, alguno que otro movimiento de sinfonias de Mozart y
Beethoven y arreglos de obras europeas para diversos instrumentos. Después de la Sociedad
Filarmonica de Conciertos habria que esperar hasta la aparicion de la Academia Nacional de
Mousica, para la continuidad de procesos de divulgacion musical y su ensefianza de caracter

formal (Bermudez, 2000).

Una circunstancia muy particular al siglo X1X entre las élites bogotanas, fue la tradicién
de la clase particular de musica. Es en este contexto, que surge la necesidad de formalizar de
una manera rigurosa su estudio y practica a nivel profesional. Dicha necesidad se vio
entonces cristalizada a través de la Academia Nacional de Musica (1882-1910) fundada por
Jorge Price (1853-1953), hijo de Henry. La Academia tuvo un primer periodo: de 1882 a

1899, fecha en la que cerrd sus puertas debido a la Guerra de los Mil Dias, y un segundo
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periodo de 1905 a 1910, afio en que su direccién fue asumida por Guillermo Uribe Holguin,
y que significd su transicion a conservatorio. Con esta institucion por primera vez en Bogot4,
aparecen los estudios rigurosos y académicos de musica. La Academia otorgaba diplomas de
idoneidad profesional y capacitaba al graduado para desempefiar el oficio de musico.
Aparecen los primeros métodos para la ensefianza instrumental y estudios impresos de
gramatica y armonia. Se traen partituras del extranjero, lo que devino en un aumento del
repertorio hasta entonces conocido en la capital. La Academia Nacional de Musica logré
funcionar soportando numerosos problemas, entre los cuales el presupuestal fue un gran
escollo. De tal dificultad se colige la razon por la cual en muchas ocasiones no se contaba
con todos los profesores necesarios, y un mismo maestro dictaba clases de varios
instrumentos. Desde luego, no es dificil suponer que su pensum de estudios procedia
directamente de modelos de conservatorios al estilo europeo. ¢Podian hacer algo diferente su
creador y directivos, cuando el eurocentrismo fue una constante en la sociedad bogotana de
fines del XIX e inicios del XX, y cuando como se ha observado, no existia un antecedente
fuerte de formalizacion de la actividad musical a excepcion de los modestos logros de la
Sociedad Filarmonica? Sin embargo, no se pretende emitir un juicio de valor respecto a esto,
es decir, acerca de si el eurocentrismo es bueno o malo. S6lo se hace notar que dentro de este
contexto historico, probablemente la Unica forma de entender los estudios profesionales de
mausica era a la manera europea. La Academia tenia un reglamento propio, que en tiempos
de la Regeneracion, obviamente tenia un talante conservador. En palabras de Jorge Price:

La Academia admite en su seno a los hijos del rico y del pobre, y sélo 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
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educacidn artistica que lo hara méas estimado en la sociedad y al pobre una industria honrosa
y lucrativa. (Texto citado en BermUdez, 2000. p. 139).

Como ya se menciond anteriormente, la Guerra de los Mil Dias impidié que la Academia
funcionara normalmente, razon por la cual en 1899, ceso actividades. La reapertura se dio en
1905 hasta 1910, afio en que como se dijo, se le da un giro mas formal a conservatorio.
Durante este segundo periodo los dos directores mas importantes fueron Honorio Alarcon
(1859-1920), compositor colombiano formado en Leipzig y Guillermo Uribe Holguin en
1910. Cuando este ultimo asume la direccion, efectla cambios importantisimos y radicales.
El cambio de nombre a conservatorio implicaba aumentar el nivel musical. El repertorio
aumento haciendose mas denso, profundo y contemporaneo. Las viejas partituras de
mosaicos, suites y popurris de valses y Operas fueron dejadas de lado. El nuevo repertorio no
solo incluia a Bach, Beethoven y Mozart. Abruptamente, los bogotanos comenzaron a
escuchar a Ravel, Franck, Debussy, Richard Strauss, entre otros. EI modelo a seguir fue el
francés de la Schola Cantorum del compositor Vincent D’Indy, algo que generd un fuerte
encono con Honorio Alarcon que habia sido formado en Alemania. La gestion de Uribe
Holguin frente al naciente Conservatorio y frente a la orquesta de dicha institucion, que
posteriormente se convirtio en Orquesta Sinfonica de Colombia, nunca estuvo exenta de
polémica y todo tipo de intrigas. Debe recordarse que desde décadas anteriores y dentro del
contexto de la Regeneracién de Nufiez, existia un pronunciado interés en la construccion de
la nacionalidad colombiana. Para los inicios del siglo XX, como ya el lector sabe, en materia
musical habia una fuerte preocupacion por la consolidacion de la mdsica nacional
colombiana, lo que generd eternas diatribas y debates entre diversas personalidades del
medio. A Uribe Holguin le toco asumir la direccion del Conservatorio en medio de esta

sonada polémica, y la razén por la que de lleno fue objeto de muchos ataques fue
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precisamente su decision radical de optar por un modelo de ensefianza francés con una
marcada exclusion de las musicas andinas y folcloricas del pais. Cuando afios mas tarde
aparece en escena Antonio Maria Valencia, formado en la misma institucion francesa y que
en un inicio fue amigo y colaborador de Uribe Holguin ocupando también el cargo de director
del Conservatorio, las huestes nacionalistas ven ganada su disputa contra Uribe Holguin. El
resto ya es parcialmente conocido por el lector: Valencia publica en 1932 su célebre
memorandum en donde hace una fuerte critica a los procesos del Conservatorio, lo que

contribuyd en parte a la enemistad irreconciliable con Uribe Holguin.

Fue en este contexto histérico y estado de cosas que los dos artistas asumieron sus
gestiones y carreras profesionales. ¢Se debid su enemistad a razones ideoldgicas verdaderas
0 a maquinaciones de tipo politico? En los siguientes capitulos se tratara de dar respuesta a

este interrogante.
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5. CAPITULO 2

Vida y Obra de Guillermo Uribe Holguin

Imagen No. 1. Guillermo Uribe Holguin. Fuente: http://soniaylamusicacolombia.blogspot.com/2015/09/musica-clasica.html

Se hace de antemano la aclaracion que aunque el presente trabajo tiene como fundamento
teorico la Historia Intelectual, y por tanto no es la principal intencidn el enfoque narrativo o
anecdotico, se cree pertinente, tal como ya se ha expresado antes, contextualizar al lector con

la vida y obra de ambos compositores. Razdn por la que se procedera de esta manera.

El compositor colombiano Guillermo Uribe Holguin nacié en Bogota el 17 de marzo de
1880 y murié en esta misma ciudad el 26 de junio de 1971. Crecio en el seno de una
acomodada familia erudita capitalina. Su padre Guillermo Uribe, bogotano, y su madre
Mercedes Holguin, calefia, dieron cuenta de las tempranas inclinaciones musicales y
artisticas del nifio quien pronto se iniciaria en el aprendizaje del piano (Duque & Sanchez,
1980). Su formacion escolar tuvo lugar en el Colegio Mayor Nuestra Sefiora del Rosario,
mas tarde Colegio Colon, donde estudio la mayor parte del bachillerato. A la edad de diez
afios en 1890, tuvo su primer contacto con el aprendizaje del violin, y un afio mas tarde sus

padres lo matricularon en la Academia Nacional de Musica que en 1882 habia sido fundada


http://soniaylamusicacolombia.blogspot.com/2015/09/musica-clasica.html
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por Jorge Price. Prosiguio sus estudios de violin con Ricardo Figueroa y composicién con
Santos Cifuentes. Sus adelantos en el instrumento fueron tan notorios que en 1894, siendo
adolescente llegé a ocupar el cargo de profesor de violin en esta institucion (Duque &
Séanchez, 1980). Cuando el violinista panamefio Narciso Garay llega a Bogota, Uribe Holguin
no duda en continuar su formacion bajo su guia. Sin embargo, al partir aquél a Europa el
entonces joven musico bogotano decide proseguir de forma autodidacta encargando todo tipo
de material académico y musical desde el Antiguo Continente. Al terminar estudios de
bachillerato ingresa a estudiar ingenieria, carrera que pronto abandonaria para dedicarse a los
negocios. En 1903 inicia una etapa como diletante viajando a New York. Durante este tiempo
exploré profundamente su vocacion musical. Fue una época en donde por vez primera estuvo
en contacto con un rico ambiente musical. Escucha dperas de Wagner, interpretaciones de
reconocidas agrupaciones musicales, poemas sinfénicos de Richard Strauss, todo lo cual lo
hizo reflexionar acerca de la carrera musical que estaba decidido a abordar (Duque &

Sanchez, 1980).

En 1904 regresa a Colombia y queda nuevamente inmerso en el medio de la Academia
Nacional de Musica. Honorio Alarcén es nombrado director de dicha institucion, pero pronto
se vio obligado a renunciar por motivos personales. Fue reemplazado por Andrés Martinez
Montoya, gran amigo de Uribe Holguin, con quien realizaria reformas a la institucién, pese
a las criticas de numerosos adversarios. Uribe Holguin emprendié la importante labor de
formar una orquesta para el instituto que finalmente pudo ofrecer un concierto el 06 de
noviembre de 1905, con tanto éxito que el gobierno le ofrece la oportunidad de perfeccionar
sus estudios en Europa a través de una beca (Duque & Sanchez, 1980). Fiel a la tradicion de

la alta sociedad capitalina de entonces, Uribe Holguin se traslada a Paris en 1907 donde
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conoce a la pianista Lucia Gutiérrez Samper, quien mas adelante seria su esposa, y presenta
admision ante la célebre Schola Cantorum dirigida por el compositor francés Vincent D’Indy.
Continta sus estudios de violin con Armant Parent. Uribe Holguin era un gran admirador de
D’Indy a quien consideraba el gran reformador del arte musical francés. Tuvo el privilegio
de mostrarle a éste una de sus composiciones y de inmediato el conocido maestro lo vincula
a su clase de composicion (Duque & Sanchez, 1980). La composicién de su Sonata para
violin y piano opus 7 le valio6 los elogios de D’Indy Yy fue interpretada publicamente gracias

a su auspicio.

Pese al creciente exito profesional, Uribe Holguin y su esposa tuvieron que regresar al
pais donde otra vez mas, en el seno de la Academia Nacional de Musica, se encontr con un
ambiente dificil. Jorge Price habia asumido nuevamente la direccion del plantel pese a las
objeciones de un grupo de detractores, que solicitan al gobierno el nombramiento de Uribe
Holguin como director de la Academia, nombramiento que se da finalmente en 1910 (Duque
& Sanchez, 1980). Uribe Holguin decide en primera medida cambiar el nombre de Academia
por el de Conservatorio, dando a entender con ello la elevacion de estatus que tal cosa
significaba. En este punto cabe resaltar lo que el propio compositor pensaba acerca de la
labor educativa que se le habia encomendado: “Venia yo al pais a educar y no a agradar, lo
que hubiera conseguido sin mayor esfuerzo. Opté por no pensar en mi mismo, sino
exclusivamente en el porvenir de la obra que acababa de confiarseme” (Duque & Sanchez,
1980. P. 1). La labor que desempefid Uribe Holguin en materia de educacién musical fue
muy importante: adopcion de mejores metodos de ensefianza, concursos para la admisién de
estudiantes, creacion de una biblioteca con la consecucion de repertorio de nivel mas

profesional que el de la Academia, y sobre todo la gestacion de la Orquesta del Conservatorio
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por la que tanto fue criticado, al considerar algunos que no se contaba con la calidad artistica
ni el talento humano para tal empresa. El ataque de Uribe Holguin en materia de repertorio
fue agresivo si vale el calificativo. De las piezas menores, arreglos, transcripciones y popurris
de Gpera tan comunes en la época de la Academia, se pas6 en 1910 a la Obertura de Ifigenia
in Aulide de Gluck, a la Pavana de Faure, al Concierto para piano de Grieg, a la Sinfonia
Inacabada de Schubert, al Concerto Grosso No 5 de Handel, entre otras obras que hicieron
parte de los conciertos ofrecidos ese afio por la naciente orquesta (Duque & Sanchez, 1980).
Las reacciones ante dicho repertorio no se hicieron esperar y pronto las voces detractoras del
Conservatorio identificaron a Uribe Holguin como un compositor extranjerizante a la manera
europea que no estaba comprometido ni con el folclor colombiano ni con la musica nacional.
Es la época en la que se recrudece este debate que llegaria a su punto mas acalorado con la
aparicion de Antonio Maria Valencia en el medio musical capitalino en la década del 30. Ya
de este tema en especifico el lector esta informado sucintamente, y mas adelante nuevamente
se tocara a profundidad. Las arremetidas de los detractores en contra del Conservatorio
llegaron a tal punto, que se gestiond la no continuidad del presupuesto que el gobierno
adjudicaba a la institucion. Uribe Holguin tuvo que usar sus influencias politicas en el

Congreso para impedir que tales medidas fuesen aprobadas (Duque & Sanchez, 1980).

1925 fue un afio particularmente duro para el compositor. Tras afrontar la muerte de su
esposa, Uribe Holguin duda continuar con su carrera de compositor. Tras este suceso, se
vuelca a la composicion de su Réquiem en memoria de Lucia Gutiérrez que seria estrenado
en 1926 en la Iglesia de San Ignacio, con buena acogida por parte de la critica (Duque &

Sanchez, 1980).
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En 1935 la labor formativa y musical de Uribe Holguin, recibe un golpe bastante duro.
Quien presidia entonces la Direccion Nacional de Bellas Artes, Gustavo Santos, al parecer
instigado por los opositores de Uribe Holguin, declara insatisfactorios los resultados del
Conservatorio generando casi que inmediatamente la inminente renuncia del masico (Duque
& Séanchez, 1980). Sin embargo, en 1942 Julio Carrizosa, rector de la Universidad Nacional
de Colombia le propone nuevamente la direccion del Conservatorio, ofrecimiento que es
rechazado por el compositor. Posteriormente Carrizosa lo insta a reunirse con el Ministro de
Educacién German Arciniegas, quien al parecer lo presiona a aceptar so pena de cerrar el
plantel. Uribe Holguin acepta entonces, pero pone la condicion de aprobar un reglamento
especial para el Conservatorio, ya que no cree que el de la Universidad sea propicio para una
institucion artistica. Tal peticién nunca llegé a concretarse, razon por la cual el regreso

definitivo de Uribe Holguin al Conservatorio se trunco (Sanchez, 1980).

En 1952 junto con el compositor José Rozo Contreras viaja a Europa para realizar la dificil
labor de conseguir y contratar masicos para la Orquesta Sinfonica Nacional, que fue creada
por decreto el 24 de noviembre de 1952, y que continuaria con la tradicion de la Orquesta del
Conservatorio. Desde sus inicios, la direccion musical estuvo a cargo del maestro Olav Roots

(1910 — 1974), quien fue contratado desde Suecia (Duque & Sanchez, 1980).

Los ultimos afios de su vida, Guillermo Uribe Holguin se dedica a fortalecer su arte como
compositor y desde luego, su lado intelectual. Muere en su casa en Bogota, el 26 de junio de

1971.

La influencia de este compositor en el medio académico colombiano de inicios del siglo
XX fue importante, sin embargo, hoy se le admira mas por su labor como gestor y como

educador musical que por sus composiciones musicales, las cuales se escuchan y graban muy
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poco y no han despertado gran interés en la comunidad académica (Duque, 1999). Uribe
Holguin defendia a ultranza un estilo de composicion académico enmarcado dentro de las
corrientes estilisticas europeas. No obstante, en su catadlogo de obras podemos encontrar
varias con una clara intencion nacional con inspiracion en aires populares andinos —el
compositor sobre todo ponia énfasis en los aspectos ritmicos del bambuco y el pasillo, ya que
sus elementos melddicos y armonicos le parecian demasiado pobres y no aprovechables
musicalmente (Uribe, 1941)-. En este grupo se encuentran Tres ballets criollos, 300 trozos
en el sentimiento popular, Fantasia folclérica para dos pianos y Sinfonia del terrufio. Por
otro lado, entre sus obras que abordan el tema de la nacionalidad mas no fundadas en la
inspiracion popular y folclorica, se incluyen sus poemas sinfonicos Bochica, Bolivar,
Conquistadores y su Unica Opera y mas ambiciosa obra Furatena (Duque, 1999). Ademas,
en su catalogo podemos encontrar once sinfonias, veinte fragmentos sinfonicos variados, diez
cuartetos para cuerda, siete sonatas para violin, entre otras. Uribe Holguin es considerado el
primer compositor de escuela que tuvo el pais, que compuso obras dentro de un estilo

neoclasico y neorromantico (Duque, 1999).

Imagen No. 2. Guillermo Uribe Holguin al violin. Fuente: http://www.colarte.com/colarte/ConsPintores.asp?idartista=16140
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Segun Julio Sanchez Reyes, en Colombia al igual que en otras naciones latinoamericanas
fue necesario trasplantar tradiciones artisticas europeas, un procedimiento que segun sus
palabras sin ser el ideal, era necesario, es mas, era el Ginico viable. La llamada musica culta?
en Colombia como hemos visto en el capitulo anterior, no tuvo mayor cabida en el pais, salvo
desde 1882 cuando fue fundada la Academia Nacional de Musica, afio que por cierto
coincidié con la muerte del méas destacado compositor académico colombiano durante la
segunda mitad del siglo X1X: José Maria Ponce de Ledn (Duque & Sénchez, 1980). El oficio
de la mayoria de compositores académicos siempre medid entre el diletantismo y el estudio
de rigor, razon por la cual Uribe Holguin se erigié como el primer compositor no sélo con
una férrea vocacion y voluntad, sino también con una solida formacion académica y musical
(Duque & Sanchez, 1980). Este reconocido musico colombiano, por obvias razones exhibe
en su obra las influencias de su maestro D’Indy, y desde luego, indirectamente la influencia
de César Franck. Dichas influencias eran reconocidas por el propio compositor, asi como
también la de los impresionistas franceses seguidores de Debussy, la de Wagner, la de
Richard Strauss y la de la Escuela Moderna Espafiola. Precisamente se le ha catalogado como
impresionista. Sin embargo, aunque en su musica hay sonoridades que lo vinculan con este
estilo, no se puede asegurar que lo sea. Los pintores y masicos impresionistas por lo general
sacrificaron la forma en favor del colorido y la sonoridad. En Uribe Holguin, la forma y la
estructura musical son importantes, razon por la cual seria mas pertinente hablar de analogias
con la musica de César Franck (Duque & Sanchez, 1980). Finalmente, en cuanto a su estilo
nacionalista, huelga decir que Uribe Holguin tal vez tenia una vision mas amplia de lo que

en su época se entendia por tal en el pais. Uribe Holguin creia que la mdsica nacional no

2 Entiéndase musica académica europea.
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necesariamente debia enmarcarse dentro de un acervo folclérico, razon por la cual nunca
renunci6 a sus procedimientos de composicion académicos fundados en estilos europeos.
Siempre fue partidario del rigor y de la formacion académica, y de ahi parten sus invectivas
contra Emilio Murillo. En cierta ocasion expreso: “Actualmente hay una reaccién contra el
nacionalismo musical y en favor de la misica como lenguaje supranacional...” (Duque &
Sanchez, 1980. P. 1), y ese fue precisamente el pensamiento de Uribe Holguin. Porque méas
alla de las querellas sobre la musica nacional de la época, y mas alla de que en su masica
exista 0 no el elemento nacionalista, folclérico o popular, este insigne musico colombiano

siempre fue partidario de un arte en sentido universal.
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6. CAPITULO3

Guillermo Uribe Holguin: su pensamiento musical y educativo

Segun Ellie Anne Duque, tal como se vio en el capitulo anterior, Uribe Holguin es hoy
mas recordado por su labor como gestor musical y como educador, que como compositor.
En el presente capitulo se abordara de cerca esa faceta del mdsico. Para esto se tendran como
base tres fuentes: el articulo Nuestro Plan, publicado en el volumen No 1 de la Revista del
Conservatorio, en el afio 1910. En éste, el compositor esboza su plan de proyecto formativo
musical para el naciente Conservatorio Nacional de Mdsica. El articulo La defensa de una
escuela, publicado en 1912 en el diario El liberal, constituye una respuesta en forma de
diatriba dirigida a su colega Honorio Alarcon, al haber este ultimo escrito anteriormente otro
articulo atacando la ensefianza de la Schola Cantorum -obviamente un ataque personal
indirecto a Uribe Holguin-, en defensa de la Escuela de Leipzig donde él estudi6. Y
finalmente los capitulos X y XVII de su autobiografia Vida de un musico colombiano
publicada en 1941, son importantes en tanto se aprecia en ellos su ideario acerca de lo que
para él eran la musica nacional y la musica popular, y su lugar dentro de la ensefianza de este

arte.

Sin lugar a dudas, hay que destacar que Uribe Holguin teniendo en cuenta las condiciones
de la época, fue un gran gestor en materia de musica y educacion. En una época —principios
del siglo XX- que como se pudo apreciar en el capitulo 1, el pais no contaba con una
institucion sélida de formacion musical, ni con unos antecedentes claros en este campo, se
podria decir que la labor que asumié fue titanica y crucial para la educacion musical de

Bogota y de Colombia. Por razones obvias, las dificultades atravesadas fueron muchas y el
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detenerse un momento en ellas muestra el talante y cardcter del compositor en su papel de
educador y gestor.
La tarea que me proponia era ardua sobre manera, y requeria mucho empefio, mucha fe y no
poca abnegacion. Iba a entrar en una lucha casi sin armas. Faltaban elementos como el
profesorado; se carecia de muchos de los instrumentos requeridos en ciertas clases; se
disponia de muy poca cantidad de musica apropiada para los objetivos del Conservatorio,
estando la Biblioteca compuesta de obras indignas de figurar en un establecimiento de cultura
artistica. Y lo méas serio: La falta de dinero con la qué colmar tantas lagunas®. La suma
votada para el sostenimiento del Conservatorio era..., miserable, no alcanzando sino para
remunerar malisimamente a los empleados y al personal docente (Uribe, 1941. pp. 84-85).
Uribe Holguin también llego a quejarse de las condiciones de infraestructura del plantel,
lo que demuestra que tenia bastante claridad en la manera en que esto puede llegar a influir
negativamente en un proceso de aprendizaje: “Una vieja casa colonial casi en ruinas, con
pisos de ladrillo y sin condiciones higiénicas ningunas” (Uribe, 1941. P. 85). Se supone que
los salones no estaban aislados e insonorizados, razon por la cual se generaba mucho ruido
al mezclarse los sonidos de todos los instrumentos. Pero
con todo, ese pésimo local servia mejor para el objeto a que se le habia destinado, que el que
vino a reemplazarlo, situado en la carrera séptima, considerado el cambio como una de las
salvadoras conquistas de la bienhechora Direccion doble del Conservatorio y de Bellas Artes
(Uribe, 1941. p. 85).
Con relacion a la primera cita, hoy se le concede a Uribe Holguin el mérito indiscutible
de haber nutrido el repertorio de la biblioteca tanto en partituras como en discografia. El

asunto fue solucionado de la siguiente manera: se instauraron las clases de alumnos

3 Resaltado del autor de Ia tesis.
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pensionistas que pagaban su propia matricula. Estos estudiantes no habian logrado pasar los
examenes de admisidon, ya que los que si lo habian hecho, eran subvencionados a través de
lo que erradamente se les llamaba becas. Con estos dineros, ademas de pagar al profesorado,
se compraron muchos instrumentos que se necesitaban, partituras de diversos géneros y la

mencionada discoteca. Milagros, como los llamé el mismo Uribe Holguin (Uribe, 1941).

Si bien el musico se refiere en términos de idoneos a los profesores con los cuales contaba,
reconoce que en otras areas era necesaria la contratacion de profesores extranjeros para
instrumentos como el arpa y el 6rgano, de los cuales no habia expertos ni tampoco
aficionados, y asimismo nunca dej0 de solicitar al Estado el apoyo oficial para la
conformacion de la orquesta sinfonica del plantel, que segin su opinién debia ser la
agrupacion fundamental que diera sentido a este proyecto de educacion musical. En el caso
de instrumentos como oboe y fagot, se llegaron a contratar aficionados que hicieran la labor
docente, ya que no se contaba con profesionales en esos instrumentos (Uribe, 1912). Lo méas
notorio y relevante que se puede deducir de todo esto, ademas de la férrea voluntad del
compositor, es la transicién en manos de Uribe Holguin, de un esquema de educacion musical
diletante que se vivia en la capital hacia una institucionalizacion de la formacion musical a

un nivel profesional (Cortés, 1998). Labor en la cual, se gané no pocos enemigos.

El célebre compositor Giuseppe Verdi decia “Volved a lo antiguo, sera un progreso”. Era
una forma de legitimar la validez de su arte operistico, muchas veces fundado sobre la
tradicién musical del pasado italiano. Con esta frase Uribe Holguin inicia su articulo Nuestro
Plan, expresando de forma analoga aunque en un contexto diferente, sus claras intenciones

de basar su proyecto de educacion musical en la tradicion musical occidental de Europa.
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Nos apoyaremos sobre, el mismo principio en que se apoyO nuestro antecesor. Pero varia
totalmente la interpretacion que le damos. Para estudiar a fondo cualquier arte, preciso es
tomarlo desde sus raices, conocer las primeras formas que han originado por medio de una
lenta y laboriosa evolucidn las formas actuales. Volver a recorrer esa larga senda, desde los
origenes del arte hasta su desarrollo contemporaneo, es trabajo que debe imponerse todo
artista que quiera merecer justamente el titulo de tal (Uribe, 1910. p. 1).

Queda claro de entrada que el proyecto artistico del Conservatorio tendria un fundamento
europeo. Posterior a esto, Uribe Holguin procede a justificar el porqué de esta decision, que
como se ha visto y se seguira tratando después, ocasioné numerosas polémicas.

La civilizacion artistica de la Europa actual es el producto de un refinamiento de varios siglos.
No podemos aspirar a conseguir en pocos afios ese refinamiento resultante de causas atavicas,
de una formacion lenta y ordenada. En cambio, disponemos de medios mas rapidos y eficaces
de los que se valieron para llegar a ese fin los europeos, porque precisamente comenzamos
nuestra educacion valiéndonos de recursos ya experimentados (Uribe, 1910. p. 2).

La explicacion puede sonar bastante demagdgica y decimonodnica propia de una época de
excesiva idealizacion de la tradicion europea. Sin embargo, tal vez la Unica posibilidad que
vio Uribe Holguin para instaurar una educacion formal, teniendo en cuenta los antecedentes
en el pais, era fundarse sobre bases europeas ya consolidadas desde hace siglos. Como se ha
apreciado en lineas anteriores, la formacion impartida en la antigua Academia Nacional de
Musica mediaba entre la formalidad y la informalidad, y ademas con un panorama de
confusidn conceptual en torno al debate de las musicas nacionales vivido en la capital, tal
vez, la manera mas viable que vio como posibilidad Uribe Holguin fue seguir el camino de
un conservatorio europeo. Ademas, era el Unico tipo de formacion musical que conocia. Es
mas, como se vera mas adelante, el mundo del aprendizaje empirico o diletante carecia para

él de validez o legitimidad dentro del contexto académico.
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Lo primero que diferencia Uribe Holguin es la formacion del artista y la formacion del
publico. Ya sabemos que estuvo muy comprometido con el segundo. Precisamente la
configuracion de la Orquesta del Conservatorio con sus conciertos hasta el momento
inusuales en Bogota, contribuyeron en ese sentido. Respecto al artista, el musico es muy
directo y apunta a que éste si desea ser profesional esta obligado a

...estudiar los primeros documentos conocidos de la musica: las cantilenas gregorianas®, ese
tesoro ingenuo de autores incdgnitos, lleno de simbolismos y de sentimiento. Luego pasara a
conocer los polifonistas de los siglos XV y XVI°, y después, tomando separadamente las dos
vias distintas de la sinfonia y del drama, estudiara desde el origen de cada una de éstas, hasta

las resultantes de hoy. En el ramo sinfonico conocera desde el madrigal acomparado®,

pasando por la fuga’, la suite®, la sonata® y la variacion'?, hasta la sinfonia!! y la mdsica de

4 Por cantilenas gregorianas hace alusién al canto llano o gregoriano de la Edad Media, con el cual podria decirse, inici6 la gran tradicion
musical occidental europea.

5 por polifonista debemos entender el compositor que se dedica al arte de la polifonia. El canto llano o gregoriano era interpretado a
unisono, es decir todos los integrantes de la Schola cantorum entonaban exactamente la misma melodia. Algunas veces podrian escucharse
intervalos de quinta o cuarta. Cuando este arte se desgast6 los compositores partiendo de melodias gregorianas, agregaron otras melodias
superiores e inferiores con mayor movimiento ritmo-melédico, generando contrapunto entre ellas. Son los inicios del Ars Antiqua —Leonin
y Perotin- y posteriormente del Ars Nova —Philippe de Vitry y Guillaume de Machaut-. Luego se da lugar a toda la pléyade de compositores
que configuraron la edad dorada de la polifonia franco-flamenca y de la contrarreforma. También se le conoce como el arte de la
polimelodia. Es decir, todas las melodias eran igualmente relevantes. No existia una melodia principal destacable.

6 Madrigal es una composicién amatoria, secular y/o profana. Polifénica en sus inicios, era interpretada sélo por voces. Con el decaimiento
del arte polifénico, el discurso estético musical vira hacia un estilo cantable caracterizado por una sola melodia principal en donde las
demas partes vocales y/o instrumentales la acompafian. Se habla entonces de monodia acompafiada, que posteriormente da lugar al recurso
del bajo continuo tan caracteristico del periodo barroco. ElI madrigal evolucion6 a este estilo, incluyéndose instrumentos acompafantes, y
posteriormente algunos madrigales como los Gltimos de Claudio Monteverdi (1567- 1643), eran dramatizados anticipando de esta manera
la aparicién de la pera.

7 Se entiende por fuga uno de los muchos géneros y formas musicales propios del arte polifénico y contrapuntistico. Puede acusarse su
presencia tanto en composiciones corales sacras como instrumentales. J. S. Bach (1685 — 1750), en una época —barroco tardio- en que el
estilo de la polifonia era considerado un arte obsoleto, se yergue como el gran padre y maestro del género.

8 La suite fue un tipo de composicién instrumental —uno o varios instrumentos- constituidos por una agrupacién de danzas de origen
popular. Florecié mas que todo durante la época barroca. Cuando la suite se escribia para el violin tomaba el nombre de partita.

9 Cantata hace referencia a composicion destinada al canto. Toccata, composicion destinada a instrumentos de teclado y sonata,
composicion destinada a uno o mas instrumentos diferentes al teclado. Hay que diferenciar la sonata barroca —a duo o trio segtin el nimero
de instrumentos. da chiesa o da camera, segln se interpretara en el templo o en salones aristocratas- de la sonata clasica, que es una
composicion generalmente para instrumento solista, constituida en tres partes llamadas movimientos, de las cuales el primero poseia
estructura o forma de sonata. De la misma manera, se debe distinguir el género sonata, de esta Gltima: la forma sonata, la cual es una
estructura formal de movimiento que igualmente se puede encontrar en los primeros movimientos de las sinfonias. Tuvo su auge en el
periodo clasico — segunda mitad del siglo XVIII e inicios del XIX-.

10} os temas y variaciones igualmente tuvieron su auge durante la época barroca. Un tema o melodia, fuera escrito por el compositor o
fuera de origen popular, era sometido a todo tipo de variaciones ritmicas, melédicas, arménicas y también de ornamentacion.

1 a sinfonia tiene sus inicios en el clasicismo —siglo XVIII- gracias al desarrollo de agrupaciones orquestales que se dieron en entornos
tales como el de la Escuela de Mannheim, y que asi mismo influyeron en la aparicion de las primeras orquestas sinfénicas Ilamadas
comlinmente orquestas clasicas. La sinfonia es un género de composicién orquestal constituido generalmente en cuatro partes o
movimientos, cada uno con su particular estructura: EI primero posee forma sonata. El segundo generalmente es un tema y variaciones. El
tercero escrito en ritmo y/o compas ternario puede ser un vals, un minueto o en el caso de Beethoven un Scherzo —broma en italiano-. El
cuarto movimiento, siempre el mas espectacular y efectista, puede ser en forma sonata o rond6-sonata.
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camara, incluyendo la overtura®? (sic.), la fantasia'®, el poema sinfénico'* y el concierto's. En
cuanto a la rama dramatica, vera desde el motete'® y el madrigal dramatico, hasta el drama
musical'” actual, pasando por la 6pera desde su nacimiento, y por otro lado la cantata y el
oratorio®® (Uribe, 1910. P. 2).
Consideraba Uribe Holguin asimismo, que los estudios de armonia®®, contrapunto y fuga
eran muy importantes en la formacion de todo masico, sin embargo advierte que no bastan

por si solos para la comprension profunda de este arte. Por decirlo de algiin modo, constituyen

la antesala para entenderlo.

Lo anterior, se refiere mas que todo a estudiantes de composicion o direccion. En cuanto

a la formacion del musico instrumentista Uribe Holguin previene contra el musico de sélo

121 3 obertura es una pieza orquestal sinfénica generalmente breve que antecede a una gran obra de mayor extensién, como por ejemplo
una 6pera, cantata u oratorio. Histéricamente se delinearon dos estilos: la obertura francesa y la obertura italiana. También puede darse el
caso de la obertura de concierto que no hace parte ni prepara a una obra mas grande. Tal es el caso de la Obertura 1812 de Tchaikovsky y
la obertura de La consagracion del palacio de Beethoven.

13 La fantasia agrupa una gran cantidad de composiciones para muy diversos formatos instrumentales y/o vocales. Su estructura formal es
libre a gusto del compositor. Ejemplo: La Fantasia para piano, coro y orquesta de Beethoven.

14 Estéticamente hablando, en relacién con lo que pueda o no expresar la musica instrumental y/o sinfénica existieron en occidente dos
vertientes principales a saber: la de la mdsica pura o absoluta encarnada mas que todo por Johannes Brahms (1833 — 1897), que afirmaba
que la musica instrumental bastaba por si misma para ser un arte completo, y la de la mUsica descriptiva que posteriormente evolucionaria
a musica programatica que afirmaba que los sonidos y la misica podian contar historias, novelas, poemas y demas material literario; o
describir emaociones, lugares, personas, paisajes, etc. A esta Gltima vertiente pertenecié Franz Liszt (1811 — 1886) creador del poema
sinfénico, composicién orquestal que pretende seguir de cerca y describir, narrar, relatar un programa literario.

15 Composicion instrumental destinada al lucimiento técnico y expresivo de un instrumento solista. La orquesta tiene el papel de
acompafiamiento al servicio del instrumentista. Generalmente estd conformado por tres movimientos.

16 E| motete en sus inicios medievales tuvo un origen polifénico. Era una composicion sacra de cardcter imitativo toda vez que era
polifénica. Su particularidad principal radicaba en que cada una de las melodias —voces- que lo constituian estaban escritas en idiomas
diferentes lo que dificultaba demasiado su ejecucién. Uno de sus més insignes cultivadores fue Guillaume de Machaut (1300 -1377), ilustre
compositor del periodo del Ars Nova. La comparacién con motetes muy posteriores como los de Jean Baptiste Lully (1632 — 1687) o el
mismo W. A. Mozart (1756 — 1791) no tiene lugar, pues las estructuras de éstos, son muy diferentes.

17 Sinénimo de oOpera. Era la denominacion preferida y elegida por Richard Wagner (1813 — 1883) para referirse a sus éperas.

18 Cantata hace referencia a composicion para ser cantada, es decir composicion vocal. Es una obra de mas o menos gran envergadura.
Escrita para voces —arias, duos, trios, concertantes y piezas corales-, la agrupacion orquestal tiene un papel de acompafiamiento. Tuvo su
auge en el Barroco. Sus textos cantados son de caracter profano, pero no tienen el caracter de didlogo. Es una composicion de caracter
profano, de origen italiano, que no se puede confundir con la tradicion de la cantata barroca alemana cuyo méaximo exponente fue J. S.
Bach, y que estrictamente posee un espiritu religioso. El oratorio por su parte, también nace en la Italia del barroco gracias a la
Rappresentazione di anima e di corpo de Emilio di Cavalieri (1550 — 1602). Sus intenciones originales prohibidas por las autoridades
eclesiasticas, eran por decirlo de algiin modo, llevar a cabo la representacién de una 6pera sacra o religiosa. Debido a la prohibicion, los
textos, siempre se cantan, pero jamas estan destinados al teatro. De manera que el punto comln entre cantata y oratorio estriba en que
ambos se ejecutan en concierto, pero nunca como obras teatrales; a diferencia de la épera.

19 Armonia es la ciencia de los acordes. Es la musica entendida en bloques verticales a diferencia de la melodia que es entendida en sentido
horizontal. Toda masica Ileva implicito un discurso arménico se asuma o no desde el punto de vista estético. En la edad de la polifonia, los
compositores entendian de polimelodias en sentido horizontal, lo que no quiere decir en modo alguno que no eran conscientes de los bloques
de sonidos —acordes- que se formaban en las ejecuciones de estas obras. Posteriormente con el advenimiento de la era del bajo continuo del
Barroco, la diferenciacion entre melodia y armonia, esto es, acordes y acompafiamiento, quedé mucho mas delimitada y clara.
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técnica que desconoce por completo las circunstancias estéticas, estilisticas y de época que

rodean las obras y los compositores.

En cuanto a los instrumentistas, los que no deseen someterse a un profundo estudio de la
construccion musical, deben al menos conocer los autores que escribieron para los
instrumentos que practican aquellos y poseer algunos conocimientos mas. Nada mas triste que
un pianista u organista que ejecuta una obra sin saber como esta hecha, qué significa, qué
quiere decir. Esto es muy frecuente aqui. Y hay algo mas grave: Ilegamos a ejecutar ciertos
autores sin conocer sus antecesores y sin poder apreciar en qué consiste su valor, su
originalidad, cuales fueron los nuevos rumbos que descubrieron, etc. Por lo general el pianista
entre nosotros emprende el estudio de Beethoven (jde una que otra sonata de Beethoven!)
ignorando a Rust, quien fue el inmediato antecesor del Maestro de Bonn; ignorando los
clavecinistas® del siglo XVIII: Couperin, Scarlatti, Rameau, Daquin y tantos mas
contemporaneos de éstos; Kuhnau, Filipo Emanuel Bach y muchisimos otros autores
importantisimos para la formacion de la escuela y del gusto son letra muerta para nuestros

pianistas (Uribe, 1910. p. 3).

Uribe Holguin también pensaba que el estudio de los compositores debe ser
sistematicamente progresivo, es decir en orden cronoldgico ya que un autor o creador posee
la influencia de otros anteriores a él. Por lo tanto, por ejemplo, no se pueden estudiar las
sinfonias de Beethoven sin conocer las de Haydn y Mozart. EI compositor igualmente se va
lanza en ristre contra la masica que en su opinion es de mala calidad pero que se escuchaba
mucho en Bogota. Zarzuela y 6pera italiana de la primera mitad del siglo XIX no merecian

segun su criterio mayor atencion.

20 Instrumentista que ejecuta el clavecin, instrumento barroco predecesor del actual pianoforte — nombre completo del piano-. El clavecin
era un instrumento de teclado en el que a diferencia del piano, cada tecla activaba una especie de pla que hacia sonar las cuerdas del arpa
del instrumento. Esto producia un sonido metélico sin matices —forte o piano-. En el actual piano, cada tecla activa una especie de martillo
que golpea la cuerda, generando un sonido mucho mas redondo, de mayor amplitud y plenitud que ademds se puede matizar a diferentes
grados de intensidad —piano y forte, de donde se desprende su nombre-.
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Espafioles de raza e ignoramos que la Madre Patria fue grande en el arte musical en su Edad
de oro. Nos hemos dejado invadir por los Chapi y los Valverde y no queremos conocer los
Cabezon, los Victoria y los Morales. Proclamamos la masica italiana sin conocer sino las
mediocres particiones del siglo pasado y las vulgares de la escuela actual. Llamamos musica
italiana antigua la de Bellini o Donizetti ignorando que Italia fue grande para la mdsica hasta
fines del siglo XVIII, que alli nacieron la 6pera y el oratorio y alli se cultivaron con gran

talento varias ramas del arte sinfonico (Uribe, 1910. p. 4)%.

Pero por sobre todos estos compositores hay dos que para Uribe Holguin no deben faltar
nunca en todo proceso de formacion musical riguroso: Bach y Beethoven. Los dos, segun
criterio del musico representan el antiguo y el nuevo testamento de la musica, bases
fundamentales en la educacion de este arte.

Pero hay entre todos los compositores dos que sobresalen tanto para la formacion del
estudiante como para la del publico, Bach y Beethoven. Si quiere usted educar musicos y
educar al publico—nos aconsejaba D'Indy—haga tocar solamente Bach por muchos afios. "'La
obra de Bach—dice este insigne educador, —en el orden de la fuga, es el antiguo testamento;
el nuevo son las sonatas y los cuartetos de Beethoven??, y, no tememos afirmarlo, esta
verdadera biblia es la base necesaria a toda educacion musical... (Uribe, 1910. pp. 4 - 5).

Finalmente, en este articulo también aborda de forma sucinta la cuestion de la formacion
del publico, que a su modo de ver debe ser menos rigurosa obviamente. Para el momento en

que escribe el articulo, su plan era esperar las partituras que debian venir de Europa y con la

21 Dentro del gremio de la musica culta o académica europea siempre fue una constante la escision radical entre los llamados musicos
eruditos y demas intelectuales que rendian una especie de culto al arte de Bach, Beethoven, Brahms, al drama lirico de Wagner y a las
sinfonias de Gustav Mahler (1860 — 1911). Este gremio de intelectuales manifestaba un profundo desprecio por la 6peraitaliana de cualquier
periodo. Al ser la 6pera un espectaculo de masas y para las masas, hay que reconocer que cay6 en un descrédito enorme al ajustarse la
mayor de las veces a los gustos del gran publico. El virtuosismo vocal asi como la calidad mediocre o nula de los libretos y su ausencia de
veracidad teatral le granjearon el rechazo irrestricto de las élites intelectuales. Los grandes operistas italianos como Rossini, Bellini y
Donizetti no merecian para ellos ninguna atencion. En cuanto a Verdi, lo dividian en dos: El Verdi juvenil de Nabucco, Ernani, | Lombardi,
incluso Rigoletto, Il trovatore y La Traviata, que era exactamente igual a sus predecesores, y el Verdi maduro de Don Carlo, Aida, Otello,
Falstaff y la Messa Da réquiem, que para esta élite se redimi6 gracias a que sucumbi6 al estilo wagneriano. Una creencia errada de este
grupo que hoy es desmentida por estudios musicolégicos. Ahora bien, Guillermo Uribe Holguin, hacia parte de este grupo de artistas que
despreciaban el arte operistico italiano del siglo XIX, y desde luego, toda la tradicion de zarzuela espafiola de la misma época, considerada
siempre de mucho menor estatus incluso que el mas vulgar fragmento de Rossini.

22 Composicién de musica de cdmara para el formato instrumental violin I, violin 11, viola y violoncello.
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Orquesta del Conservatorio progresivamente poner en contacto al pablico con los

compositores que van del Clasicismo a la época moderna (Uribe, 1910).

En La defensa de una escuela Uribe Holguin nos deja ver otros aspectos importantes
acerca de su pensamiento musical. Dejando de lado el tono de invectiva con el cual se dirige
a Honorio Alarcén, podemos conocer por ejemplo que el masico era partidario mas bien de
un tipo de ensefianza flexible en donde se evolucionara a la par de la técnica musical e
instrumental. Nos muestra asi su clara intencion de no hacer del Conservatorio un escenario
de sectas con ideas dogmaticas que impidan el progreso musical del plantel. Alarcén lo acusa
de pretender a todo lance implementar por fuerza el modelo educativo de la Schola. Uribe
Holguin, si bien reconoce la inspiracion de su maestro D’Indy, se defiende argumentando
que su plan educativo y de asignaturas musicales es el que se ha implantado en todos los
conservatorios de prestigio del mundo y que su idea no es promulgar fidelidad estricta a
ninguna escuela, siendo muy importante para €l la autonomia con la que cada docente
desarrolle su propia clase y la manera como aborde la técnica musical y/o instrumental
(Uribe, 1912). EI que esto se haya hecho realidad o no, desde luego ya seria otro aspecto a
analizar que no es pertinente en el presente trabajo. Uribe Holguin pensaba igualmente que
en materia de artistas, el genio —talento, dote- nace y no se puede cultivar a través del estudio
académico. Pero en sentido inverso, le resultaba inadmisible que en posesion de ese genio,
éste se desperdiciara entregandose al diletantismo. El estudio riguroso y a conciencia,
siempre fue su principal argumento contra los detractores que lo tildaban de excesivamente
académico y su principal arma para defenderse de los partidarios de la masica nacional. En

sentido analogo, el musico siempre rechazaba al instrumentista exclusivamente virtuoso?®

23 nstrumentista muy dotado técnicamente que s6lo hace alarde de su capacidad a través de obras excesivamente dificiles en detrimento
de la expresividad.
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que en pro de la técnica la convertia en fin tltimo de exhibicién. Uribe Holguin siempre insta
a unir en el artista la excelencia técnica —indispensable- con el sentido interpretativo,
expresivo Y estilistico de la musica. También hace un llamado a no sacrificar el verdadero
espiritu del arte haciendo concesiones al publico para ganar aplausos en detrimento de la
formacion del auténtico gusto musical tanto en éste como en el artista (Uribe, 1912). En el
articulo, el compositor se muestra partidario de la gran importancia de la clase de orquesta
dentro de un conservatorio, ya que segun su opinion, en esta agrupacion se ponen en préactica

todos los conocimientos aprendidos durante la clase individual (Uribe, 1912).

Por otro lado, el reglamento de la institucion fue redactado y publicado por el propio
compositor en el numero 1 de la Revista del Conservatorio y ahi se puede observar qué tan
habil era en tareas de coordinacion y gestion. De entrada, se aprecia a través del primer
articulo que el objeto primordial del plantel es la ensefianza de la mdsica vocal e instrumental
asi como propagarla por todo el pais. Luego, en el articulo No 2 queda establecido por Uribe
Holguin el organigrama y el personal que deben conformarlo. Tal vez para estos dias pueda
verse demasiado simple y sencillo, sin embargo, probablemente resultara eficaz en su época.
Por lo demas, hay que tener en cuenta el escaso presupuesto del que siempre se quejo el
musico: el director administrativo presidia la institucion seguido de un secretario, un
bibliotecario, un portero, una portera vigilante y el profesorado, obviamente contemplando
aqui tres profesores de piano avanzado, y otros dos para piano inferior, un profesor de 6rgano,
tres para violin, un profesor para cada instrumento de cuerda restante, viola, violonchelo y
contrabajo; un profesor de canto para hombres y dos para mujeres, y un profesor

respectivamente para flauta, oboe/corno inglés, clarinete/clarinete bajo, fagot, corno,
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trompeta y trombén/tuba. Cuatro profesores de teoria®* y solfeo, uno de armonia y otro de
contrapunto y composicion. El director se adjudicé la potestad de nombrar los demas

profesores que fuesen necesitados (Uribe, 1910).

Por esa época, el Conservatorio también conté con un Consejo Directivo conformado de
manera sencilla por el director y tres profesores nombrados por el gobierno a partir de ternas
propuestas por el primero. Sus funciones eran en parte administrativas relacionadas con los
fondos del plantel y académicas en lo tocante con las reformas al reglamento y los criterios
de admision. Se establecieron dos tipos de alumnos: becados, quienes por mérito y talento
obtenian subvencién completa de estudios y pensionistas que estaban obligados a pagar por
su formacion musical. Su namero era ilimitado mientras el de los becarios no podia exceder

los cincuenta (Uribe, 1910).

Con relacion a los procesos de admision existian tres tipos de examenes: Inferior para los
principiantes, medios para quienes tuvieran estudios previos elementales y superiores para
los mas avanzados. El jurado lo constituian tres profesores nombrados por el director.
Finalmente, al terminar los estudios era necesario presentar un examen de graduacion con la
ejecucion de un repertorio impuesto por el Consejo Directivo. Los estudiantes de
composicion presentaban un examen tedrico e historico y exhibian algunas de sus

composiciones (Uribe, 1910).

Hasta este punto se pueden apreciar claramente las caracteristicas que configuran el
pensamiento musical y educativo del compositor. Su tipo de enfoque es claramente de

herencia centro-europea probablemente por las razones expresadas supra. Aungue reconoce

24 Gramatica musical.
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la influencia de su mentor francés, expresa que sus planteamientos son mas bien universales
y cosmopolitas dentro del contexto de los conservatorios, los cuales deben evolucionar
conforme evoluciona la musica y la educacion. Partidario del estudio académico en rigor,
condena sin ambages el diletantismo, la carencia de talento, la mediocridad musical —desde
su subjetividad- y la inadmisible concesion al pablico en detrimento de la formacion erudita
de éste y del mismo artista. En cuanto a repertorios, es enfatico en declarar que todo musico
de escuela debe conocer la herencia musical que va desde el canto gregoriano medieval hasta
los compositores modernos y actuales de esa época: Richard Strauss, Mahler, Stravinsky y
el primer Schoenberg. Es importante hacer notar, que este es el denominador comun en los
tres textos analizados y que constituyen las fuentes de este capitulo. Sin lugar a dudas, Uribe
Holguin siempre fue coherente con su pensamiento musical y formativo, aun en medio de la

polémica y aun con el trascurrir del tiempo.

Inmediatamente se pasara a tratar las ideas que el compositor tenia en relacion con la
musica nacional y musica popular, y el papel de éstos segun su criterio, dentro de la educacion

musical, aspecto que definitivamente influyd en su pensamiento educativo.

El acalorado debate entre nacionalismo y universalismo en musica que vivio la capital del
pais a inicios del siglo XX tuvo sus antecedentes desde finales del XIX. Como se ha
expresado antes, por las logicas propias de la Regeneracion, existio en esta época una
preocupacion constante por la construccion de la nacionalidad, por lo tanto, dicho debate
obedece en gran medida a estas inquietudes. Hay que hacer notar que conceptos como musica
nacional, folclor y musica popular eran apropiados por cada actor involucrado en la discusion
de una manera diferente, lo que conllevaba a contradicciones, equivocos y confusiones. No

habia realmente una unidad de criterios en este sentido. Entre los abanderados de la causa
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nacionalista encontramos compositores como Guillermo Quevedo (1886 — 1963), JesUs
Bermudez Silva (1882 — 1969) y Emilio Murillo (1880 — 1942) (Bermudez, 2000). Eran
partidarios de la gestacion de una tradicion musical nacional desprovista y alejada de moldes
extranjerizantes y europeos que eran identificados en la figura de Uribe Holguin. EI debate
dio lugar a larguisimas y duraderas diatribas que ocuparon los principales medios de la ciudad
y en donde todo el que quisiera opinar al respecto se consideraba con autoridad de hacerlo
desde sus propias posturas e incluso prejuicios. En Vida de un musico colombiano, Uribe
Holguin dedica un capitulo a expresar sus opiniones sobre este polémico tema. El 3 de agosto
de 1923, el compositor ofrece una conferencia sobre el asunto, cuyos apartes incluye en dicho

capitulo.

El masico inicia por ubicarse como un defensor del arte en un sentido universal més alla

de las estrechas fronteras nacionales, que segun él, limitaba a sus detractores.

... Para ellos —refiriéndose a los partidarios del nacionalismo?- obra que no entre en el molde
calificado de nacional, es obra extranjera y advenediza, indigna de buena acogida. Cual sera
la indignacién que produce a estos leaders del nacionalismo musical, la herejia que Gluck se
atrevio a lanzar cuando dijo: “buscando ambos (él y Rousseau) una melodia noble, facil y
natural, y una declamacién exacta de acuerdo con la prosodia de cada idioma y el caracter de
cada pueblo, quizés hubiéramos podido lograr hacer desaparecer la ridicula distincién de las
musicas nacionales”. Sin ir tan lejos, un moderno tratadista escribe: “Siendo como es el arte,
el resultado de una aspiracion hacia el ideal, es comun a todos los hombres y, en principio, no

conoce patria” (Uribe, 1941. p. 128).

Para Uribe Holguin hay una obvia confusién entre lo que se entiende por misica nacional

y musica popular, conceptos que solian nombrarse como si fuesen sinénimos. Considera el

25 Aclaracion del autor de la tesis.



62

compositor que la primera es la escrita por los compositores de una nacion determinada y
que puede ser inspirada en melodias populares o no. Dentro de esta logica, los compositores
pueden usar o tomar prestados temas musicales de una u otra nacionalidad, sin que por ello
dejen de considerarse sus productos como pertenecientes a la muasica nacional de sus
respectivos paises de origen —los de los compositores- (Uribe, 1941). En esto Uribe Holguin
es muy acertado y la historia musical occidental le da sobrada razén, ya que hace una
exposicion sobre diversos compositores europeos que usaron la inspiracion musical de otros
paises en sus obras. Por otro lado, afirma que musica popular es la asumida por el pueblo,
musica que brota casi siempre de forma andnima por muchos lados y que luego es apropiada
por las masas, y que asimismo siempre ha influido en la evolucion de las llamadas musicas

académicas (Uribe, 1941).

Ahora bien, Uribe Holguin reconoce que Colombia tiene una musica nacional puesto que
el pais tiene compositores, y de igual manera también posee musica popular. Inmediatamente
se pregunta por el origen de esta musica y la respuesta es muy contundente:

Primeramente quiero descartar una vez por todas la peregrina hipétesis del origen indigena de

esta musica.

. (De cuando data entonces nuestra musica popular? Indudablemente de los tiempos
coloniales. Todos estos aires que son casi en su totalidad de danza, son probablemente
derivaciones y descomposiciones de aires espafioles. Acaso algunos tengan un origen
africano. En todo caso el valor melddico de estos aires es casi nulo; del arménico no hay ni

qué hablar; su mérito reside en el ritmo (Uribe, 1941. p. 134).

Precisamente dentro de la obra de inspiracion folclérica y popular de este compositor, lo
mas distintivo es el uso acusado de los patrones ritmicos del bambuco y el pasillo de la region

andina colombiana. Aparte de ese Unico aspecto, los deméas elementos de esta musica fueron
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excluidos por Uribe Holguin tanto de su creacion como de un posible escenario de ensefianza
musical. Y aunque le otorga méritos a los elementos ritmicos de estas musicas, no considera
en modo alguno que sean aires patentados por nosotros, prosiguiendo de esta manera su

discutible argumentacion:

... Pero no se crea que todos los ritmos considerados como propiedad nuestra, lo sean en
realidad. Dos de los tipos mas conocidos, el pasillo y el bambuco, se encuentran en obras de
compositores europeos de distintas épocas y paises. Por ejemplo, el scherzo del cuarteto Op.
59 No 2, de Beethoven, es un verdadero pasillo, que al escucharlo por primera vez un novicio,
no vacilaria en atribuirlo a algin autor nacional. He aqui otro scherzo de cuarteto también: el

del segundo para cuerdas, de Borodin, que se diria un bambuco.

¢Y qué decir de la serenata de Mefistofeles de la Condenacion de Fausto, de Berlioz? (Uribe,

1941. pp. 134 - 135).
Se le ruega al lector mantener en la memoria esta cita, ya que sera muy importante cuando
se trate de este mismo tema, pero dentro de la 6ptica de Antonio Maria Valencia. Posterior a
esta argumentacion bastante floja —el hecho de que existan algunas posibles similitudes
ritmicas, algo perceptual desde su ldgica, entre las obras citadas y los pasillos y bambucos,
no constituyen un motivo serio para demeritar a estos Ultimos-, arremete duramente contra
sus detractores. Nuevamente encontramos su pluma cargada de invectiva y soberbia, que no

obstante resulta eficaz y razonable.

Ahora bien, estas analogias no serian motivo suficiente para que se prescindiera del uso de un
aire o ritmo popular. Aproveche a quien le plazca si de ellos puede sacar algun partido. ¢No
dan el pase quienes aqui preconizan a todo trance nuestra musica nacional, nuestra musica
autoctona, segln su nueva denominacion a cualquier danza Ilamese fox trot, o two step,
tango o habanera? Para ellos lo esencial es que sea musica facil, trivial y de escritura

rudimentaria. Hay como una guerra al arte serio, cobijando al que no lo es con el inmaculado
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manto del patriotismo. Comodo pero ingenuo proceder (Uribe, 1941. p. 135; las negrillas son
del autor).

El resaltado es claramente una observacion irénica, ya que todos estos aires estaban muy
en boga por esa época. Todos eran de origen popular, pero todos eran extranjeros y todos
eran aceptados paraddjicamente sin ningun reparo por los abanderados del nacionalismo. Es
una tendencia que aun pervive en escenarios académicos de educacion musical, pues el
debate no ha cesado, contina. Es muy comun encontrar sectores que se van lanza en ristre
contra la tradicion de Bach, Beethoven o Mozart, considerados como la tradicién
hegemanica europea; pero el rock, el jazz, el blues, el flamenco y el bossa nova son aceptados
sin ningun problema. Desde la perspectiva de esta investigacion no se procedera a afirmar
que el jazz o el flamenco sean triviales y rudimentarios, pero si extranjeros, es mas, algunos
de los géneros mencionados son europeos; y queda entonces realmente la sensacion, evocada
por Uribe Holguin hace ya casi un siglo, de que si existe una guerra declarada contra la

musica académica de profundo contenido artistico y filoséfico.

El compositor también procede a afirmar que Colombia a diferencia de otros paises no
posee la tradicion de canciones populares ni de recopilacion de las mismas a través de
cancioneros, por la sencilla razén de que un pueblo nuevo no puede poseer tradicion artistica
propia (Uribe, 1941), afirmacidn temeraria bastante desacertada. EI hecho de que en su época
no existian dichos cancioneros —hoy esa realidad ha cambiado- no vale como argumentacion

contra la existencia de una tradicion de canciones populares.

Luego el compositor vuelve a errar al deslegitimar el uso de instrumentos andinos como
el tiple o la bandola, argumentando que, en el caso del tiple con su ejecucion se violan las

normas elementales de la armonia clasica, y que en el caso de la bandola —para él una
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derivacion de la mandolina europea-, su ejecucion a través de una pla le otorga una sonoridad
deficiente. Lamentablemente Uribe Holguin pretende medir estos instrumentos segun los
parametros de la musica académica europea, algo que es un error de la misma forma que lo

es analogamente, el juzgar la Gpera italiana segin los parametros wagnerianos.

Finalmente, el compositor expresa acertadamente que s6lo cuando Colombia tenga una
pléyade de masicos con instruccidn sélida, sea que compongan con melodias propias, ajenas,
de origen popular o no, entonces podriamos jactarnos de poseer una escuela musical nacional.
Pero en modo alguno, la inspiracion en fuentes populares debe constituirse en excusa para
prescindir del estudio serio y riguroso, ya que segun su criterio, incluso la misica mas ligera

debe y tiene que ser compuesta con gran calidad (Uribe, 1941).

A modo de conclusion del presente capitulo y resumiendo todo lo expuesto, se puede
apreciar que la propuesta formativo musical de Guillermo Uribe Holguin sigue estrictamente
los modelos centro europeos propios de un conservatorio. Niega casi que totalmente la
posibilidad de incluir en escenarios educativos elementos musicales populares y folcloricos
andinos —a excepcion de la ritmica-, considerados por él como carentes de calidad artistica.
Y finalmente dentro de su pensamiento musical —que influyé en su concepcidn de educacion
musical- hay una division entre lo que €l considera masica nacional y muasica popular o de
origen folclorico, términos que solian ser confundidos en su época. No es pretension del
presente trabajo hacer un juicio estético de valor al respecto. Sucintamente se ha expresado
lo que a nuestro parecer es acertado o no. Se ha abordado de la manera mas objetiva posible,
ya que la intencién primordial es ponerlo en contraste con la propuesta educativa y el

pensamiento musical de Antonio Maria Valencia.
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7. CAPITULO 4

Vida y obra de Antonio Maria Valencia

Imagen No. 3. Antonio Maria Valencia. Fuente: https://www.biografiasyvidas.com/biografia/v/valencia antonio.htm

Antonio Maria Valencia Zamorano nacié en Cali el 10 de noviembre de 1902 y fallecio
en la misma ciudad el 22 de julio de 1952. Su padre Julio Valencia, era chelista y profesor y
le transmiti6 una sélida formacion musical, de manera que a la edad de 14 afios el
Conservatorio Nacional le ofrecié una beca que rechazd para proseguir con sus estudios
particulares. Fue rapidamente conocido por su talento y gran calidad en sus interpretaciones

pianisticas.

Dicho talento le permitié viajar a Europa en 1923 y audicionar ante la Schola Cantorum
donde fue admitido con honores recibiendo clases de una pléyade brillante de profesores y
musicos, entre ellos los célebres Vincent D’Indy y el espafiol Manuel De Falla (Banco de la
Republica, 2017). Su educacion musical continué por el sendero de la solidez y sus

principales influencias la constituyeron la musica de Debussy y Faure.


https://www.biografiasyvidas.com/biografia/v/valencia_antonio.htm
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Al terminar sus estudios de piano recibidé la oferta de la institucion para quedarse
ensefiando alli, sin embargo, igual que cuando joven declina este honor en pro de regresar a
Colombia para trabajar por el progreso musical y artistico de la nacion. Al regresar al pais
fue nombrado inspector de estudios del Conservatorio Nacional, pero su labor se vio truncada
por el enardecido debate en torno a la musica nacional y su rivalidad con Uribe Holguin por
la direccion del instituto (Banco de la Republica, 2017). Por tales motivos, se traslada a su
ciudad natal donde en 1933 después de muchos esfuerzos fundaria el conservatorio que hoy
Ileva su nombre. Posteriormente en 1936 es nombrado director del Conservatorio Nacional
realizando una gran labor de re-estructuracion del plantel tanto a nivel musical técnico como
docente. Luego, seria nombrado inspector general de Bellas Artes de todo el pais (Banco de
la Republica, 2017). En su vida personal siempre sufrié doblemente por su adiccion a la
morfina y por su condicion homosexual, por la cual fue objeto de burlas y satiras en mas de

una ocasion (Villa, 2013).

Imagen No. 4. Antonio Maria Valencia al piano. Fuente: https://alchetron.com/Antonio-Mar%C3%ADa-Valencia

Como se expresd anteriormente, el compositor muere en 1952 en su ciudad de origen

cuando tenia apenas 50 afios y en pleno apogeo de su carrera musical.


https://alchetron.com/Antonio-Mar%C3%ADa-Valencia
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En cuanto a su obra musical, practicamente la totalidad de ella se reduce a la musica de
camara y se podria dividir en muasica coral, tanto sacra como profana, mdsica vocal y masica
pianistica. De cualquier manera, en ella puede apreciarse la influencia de las dos tendencias
en debate por esta época: universalismo y nacionalismo. Dentro de la mdsica coral sacra,
entre varias composiciones, se destaca sin lugar a dudas su Misa de Réquiem para coro mixto
a cappella escrita en 1943, y estrenado durante el sepelio del poeta Guillermo Valencia por
la coral Palestrina dirigida por el mismo autor. En musica coral profana hay que mencionar
las Coplas populares colombianas y Canciones indigenistas, ambas para coro mixto a cuatro
voces. En lo referente a la musica vocal, Antonio Maria Valencia escribi6 varias canciones
de camara basadas en textos de literatos tanto europeos como colombianos. Por otro lado, el
compositor era segun los testimonios de la época un gran pianista y para este instrumento
compuso Ritmos y cantos suramericanos Nos. 5 y 8, escritos en Paris, Chirimia y bambuco

sotarefio, Berceuse, el Bambuco del tiempo del ruido, Alba fresca y la Sonatina boyacense.

Aparte de eso, también es importante hacer referencia dentro de su obra a la mdsica de
camara para otros instrumentos, entre las que se destacan composiciones como el Duo en
forma de sonata para piano y violin; la Egloga incaica para flauta, oboe, clarinete y fagot; la
Cancion de cuna para violin y piano; y el trio Emociones caucanas para piano, violin y
violonchelo. En el formato sinfonico orquestal, Valencia s6lo dejé una unica obra, que en si
es una orquestacion de su composicion pianistica Chirimia y bambuco sotarefio, con una

instrumentacion mas bien mediana (Banco de la Republica, 2017).

Segun el critico Andrés Pardo Tovar, las dos obras maestras del compositor son el trio
Emociones caucanas y su Misa de Réquiem. Para Pardo, el primero es la maxima expresion

del arte nacionalista de Valencia, encontrandose en €l sinceridad, equilibrio y ambiente
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poetico. Por su parte, la Misa de Réquiem muestra las influencias de la polifonia medieval y
renancentista europea, que no obstante, exhibe sonoridades y tendencias contemporéaneas en

el estilo de su autor (Banco de la Republica, 2017).

Como puede observarse, la obra musical de Antonio Maria Valencia es muy pequefia en
cantidad, razon que ha llevado a Ellie Anne Duque a afirmar que no es lo suficientemente
amplia y variada como para calcular la dimension y alcance de su nacionalismo. En contraste,
la de Guillermo Uribe Holguin, y a pesar de ser considerado por sus detractores como
extranjerista, es mucho mas prolija en ese sentido y segin Duque reline méritos para que se
considere a este ultimo como el compositor nacionalista de mayor envergadura y escuela que

tuvo el pais por aquellos afios (Bermudez, 2000).
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8. CAPITULOS5

Antonio Maria Valencia: Su pensamiento musical y educativo

Como ya el lector sabe, en 1932 Antonio Maria Valencia escribe y publica Breves apuntes
sobre la educacion musical en Colombia. Podria decirse que este es su testamento en materia
de pensamiento musical y educacién. Las circunstancias politicas y personales que rodearon
su creacidn no seran tratadas en el presente capitulo, el cual s6lo tiene por objeto ofrecer un
acercamiento analitico a sus posturas en torno a la educacion musical idénea, sino en el
siguiente. ElI documento es una critica directa a los procesos de ensefianza impartidos
entonces en el Conservatorio Nacional dirigido por Uribe Holguin. Esta escrito con cierto
tono de presuncion intelectual, cayendo algunas veces en explicaciones técnicas e historicas

innecesarias.

El autor empieza por elogiar los esfuerzos realizados por la institucion en sus dos fases,
primero como Academia Nacional de Musica y luego como Conservatorio Nacional, ya que:
Todo esfuerzo en pro del adelante cultural de un pueblo es digno de respeto y encomio: lo es

y lo merece el que ha realizado en Colombia nuestro Conservatorio nacional de musica en las

dos etapas de su existencia: la antigua Academia de mdsica fundada por el meritorio

ciudadano don Jorge W. Price, y el actual instituto que la sustituyé en 1910 (Valencia, 1932.
p. 1).

Posteriormente trata de justificar su escrito expresando que todo colombiano artista debe
preocuparse por los frutos que den los procesos de ensefianza de la que es considerada la
primera institucion de educacion musical en Colombia, y que en ese orden de ideas, su Unico
objetivo es exponer las razones que a su juicio han impedido que el Conservatorio ofrezca

los resultados y la calidad esperada (Valencia, 1932).
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Con muy pocos predmbulos, Valencia ataca inmediatamente:

Las causas que han retardado la realizacion del objetivo enunciado antes -en relacion al

Conservatorio®- son las siguientes:

12 La deficiente instruccion técnica que ha dado el Conservatorio.

228 La carencia de miras ideoldgicas que ha presidido nuestra educacién musical.
32 La falta de difusion metodica de la buena musica en el pablico, y

43 La poca atencion que ha merecido el problema del mejoramiento social y material del

musico colombiano (Valencia, 1932. p. 1).

Derivado de lo anterior, afirma Valencia que los fines primordiales con los que debe

cumplir una institucion de educacion musical de alta calidad son los siguientes:

Primero: la ensefianza técnica y estética del arte musical.

Segundo: la creacion de un verdadero centro de investigacion, de anélisis, de inquietud, que

dé nacimiento a una genuina escuela de arte nacional.

Tercero: la educacion logica, racional, de un pueblo que apenas inicia su formacion artistica,
y
Cuarto: el mejoramiento social y material del musico, acorde con la misién de cultura publica
que le estd encomendada (Valencia, 1932. pp. 1 - 2).

Precisamente con base a estos ultimos cuatro puntos, el autor estructura el resto de su

escrito deteniéndose minuciosamente en cada uno de ellos.

26 Anotacion del autor de la tesis.
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8.1 Ensefianza técnica y estética de la musica.

Para Valencia la teoria, el solfeo?’ y el dictado musical?®, constituyen la base fundamental
de cualquier tipo de educacion musical, por ello deben tener atencion preferente considerando
el compositor que los métodos que para tal fin se siguen en el Conservatorio son
desordenados y anticuados (Valencia, 1932). A su vez afirma que ha sido costumbre del
instituto separar el estudio de los dos primeros, algo absurdo para él, ya que toda explicacion

tedrica debe conllevar a la practica musical en si misma (Valencia, 1932).

Para el desarrollo de los aspectos ritmicos de los estudiantes, el autor sugiere la adopcion
de la metodologia Dalcroze, ya que segun su opinion:

Este método, acogido en muchos paises y en muchas escuelas, persigue el desenvolvimiento
de las facultades auditivas, inventivas y expresivas del alumno, despierta el sentido de la
proporcion y explica las complejas cuestiones ritmicas por medio del ejercicio muscular, en
sus relaciones con el tiempo y con el espacio (Valencia, 1932. p. 3).

Luego el compositor pasa a hacer una exposicion innecesaria de lo que es el canto y como
debe ser la educacion de la voz —en realidad es imposible que eso no lo supieran Uribe
Holguin o los profesores de canto del Conservatorio-. Sin embargo, hace una aclaracion
importante sobre las obras fundamentales en la clase de este instrumento, ya que debe ser un
“...repertorio que abrace las diferentes etapas sucesivas del arte musical, desde las monodias
primitivas hasta las obras modernas” (Valencia, 1932, p. 3). Y también opina que “deben

ensefiarse los principios de la declamacion lirica®®, que prepara al estudio de los géneros

27 Entonacidn correcta de las notas musicales con su respectiva ritmica.

28 Como su nombre lo indica, consiste en dictar melodias, ritmos o acordes al estudiante, para que éste los transcriba a la partitura.

2 Se refiere a la preparacion que debe tener todo cantante que posea la capacidad de cantar tanto en el estilo del aria —aire, melodia definida
desde el punto de vista ritmico. Cancion, por llamarlo de un modo entendible-, como en el de la declamacién propio del recitativo —estilo
cantable intermedio entre la palabra hablada y la palabra cantada- operistico.
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vocales de Opera y drama lirico” (Valencia, 1932. p. 3). Y nuevamente se va lanza en ristre
contra el Conservatorio afirmando que en esta materia sus resultados han sido deficientes

(Valencia, 1932).

Posterior a esto nos encontramos con una sorpresa que defraudaria a quienes consideraban
a Antonio Maria Valencia como el adalid o lider de la causa nacionalista. EI compositor
afirma sin ambages que en materia de musica sacra resulta indispensable la ensefianza del
canto gregoriano, la polifonia palestriniana y de las masicas sacras modernas:

Para resumir, estimo que la reforma de la musica religiosa debe basarse en los tres puntos
siguientes: 1°--ensefianza y préactica del canto gregoriano conforme a los textos revisados y
aprobados por la Iglesia; 2°--ensefianza y practica de la musica palestriniana®, y 3°--
ensefianza y practica de la mUsica moderna inspirada en las formas anteriores®! (Valencia,
1932. p. 4).

Aunque el autor constantemente acusa al Conservatorio de deficiencia en todos estos
aspectos, se hace notar al lector la similitud y proximidad que poco a poco va adquiriendo la
propuesta formativo musical de Valencia en relacion con la de Uribe Holguin. EI autor
prosigue afirmando que en la institucion dirigida por su rival existe un vacio notorio en este
aspecto, asi como en el estimulo a la tradicion coral que interprete esta masica (Valencia,

1932).

30 se refiere a la polifonia de Giovanni Pier Luigi Da Palestrina (1525 — 1594), considerado uno de los genios de este arte durante la
segunda mitad del siglo XVI. El estilo de polifonia que sigue los derroteros de este autor, sefialan un nuevo rumbo. Las autoridades
eclesiasticas solian quejarse de la complejidad melédica de cada una de las voces que conformaban las composiciones vocales. La critica
mas notoria era lo poco entendible del texto, ya que para ellos resultaba prioritario el mensaje biblico o religioso. Una de las directrices
resultantes del Concilio de Trento -1545- fue precisamente hacer que los compositores redujeran la complejidad contrapuntistica de sus
composiciones en pro de la fcil audicion del texto. La obra de Palestrina, asi como la de quienes siguieron su estilo, constituyen la resultante
de estos cambios. Es la época de la polifonia de la Contrarreforma.

31 Durante el siglo XX, algunos compositores como Arvo Part (1935), de una u otra forma revivieron este arte con sonoridades y armonias
modernas propias de los estilos de la época actual. Precisamente el Réquiem de Valencia, esta inspirado en la tradicion polifénica.
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Luego de esta disertacion se encuentran sus ideas sobre la ensefianza instrumental. Inicia
con el piano. Nuevamente sigue en su tono de critica a los resultados ofrecidos por el
Conservatorio, y afirma que en este caso el problema radica en la ausencia de un plan de
estudios unificado, viéndose obligado cada profesor del instrumento a ensefiar segun su
propio método. Al parecer cuando fue inspector de estudios en ese centro educativo propuso
una metodologia que inicié cambios importantes:

Desde el afio pasado rige, en parte, un pensum que presenté, basado en el amplio sistema
pedagégico de Franz Liszt: un plan de estudios que sigue el orden cronolégico de las
composiciones pianisticas, muy til para que el alumno verifique por si mismo los sucesivos
desarrollos del arte y penetre en las causas y circunstancias que obran en el proceso evolutivo
del mismo (Valencia, 1932. p. 5).

Es practicamente lo mismo que pensaba su rival cuando hablaba sobre la secuencialidad
cronoldgica que debe tener el estudio de los compositores. Para Valencia, la ensefianza
pianistica debe conllevar a la formacion de profesores de este instrumento y a la de
concertistas. De cualquier manera, ambos deben también poseer una sélida formacién en

armonia, contrapunto y composicion (Valencia, 1932).

Su exposicion continda haciendo un recorrido breve por el 6rgano, los instrumentos de
arco y los de viento. La constante continta siendo su tono de critica a los resultados ofrecidos
por el Conservatorio. Se detiene un momento para hacer notar que la problematica radica en
la carencia de un plan general de estudios. Segun su modo de ver, cada profesor, cada seccidn
de instrumentos sigue su propio sistema de ensefianza sin ningun tipo de unificacion. Elogia

la calidad del cuerpo docente —el mal gestor es el director de la institucion®?- y sugiere que

32 Comentario del autor de la tesis.
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con reuniones periodicas podrian llegar a acuerdos y progresivamente concretar un plan

unificado de estudios para el plantel (VValencia, 1932).

8.2 Planeacion de un verdadero centro de investigacion, de analisis, de inquietud, que dé

nacimiento a una genuina escuela de arte nacional.

En este apartado, el compositor inicia lamentando la deficiente cultura®® musical de la
poblacién del pais, y la poca importancia que en esta sociedad ha merecido la masica. Afirma
que en gran medida esta dificultad podria superarse gracias a una buena educacién en cuanto
a historia de la musica, la cual “ha de reunir dos condiciones: 1*—que sea popular, es decir,
absolutamente libre para todos, 22—que sea un andlisis completo de los hombres y de las
obras y no una exposicion abstracta de la evolucion morfologica del arte musical” (Valencia,
1932. p. 11). Esta opinion no resulta del todo acertada, ya que centrarse solamente en el
andlisis de los compositores y sus obras, descuidando la evolucidn formal e historica de los
estilos inmersos dentro de un contexto social y politico —como deberia ser- carece de sentido

y no nos ofreceria una comprension completa del asunto.

Luego continGa su exposicion con un tema que nuevamente hubiera decepcionado a
Emilio Murillo y a sus aulicos: “Los estudios de armonia y contrapunto son a la composicion
musical, lo que la ortografia es a la sintaxis, y constituyen el sustentaculo de todo avance por
los campos de la creacion estética” (Valencia, 1932. p. 11). Respecto a la ensefianza de la
armonia, Valencia piensa que es importante historiar su evolucion desde la Edad Media hasta
nuestros dias y debe ubicarse en un punto medio, respetando la tradicidn, pero sin caer en el

exceso de leyes y prohibiciones dogmaticas que conviertan su estudio en algo estéril. En

33 valencia estima que cultura musical hace referencia al acervo tradicional artistico centroeuropeo.
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pocas palabras, su ensefianza debe ir acorde con la evolucién del arte musical (Valencia,

1932).

En su argumentacion sobre la ensefianza del contrapunto, nuevamente el musico abraza
la tradicion musical europea, al afirmar que:
Para conseguir resultados que satisfagan mas las exigencias de la época, es muy recomendable
el analisis sucinto de los corales®* de Bach y de las obras polimelddicas palestrinianas. Ellas
demuestran, irrecusablemente, que la ciencia contrapuntistica se reduce a la buena y musical
utilizacién de las llamadas “notas de paso”®. Ese andlisis es auxiliar poderoso en la
adquisicién de aquella ductilidad, aquella elegancia del movimiento melédico, propias de los
grandes maestros del contrapunto arménico (Valencia, 1932. P. 12).
Mas adelante, el compositor otra vez hace un llamado a erradicar las normas rigidas y
anticuadas dentro de la ensefianza de esta materia y de la misma manera indica que es

importante ampliarla incluyendo no sélo los modos mayores y menores, sino también los

antiguos modos gregorianos®® (Valencia, 1932).

A continuacion, Valencia se centra en el asunto de la composicion. Achaca al
Conservatorio toda responsabilidad en el hecho de que pasados mas de veinte afios, la

institucion no haya sido capaz de producir un solo compositor asi sea de mediana calidad

34 Debido a las complicaciones de ejecucion propias del arte polifénico catélico, cuyas obras sélo podian ser interpretadas por cantores
expertos, en las iglesias protestantes especialmente la luterana, optaron por acercar los cantos de alabanza a los fieles. De esta manera, tiene
auge la tradicion del coral, pieza generalmente cantada a cuatro voces, su estructura tiende mas bien a la homofonia, es decir, hay una
melodia principal y cada una de las voces 0 melodias, estan escritas con muy pocos movimientos ritmicos. Es més, muchos corales tienen
sus voces compuestas de una manera isorritmica. Bach fue el gran maestro del coral, ya que trabajé durante mucho tiempo para la iglesia
luterana.

3 Trasladandolo al contexto de la mdsica tonal, si se esta dentro de la tonalidad de Do mayor, obviamente se inicia ejecutando ese acorde.
Si se transita al cuarto grado de esa tonalidad —Fa mayor-, es probable que se necesite la ayuda de dos notas: re y mi, para llegar a dicho
Fa. Pues bien, en este caso, Do y Fa serian notas cordales —porque hacen parte de sus respectivos acordes-. Por su parte, re y mi serian notas
de paso que no hacen parte como tal de las dos funciones arménicas en las cuales se mueve la melodia, es decir, ténica y subdominante —
Do mayor y Fa mayor-.

36 El uso pleno y absoluto de las dos escalas musicales que para nosotros son familiares —mayor y menor-, data aproximadamente de fines
del siglo XVI1 e inicios del XVIII. Anteriormente durante la época del canto gregoriano, aunque se conocian sus sonoridades, por razones
estéticas y religiosas su uso estaba prohibido. Las sonoridades y escalas aceptadas entonces, obedecian a estructuras diferentes y tenian
nombres como modo ddrico, frigio, lidio y mixolidio. Eran los llamados modos gregorianos.
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desde el punto de vista técnico. La razon para €l estriba en la severidad destructora con que
los maestros del plantel desprecian los trabajos y ejercicios de composicion de sus
principiantes. Segln su criterio, si se reemplazara eso por una elasticidad inteligente en
donde se le dieran mas méritos a la inventiva del estudiante, la situacion mejoraria. En este
punto se aprecia un Valencia contradictorio. En un apartado anterior se le observa quejandose
de la excesiva flexibilidad, blandura y falta de exigencia y rigor, tanto en las admisiones
como en los examenes de finales de ciclo, pero en este punto especifico insta precisamente a

la flexibilidad en pro del progreso. Algo que sin lugar a dudas, es incoherente.

Acto seguido, el musico realiza su argumentacion sobre el tema que tal vez muchos
esperaron en su epoca, el de la musica nacional. Por el momento se pasara a otros aspectos

tratados por Valencia y se dejara ese asunto para el final del capitulo.

8.3 La educacion metddica de un pueblo que apenas inicia su formacion artistica.

El autor hace mencidn aqui a la obvia falta de cultura musical de la poblacion colombiana.
Para solucionar tal panorama de cosas el musico sugiere reunir esfuerzos para poner mas en
contacto al publico con los procesos educativos y de difusidn que en su criterio, el
Conservatorio deberia liderar. De esta manera, seria importante aprovechar mas las clases de
historia de la masica, los conciertos corales de obras polifonicas y modernas, los conciertos
de bandas, 6rgano, musica de camara, también los conciertos de principiantes o estudiantes

y finalmente, los conciertos sinfénicos (Valencia, 1932).

Precisamente, y en relacion con los conciertos sinfonicos, Valencia nuevamente la
emprende contra el Conservatorio. Afirma que aungue gran parte de los mejores esfuerzos
de la institucién se han destinado a la configuracion de la orquesta del plantel, ésta no se ha

convertido en una verdadera sociedad filarmdnica, sino en una especie de agrupacion elitista
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que no ha salido de escenarios como el Teatro Coldn y el mismo Conservatorio. Segun él, su
labor sensibilizadora de acercamiento a sectores populares nuca se ha visto —obviamente en
esa época-, y los programas sinfénicos son algunas veces técnicamente superiores al nivel de
los musicos (Valencia, 1932). Finaliza esta seccion haciendo notar el vacio que ademas posee
el Conservatorio en la formacién de directores de orquesta —no existia esta clase segun
asevera Valencia-, labor que acertadamente considera como fundamental en una institucion

de educacion musical (Valencia, 1932).

8.4 El mejoramiento moral y material del musico, acorde con la mision de cultura pablica

que le estd encomendada.

Y contintian los ataques al Conservatorio. Valencia evoca a su maestro D’Indy, quien
expresaba al iniciar sus clases de estética musical que el artista debe ajustar su vida a los
preceptos Fe, Esperanza y Amor. En este sentido, juzga el autor, el Conservatorio deberia en
lo posible procurar un ambiente de fraternidad y amabilidad entre sus integrantes, sean
estudiantes, profesores o personal administrativo, asunto que afirma nunca ha sido posible.
Realmente en este punto el compositor calefio se muestra bastante ingenuo. En el arte
occidental en general, que tiene unas dinamicas individualistas, los divismos y los egos
constituyen el diario vivir. Son logicas propias de un conservatorio o0 de una academia de
artes cualquiera; se vieron y se ven aun hoy en el Conservatorio Nacional, y se han visto
siempre histéricamente en estos contextos. Es absurdo entonces exigirle a una sola institucion
el perfeccionamiento moral de los artistas, algo que por lo demas depende de tantisimas

circunstancias y mas que todo atafie al universo personal y particular de cada individuo.

Finaliza el ensayo tocando el tema de las pésimas condiciones sociales y laborales que

siempre han marcado en Colombia al gremio de artistas. Si bien sus criticas insisten en la
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necesidad por parte del Conservatorio en ayudar a mejorar esta situacion, nuevamente se
considera demasiado pretencioso exigirle a una Unica institucion la resolucion de tales
problemas, en los cuales debe estar involucrada toda la sociedad en general. Como salida al

problema Valencia sugiere la sindicalizacion y agremiacion del artista nacional.

8.5 Musica nacional.

He aqui el tan acalorado debate. Se ha dejado para el final del capitulo por la importancia
que ocupa el tema dentro de las concepciones educativas tanto de Valencia como de Uribe

Holguin. Para esto iremos un poco atras en el escrito del musico calefio.

Si bien con ideas de Valencia que se han evocado anteriormente, los aulicos del
nacionalismo se hubieran decepcionado, con lo que sigue —si se hubieran tomado realmente
el trabajo de leerlo atentamente y de acercarse a sus originales ideas-, lo hubieran
abandonado, ademas de buscar otro lider. EI concepto acerca de tradicién musical propia o
foranea, sea este correcto o no —no es la intencion del presente trabajo dilucidarlo- es en gran

medida el mismo de Uribe Holguin.

Nada haremos aqui copiando arte francés, ruso, italiano o aleméan. Sin embargo, de todos ellos
necesitamos para ayudarnos a encontrar nuestra personalidad, a escoger los medios expresivos
que deben sernos propios. La tradicién nos falta de manera absoluta: pero podemos suplirla
en parte con el estudio y la difusién ordenada de la musica universal. La escuela colombiana
que forme a los compositores de musica nacional, debe iniciarlos con el estudio técnico de las
obras musicales de todos los tiempos y lugares: el canto gregoriano, la escuela palestriniana,
Corelli, Bach, Mozart, Beethoven: la Francia de Lully, Rameau, Gluck, Saint-Saéns, y Faure,
la de Franck y D’Indy, la impresionista de Debussy; el arte austro-aleman de Wagner y

Ricardo Strauss, de Brahms y de Mahler; el italiano de los Rossini, Verdi, Monteverdi,



80

Puccini y Mascagni; la Rusia innovadora de “los cinco”®" y la bellamente desequilibrada de
Stravinsky. EI musico colombiano debe penetrar la técnica de antiguos y modernos y elegir
las tendencias que mas convengan a su temperamento y que puedan desenvolver mas
armoniosamente sus dotes naturales (Valencia, 1932. p. 15).

Sin embargo, en lineas siguientes, se aparta considerablemente de su rival al expresar, que
si bien el arte colombiano deberia beber de todas las tendencias sean antiguas 0 modernas,
resulta vital e importante investigar y aproximarse a los cantos y ritmos populares del pais,
extranjeros o autoctonos. Sugiere asimismo que los autores y musicos dedicados a esta
tradicion deben ser acogidos con tolerancia y amabilidad en el seno de la primera institucion
de educacion musical de Colombia, algo que segun sus palabras, nunca ha sido posible ya
que el Conservatorio se ha caracterizado por denigrar siempre de las masicas y masicos
populares. Considera Valencia que este podria ser el punto de partida para el florecimiento
de procesos investigativos que redunden en la gestacién de una escuela musical nacional

(Valencia, 1932).

No obstante, vemos aqui nuevamente algo contradictorio en Valencia, ya que tiempo
atras, en una entrevista concedida a Carlos Ariel Gutiérrez y en relacion al polémico tema, el
compositor calefio expreso en defensa de Uribe Holguin lo siguiente:

El tema de la masica nacional se trata a veces entre nosotros de una manera superficial,

epidérmica. Los pueblos salvajes tienen el ritmo; los civilizados, el polirritmo®. Nuestra

37 Durante la segunda mitad del siglo XIX frente al dominio hegemdnico de la misica italiana, francesa y alemana, en forma anéloga a
como se dio en Colombia y Latinoamérica, surgen tendencias nacionalistas en los demas paises. Rusia fue uno de ellos. Existieron aqui
varios compositores de este talante, siendo los més importantes Alexander Borodin (1833 — 1887), Modest Mussorgsky (1839 — 1881),
Nicolai Rimsky-Korsakov (1844 — 1908), César Cui (1835 — 1918) y Mili Balakirev (1837 — 1910), a quienes se conoce con el nombre de
Grupo de los cinco. Huelga decir, que igualmente a como ocurrié en Colombia, por rechazo a la tradicién de la Europa Central, estos
compositores —a excepcion de Korsakov- tuvieron por lema el diletantismo y la inspiracién innata y autodidacta o empirica.

38 Se podria decir que existen dos ritmicas basicas. La fundada en dos tiempos o pulsos que da origen a los compases de 2 y de 4 tiempos -
compases binarios-, y la fundada en tres tiempos o pulsos, que da origen a los compases de tres tiempos y sus derivaciones —compases
ternarios, o ritmos de danza-. La mezcla de ambos da origen a compases de amalgama —compases de 5y 7 tiempos, por ejemplo-. Ahora
bien, la superposicion simultanea de los dos tipos de ritmicas basicas o incluso de las de amalgama, es lo que se conoce como polirritmia,
un recurso muy usado en la musica del siglo XX.
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llamada “musica nacional”, que no pasa de ser una tentativa a la verdadera musica nacional,
esta aun en ese periodo embrionario del ritmo, sin seguros perfiles. Cuando tengamos una
escuela de arte nacional y merced a la divulgacion, a las influencias necesarias, a una intensa
depuracion artistica y cuando surjan los hombres geniales —tal como pensaba Uribe Holguin®®,

para ese entonces tendremos una musica dignamente colombiana.

Los triunfos de nuestra “musica” de los que se alardea a menudo, no pasan de ser optimismos

infundados. Los ritmos indigenas, si tipicos, no nos dan una alta categoria artistica. El ritmo

del bambuco no es colombiano, como se cree generalmente. En Ecuador, Pert y

Venezuela, existe el mismo ritmo musical. En el Scherzo de un cuarteto de Beethoven,

encontramos el mismo aire ritmico del bambuco?® (Texto citado en Gomez, 1991. p. 246).

Si el texto de Mario Gomez Vignes —de donde es extraida la cita-, no previniera sobre la
autoria de las palabras, cualquier persona familiarizada con el ideario de Uribe Holguin se
las atribuiria a él. En dicho fragmento se observa un Antonio Maria que discurre de la manera
en que se hacia a finales del siglo XIX y principios de XX. Habla de pueblos salvajes y
civilizados, y de un orden Unico en que debe caminar el progreso. No es el principal objeto
de este trabajo centrarse en eso. El quid del asunto, es preguntarse ;en qué momento su
pensamiento respecto al tema vird haciéndole guifios a los aulicos del nacionalismo? Sus
posturas anteriores eran bastante diferentes. Es mas, utiliza los mismos ejemplos para
desvirtuar el origen autoctono del bambuco v el pasillo. ¢Recuerda el lector la comparacion
que Uribe Holguin hacia con el cuarteto de Beethoven? ;Por qué el cambio de postura con el
paso del tiempo? Esto podria deberse a dos razones. Todas las personas cambian, 0 mejor,
evolucionan su pensamiento en la medida del tiempo y las experiencias. Lo que se pensaba

de joven no es lo mismo que se piensa de adulto, y esto en si no significa contradecirse. La

39 Aclaracion del autor de la tesis.
40 E] resaltado es del autor de la tesis.
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otra causa que también se debe contemplar es oportunismo por parte de Valencia, algo que

se examinard mas de cerca en el siguiente capitulo.

Pero que sea el mismo Antonio Maria Valencia quien siga hablando en dicha entrevista:

La mejor tarea que podrian hacer nuestros artistas seria la de dignificar, enaltecer los aires

nacionales, no abajarlos hasta volverlos populacheros.

En Colombia don Guillermo Uribe Holguin es un fuerte animador y una selecta capacidad
musical. Algunos ven en su masica una proyeccién de Stravinsky y Debussy; pero sus
composiciones, como la “Sinfonia del Terrufio” desmienten lo superficial de estos conceptos.
Lo que sucede es que juzgamos al artista con nuestro propio temperamento, lo cual es un error
en arte. Si don Guillermo ha asimilado —no copiado- a los modernistas, no por eso podemos
desterrarlo a lo extranjero a perpetuidad. Su personalidad, después de haberse disciplinado en
las escuelas clasicas y ultramodernas es hoy hondamente nacionalista. En lo que conozco del
maestro Uribe Holguin, veo que explota los aires nacionales dignificados por su indiscutible
gusto musical. Su réquiem, el cuarteto con piano y varias de sus obras que he leido me parecen
bellisimas. Para juzgar la produccion artistica de don Guillermo, debemos tener en cuenta que
ninguna cultura es espontanea; es ante todo una obra asimiladora. Lo que combate el maestro
Uribe, y por eso es combatido, es el desamparo de cierto publico hacia la misica pura (Texto

citado en Gomez, 1991. p. 246).

Por lo anterior se colige que el musico calefio como tantos otros en su época, era partidario
de una especie de nacionalismo que adornara sinfonicamente los aires populares del pais,
fuesen estos 0 no autoctonos. Algo que es ratificado posteriormente cuando afirma en el
diario EIl Tiempo que:

Si el gobierno quiere sentar las bases de un verdadero nacionalismo artistico, deberia crear y

vitalizar una comision cientifica del folklore colombiano. Esa comision dispondria de todos

los medios de la mec&nica moderna, recorreria todo el pais, sorprenderia al indigena en los
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momentos cumbres de su vida individual y colectiva, captaria nitidamente el estado del alma
del agro y de su poblador. Delimitaria influencias, acogeria las buenas y desecharia las malas
y de esta manera los musicos colombianos harian misica colombiana, con elementos basicos
del medio. Este seria el material primario para crear la misica colombiana, que después

llegaria a ser un elemento de gran valor universal (Texto citado en Gémez, 1991. p. 247).

En primer lugar, resulta bastante inverosimil y ut6pica la propuesta teniendo en cuenta el
contexto politico colombiano, en donde ya hemos escuchado a ambos compositores quejarse
del abandono y olvido en que los gobiernos del pais siempre han tenido al arte. En segundo
lugar, el folclor simplemente es. La calidad la decide cada individuo, es decir, el gusto

particular. ;Como seria posible entonces, delimitar las buenas de las malas influencias?

De manera inhabitual, se cerrara el capitulo con una cita textual. Es tan magistral la

exposicion que hace Mario Gomez Vignes, que se considera perfecta para cerrar estas lineas:

...Pero nadie, ni Valencia siquiera, caian en la cuenta de que la nacionalidad de una musica
no radica en sus tonadas ni ritmos sino en una conciencia de conglomerado, de grupo humano
con caracteristicas definidas. Cuando Beethoven o Ravel escribian musica, no estaban
pendientes de evitar el traicionar su nacionalidad. Eso los tenia sin cuidado. EI uno como
aleman, y el otro como francés, simplemente escribian muasica de acuerdo a sus respectivos
estros dentro de una técita conciencia de nacionalidad que no necesariamente radica en los

temas autoctonos.

En aquél entonces, se condenaba como extranjerizante todo lo que de manera muy obvia no
oliera a bambuco, guabina o pasillo. Y es muy significativo que todo se limitara a estos aires
solamente. Nadie hablaba de los ritmos y tonadas de las costas, porque el asunto revestia
también ribetes de racismo... Por todas estas razones Uribe Holguin, que escribia cuartetos y
sonatas para violin y piano, era considerado extranjerizante, porque en sus obras los aires

nacionales no aparecian con el subrayado que los intransigentes nacionalistas hubieran
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deseado. Ninguno, en el furor de la defensa de sus principios, queria escuchar mas sutilmente
y descubrir que lo nacional no estaba en la periferia sino en el concepto (Gémez, 1991. p.

248).
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9. CAPITULOG®6

Analisis comparativo de las dos propuestas. ¢ Cual fue la causa de la rivalidad?

Al llegar a este punto e instruido el lector sobre las dos propuestas de formacion musical
de ambos compositores, y en consonancia con la ruta metodolégica trazada, se procedera a
realizar un balance comparativo que por la obviedad de lo estudiado y analizado hasta ahora,

sera muy breve, pero directo.

Sin més predmbulos, se puede afirmar que de fondo tanto Uribe Holguin como Antonio
Maria Valencia hablaban un mismo idioma. El sustento de las propuestas es exactamente el

mismo.

Ambos, tal como se ha visto, eran partidarios de una educacion musical solida fundada en
lo académico que no daba lugar al diletantismo, ni a la falta de rigor. Es mas, Valencia
manifestaba cierto desprecio por la manera rustica en que Emilio Murillo entendia el
nacionalismo (Gémez, 1991). Ambos creian firmemente que el escenario idoneo para la
formacidn de masicos era un conservatorio. En cuanto a pensum propiamente dicho, los dos
afirmaban que la formacidn teorica, asi como la armonia, el contrapunto y la composicion
constituian el fundamento ineludible de todo buen musico. Tal vez Valencia iba un poco mas
alla considerando la clase de direccion orquestal como algo fundamental. La ensefianza de la
historia y estética de la musica también eran muy importantes para los dos musicos; y los dos
caminaban totalmente de la mano en su opinion respecto al conocimiento de los estilos
musicales y sus compositores, asegurando que todo musico debe conocer desde el canto
gregoriano, pasando por el arte de la polifonia hasta llegar al siglo XX, teniendo conciencia

de todos los creadores generalmente considerados como clasicos universales. De igual
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manera, ambos compositores siempre mostraron una constante preocupacion por varios
aspectos: La calidad técnica e interpretativa del musico instrumentista, la formacion en
apreciacion musical del publico y la propuesta de una orquesta como mecanismo para
solucionar tal problema. Por ultimo, la escasa atencion y descuido persistente del estado
colombiano en relacion con el arte y su ensefianza. Se puede decir con seguridad que ambos

hablan de una ensefianza al estilo centroeuropeo.

Sus posturas respecto a la musica nacional podriamos dividirlas en un antes y un después
de la publicacion de Breves apuntes sobre la educacion musical en Colombia. En un principio
Valencia seguia muy de cerca las ideas de Uribe Holguin en el sentido de que nuestros aires
eran pobres, de mala calidad y sin altura artistica. Uribe Holguin a excepcion del ritmo,
excluia los demaés elementos del bambuco y el pasillo de un posible escenario acadéemico y
educativo. Valencia, por el contrario, en sus Breves apuntes considera que es precisamente
su apropiacion por parte de la academia el primer paso para una escuela musical nacional.
Sin embargo, tanto antes como después continta afirmando que dichas tonadas son pobres y
carentes de valor artistico, haciendo el llamado a los musicos colombianos para dignificarlas

vistiéndolas con ropaje sinfénico.

De fondo, podria ser este, el Unico punto de quiebre entre ambas propuestas. Del

resto, son exactamente iguales —de fondo, se insiste-.

Por otro lado, sea que uno u otro tenga razon asi sea parcial o no, lo que diferencia a ambas
propuestas en realidad es la forma. O mejor, el como ensefiarlo, ya que el qué ensefiar, se

repite, es igual.
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Ahora bien, vale la pena formular las siguientes preguntas: ¢Es coherente afirmar que
Antonio Maria Valencia y Guillermo Uribe Holguin desde el punto de vista ideoldgico son
polos opuestos, ya que uno representa la corriente nacionalista y el otro la corriente
académica extranjerizante? ¢Una publicacion como la de Breves apuntes daria motivos
suficientes para un distanciamiento de por vida entre ambos musicos, asi exhibiera
diferencias de forma y no de fondo? La primera pregunta lleva a un rotundo no, y ya el lector
posee suficiente acervo al respecto. EI momento en que las huestes del mal entendido
nacionalismo anti-extranjerizante, entre los que destacaba Emilio Murillo, lo tomaron como
su lider y maximo representante, asi como el porqué, no es asunto de la presente tesis, pero
en si es un absurdo de fondo. La segunda pregunta lleva a un si por respuesta. Indudablemente
una publicacion de este tipo reunia todos los elementos necesarios para generar una disputa
personal entre ambos musicos ya que era un ataque claro y directo a la gestion de Uribe
Holguin como director del plantel. Sin embargo, hay que tener en cuenta algo, y es que Breves
apuntes no es el inicio de una rivalidad. En realidad, su publicacién fue la gota que reboso la
copa en unas relaciones que venian deteriorandose desde tiempo atras. De lo anterior se
colige que el ensayo de Valencia no es la causa originaria de la animadversion entre ambos.

Las siguientes lineas dan cuenta de lo que sucedio antes de su aparicion.

Lo que en realidad estaba en juego, era la direccion del Conservatorio. Creyendo los
aulicos del nacionalismo que con un seguidor de ellos al frente del plantel podrian tal vez
desterrar cualquier tipo de educacion extranjerizante y europea, por el motivo que fuere,
tomaron como su adalid de batalla a Antonio Maria Valencia, quien al parecer en una actitud

de ambicion se presto para el juego. En 1931
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Un grupo de senadores —varios de ellos vallecaucanos, desde luego- en carta al Ministro de

Educacion, piden a Valencia como director del Conservatorio Nacional. Un memorial sobre

el mismo asunto lo dirigen al Presidente de la Republica. Por otro conducto, un grupo de

intelectuales y artistas independientes de Bogotd, envia idéntica peticion al ministro,

anunciandoles que preparan una manifestacion de apoyo a Valencia (Gémez, 1991. p. 276).

El apoyo al musico calefio, cada vez iba en aumento. Sabedor y consciente de ello,
Antonio Maria Valencia que ya habia tenido ciertos roces con Uribe Holguin, presenta
renuncia a su cargo en el Conservatorio; tal vez por dichos roces, o tal vez también para
planear una estratagema que le permitiera postularse a la direccion del instituto. Tanto Uribe
Holguin —quiza para lavarse las manos y librarse de toda responsabilidad- como el mismo
ministro, le solicitaron reconsiderar su decision, asunto que no fue posible. Y precisamente
después de su renuncia, vino su postulacion al trono en disputa: la codiciada direccion del
plantel, que recibié innumerables voces de respaldo y montones de peticiones firmadas. En

todas aparecia el nombre de Emilio Murillo (Gomez, 1991).

Por su parte, los defensores de Uribe Holguin también levantaron su voz. En un memorial

dirigido al gobierno muchos profesores del Conservatorio que lo respaldaban, expresan:

No comprendemos en qué pueda fundarse dicha peticion; qué criticas puedan formularse al
director actual. El sefior Uribe Holguin, por sus hondos conocimientos, por su entusiasmo
nunca decaido, por su consagracion, por su misma posicion social®!, ha sido y es el llamado
a regentar el puesto que ocupa... A €l se deben los adelantos innegables del instituto, y a él
también la creacion y el sostenimiento de la orquesta sinfénica, orgullo de la capital. ;Cémo,
al cabo de tantos afios de lucha pudiera sustituirsele?... Hay, por consiguiente, una deuda de

gratitud para con él (Texto citado en Gomez, 1991. p. 278).

41 E resaltado es del autor de la tesis.
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No sobra decir que la posicion social de Uribe Holguin dio mucho de qué hablar entre sus

detractores y se convirtio en mas lefia que atizara el debate.

Por otro lado, la mayoria de masicos de la Orquesta Sinfonica defendian a Uribe Holguin
y en ese afio, 1931, ocurrié un incidente bochornoso que da cuenta de la dimension y de la
mezquindad entre ambos bandos. Dentro de la programacién de la agrupacién se planeaba la
ejecucion de una obra de Camille Saint - Saéns (1835 — 1921), en la cual Antonio Maria
Valencia seria solista al piano, y el director invitado el compositor colombiano José Rozo
Contreras (1894 — 1976). Durante uno de los ensayos en el Teatro Colon, un oboista se puso
de pie y le dijo a Rozo que la orquesta no estaba dispuesta a tocar si Valencia era el solista.
Al siguiente ensayo, Uribe Holguin agradecié profundamente a los musicos por tan noble
gesto y a Rozo Contreras no le quedd mas remedio que comunicar la decision al misico
calefio para no enemistarse con Uribe Holguin (Gomez, 1991). Desde luego, todo este
lamentable episodio repercutié ain mas en la exacerbacion de la disputa. Note el lector que
hasta este punto asuntos relacionados estrictamente con la estética musical y la ensefianza

del arte, estan totalmente fuera de escena.

Para inicios de 1932 algunos de los seguidores de Valencia juegan sus mas feroces cartas
y se retnen con el ministro para solicitar que el conservatorio no se cierre —algo que se habia
anunciado desde el gobierno y la prensa-, pero proponen que siga su marcha con Antonio

Maria en la direccion (Gémez, 1991).

Es en medio de este acalorado ambiente que al parecer, el compositor vallecaucano

publica de manera oportunista y estratégica su ensayo.
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Al hacer aparicion, el escrito fue leido en todo el pais dentro de los gremios relacionados
con el tema. Fue altamente difundido por los medios y generd una enorme polémica. Los dos
protagonistas se vieron cada vez mas enfrentados y distanciados, y su campo de batalla fueron

las declaraciones y respuestas de ambos en los principales diarios de la capital y del pais.

La frase resaltada en negro arriba puede demostrarse, y se colige de una carta que Valencia

escribe a su madre en 1932:

La aparicion del folleto mio sobre estas cuestiones, ha causado sensacion y un profundo
desconcierto en Uribe y sus secuaces, que estan con él por razones estomacales, pero no por
otra causa. El tal Uribe comenz6 a defenderse desde ayer por la prensa, pero de una manera
tan pobre pero tan infeliz que todo el mundo, hasta algunos de sus amigos lo consideran caido
definitivamente. Las cosas han llegado al punto de que si se queda en el Conservatorio es
Unicamente a causa del segundo apellido, que tan bien sabe explotar, pero moralmente ya no
puede rehacerse (Texto citado en Gémez, 1991. p. 293).

No se pone en duda desde luego, que tras la publicacion de su escrito hubieran existido
claros intereses musicales y educativos y que muchos de sus conceptos en esta materia sean
totalmente acertados —de hecho, es la principal fuente para conocer de cerca su pensamiento-
. Sin embargo, el momento especifico en que hace su aparicion tras la andanada de discordias
entre ambos bandos, asi como su propia confesion a través de esta carta, demuestran
ineludiblemente que fue un ataque directo no al Conservatorio sino a la figura de Uribe
Holguin. Fue su jugada maestra para definitivamente conseguir la anhelada direccion del
plantel. Tal cual como lo expresa el mismo Uribe:

Las criticas no han sido al Conservatorio sino a la Direccién... Profesorado, orquesta, todo

bueno; ¢el Director?... Ese si no es el hombre. Saltan a la vista “los sanos propositos y elevadas
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intenciones™ que inspiraron el folleto del sefior Valencia (Texto citado en Gémez, 1991. p.
295).

Como se expresd supra, acto seguido, ambos personajes se deshicieron mutuamente en
diatribas e invectivas respondiéndose el uno al otro utilizando la prensa para tal fin. Fue una
larga contienda, al final bastante aburrida. Contienda en donde los temas explicitamente
musicales y educativos de fondo eran practicamente nulos. Fue una contienda inflexible entre
los egos de dos hombres incapaces ambos de ceder un apice y reconocer la critica o0 sus
equivocaciones. Fue la contienda entre dos egos empefiados cada uno en demostrar la validez
de sus principios. Una contienda absurda en la que ambos se vieron inmersos por asuntos
politicos externos y ajenos incluso a ellos. Una contienda que demuestra una vez mas que
musical, estética, educativa e ideologicamente hablaban el mismo idioma, y que

lamentablemente esos aspectos politicos y personales fueron la verdadera causa de su encono.
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10. CONCLUSIONES

A través del presente trabajo de tesis se ha tratado de realizar un acercamiento a las

propuestas de dos compositores y educadores musicales colombianos que dada su

importancia, ocuparon un lugar fundamental en la historia de la educacion musical del pais

durante la primera mitad del siglo XX. Al finalizar el recorrido, se pueden destacar los

siguientes aspectos:

A.

Bogota y Colombia en general, a finales del siglo X1Xy principios del XX, era un
pais aislado del resto de Latinoamérica, que evidenciaba atraso en asuntos como la
economia, la industria, el comercio, la educacion, lo social y lo artistico, enmarcado
en una Optica académica. Es decir, un pais en mora de entrar en la modernizacion. En
sus aspectos culturales, Bogota era una ciudad cuyas élites idealizaban demasiado
todo lo relacionado con la cultura europea. Por otro lado, producto de la Regeneracion
de Rafael Nufiez, aparece la preocupacion por la construccion de la nacionalidad, de
modo que el debate en torno a la cultura musical nacional con todas las
contradicciones y equivocos que ello conllevo, constituy6 una de tantas aristas de tal
circunstancia.

Aparte de antecedentes débiles como la Sociedad Filarménica de Conciertos y la
Academia Nacional de Musica, no existia en la capital de Colombia ni en el resto de
la nacion una tradicion musical académica ni educativa. La labor de Guillermo Uribe
Holguin con el Conservatorio Nacional fue un cambio positivo importante hacia la
formalizacion del estudio de la musica en el pais.

Sin lugar a dudas, en esta época se destacan por su gestion, los compositores

Guillermo Uribe Holguin y Antonio Maria Valencia como los dos principales
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educadores musicales del siglo XX. Haciendo de lado el debate y la polémica, el
legado de ambos es incuestionable para el pais y sus resultados pueden verse
actualmente en el Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia y en el
Conservatorio Antonio Maria Valencia de Cali.

En relacién con el debate de las masicas nacionales, lo mas destacable es que no
existia una unidad de criterios y conceptos en torno al mismo. Cada actor de la
discusion hablaba desde sus propios principios e incluso prejuicios. Lo estético en él
tuvo relativa importancia, ya que la querella y la disputa personal fue lo que ocup6
en gran medida el lugar principal.

Se puede concluir también que las propuestas de formacion musical e ideologias
de los protagonistas de este trabajo, de fondo son exactamente iguales. Son propuestas
fundadas en la cultura musical centroeuropea de conservatorio, ya que segun palabras
de ambos, la tradicién nos faltaba totalmente y era necesario asimilar lo heredado.
Asimismo, son propuestas que varian en la forma. Es decir, el qué es sustancialmente
el mismo hallandose diferencias en el como. La Unica diferencia verdaderamente de
fondo encontrada en este trabajo investigativo la constituye el hecho de que Uribe
Holguin excluia las musicas andinas de un escenario educativo y musical académico
—a excepcion de sus elementos ritmicos-. Valencia por el contrario, en sus Breves
apuntes era partidario de incluirlas en la academia como primer paso hacia la
construccion de una escuela nacional. Sin embargo, otrora a la publicacion de su
escrito pensaba exactamente igual a su colega, e incluso lo defendia. Ambos, siempre
consideraron que el folclor colombiano era pobre y carente de nivel artistico, por lo

que Antonio Maria propone revestirlo con ropaje universal sinfonico.
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F. Mas que por razones verdaderamente ideoldgicas y musicales, el distanciamiento
y enemistad entre ambos musicos se debio a intereses politicos de los seguidores de
ambos, quienes los llevaron a un enfrentamiento, que nada tenia de artistico, alrededor
de la querella por la direccion del Conservatorio. En medio de este caldeado ambiente,
de una forma estratégica y oportunista, Valencia publica su escrito con claras
intenciones musicales y educativas desde luego, pero también como una jugada
maestra para derribar a Uribe Holguin de su cargo, objetivo que no logré al menos
inmediatamente como tal vez él lo esperaba. Jugada maestra que lo Unico que
consiguié fue ahondar aun maés sus diferencias personales, y conducirlos a una

animadversion de por vida.

De parte del autor de la tesis, se espera que este ejercicio de lectura haya sido ameno y
comprensible, y que, en cuanto a su contenido constituya un modesto pero importante aporte
para arrojar nuevas luces sobre este momento de la historia de la educacion musical en

Colombia.
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