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EDITORIAL

Esta entrega especial de viacuarenta, dedicada
solamente a la musica, tiene en realidad dos
motivaciones al mismo tiempo elementales y
contundentes. Por una parte quiere atender a las razones
profundamente musicales que definen nuestro perfil
cultural de habitantes del Caribe colombiano, y por otra,
la necesidad de apoyar y propiciar el desarrollo de una
idea en la cual hemos estado empenados durante el
ultimo afio y medio la Corporacion Luis Eduardo Nieto
Arteta y la Biblioteca Piloto del Caribe, cual es la de
sacar adelante el proyecto de crear un centro de
documentacion e investigacion musical adscrito a
nuestra Biblioteca, que permita

que la han determinado.

Pero, aunque no pretendimos agotar en una
sola entrega todo el amplio y complejo acervo cultural
sonoro de la ciudad y del caribe colombiano, sabemos
que este esfuerzo de viacuarenta no es suficiente. No.
Es cierto. Por eso, para el No. 4 estaran presentes
trabajos que representan un claro imperativo moral e
historiogréafico y un obligatorio complemento de lo que
aqui entregamos, y que por estricta limitacion de
espacio nos fue imposible publicar. Me refiero a
trabajos como, por ejemplo, un abordaje especial de la
muy respetable institucion musical barranquillera El

Concierto del mes (del nunca

ofrecer a nuestra comunidad
cultural una fuente sistematicay
profesional de informacion y la
posibilidad de impulsar
proyectos de investigacion
musicoldgica y creativa a los
cultores nuestros de la misica y
a nuestros investigadores de este
tema, en cualesquiera de sus
campos y manifestaciones. Fue
asi como comenzamos a
gestionar el proyecto ante
entidades privadas y publicas,
obteniendo eco y respuesta en
entidades como el Fondo Mixto
para la promocion del Arte vy la
Cultura en el Atlantico y en la

bien lamentado Profesor Assa),
0 una aproximacién a la
importancia del maestro Pedro
Biava, o a la de los profesores
Emirto de Lima y Guido Perla.
O una valoracién critica del
nacionalismo musical de Adolfo
Mejia. O a un balance historico
y/o ajuste de cuentas con el
Conservatorio “Pedro Biava” de
Bellas Artes. En realidad,
muchos otros temas para los que
muy seguramente se requieran
mas paginas de las que otro
numero especial de viacuarenta
pueda ofrecer.

En fin, el proyecto del

empresa Olimpica S.A., con
cuyos recursos hemos comenzado a preparar la puesta
en servicio, en breve, de este centro a la comunidad de
Barranquilla, del Atlantico y de toda la region.
Precisamente este nimero tres de viacuarenta
lo que ha querido es congratularse con la inminencia
de este hecho importante ofreciendo a sus lectores la
posibilidad de disfrutar de trabajos serios e interesantes
como los entregados por las plumas autorizadas de
Meira del Mar, Adolfo Gonzalez, William Fortich, Ariel
Castillo, Luis Carlos Rodriguez, Gonzalo Solari, Rafael
Quintero y Livingston Crawford, entre otros, y que nos
permiten acceder a aspectos cruciales de nuestra cultura
musical y a los fenémenos histéricos y socioldgicos

Centro de Documentacion e
Investigacion Musical, que se llama Hans Federico
Neuman con toda justicia, es una realidad que apenas
vaacomenzar. Y hatomado el nombre de este misico
barranquillero, no s6lo por la importancia que su
personalidad y su talento representan para el cultivo y
la difusion de la musica en nuestro pais, sino porque
una gran parte de su rica biblioteca y de su coleccion
de partituras, hoy son parte fundamental de las fuentes
de este Centro.

Asi, estimado lector, ya puede usted pasar a
lo suyo. Aunque me temo que esta vez viacuarenta
sea mas para escuchar que para leer.

Y dice!
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Si a los que tuvimos la buena
suerte de ser amigos de Hans Neuman
se nos preguntara cudl de las varias
facetas que distinguieron su
personalidad habia dejado mas
profunda huella en nuestra memoria y
en nuestra admiracion siempre
creciente, las respuestas obtenidas
serian no so6lo todas diferentes sino
ademas igualmente validas. Y saldrian
a la luz —la precedente expresion
nunca antes.ha sido empleada con
mayor exactitud— las maltiples
virtudes de que él fuera duefio, y que
su caracter reservado y su fina elegancia
interior quisieron mantener en lo
posible en virtual secreto.

Y a fe que no eran pocas
aquellas cualidades: un profundo
conocimiento del arte de los sonidos,
no s6lo como insuperable intérprete de
su instrumento, el piano, sino como
compositor de exquisitas paginas
liricas; el dominio de la historia de la
musica desde sus comienzos hasta sus
mads recientes capitulos; su poesia,
sometida a las normas clasicas tanto
como a la expresion del sentimiento:
su condicion de lector infatigable
gracias a la cual adquirié una amplia
visioén del acontecer literario en el
mundo a lo largo de los siglos; su
maestria en la versién al espafol de
grandes poetas de Italia, que le valiera
elogiosos conceptos de expertos en la
materia, entre ellos nadie menos que
Juan Lozano y Lozano.

Todo esto y mas fue Hans
Federico Neuman del Castillo. En los
anales de la vida cultural y artistica de
Barranquilla, su nombre figura en
forma justamente destacada. Sus
actuaciones en la capital de la
Repiblica, donde residiera durante
algunos afios, se dividieron entre la
docencia en institutos de ensefianza

superior y su vinculacién a la
Radiodifusora Nacional, a la que fuera
llamado por su Director de entonces,
el insigne musicélogo Andrés Pardo
Tovar, que llegaria a ser uno de sus més
cercanos amigos. Por un lapso de doce
anos sostuvo dos programas que se
constituyeron en catedra de difusion
musical. Fueron ellos: Lo gue nos dice
la miisica y Vocabulario Musical.

Hans Federico Neuman visto por Obregon

Dicho asi, sucintamente, lo
anterior parece tarea facil, sin
exigencias, casi un juego. Sinembargo,
cuanto de sacrificio, atencion
permanente, horas de investigacién y
desvelo oculta la aparente simplicidad
de tal recuento. Valdria la pena
repensarlo.

Haciendo abstraccion de su
carrera y su desempefio como
profesional de la musica sobresaliente
en todos y cada uno de sus aspectos,
quiero referirme ahora a su estricta
condicion humana. Dicho simplemente,

TISTA

a su manera de ser.

Dificilmente podriamos en-
contrarle par en eso de manejar su saber
con tanta discrecion y mesura que logro
conseguir que aquellos que le rodeaban
recibieran el influjo de sus cono-
cimientos sin sentirse abrumados por
la distancia que generalmente separa al
discipulo del maestro. Y cuando digo
discipulo hago alusién a mi persona,
por ejemplo, a ti que me lees, a cuantos
de un modo u otro fuimos sus
companeros de ruta.

Para calificar éste su nada
comun talante no sé donde hallar la
palabra precisa, la que mejor defina su
inclinacion al recato de su riqueza
espiritual, esa actitud de casi pedir
perdon por ser poseedor de tantas dotes.
iModestia? ; Sencillez? No. Era mucho
mas que eso. ;Serenidad quizas?
Podria ser. La serenidad del que, siendo
grande, no se da por enterado de su
grandeza.

Se me olvidaba citar atin otro
rasgo de su genio: un sutil sentido del
humor que oscilaba entre la risa y la
sonrisa, y aligeraba la trascendencia de
algin enjuiciamiento si asi lo acon-
sejaba la inteligencia. Como la pizca
de sal que suele utilizarse para dar mas
sabor a una \'iamia.

Lo demas estd aqui, con
nosotros. Sus libros de versos, sus
ensayos y trabajos didacticos sobre
musica y literatura, la memoria de su
amistad que tuvo y sigue teniendo, a
pesar de la sombra que de él nos aleja,
los dureos visos de una celebracién.

viacuarenta
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HANS NEUMAN
DELIZENN[0] Y DELJJOISY VN

Hace ya cinco afios, a principios
de 1992, una pequeiia nota necrologica,
escrita por el profesor Otto de Greiff,
anunciaba la muerte de uno de los mu-
sicos-literatos mas importantes de Co-
lombia, y, como suele ocurrir en este
pais sin memoria, por supuesto quizas
el menos conocido. En el particular es-
tilo del admirado musicografo, la nota
decia asi: “Hace unos cuantos dias fa-
llecié en Barranquilla, Federico
Neuman, figura muy relevante de la
misica. que dedico a ella toda su vida,
especialmente en su ciudad. Federico
Neuman pronunciaba su apellido, no a
la manera alemana /Noiman/, sino tal
y como suena, en la forma holandesa
de su procedencia...”

Salvo otras dos breves referen-
cias de un periddico capitalino y otro
barranquillero, fue poco lo que se di-
vulgé sobre la inmensa pérdida para la
cultura colombiana. Y es que Neuman,
esquivo a todo afan exhibicionista, fue
por ello un célebre desconocido para el
comun de las gentes
inapropiadamente gran puablico— de
nuestro pais.

Estas lineas, como un homena-
je al Maestro, musico y literato, pianis-
ta y poeta, pretenden aliviar un poco el
existente vacio de informacion sobre su
vida y su obra. Infortunadamente, no
tuvimos la bella oportunidad de cono-
cerle personalmente, pero llegamos a
intercambiar alguna correspondencia
con €, un afio antes de su desaparicion.
Nos permiti6 presentir a un ser huma-
no sencillo y bueno; un hombre de tan
inmensa paz interior, que inundaba todo
lo que le rodeaba y que, en una modestia
sin limites, nunca hizo gala de todo su
prestigio... Un tranquilo y tierno
hombre de familia, verdadero niicleo de
amor. Un artista completo, sumamente
docto y tranquilo...

ese llamado

RESENA BIOGRAFICA

Johann Friederich Neiiman
Del Castillo, o, mas sencillamente,
Hans Neuman —o Hanchi para sus her-

Hans Federico Neuman ¢n su casa, componiendo frente

manos— nacio en Barranquilla el 19 de
diciembre de 1917, hijo de Willem Tell
Neiimaii Lauffer, un inmigrante antilla-
no de ascendencia holandesa, proceden-
te de Curagao, y de dofia Zoila Rosa
del Castillo, descendiente de una de las
mas prestantes familias magan-
guelenas.

Segundo de 5 hermanos —Willie,
Hans, Mario, Otto y Elsa Maria-
Federico demostro desde nifio su talen-
to para todo lo artistico. Herencia de su
padre, que era violinista, y de su ma-
dre, que viano, todo por oido;
pero su papa era tan bueno, que cada
vez que llegaba a la ciudad un artista o
una orquesta lo invitaban para que los
acompaifiara. Conscientes del talento
musical del joven Hanchi, sus padres
contrataron una profesora de piano para
guiarle en sus primeros progresos en el
arte.

Hans

Se cuenta que también desde
temprana edad sinti6é predileccion por
los clasicos de la literatura y la poesia,
y muchas veces las tareas del colegio
quedaron relegadas a un segundo pla-
no ante las aventuras de D’Artagnan o
los sufrimientos de Maria... La lectura

al prano

Foto cedida por Sara Neuman

de Los Miserables le absorbio tanto de
sus ratos de ocio que sus hermanos al-
gtin tiempo optaron por llamarlo Victor
Hugo, para molestarle.

Mas adelante, tras concluir sus
estudios basicos en el Colegio Ameri-
cano, Hans Neuman siguio los forma-
de musica en la Escuela de Bellas
Artes de Barranquilla, bajo la particu-
lar direccion del maestro Pedro Biava,
quien lo encamino por los terrenos de
la creacion, con opcion a titulo acadé-
mico.

[Merecedor de un capitulo apar-
te, Pietro Biava Ramponi (1902-1972).
clarinetista, pedagogo, compositor y
director de orquesta de origen italiano,
arribo a nuestro pais ain joven en 1926
y se destacO como verdadero genera-
dor y animador de actividades e insti-

1s Carlos

Rodriguez

viacuarenta
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tuciones musicales en la capital del
Atlantico].

Egresado de la institucion
mencionada, por los afios 40 Hans Fe-
derico Neuman integré como pianis-
ta el recordado Cuarteto Bacilieri, fun-
dado e integrado por el violinista ita-
liano Alvaro Bacilieri, entonces resi-
dente en Barranquilla, y por el maes-
tro Biava. Igualmente, fue pianista ofi-
cial de la Orquesta Filarmonica de la
ciudad, también conformada y condu-
cida por Biava, quien le nombré Se-
gundo Director. Se desempeiid,
asimismo, como profesor de canto
coral en varios establecimientos edu-
cativos, y de historia de la musica, teo-
ria y solfeo en la Escuela de Bellas
Artes, y, desde 1935, fue miembro del
Centro Artistico de Barranquilla. Por
la misma época, en la Emisora Atlan-
tico, fue pianista del famosisimo pro-
grama La hora exquisita.

0

En 1940 Conlraiu matrimonio Hans Federico Neuman. Foto cedida por Sara Neuman

con Sara Eniilia De la Hoz, de cuya
union nacid su unica hija, Sara Cecilia.
Pocos anos después, con su familia y
en busca de mejores horizontes,
Neuman viajé a Bogota con un com-
promiso verbal para tocar en un elegan-
te salon de té en la capital.
Infortunadamente, esta empresa fraca-
$0 y tuvo que buscar entradas econo-
micas tocando primero en modestos
lugares y luego en el famoso Café Al-
cazar, punto de reunién de conocidos
personajes politicos e intelectuales.
Mais tarde entrd a formar parte de un
grupo musical estable en el Restauran-
te Temel, por entonces el mas elegante
y lujoso de Bogota. Gracias a la exclu-
siva clientela del sitio, el pianista ad-
quiriria gran parte del vastisimo reper-
torio de musica popular y folclérica de
todo el mundo, del que hacia gala. Ade-
mas, conformé un dio con Gustavo
Kolbe, segundo violin de la Orquesta
Sinfonica de Colombia, para amenizar
en otros restaurantes de categoria, como
el Balalaika y el Yanuba.

Hans Federico Neuman también
fue durante muchos afios profesor de
musica del Colegio Americano de la ca-
pital del pais, hasta cuando el maestro
Biava, quien estaba por retirarse, pro-
puso su nombre para reemplazarlo en
el cargo de Director de la Escuela de
Bellas Artes barranquillera.

Asi, en 1964, nuestro
biografiado regresd por primera vez a
su lar nativo. Bajo su direccion, la sec-
cion musical de la Escuela adquirié el
actual nombre de Conservatorio de Mii-

sica Pedro Biava —hoy adscrito a la Uni-
versidad del Atlantico— como homena-
je de la ciudad vy la institucidén a su
gestor artistico, y de Neuman a su pre-
ceptor y amigo.

Y es que la amistad entre Biava
y Hans Federico fue mas alla del arte.
Sara Cecilia, su hija, nos escribe: Biava
fue también su padrino de matrimonio.
Sus hijos Luis y Pedro vivieron en nues-
tra casa en Bogota. Hans acompaiio a
Luis en su audicion de presentacion
para ingresar a la Orquesta Sinfénica
de Colombia, entonces dirigida por
Olav Roots».

Pero la labor mas loable del
artista barranquillero como directivo de
la primera institucion musical de la ciu-
dad la constituye el haber iniciado la
Licenciatura en Pedagogia Musical: co-
menzo alli a regir un pénsum muy com-
pleto, que abarcaba cuatro afos de es-
tudios, a través del cual se formarian
maestros de miusica, directores de co-
ros, maestros de capilla y analistas
musicales, y cuyos frutos se recogerian
bajo una direccion posterior.

Al mismo tiempo que condu-
cia los destinos del plantel, Hans Fede-
rico Neuman desempeno el cargo de
Director Asistente de la Orquesta
Filarmonica de Barranquilla y de direc-
tor del Coro Estudiantil de la Universi-
dad del Atlantico.

En 1971, y por una invitacion
de su amigo Andrés Pardo Tovar, en-
tonces director de la Radiodifusora
Nacional de Colombia, Neuman viajo

otra vez a Bogota para ocupar el car-
go de libretista, comentarista y pro-
ductor de varios programas musica-
les en la entidad, entre los cuales los
mas famosos fueron Vocabulario Mu-

| sical, Orientacion Musicaly Calenda-
rio Musical. Por doce anos, hasta su
retiro, cumplié alld una importante ta-
rea divulgativa al abarcar, mediante
ciclos didacticos, los mas variados as-
pectos del arte de Euterpe. Quedan re-
gistros de esos programas -aln se es-
cuchan por la emisora estatal - en los
que él mismo hacia la locucion,
Asimismo, permanecen sus grabacio-
nes como pianista de la institucion.
Nunca, curiosamente, en la capital del
pais, dio un concierto en publico; en
cambio, los presento en varias ocasio-
nes por television y por radio.

Por otro lado, pianista y do-
cente, no abandond Hans Federico
Neuman del todo sus antiguas activi-
dades interpretativas nocturnas en si-

tios exclusivos de la capital, y fue por
casi diez afios catedratico de historia y
de apreciacion de la misica en el otro-
ra Conservatorio Nacional, hoy Depar-
tamento de Musica de la Universidad
Nacional.

Al momento de su retiro, en
1983, regresd definitivamente a
Barranquilla, y continuo sus labores de
programacion radial en la emisora
Uninorte FM Stereo de la Universidad
del Norte - practicamente desde su fun-
dacion - con las series didécticas Lo que
nos dice la musicay Glosario Musical,

En su tierra natal, el 5 de ene-

ro de 1992, Hans Federico Neuman
dejo de existir... Acababa de cumplir
74 anos.

OBRA

Dice Andrés Pardo Tovar,
amigo y biografo del Maestro: «En
Neuman, artista de finisima sensibili-
dad, se conjugan arménicamente el
musico integral y el poeta —creador y
traductor— de altos quilates, cuyo do-
minio de la lirica italiana es excepcio-
nal entre nosotros».

Y, refiriéndose a su labor
compositiva, agrega: «Discreto, honda-
mente perceptivo y cultisimo, su pro-
duccion musical es de tipo ecléctico,
tanto técnica como estéticamente con-
siderada. En ocasiones, ha cultivado el
nacionalismo, muy discreta y refinada-
mente. Lo mds valioso de su produc-
cion, sin embargo, se comprende en las
obras de cardcter supranacional».

———



Hans Neuman con el violinista Gustavo Kolbe, famoso dilo que amenizaba en los restaurantes bogotanos Balalaika

y Yanuba, en la década del 40

Con base en un catalogo co-
mentado, que corrige los anteriormen-
te conocidos, y que nos remitio el mis-
mo Maestro un afo antes de su muerte,
hemos sabido que la mayor parte de su
obra fue escrita entre 1950 v 1970; que
su género preferido para la composi-
cion era el de la cancién (él mismo la
llama artistica); que entre sus autores
predilectos  estaban  Chopin,
Chaikovsky y Rachmaninov, lo que nos
sugiere su gran inclinacion por los ro-
manticos; que ¢l mismo detecto alguna
influencia de Chopin y Debussy en su
obra; y que creia musicalmente en el
Arte por el Arte.

Algin comentarista le vincu-
16 estéticamente al neoclasicismo v al
impresionismo debussysta...

Destacamos las siguientes par-
tituras:

1. Canciones: La piedad que
pasa (Enrique Gonzalez Martinez)
(1938); Madrigal (Julio Florez) (1947),
dedicada a Andrés Pardo Tovar; Can-
cidn lejana (Meira del Mar) (1948), de-
dicada a la autora del texto: Nocturnal
(texto del compositor) (1953); Rumbo
estelar (Andrés Pardo Tovar) (1959).
Cancion (texto Tarde maravillosa de
Otto de Greiff) (1977), dedicada a

Carmina Gallo; Rondel (Dora Sierra),
pasillo-cancion, dedicado a su esposa
Sara Emilia; Cuando sea mi vida (Ma-
nuel Machado), v Rondel de la nifia au-
sente (Andrés Pardo Tovar).

2. Musica para piano: Estudio de
bambuco (1939); Scherzo (1941); Arru-
lador (1949); Impromptu (1953);
Sara Cecilia, Pasillo de concierto # 2
(1956), y Rapsodia concertante (1963).

3 Musica de camara:
Minuettino, para dos violines, chelo y
piano; Serenata, para violin y piano -
existe arreglo para chelo y piano-; Mo-
mento musical, para violin y piano, y
Rondo, para dos violines, chelo y pia-
no

4. Musica para coro: Salmo 118,
sobre una antigua melodia espanola,
para tres voces iguales y acompaia-
miento de piano, dedicado a la Coral
Ballestrinque de Bogotd y publicado en
el libro Obras Polifonicas en 1972;
Rondel, basado en la obra homonima,
en arreglo para tres voces femeninas, y
dos himnos: Himno de Capacitacién
(Ramiro Henriquez H.) e Himno del
Colegio Americano (Largion Barros)-.

5. Musica para orquesta: Sara
Cecilia, Pasillo de concierto # 1, dedi-
cado a su hija —y del que existe tam-

bién un bonito arreglo para maderas del
maestro Ivan Sernic, el cual se ha pre-
sentado en Barranquilla y Cartagena-
e Intermezzo, del que se conservan so-
lamente algunas partes instrumentales.
Se sabe que escribio también dos obras
sinfonicas de magnitud —una de ellas
con amplio grupo de percusiones nati-
vas de la costa— pero infortunadamente
se encuentran extraviadas.

Todas las obras musicales de
Hans Neuman permanecen inéditas,
excepto el Salmo mencionado y la can-
cion Rumbo estelar, aparecida a fines
de 1992, en una Antologia del género,
publicacion a cargo de Colcultura. En
ella se lee: «(En sus canciones) crea un
lenguaje mas cercano a la palabra que
al canto, estrechamente asociado a las
reflexiones del poema y con una signi-
ficativa economia de medios musica-
les.»

Algunas de estas Canciones
estan grabadas en cintas, en la fonoteca
de la Radiodifusora Nacional de Co-
lombia, interpretadas por las sopranos
barranquilleras Fabiola Franco de
Jesurum y Miriam Pantoja de Rojas,
con el compositor al piano. Varias de
ellas fueron interpretadas en concier-
tos esporadicos de television, y en tea-
tros para obras benéficas o en eventos
similares, ya en sus ultimos afios.

En cuanto a su labor literaria,
que, como la musical, firmaba artistica
y simplemente con su segundo nombre

Federico, como Garcia Lorca, al decir
de su amigo catalin Ramon Vinyes—
Neuman se destaco como poeta y tra-
ductor de poesia. Muy favorables co-
mentarios y resefias de su trabajo en este
campo se hallan en varias textos de
Meira Delmar, Juan Lozano y Lozano,
Andrés Pardo Tovar, Rafael Maya y
Fernando Charry Lara.

Fuera de algunos de los textos
de sus Canciones, el poeta
barranquillero concibié varios volime-
nes, que corregia incansablemente. Sin
embargo, solo dos libros suyos fueron
publicados: el primero, llamado suges-
tiva y modestamente Andglifos, en di-
ciembre de 1947, por Ediciones Arte
y Retablo, aparecido de manera postu-
ma, bajo el patrocinio de su amigo Jai-
me Moraté Baldi. Inéditos quedan
Sinfonietta sentimental, Reflejos en el
agua, Canciones para decir tu adveni-
miento, Los poemas inconclusos, Ver-
sos extempordneos y El libro de las
imagenes.

Sobre el estilo de éstas, sus
creaciones poéticas originales, escribia
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el mismo Maestro Neuman: «(...) no
tienen vigencia, son intemporales (...).
Creo en la plena musicalizacion del
verso. Escribi un ciclo de poemas apli-
candole el sistema del motivo conduc-
tor wagneriano».

Y Ramon Vinyes, escribiendo
sobre el autor y sus primeros textos,
hacia 1947, en el prologo de Andglifos,
decia: «(...) [Neuman] en vez de rendir
culto especial a una sola Musa, Euterpe,
tiene amores con dos. La nueva Musa
de sus idilios no puede ser otra que
Erato. Caliope es demasiado walkiria
para su juventud. Melpéneme, excesi-
vamente rigida para sus ritmos de mi-
sico. (...) En mi Dietario de esos tiem-
pos hay una nota que dice: ‘Desde hoy,
joh, Apolo!, debe quedar admitido en
el templo en donde se rinde culto a las
diosas que presiden el canto, la poesia
y también las artes y las ciencias, un
nuevo catecimeno: Hans Neuman, tini-
camente musico hasta el presente: mii-
sico, poeta y estudioso, en el porve-
nir'(...) Abro la libreta que Federico
me presenta v toOpo cOn unos Sonoros
Andglifos. El autor mismo los bautiza
asi: relieves tallados en primario. Esos
sonetos dan una originalidad al soneto.
No son deseos de perfeccion de artifi-
ce, como los sonetos de los de La Plé-
yade: son sones, musica, sonetos im-
perfectos, mas en consonancia con el
soneto original que salio de las manos
de los Trovadores Provenzales - con los
de Guillem del Bergueda, por ejemplo
- que con los que, a medio encorsetar,
lanzaron al mundo del arte los italia-
nos y fueron encorsetados definitiva-
mente por los franceses. Nada tan per-
fecto ni clordtico como un soneto de
Racine. Nada tan vestido con franela
de deportista o con bata de nifa que se
prepara para el bafio, como los sonetos
de Federico Neuman. Sinfonietta Sen-
timental abre mayor campo de lirismo
y de libertad a la Musa suave, joven y
lirica de Neuman. Federico Neuman es
un poeta que necesita hoy, v necesitara
siempre, ser libre. Véanse en su obra
cOmo usa, abusa, y saca provecho poé-
tico de la libertad. (...) Reflejos en el
agua es el tercer aparte -o lo que sera
tercer libro-, en la produccion actual de
Federico Neuman. Si en la obra de
Neuman los Sonetos representan el de-
recho a recibir el bautismo poético,
Sinfonietta representa el derecho a ser
confirmado y Reflejos en el agua, el
derecho a recibir la comunion. Tres
sacramentos esenciales, también en
Poesia, y que el catecimeno ha de re-

viacuarenta

cibir solemnemente s1 quiere tener de-
recho al titulo de catequista. Federico
Neuman va a recibir los tres sacramen-
tos poéticos de una vez: Aceptacion por
Andglifos; derecho a ser cruzado de la
causa, después de unos golpes dados en
las mejillas, por Sinfonietta Sentimen-
tal, palabras con musica y vuelo,
sentimiento a todas llaves de la armo-
nia, paisajes cantados, solfas y ramas;
comunion por Reflejos en el agua, suite
de la Sinfonietta, pero con mas viento
y mas ropaje para ser agitado. Y termi-
no agradeciendo al poeta-musico y
musico-poeta el que me haya hecho
Padrino de solemnidad tan extraordi-
naria. Me gusta mas el titulo de Padn-
no que el de Maestro (...)».

En cuanto a la traduccion poé-

- -
tica, Neuman fue un gran conocedor de
la literatura italiana contemporanea. Al-
gunas de sus versiones fueron publica-
das en periodicos locales y posterior-
mente en la revista Huellas de la Uni-
versidad del Norte.

Sobre su labor en este campo,
escribe Rafael Maya: «Neuman no tra-
duce mecanicamente, buscando una
servil equivalencia de vocablos, sino
que va al fondo, es decir, a interpretar
el sentido del original. Para ésto, como
es obvio, se necesitan a su vez, condi-
ciones excepcionales de poeta».

Su preferencia por la Escuela
Simbolista lo llevo a leer la obra de
Gabriele D’ Annunzio, siendo en nues-
tro pais, con Guillermo Valencia y
Eduardo Castillo, el mas importante tra-
ductor del escritor y politico italiano.
Sus hondas e impecables versiones fue-
ron recogidas en dos libros: Breve An-
tologia D’ Annunziana, bellamente ilus-
trada por Roberto Zagarra, y que retine

muestras de su prosa (De Las Virgenes
de las rocas y De El fuego) y de su poe-

sia (Consolacion, La lluvia en el pinar

y La muerte del ciervo), y Laudes del
Cielo, del Mar, de Ia Tierra v de los
Héroes, en el que se destaca Maia-Laus
vitae.

Sobre el particular, escribe
Juan Lozano y Lozano, en carta a Meira
del Mar, hacia 1950: «Las traduccio-
nes de D’Annunzio por Neuman, que
usted me ha hecho llegar, son excelen-
tes. Yo, por gjercicio, traduje en un
tiempo mucho de este grande artista; y
entre otras poesias, varias de las que ha
vertido Neuman. Me he puesto, pues, a
mi mismo, sin resolverlos, varios pro-
blemas que Neuman resuelve felizmen-
te. Tendré mucho gusto en escribir unas
lineas de introduccion a ese libro (...)».

Asimismo, recogio sus traduc-
ciones de la poesia de Vincenzo
Cardarelli, Giuseppe Ungaretti,
Salvatore Quasimodo y Eugenio
Montale en el volumen Pentiltima liri-
ca italiana.

Pero fuera del italiano, tradu-

jo del inglés, para algunos de sus pro-

gramas, varios Sonetos de William
Shakespeare.

Colaborador, sobre temas mu-
sicales, del periodico La Prensa de
Barranquilla y de varias revistas nacio-
nales y extranjeras, la Universidad del
Norte le editdo en 1990 el libro Intro-
duccion a la Musica Espanola del Re-
nacimiento, comenzado en Bogota
como un folleto, que se fue ampliando
hasta convertirse en una obra de inte-
rés, no solamente para el especialista,
sino para el estudiante o amante de la
musica seria.

Otras obras técnicas no publi-
cadas del Maestro Neuman - nacidas
también como libretos de programas
radiales - son Fragmentos Sinfonicos
de Richard Wagner y Las Nueve Sin-
fonias de Beethoven. Un hombre suma-
mente perfeccionista, consideraba que
siempre tenia algo que pulirles y agre-

garles.

Esperamos que este apunte bio-
grafico del maestro barranquillero Hans
Federico Neuman sea no solo un acto
de memoria, sino una voz de alerta para
que su labor creativa no quede guarda-
da en anaqueles, sin ser conocida o es-
tudiada, o, como ¢l mismo lo dijo, re-
posando en mi escritorio esperando al-
gan dia la publicacion...




de familiarizarse con el arte italiano,
que le produjo una honda y duradera
impresion (11). Mas importante ain,
durante este tiempo se hizo discipulo y
amigo de Enrico Ferri y César
Lombroso, los dos grandes teodricos de
la escuela positiva del derecho penal; a
la sombra de semejantes maestros se
dedico al estudio de la Criminologia,
cosa que implico un entrelazamiento de
perspectivas interdisciplinarias utiles
para conocer los origenes y la
mentalidad propia del hombre
delincuente (12), esto es, “la pasion
totalizadora de lo social” (13), rasgo
intelectual caracteristico que mantuvo
durante toda su vida aproximandose en
este sentido a otros importantes
exponentes
latinoamericano (14).

Equipado con un instrumental
cientifico ciertamente notable,
Fernando Ortiz regresé a Cuba en 1906
siendo nombrado fiscal de la Audiencia
de La Habana; al mismo tiempo publicé
su primer libro, Los negros brujos, con
el prologo de su maestro César
Lombroso (15). Con este libro intentod
penetrar en los misterios de
las sociedades secretas
africanas supervivientes en
Cuba que tenian reputacion de
ser centros de malevaje; a
pesar de estar muy
influenciado por las tesis

del positivismo

lombrosianas sobre el
atavismo como mecanismo
fundamental de la

criminalidad y, por tanto,
sobre el potencial delictivo de
la “mala vida”, entendiendo
por tal la existencia al margen
de la normalidad de grupos
comporta-
antisocial, Ortiz
resulto ser altamente creativo
en comparaciéon con sus

humanos con
miento

maestros pues abrio todo un
continente para la inves-
tigacion cientifica.

Su formacion socio-
logica le permitio
interpretacion socio-historica
de las practicas de brujeria
cubanas que ampliaba

una

viacuarenia

sorpresivamente el estudio de la
etnicidad: “Comencé a investigar, pero
a poco comprendi que, como todos los
cubanos, yo estaba confundido. No era
tan solo el curiosisimo fendmeno de una
masoneria negra lo que yo encontraba,
sino una complejisima marafa de
supervivencias religiosas procedentes
de diferentes culturas lejanas y con ellas
variadisimos linajes, lenguas, musicas,
instrumentos, bailes, cantos,
tradiciones, leyendas, artes, juegos y
filosofias folkloricas; es decir, toda la
inmensidad de las distintas culturas
africanas que fueron traidas a Cuba,
harto desconocidas para los mismos
hombres de ciencias... la llamada
brujeria en Cuba era sobre todo un
complejo conjunto de religiones y
magias africanas mezcladas entre si y
con los ritos, leyendas hagiograficas y
supersticiones de los catolicos y con las
supervivencias de paganismo
precristiano que entre éstos se
conservan’ (16). Ademas, para
expresar la dualidad de los fenomenos
sociales estudiados introdujo el uso de
la palabra “afrocubano” que hoy es de

A.
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aceptacion universal.

Aqui comenzo6 en firme una
distinguida carrera que lo llevo a
inaugurar el estudio cientifico de la
cultura del Caribe; una carrera
representada en una copiosa produccion
intelectual que cuenta con casi 900
titulos entre libros, ensayos y articulos
periodisticos, y cuyas obras capitales
abarcan unos 40 volumenes. Ademas
de escribir sobre temas ligados a su
oficio de abogado como un Proyecto
de Cédigo Criminal Cubano y uno de
los primeros libros de dactiloscopia que
se conocen en el mundo, fundé los
estudios antropologicos y sociologicos
Sus preocupaciones
incluyeron la proteccion y conservacion
del patrimonio documental cubano, la
fundacion, edicion y direccion de
revistas cientificas, y la fundacion de
instituciones culturales. En algun
momento de su vida llegd a ser
nominado para el Premio Nobel de la
Paz. Tenia oficina de abogado, fue
Presidente de la Compania de Seguros
Contra Incendios El Iris, comerciante
afortunado, clubman, gourmet,
rumbero y le quedo tiempo
para casarse dos veces.

(Que como fue
posible un hombre asi no ya
en las regiones andinas,
supuestamente mas fértiles
para el ejercicio del
pensamiento, sino en pleno
sol del Caribe? La civilizacion
entra por las costas, reza una
vieja frase, y en ellas, en su
cosmopolita,

en Cuba.

ebullicion
surgen quienes fusionan la
disciplina académica europea
con la sensualidad caribe,
quienes pueden elaborar
teorias del hedonismo desde
las mas rigurosas exigencias
metodologicas. La obra de
Fernando Ortiz es un producto
tipico de la historia intelectual
del Caribe en el siglo XIX, del
pensamiento nacionalista de
Cuba y Puerto Rico, dos islas
que, junto con Republica
Dominicana, se consideran
como regiones de un mismo
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pais, de la Union Antillana que cantara
Davilita y sofiara el visionario
sociologo puertorriqueiio Eugenio
Maria De Hostos.

Este pensamiento nacionalista
surgio de una intelectualidad criolla con
inclinaciones liberales que, desde
fechas muy tempranas, se concentro en
la valoracion de los fenomenos
culturales propios del suelo. Desde una
fecha tan temprana como 1840 se
percibio en Puerto Rico una
preocupacién por la recoleccion e
interpretacion de los datos folkloricos
y el jibaro, campesino mestizo que los
colombianos conocemos a través de la
musica tipica, fue considerado como el
simbolo de la identidad nacional.
Ademas, en el siglo XIX Puerto Rico
conto con una corriente de socidlogos
destacados, algunos de ellos
internacionalmente reconocidos y
vinculados al mundo universitario
europeo, cuyos puntos culminantes
fueron la creacion, en 1880, de la
catedra de sociologia en la Escuela
Normal de Santo Domingo, y la
formulacion por Eugenio Maria De
Hostos de una teoria sociolégica
alternativa a las europeas por
considerarse mas adecuada para la
comprension de la realidad
latinoamericana, toda una proeza
intelectual para el continente
americano (17).

Cuba, por su parte, elabord
un nacionalismo rayano en un delirio
por cierto que no del todo infundado:
al lado de temas diriamos clasicos
como el anticolonialismo y el
antimperialismo, se incluyeron otros
igualmente ligados a la experiencia
caribe como la exaltacion de la
hermosa geografia de la isla, de su
poesia y del legendario atractivo de
sus mujeres; mas aun, en 1886
Manuel Sanguily defendio la
tradicion cubana de oratoria politica
como una forma artistica
sistematicamente desestimulada por
el colonialismo espaiiol (18). La
memoria de este nacionalismo fue
consolidada por la impresionante
escuela de historiadores cubanos del

“Antes de Ortiz
todos éramos
considerados

como canibales.

Ese hombre es la
catedra. Se faj6 a
rifién por las
religiones
africanas.”

europea de la época, que trabajo los
acostumbrados temas de historia
politica y extendi6 su mirada hacia las
historias locales, la cultura cubana tanto
elitista como popular y el anélisis
sistematico de las colecciones de
documentos historicos. Uno de estos
historiadores, Antonio Bachiller y
Morales, en 1887 publico Los negros,
primer analisis sistematico del legado
afrocubano. Y José Marti, el héroe
supremo de la experiencia cubana,
signific6 la madurez del nacionalismo
antillano con sus teorias sobre el
mestizaje y el destino de América
Latina.

“Cuba es una maravilla” ha
cantado la primerisima Orquesta
Aragoén y hay un sentido en que esto es
especialmente cierto. Eric Williams, el
recordado historiador de la esclavitud
y fundador del estado de Trinidad -
Tobago, escribié que Cuba produjo,
durante el siglo XIX, mas intelectuales
que todos los demds territorios
antillanos juntos durante toda su
historia y, durante el siglo XX, produjo

al cientifico mas grande que haya
tenido el Caribe: Fernando Ortiz
(19).

Por el camino senalado por
Los negros brujos y, en tltimas, por
el nacionalismo antillano, Ortiz
conocio a la verdadera pasion de su
vida: la musica cubana. Segun él,
Cuba ha aportado al mundo dos
grandes productos tipicos: la musica
y el tabaco, pero éste perdio su
cubanidad en la esfera del consumo
porque el modo de fumar ha sido
determinado por Occidente, en
cambio el saber musical cubano es
una elaboracion exclusiva del
“Caimén”, que asi llaman a su pais
en las calles cubanas por la forma
que tiene en el mapa (20), con la
colaboracion de los pueblos que
viven a orillas del Caribe.

Previsiblemente, asumio el
analisis de su objeto con pasion
desesperada para dejar abiertas unas
cuantas trochas en una fronda
inexplorada que excedia los
esfuerzos de un solo hombre, sobre

siglo XIX inspirada en la historiografia 0" fel anista cubano Jose Seoanc tomada de la Re- oo teniendo en cuenta que ni los
= vista del Caribe No. B, 1987




negros existian para las élites y el saber
académico, ni habia una valoracion de
la musica popular. En 1911, fue
encargado de pronunciar el discurso de
clausura del afio escolar en La Habana
y alli, ante las autoridades
gubernamentales encargadas de la
educacion publica, representantes del
sector privado, autoridades de los
planteles educativos, profesores,
estudiantes, padres de familia y ptiblico
en general, defendié la tesis
seguramente insolita en aquel
momento de que, para el proyecto
nacional cubano, la musica popular era
mas importante que la musica clasica
por ser un factor de capacitacion en la
lucha por la vida social, esto es, porque
apuntaba inmediata y directamente
hacia la integracion de la solidaridad
patridtica, metas vistas como
prioritarias por quien era en ese
instante uno de los miembros mas
influyentes de la prestigiosa Sociedad
Econémica de Amigos del Pais (21).

En los afos siguientes
algunas de sus mejores paginas
estuvieron dedicadas a desarrollar este
enunciado juvenil en forma concreta:
durante la década del 30 provoco una
vigorosa discusion sobre la presencia
del elemento africano en la musica
popular con la segunda edicion de su
Historia de la arqueologia indocubana,
donde abrio fuegos contra el
pensamiento estético favorito de la
burguesia criolla llamado
“siboneyismo musical” porque
reivindicaba una imaginaria influencia
aborigen en la muasica cubana, tal vez
como recurso para borrar la huella de
los negros (22); el representante mas
conspicuo de esta tendencia fue
Eduardo Sanchez de Fuentes, un
célebre compositor que coloct toda su
popularidad al servicio de esta causa
perdida. Don Fernando cerr6 la
polémica afios después con una
argumentacion concluyente y un
acopio de datos practicamente sin
precedentes para este tipo de estudios;
el mito de la presencia indigena se
destrozo destacando un hecho sencillo
pero indiscutible, y es que la misica
de los aborigenes cubanos fue arrasada

Obra de José Seoane

por las culturas mas desarrolladas de
los blancos y los negros y de ella ni
siquiera quedo el recuerdo (23).

Uno de los monumentos mas
notables de esta campana apasionada
fue la histérica conferencia del 30 de
1936 en el Teatro Campoamor de La
Habana, bajo los auspicios de la
Instituciéon Hispano - Cubana de
Cultura fundada por él mismo, titulada
La muisica sagrada de los negros yoruba
de Cuba (24), ya que por primera vez
los sagrados tambores batd de la
santeria lucumi tocaron ante un publico
profano, para lo cual fue necesaria una
previa etapa de convencimiento
mediante rogaciones y sacrificios hasta
obtener de los santos negros el permiso
correspondiente (25). El resultado de
esto fue que Fernando Ortiz durante
varios anos siguio dictando
conferencias semejantes como parte del
curso “Factores étnicos de Cuba” en la
Escuela de Verano de la Universidad
de La Habana (26), cosa que significo
la entrada de la percusion afrocubana
en tan prestigioso centro académico,
uno de los mas antiguos del Nuevo
Mundo.

Su esfuerzo investigativo,
apoyado en la conviccion de que la
ciencia y la cultura poseian la capacidad
de encaminar al pais por el sendero de
la modernizacion (27), en la década del

influencia Argeliers Ledn publico en
mimeografo sus Lecciones del curso de
miuisica folklorica de Cuba, obra que
segun Ortiz marca el inicio de la
musicologia afrocubana (28), y Alejo
Carpentier escribio La muisica en Cuba,
una investigacion que combinaba la
historia social con la musicologia de
corte europeo y que mostraba a la
cultura musical cubana como un
proceso de contactos y mutuas
fertilizaciones entre lo clasico y lo
popular. Ademas, un comienzo de
explicacion de la envidiable calidad de
los musicos islenos.

Dentro de este proceso de
contactos estaba la vinculacion de la
musica cubana al &mbito académico y
Don Fernando, mente original como
pocas, veia esto claramente: al
comparar las corales cubanas y
norteamericanas (spirituals y gospel)
observo la inmensa superioridad de
éstas precisamente en razon de una
esmerada formacion académica que no
dafiaba sino que conservaba los valores
estéticos vernaculos (29). También
sefialo, de manera tajante, que, en un
contexto lleno de influencias
distorsionadoras, la calidad de la
musica popular corria el riesgo de
deteriorarse si no se disefiaba una
politica de conservacion y estimulos
que debia empezar abriéndole un
espacio en las escuelas de misica (30).

En esta presencia académica
de la musica cubana es logico que la
atencion se concentre en €l componente
de analisis sociologico por sus
implicaciones para el proyecto nacional
cubano; en efecto, el interés que
presenta la musica cubana es cultural y
social antes que técnico. A desarrollar
este aspecto estuvo consagrada lo que
podria denominarse la “obra de
madurez” de Fernando Ortiz
representada en sus libros La africania
en la musica folklorica de Cuba, Los
bailes y el teatro de los negros en el
folklore de Cuba y Los instrumentos de
la musica cubana, este Gltimo en cinco
volimenes, todos ellos publicados en
la década del 50, ademas de una serie
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“La llamada brujeria en
Cuba era sobre todo un
complejo conjunto de reli-
giones y magias africanas
mezcladas entre si y con los
ritos, leyendas
hagiograficas y supersticio-
nes de los cat6licos y con
las supervivencias de
paganismo precristiano que
entre éstos se conservan.”

de trabajos mas cortos publicados antes y después de esta
década. Este conjunto de obras contiene una masa de datos
y un manejo conceptual practicamente sin paralelo en la
literatura cientifica: contienen también, repito, las bases para
un tratamiento sociologico de la misica del Caribe. Ya no
se puede escribir sobre musica popular sin un previo
conocimiento profundo de su obra.

A grandes rasgos, los elementos de esta reflexion
estan directamente vinculados a una propuesta hedonistica.
Cuande Don Fernando se refirié a la misica cubana como
*“un ron sonoro que se bebe por los oidos” (31) utilizd una
metafora sensual, como sensual fue su relacion casi que su
romance con la ciencia. Poco tiempo antes de su muerte
declar6 a un amigo que “tengo mas de veinte libros en
proyecto™; el 10 de abril de 1969 el pueblo de Cuba hizo
sentir los tambores rituales para acompaiiar a Fernando Ortiz
en su viaje de retorno al Africa lejana, siguiendo la tradicion
de los esclavos cuando morian. Cerramos esta evocacion
con unas elocuentes palabras de los sacerdotes afrocubanos:
“Ortiz lo conocié todo porque estaba como las enfermedades
en todas partes... Antes de Ortiz todos éramos considerados
como canibales... Ese hombre es la citedra. Se fajo a rifién
por las religiones africanas... El me decia siempre que la
gente no comprendia lo que ¢l hacia y que los Ginicos que
estabamos claros en eso éramos nosotros..., eramuy amable
y carifioso. Cuando nosotros llegdbamos a su casa nos metia
en la biblioteca que él tiene, que es la mas grande de Cuba y
hasta del mundo y empezaba a preguntar y a colocar papelitos
en un tarjetero que tenia en un rincon... En las charlas él no
era como esos doctores estirados... El se reia y hacia chistes

Altar Santero. «La regla de Palo Monte o Conga» (Cuba). Foto Jorge L. Henindez
Tomado de la Revista Del Caribe No. 24, 1994,

y hasta se movia como si estuviera bailando cuando oia los
batd... Lo que €l se merece es una estatua. Y creo que me he
quedado corto. Una estatua en el Parque Central, vestido de
blanco de pies a cabeza que es como se viste él. Blanco
como el color de la Allaguna, Obatala Allaguna, el guerrero,
santo de la paz también y de la inteligencia” (32).
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Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1987, p.457 - 465,

3.Julio Le Riverend, Fernando Ortiz y su obra cubana, Orbita de
Fernando Ortiz, Union de Escritores y Artistas de Cuba, La Habana,
1973, p.9)

4.Emiro Rodriguez, Prologo, Fernando Ortiz, Historia de una pelea

cubana contra los demonios, Universidad Central de Las Villas, La
Habana, 1975, p.8.

5.Emiro Rodriguez, Prologo, Fernando Ortiz, Historia de una pelea
cubana contra los demonios, Universidad Central de Las Villas, La
Habana, 1975, p.8.

6.Julio Le Riverend, Ortiz y sus contrapunteos, Fernando Ortiz,
Contrapunteo cubano del tabaco y el azticar, Biblioteca Ayacucho,
Caracas, 1987, p. XI.

7.Fernando Ortiz, Estudios etnosociologicos, Editorial de Ciencias
Sociales, La Habana, 1991, Pp. 54-72

8.Emiro Rodriguez, Prologo, Fernando Ortiz, Historia de una pelea
cubana contra los demonios, Universidad Central de Las Villas, La
Habana, 1975, Pp. 8-9).

9.Julio Le Riverend, Fernando Ortiz v su obra cubana, Orbita de

A




-
LA CULTURA :
NO TIENE
CANONES...

Fernando Ortiz, Union de Escritores y Artistas de Cuba, La Habana,
1973, p. 12.

10.Emiro Rodriguez, Prélogo, Fernando Ortiz, Historia de una pelea
cubana contra los demonios, Universidad Central de Las Villas, La
Habana 1975, p. 9.

1 1.Emiro Rodriguez, Prologo, Fernando Ortiz, Historia de una pelea
cubana contra los demonios, Universidad Central de Las Villas, La
Habana, 1975, p. 9.

12.Julio Le Riverend, Fernando Ortiz y su obra cubana, Orbita de
Fernando Ortiz, Unién de Escritores y Artistas de Cuba, La Habana,
1973, Pp. 12-14.

13.Julio Le Riverend, Fernando Ortiz y su obra cubana. Orbita de
Fernando Ortiz. Unién de Escritores y Artistas de Cuba, La Habana,
1973, Pp. 15.

14.Julio Le Riverend, Ortiz y sus contrapunteos, Fernando Ortiz,
Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar, Biblioteca Ayacucho,
Caracas, 1987, p. XIL

15.Fernando Ortiz, Los negros brujos, Editorial de Ciencias
Sociales, La Habana, 1995.

16.Fernando Ortiz, Por la integracion cubana de blancos y negros,
Revista Bimestre Cubana, La Habana, mayo - junio de 1943, Vol.
I1, no. 3, p. 258.

17.Gordon K. Lewis, Main Currents in Caribbean Thought, The
Johns Hopkins University Press, Baltimore, 1987, Pp. 271-276;
Manuel Maldonado - Denis, Eugenio Maria De Hostos: socidlogo
y maestro antillano, Eugenio Maria De Hostos, Moral Social/
Sociologia, Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1982.

18.Gordon K. Lewis, Main Currents in Caribbean Thought, The
Johns Hopkins Universitty Press, Baltimore, 1987, p. 287.

19.Eric Williams, From Columbus to Castro: the history of the
Caribbean 1942 - 1969, Vintage Books, Nueva York, 1984, p.
549.

20. Fernando Ortiz, La africania de la miisica folkiorica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1993, Pp. 1-2,

21.Fernando Ortiz, Entre cubanos, Editorial de Ciencias Sociales,
La Habana, 1993, Pp. 114-124.

22 Fernando Ortiz, La africania de la miisica folklorica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1993, Pp. 13-76
23.Fernando Ortiz, La africania de la musica folklorica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1993, Pp. 13-76

24 Fernando Ortiz, Estudios etnosocioldgicos, Editorial de Ciencias
Sociales, La Habana, 1991, Pp. 82-96.

25.Fernando Ortiz, La africania de la musica folklorica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, Pp. 111 -112.

26.Fernando Ortiz, La africania de la musica folklorica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, p.179: Por la integracién cubana de
blancos y negros, Revista Bimestre Cubana, La Habana, mayo -
junio de 1943, Vol. Il no. 3, p. 27

27 Fernando Ortiz, Entre cubanos, Editorial de Ciencias Sociales,
La Habana, 1993.

28 Fernando Ortiz, Los bailes y el teatro de los negros en el folklore

de Cuba, Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1981, p. 82 n. 38
29 Fernando Ortiz, La africania de la muisica folklérica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1993, p. 465.

30.Fernando Ortiz, La africania de la musica folklérica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1993, p. 126.

31.Fernando Ortiz, La africania de la misica folklérica de Cuba,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1993, p. 2.

32.Ciro Bianchi Ross, Todos hablan de Ortiz, Cuba Internacional,

La Habana, noviembre de 1981, Afio XIII no. 144, Pp. 16-25.

LA CULTURA
TIENE A

CANNON ES CANNON

Tels. 57/ 5/ 3344841 - 3344838
Fax. 57/ 5/ 3344837 - 3344628
A.A. 1363 Barranquilla, Colombia.
E-mail: cannon@b-quilla.cetcol.net.co

-

CANNON. E¥a

INDUSTRIAS CANNON DE COLOMBIA S.A.

J

e & o O o

= S = T 5 ] (o) B el =T e B =T =T w

v

=

.



viacuarenia

“MANGORE”

A O U SO T Ve
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UN APORTE PARAGUAYO AL REPERTORIO LATINOAMERICANO Y
UNIVERSAL DE LA GUITARRA

EXORDIO

Este trabajo propone una
aproximacion a la vida y obra de
quien fuera, al decir del guitarrista y
estudioso italiano Angelo Gilardino,
el mds importante compositor-
guitarrista sudamericano de.nuestro
siglo.

Esta valoracion, siendo
demostrativa de la estatura artistica
de Agustin Barrios es, sin embargo,
curiosamente reticente y no exenta
de cierta discriminacion para con lo
actitud que
sobrevive atun en determinados
circulos europeos de la cultura.

Es claro que la obra del
compositor paraguayo es subsidiaria
de la mejor tradicion europea. Pero
es también evidente que, sirviéndose
de la misma, su discurso musical es
no s6lo de excepcional originalidad,
sino también poseedor de una
marcada impronta sudamericana.

Veamos, sin embargo, la
diferente consideracion que hace del
musico paraguayo el guitarrista
inglés John Williams, uno de los
mayores intérpretes de la hora
actual, en un extenso reportaje
concedido a la revista italiana Fare
Musica, al ser preguntado acerca de
los compositores modernos de la
guitarra que él mas admiraba: Dice
Williams: “En lo referente al
repertorio solista tradicional, Leo
Brouwer escribe obras magnificas;
Stephen Dodgson también las ha
escrito muy hermosas. Y
naturalmente esta la musica de
Agustin Barrios “Mangoré”, el
compositor por excelencia de la
guitarra moderna, lamentablemente

latinoamericano,

mas que an

en las peregrinaciones hacia la montaf

en Montevideo Agosto 14 de 1913

hondo y perdurable afecto de A. Barrios.»

igo, hermano, Martin Borda y P:

La dedicatona dice

ul del arte v de la glona

a de Agustin Barrios autografiada y dedicada a Martin Borda
<A mi
a, valiente companero

muchas
olvidado... Barrios escribid para
guitarra como Chopin lo hizo para
piano. La guitarra encontré en él su
compositor, aquel que escribe
especialmente para ella y que al
mismo tiempo crea gran musica’ '

De todos modos la vida y
la obra de este artista estd cruzada
de muchas controversias, pero lo que
si esta fuera de toda discusion es la
enorme trascendencia de esa
cautivante personalidad creadora que
fue Agustin Barrios. Su obra forma
parte del mejor patrimonio
guitarristico universal.

subestimado vy veces

VIDA Y OBRA

Agustin Pio Barrios naci6
el 5 de mayo de 1885 en San Juan
Bautista de las Misiones (Paraguay).
Hijo de Doroteo Barrios y
Marcelina Ferreira. Su padre de
origen europeo y madre
descendientes de guaranies, le dieron
un hogar en el que la literatura y la
musica eran ingredientes cotidianos
que moldearon su fina sensibilidad.
Se sabe con certeza que Barrios
hablaba ademas del espanol el
guarani, y que sentia orgullo
por origenes,
testimonio de lo cual son los titulos
de algunas de sus composiciones,

su

verdadero sus

nzalo

olari

viacuarenta




como Danza Guaranl,
Invocacion a la Luna, Diana
Guarani, y otras. O el hecho
especial de que en 1932 adoptara
el seudénimo de “Mangoré”, a
instancias de Pablo Machado, su
contratista de esa época, como un
homenaje al cacique timbl que
en tiempos de Gaboto habia
resistido con valentia y bravura
a los embates espafioles. Ese
mismo orgullo guarani le sirve
para explicar en un bello texto de
prosa poética titulado Profesion
de Fe como llega a su vida esa
inseparable guitarra que siempre
le acompaiiara: “Tupa, el espiritu
supremo y protector de mi tribu,
encontrome un dia en medio del
bosque verdegueante, extasiado
en la contemplacion de la
naturaleza. Y dijo: ‘“Toma esta
caja misteriosa y devela sus
secretos’. Y encerrandoenellaa
todas las avecillas canoras de la
floresta y las quejas dolientes del
alma resignada de los vegetales, la
abandoné en mis manos. Toméla
obedeciendo al mandato de Tupa, y
poniéndola muy cerca de mi corazon
acongojado, pasé varias lunas a la vera
de una fuente. Y una noche, Yacy (la
luna, nuestra madre), reflejada en el
liquido cristal, sientiendo la tristeza de
mi alma india, diéme seis rayos de plata
para descifrar con ellos sus secretos. Y
el milagro se operd: del fondo de la caja
broté la sinfonia maravillosa de todas las
voces de la naturaleza virgen de
América” )}

Pero retomemos entonces los
primeros pasos del incipiente y talentoso
musico. Trece afios tiene el joven
Barrios cuando un profesor de guitarra
de Asuncion, el argentino Gustavo Sosa
Escalada, al pasar accidentalmente por
las Misiones, queda impresionado al oir
el talento de aquel adolescente. Por esa
época ya era comun que Barrios
frecuentara algunas musicas del
compositor argentino Juan Alais, como
lamazurca La Perezosa, La Chinita, etc.,
incluyendo también algunas obras de
Ferdinando Carulli. De inmediato, Sosa
Escalada se convierte en maestro de

Retrato de Isabel Villalba, su mujer paraguaya, gran amor
, realizado

¢ inspiradora de varias obras del composit
por &l propio «Mangorés en Asuncion en 1908, La foto-
grafia fue cedida al guitarrista César Amaro, discipulo de
Gonzalo Solari, por Enrique Barrios, mieto de Agustin

Barrios
aquel enigmatico jovencito, que pronto
se traslada a la capital para ingresar en
el Instituto Musical Paraguayo de
Asuncion, lugar en el que Sosa Escalada
impartia sus ensefianzas. Alli, Barrios
toma contacto con los métodos de Sor y
Aguado asi como con un repertorio en
el que son recurrentes los nombres de
Parga, Vinas, Giuliani, Tarrega, Arcas,
y otros.’

Casi al mismo tiempo de entrar
a estudiar en esa institucion (1900),
ingresa también al Colegio Nacional,
en donde las matematicas, la literatura
y la filosofia fueron disciplinas en las
que Barrios desplego igualmente sus
dotes intelectuales, participando
inclusive en un pequefio diario
estudiantil. Ya en 1908 es un “muy
conocido maestro de guitarra que
interpretaba en conciertos una bellisima
Fantasia sobre temas de Santa Fe, y se
presentaba en dio con Sosa Escalada
ejecutando aires nacionales’™.*
En 1910, Barrios deja su tierra

guarani, y desde ese momento
su vida sera un constante y
apasionado trajinar por todos los
paises de América Latina. Tiene
25 afos y su primer concierto
fuera de su pais lo realiza en la
ciudad argentina de Corrientes,
al que seguiran otros en
Formosa, Santa Fe, Cordoba y
Buenos Aires.

En 1912 se establece
transitoriamente en Uruguay,
donde vive importantes y
enriquecedoras experiencias.
Una de ellas fue su encuentro
con el guitarrista espafiol,
Antonio Jiménez Manjon, un
virtuoso instrumentista ciego
que habia llegado a Montevideo
en 1893 y era considerado el
mayor guitarrista llegado a
Uruguay hasta ese momento. De
€l recibio importantes conse)os
de guitarrista, pero ante todo fue
quien le permitié hacer contacto
con la musica de Juan Sebastian
Bach, a quien Barrios adopta como
“maestro y guia en la composicion”,
segun sus propias palabras. Parece ser
que Barrios fue precisamente el primer
guitarrista en interpretar en guitarra, y
de manera completa, una suite de Bach
original para latd.

No es casual entonces que
algunas de las mejores obras de Barrios
coincidan con ese periodo. Basta pensar
en la fina elocuencia de composiciones
como Confesién, La Catedral, Las
Abejas y Mazurca Apasionata, entre
otras, que datan también de esa epoca.
A Uruguay, Barrios volvera en varias
oportunidades, sobre todo durante los
quince anos que vivira en Brasil. Pais
en el que experimentara uno de los
periodos mas fecundos en su vida de
artista, y que practicamente coincide con
el tiempo en el que Barrios graba sus
treinta y tres discos de 78R, que
constituyen un auténtico testimonio de
virtuosismo y musicalidad. En este
aspecto Barrios marca también un hito
en la historia de la guitarra: la de ser el
primer guitarrista clasico en llevar
musica al disco. °

Precisamente, quien esto
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escribe posee — en perfecto estado —
catorce discos originales de esa serie de
treinta y tres, que Barrios grabara para
las casas discograficas Atlanta, Artigas,
Argentina Odedn y América. Dos de
ellos estan inclusive autografiados de
puiio y letra del mismo Barrios. El
inventario de esos discos es realmente
el siguiente: discos Argentina Ode6n (18
discos en total): *Romanza en Imitacion
al Violoncello; Aire Popular Paraguayo,
*Luz Mala (estilo criollo); Bourre de la
3" Suite para Cello, de J. S. Bach;
*Minuetto, de Beethoven:; Capricho
Arabe, de Tarrega; *Cueca; Danza
Paraguaya; *Aconguija; Junto a tu
Corazon; * Oracion; Vals Opus 8 No. 4;
* Sarita (mazurca); Maxixe; * Tarantella;
Traumerei, de Schumann; * Un suefio en
la Floresta (1lamado también Souvenir
d’un Reéve): *Madrigal, gavota;
Ay,Ay,Ay,"de O.P.
Freire; *La Catedral,
Minuetto, Opus 11,
No.6, de F. Sor; Vals
No. 3; *Confesion; Aire
de Zamba; *Aire de
Zamba, Minué; *Sarita
(mazurca); Capricho
Arabe, de Tarraga;
*Disco promocional No.
1; *Aire de Zamba;
Tarantella; *Disco
promocional No. 2;
* Invocacion a mi madre.
Discos Atlanta (10
discos): Vidalita con
variaciones; Don Pérez
Freire (tango);
*Divagacion en
imitacion al violin; San
Lorenzo (marcha), de

viacuarenia

solo abandonaria ese pais
temporalmente por razones relacionadas
con su actividad de concertista. Alli se
le considera el fundador del movimiento
guitarristico brasilero, y su labor no solo
se limito a su actividad de concertista,
sino que cumplié también una
importante labor didactica. En carta
enviada a su amigo Ronoel Simoes
comenta Barrios: “He dado conciertos
en cada capital de cada estado de Brasil”.
Tuvo también la ocasion de conocer
personalmente a Heitor Villa-Lobos,
quien, segun se cuenta, al solicitarsele
una opinion sobre el misico paraguayo,
éste respondid: “¢Barrios?
Inalcanzable!™

Si planteamos a modo de
hipotesis que el arte es un vehiculo de
entendimiento e integracion entre

pueblos y razas, debemos admitir que

| 54

A\gustin Barrios con su guitarra (izquierda), ¢l misico uruguayo Edvardo Fabini (violin) y Pedro Marin

Si]\'u: * Tango No. _'_‘,. ‘\.u.L:'lc‘.f lL'_IIi[.l!'I'.:J tocando juntos en Uruguay. La nifia que les ceba mate con
= Borda Sosa «Chinita»

* La paloma (habanera),
de Yradier; *Matilde (mazurca), de
Garcia; *Jota; * Divagacion Chopiniana;
* A mi madre (sonatina); * Pepita (vals);
*Aires Andaluces. Discos Artigas (3
discos): *Milonga, (estilo criollo); *
Madrigal (gavota), de Sosa Escalada;
*La Bananita (tango); Aires Criollos.
Discos América (2 discos): *Oro y Plata
(vals); * Divagaciones Criollas. ©
Barrios viviria en Brasil de
1916 a 1931, y durante esos quince afos

la obra de Agustin Barrios es un
poderoso torrente de inspiracion,
proyectandose desde el pentagrama
paraguayo al corazon de todos los
pueblos de América. En ese punto de luz
que es su obra coincidimos todos los
espiritus que orientamos nuestra
busqueda hacia un comun ideal de la
belleza.

Y cuando decimos las palabras
“vehiculo” y “torrente”, ambas estin

ligadas a la idea de movimiento. Y es
que ocurre que resulta imposible
disociar la imagen de Barrios a lo que
fue su vida de viajero impenitente.
Argentina, Brasil, Uruguay, Chile,
Trinidad y Tobago, Venezuela, Costa
Rica, Cuba, Panama, México, El
Salvador, Colombia y Republica
Dominicana, fueron en nuestro
continente privilegiados testigos del
talento de Barrios y de sus excepcionales
dotes de humanista.

Allende el Atlantico, supo
también llevar su miusica y su
virtuosismo de concertista a paises como
Alemania, Bélgica y Espana. En este
altimo pais tuvo la oportunidad de tocar
para la reina Victoria Eugenia, esposa
de Alfonso XIII, quien le retribuyo el
gesto con el obsequio de una guitarra
Morant que actualmente se encuentra
custodiada en el
Museo Guzman de
San Salvador. *

La misma

pluma de Agustin
Barrios, revelando las
dotes de poeta que
poseia, se encargé de
sintetizar en sentidos
versos esa sed de
distancias que hizo de
él un viajero
infatigable:
*{Cuan raudo es mi
girar! Yo soy veleta /
que moviéndose al
impulso del destino, /
va danzando en loco
torbellino / hacia los
cuatro vientos del
planeta! / Llevo en mi
el plasmo de una vida
inquieta / y en mi
vagar, incierto peregrino, / el Arte va
alumbrando mi camino / cual si fuera
un fantastico cometa! / Yo soy hermano
de aquellos medioevales trovadores / que
sufrieron romantica locura / como ellos,
también cuando haya muerto, / Dios sabe
en queé lejano puerto / iré a encontrar mi
tosca sepultura”.’

En 1931 Barrios abandona
Brasil y comienza una etapa cuyo centro
de actividades estara en Caracas. Es aqui

una caldera, es Aida




Guitarra que atin
conserva Aida
Borda Sosa y en
la que se lee la si-
guiente inscrip-
cion de pufio y le-
tra de Agustin
Barrios: «En esta
guitarra ofreci
una audicion en
honor de ‘la
mimosa’, en la
manana del Sdba-
do de Gloria, de
1922»,

Mimosa, segin
testimonio de la
propia Aida Bor-
da Sosa, era su
muiieca.

viacuarenta

#La China» Borda Sosa
con su guitarra, en
1928, cuando tenia 13
anos, en Tacuarembo

(Uruguay). Esa fue |a [ -
e

altima vez que vio a e

Agustin Barrios = R

donde adopta el seuddnimo de
Mangoré, que a veces utiliza como
Nitsuga Mangoré, siendo ese primer
nombre el mismo nombre de Agustin,
pero al revés. La presencia de Barrios
en Venezuela deja una profunda huella
en el ambiente guitarristico y musical
de ese pais. Es de destacar su amistad
con Raul Borges, “alma mater” y
fundador del movimiento guitarristico
venezolano. Precisamente el gran
musico  Antonio Lauro, en
conversaciones con Richard Stover en
Caracas, en abril de 1976, admite que
fue precisamente el haber escuchado a
Barrios por primera vez en 1932, lo que
lo llev6 a priorizar el estudio de la
guitarra frente al piano. Este es un
testimonio de suma trascendencia si
tenemos en cuenta el aporte del propio
Lauro al enriquecimiento del repertorio
guitarristico moderno.'”

Durante su estadia en Caracas
son frecuentes los conciertos en FEl
Salvador, Costa Rica, Colombia.,
Panama, Nicaragua, Guatemala y
México, pais este altimo en el que
realiza varios recitales a instancias de
Don Luis Salomoni, el embajador
paraguayo en México que le brinda
especial aprecio y atencién a Barrios.
Veamos, como ejemplo, el programa de
un concierto que el guitarrista
paraguayo diera en el Regis Theatre de
Ciudad de México el dia 4 de marzo de
1934: Primera parte: Arcas y Mangoré.

Segunda parte: Bach, Mozart, Sor.,
Schubert y Paderewsky. Tercera parte:
Albeniz, Tarrega y Mangoré. Es este
un buen ejemplo de como Barrios solia
estructurar sus programas.
Generalmente, el programa consistia en
tres partes, ejecutando en la primera, o
bien composiciones suyas, o algunas de
éstas combinadas con otras de otros
compositores. En la segunda tocaba
autores clasicos, y para la tercera
utilizaba un criterio similar al de la
primera.

En julio de ese mismo afio de
1934, Barrios zarpa a Europa con su
¢sposa y los Salomoni, luego de una
breve estadia en Cuba en donde realiza
algunos recitales, y en Bélgica realiza
un brillante concierto en la Sala del
Conservatorio Real de la Misica de
Bruselas con un programa compuesto
por obras de clasicos europeos y por sus
propias composiciones, obteniendo
opiniones muy favorables de la critica
de ese pais a través del diario la Nation
Belga, por ejemplo, en el que se leia lo
siguiente: “El talento del virtuoso
paraguayo esta caracterizado por una
técnica estupefaciente, puesta al
servicio de una perfecta musicalidad y
del sentimiento. Segovia nos ha
revelado el renacer de un arte que habia
alcanzado hace siglos los vértices de la
belleza. Mangoré, en su exhibicién en
el Conservatorio Real, ofrece una
brillante confirmacién de la existencia
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de este arte”."

De Bélgica, Mangoré y su
esposa Gloria, una brasilera de color,
hermosa y decidida que habia trabajado
como ama de casa de los Salomoni
pasO con esta familia a Alemania,
estableciéndose en Berlin, en donde el
guitarrista no realiz6 ningin concierto
en el espacio de un afio, pero en cambio
si realiz6 diversas presentaciones en
la radio alemana. De alli pas6 a Espana
en 1936 en donde realizé el concierto
para la Reina Victoria Eugenia, ya
citado, para luego regresar a Venezuela
un tiempo, Repiblica Dominicana y
Haiti, y volver luego a Cuba, a la
Habana, en donde es muy factible que
haya compuesto el preludio de su pieza
La Catedral, obra de caricter sacro,
escrita originalmente en dos
movimientos (Andante Religioso y
Allegro) y a la que Barrios agrega esta

introduccion cuyo manuscrito esta
fechado en La Habana, el 28 de enero
de 1938. Es de anotar que Barrios habia
llevado al disco la version original en
forma de diptico, en el ano 1924,
aproximadamente. '

Regresa luego a México
algunos meses después vy alli sufre un
ataque al corazon que da pie para
anunciar su muerte y que le impide
cumplir algunos contratos de conciertos
ya firmados. Con su salud aun
deteriorada va a Costa Rica, El
Salvador, Guatemala, y nuevamente a
El Salvador, en donde ejercera de
profesor de guitarra durante cuatro
aios en el Conservatorio Nacional de
El Salvador, cargo ofrecido por el
Presidente de la Republica de ese pais.

El ano de 1944 lo encuentra
preparando un viaje hacia los Estados
Unidos, a cumplir un contrato de
grabaciones que le habia ofrecido la
casa RCA Victor, pero el destino trunco
sus planes falleciendo el 7 de agosto de
ese mismo afio en El Salvador.

CODA

Parafraseando en cierto modo
al compositor Aaron Copland, digamos
que el hablar sobre una obra musical
nunca podra reemplazar la experiencia
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un recital de la guitamista Aida

a misma a Gonzalo Solari, el

25 de Agosto de 1998 en Uruguay.

que significa escucharla. Creo entonces
que esto sea perfectamente aplicable a
la obra de Agustin Barrios, como a la
de cualquier otro compositor. De todos
modos es incuestionable que conocer
mas puede ser un medio para oir mejor.

Por otra parte, Barrios fue un
composttor muy prolifico, con el riesgo
indudable que conlleva esta
caracteristica. Al igual que Bach,
doscientos afios atras, no sintié jaméas
el peso que significa la actitud
hipercritica de componer para la
posteridad. Posiblemente sea ésta la

caracteristica de quienes en los hechos

consiguen dar ese paso que luego los
incorpora a la marcha de la historia.

La obra de Barrios fue siempre
frecuentada asiduamente en los paises
latinoamericanos, y mucho menos en
Europa, pese a que el maestro
venezolano Alirio Diaz llevé su misica
al viejo continente y cumplié alli una
amplia tarea de difusion que se remonta
a la década del 50, y que aan hoy
continua con figuras como el guitarrista
paraguayo Sila Godoy.

De todas formas, v sin temor
a equivocarme, creo que la expansién
de la obra de Barrios a nivel masivo se
produce a partir de 1977 cuando el
mundialmente famoso guitarrista John
Williams graba para la CBS su disco

titulado, John Williams Plays Music of

Agustin Barrios Mangoré. Desde ese
momento hemos asistido a una difusion
del repertorio de Barrios que hace que
actualmente ningtn centro del planeta
vinculado a la guitarra, no conozca con
mayor o menor profundidad la obra de
este genial compositor, que segin sus
propias palabras puede llegar al nimero
de aproximadamente 300
composiciones.

Y llegado aqui vale entonces
la pena preguntarnos: ;En dénde reside
la magia de esta musica que concilia
magistralmente inteligencia
sensibilidad?

Sin duda cada entendido
podria tener una respuesta, pero por lo
pronto tengamos la opinion licida y
certera de John Williams: *“El modo
en el que se usa la guitarra en América
Latina es por una parte muy melddico
y por otra muy armoénico. Es una
magnifica combinacién de los dos
conceptos, y creo que Barrios Mangoré
ilustra magistralmente esta feliz
conjuncién. La musica guitarristica
sudamericana se caracteriza por tomar
una melodia y hacer rotar de alglin
modo la armonia alrededor de ella. No
se ejecuta por posiciones como en la
tradicion europea: la melodia los
arrastra y los lleva a recorrer en un
sentido y en otro el diapason, casi como
lo haria un instrumentista del arco.
Siempre he considerado la guitarra mas
como un instrumento de “tastiera”



libre, que como instrumento con el
diapason dividido en trastes. El
violinista Heifetz es mi idolo y yo he
tenido mucha afinidad con los
instrumentistas de arco. Me gusta sentir
el “glissando” sobre las cuerdas. Este
uso de la guitarra, mucho menos rigido
que el europeo, es una de las razones
por las cuales amo tocar la musica de
Barrios."

Finalmente, veamos los estilos
que segun algunos pueden distinguirse
en la obra de Barros. Richard Stover,
por ejemplo, distingue cuatro estilos
bien diferentes: A.) Barroco: cuyo
ejemplo seria el Preludio Opus 5 No.
I; B.) Clésico: Gavota al estilo antiguo;
C.) Romantico: Julia Florida
(barcarola); D.) Descriptivo: Las
Abejas."

NOTAS

LA CHITARRA, Suplemento de la
Revista Fare Musica, Reportaje a John
Williams.

JOSE BERNABE, Agustin Barrios
Mangoré, Supremo Exponente Paraguayo
del Arte Guitarristico, Ediciones del
Gobierno de Paraguay, 1972.

* JOSE BERNABE, Obra Citada.
' JUAN MAX BOETTNER, Misica
Muisicos del Paraguay, Autores Paraguayos

Asociados, Editorial El Grafico, Asuncion,
1957.

* AGUSTIN BARRIOS - RONOEL
SIMOES, Correspondencia.

® RICHARD STOVER, Agustin Barrios
Mangoré, Un genio della Chitarra
Dimenticato, Rivista il Fionimo, No. 46,
enero, 1984

" RICHARD STOVER, Obra Citada.

* JOSE BERNABE, Obra Citada.

' JOSE BERNABE, Obra Citada

O RICHARD STOVER, Obra Citada.

' RICHARD STOVER, Obra Citada.

12 JOSE BERNABE. Obra Citada.

" LA CHITARRA, Obra Citada

* RICHARD STOVER, Obra Citada
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‘4 la China Borda Sosa, con todo carino”

(Argentine Song)
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Partitura de una de las composiciones que
Barrios dedico a la guitarnsta uruguaya

Aida Borda Sosa «Chinita», hija del tam-
bién guitarrista uruguayo Martin Borda
Pagola, amigo personal y «protector eco-

nomico» de Barrios en tiempos dificiles
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NUESTRA INVESTIGACION EN URUGUAY
Algunos aportes inéditos

UNO

Martin Borda Pagola, apasionado cultor de la
guitarra y gran admirador de Barrios, guardd amorosamente
gran cantidad de anécdotas, recuerdos, objetos personales
y partituras de Barrios. Precisamente, el insigne guitarrista
uruguayo Abel Carlevaro grabo la romanza Confesién, una
de las maés logradas del compositor paraguayo. El final de la
misma - a proposito de Borda Pagola — fue compuesto por
éste, con conocimiento de Barrios y escrito por Rogelio
Escobar, a través de la version del mismo Borda. Data de
1936 y el original se encuentra en poder del maestro
Carlevaro.

Hay que anotar que el final, cuya extension es de
ocho compases en la version de Borda Pagola, es
sustancialmente diferente a la coda de la misma obra en la
edicion de Richard Stover. Esto no significa de ningiin modo
que no haya en esta tltima edicion respeto hacia la escritura
original, ya que ambas seguramente son validas desde este
punto de vista, porque ocurre que muchas veces Barrios
escribia la misma obra con modificaciones segin la ocasion,
quitando, agregando, o modificando versiones anteriores.

DOS

Un ejemplo de las modificaciones que introducia a
veces Barrios al re-escribir sus propias obras, la podemos
constatar en Las Abejas. Quien esto escribe tiene en su poder
un manuscrito de esta conocida obra de Barrios, autografiada
por el compositor , que necesita contextualizar la siguiente
anécdota personal: Hace ya algunos afios — siete u ocho tal
vez - tuve la oportunidad de conocer a un funcionario del
Banco de Seguros del Estado de Montevideo, a raiz de que
por esos afios dictaba yo clases de guitarra en el Club de
dicho banco en el que se realizaban cierto nimero de
actividades culturales. Su primera esposa — me cont6 — era
familiar de Romulo Bonilla, un conocido hotelero de la
ciudad vieja de Montevideo. En ese hotel solia pernoctar
Barrios de paso en Uruguay. En una de esas ocasiones
Barrios escribié a mano en papel pentagramado la obra
completa de Las Abejas. Al final del manuscrito puede leerse:
“Autdgrafo para el album musical de mi noble amigo Rémulo
Bonilla, Montevideo, junio 6 de 1924”,

Como dato curioso consigno que a diferencia de la
version publicada por Richard Stover ésta se encuentra
escrita en compas de dos cuartos, con dobles tresillos de
semicorcheas, y no en compés de cuatro cuartos, con tresillos
de corcheas. Por otra parte, Barrios escribié en esta
oportunidad Allegro Moderato, y no Allegro Brillante, en lo
que seria la indicacién de movimiento y caracter.

TRES
Siguiendo en el plano anecdético que me involucra
directamente, paso a contar un episodio ocurrido en 1982.

El guitarmista Gonzalo Solan en compaiia de Aida Borda Sosa a sus 83 afios de edad
en su casa de Maldonado- Uruaguay el 25 de Agosto de 1998

Vivia yo en Montevideo cuando llega a mi
apartamento uno de mis discipulos comentindome que en
el transcurso de una reunion en la que él habia interpretado
en su guitarra la gavota de Barrios, Mabelita, uno de los
invitados se levantd al final de la interpretacién diciendo:
“Mabelita es mi tia”.

Logicamente mi paso siguiente fue conseguir la

direccion a través de mi alumno, para conocer mas detalles,
y a los pocos dias consegui localizar a la propia Mabelita, y
saber, por su testimonio directo, que en efecto su nombre
era Mabel Robles, odontéloga de profesion e hija de un
ciudadano paraguayo que tenia un establecimiento de campo
en el departamento de Florida. Alli fue hospedado Barrios
en mas de una ocasién por su amigo y compatriota. Una
tarde, estando los amigos sentados bajo la sombra de los
arboles, Barrios, al ver a la nifia, a la sazon muy pequefia, le
dijo: “Te voy a escribir una musiquita”.
Y asi nacio esa bonita y sentida gavota de Barrios, contado
por la propia destinataria, quien guarda un recuerdo difuso
y calido de aquel genio que le dedicara una parte de su talento
€ inspiracion.
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A LAS PUERTAS DE BILLIE

Tranquila Billie

En esta puerta nadie habra que te impida
Seguir hasta el fondo '

Con tu canto.

Aqui podras entrar por todo el frenté
Porque mi alma no tiene entradas falsas
Y porque yo soy el unico perro

que conozco.

Aqui estaremos, Billie, solos

Y podras aranarme el corazon

Con tus voces de gata:

“I get a kick from cocaine”.

Y podras colgarme de tu canto:

Extrana fruta yo pendiendo de tus cuerdas
Vocales

Para que pague parte de mis culpas.

Billie

Siempre tuviste a alguien

Cruzando un pie para cerrarte el paso:

Un policia maldito que exacto

A su pais

Jamas pudo entender

Que tu eras una diosa sumida en la tristeza
La unica puta que subio a los cielos.

Para cerrarte el paso, Billie

Un portero

Negro disfrazado de blanco

Haciéndote subir por donde bajaban

La basura y la vergiienza.

Qué bueno que no te dejaras atrapar

A la salida de tu ultimo hospital.

Qué bueno que burlaste la ley una vez mas
Huyendo

Por la Gnica puerta que nadie jamas
Controlaria.

Qué bueno, Billie

Que dejaras plantado al mundo
Por morirte.

VOTO PARA LA REELECCION DEL
PRESIDENTE

Quién habra dicho

Por Dios, quién habra sido!

El que penso que Lester podia ser un buen
soldado.

Para qué calumniar de esa manera

A un ser tan lejano del odio como Lester?

Lester Young, tan joven ¢l
Otro que saludo la gloria desde el fango
Principe de abandono y de pereza
Que lentamente y solo se movia
Para oficiarse un intimo cigarro

De cannabis
Para besarle a Billie la gardenia .
Y para hacer el mas profundo discurso politico
Del saxo
Distante y perdido
Con la elegancia de un resucitado
Por algo lo llamaron Presidente.

Voto por ¢l en esta enferma y sorda
Democracia

Por la esencia espiritual de su programa

Por ese solo que siempre nos pregunta:

Para qué si todo es tonteria?

Tenia razon en eso el Presidente

Y Billie Holliday mas que nadie

Lo sabia.
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PREGUNTAS PARA J.J. JOHNSON

Qué cosa es un trombon J.J. Johnson?
Qu¢ pretende un hombre como ti
Decirle a otro

Con semejante maquina de viento
Con tanto ir y venir de un brazo largo
Que mezcla el aire con el tiempo

Con tal dedicacion, con tal respeto
Que pareces un preocupado carpintero
Puliendo la extension de su madera?
Que pones alli dentro

Con tanto porvenir, con tanta angustia
Por qué corres el riesgo de sostener
Tu corpulento suefio

Con una fragil columna de aire dominado?
No es eso acaso peligroso?

No tiene algo que ver con la trombosis?
No necesitas mas espacio para estirar
Tus frases de nostalgia por la nativa
Indiana?

No sientes que Kay Winding

Eres ti mismo tocando para un espejo
blanco?

No sé porqué pregunto
Si esta todo tan claro
Tan sentido!

SONNY ROLLINS DESDE EL PUENTE

Sonny Rollins es otra cosa.
Es lo que dicen
Un coloso, coinciden en llamarlo.
Uno que incesante se pierde y aparece
Que viene de Hawkins, de Lester y de
Parker
Pero que ha hecho del tenor una locura.
Que grita o susurra y se retuerce
Pcwldn a una nariz que le funciona
Para rastrear las notas perdidas

en el aire
Alta la noche en el arco del puente.
Y qué es lo que hace Sonny?
Qué es lo que Rollins?

Es el dominio del sonido, la sintaxis
Es el fraseo perfecto, controlado

Es la aventura sagrada del estilo
Piedra de la imaginacion

Furor autoritario.

Es su estatura acaso

Para mecer el tenor

De un lado a otro de su cuerpo
Como un sexo

Mientras su personal respiracion
Encuentra siempre una salida nueva.
Asi es el jazz:

Una invencion permanente del decir
Un discurso que nombra al mundo
Cada vez

Como el de Rollins.
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BEN BENNY BENITO

TOCA EL PIANO EN UN RESTAURANTE DE

LA CALLE OCTAVA
Y NO EL

ROMBON DE V

(COMO HUBIERA QUERIDO SU PADRE)

Aunque tiene los ojos saltones de trombonista y los
labios gruesos de trombonista y habla como si se le acabara
el aire a un trombon, Ben Benny Benito no toca el trombén
como hubiera querido su padre sino un piano plateado en un
restaurante de la calle Octava, en South Miami Beach,
Florida, y es tartamudo.

Ben Benny Benito es un negro carbon y es grande
como un trombonista grande y habla el inglés entrecortado

Fotografia de Detlev Schilke, tomada de Jazz Times, diciembre de 1997.

de los latinos que tartamudean cuando hablan el inglés de
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los latinos. Tiene los cabellos engominados de todo
artificio sintético y los brazos como vara de trombon
vy las manos ligeramente secas de santo triste mal
alumbrado. Se sabe que empezo a tocar - nifio
prieto pipon -, con mucho mas sentimiento que 4

técnica, y que canta canciones inolvidables :

sofiar con un concierto. Variados en los colores; negros,

grises, cafés, cremas. Cientos de pianos que estin dispuestos

a cobrarle caro su atrevimiento por no haber sido un
trombonista.
Solo uno debe \L'_'_‘I]H' mostrandose

comprensivo en el fondo. Es aquel piano al que le

como si soplara un trombon. | et dedico muchos afios, y aunque por cuestion de trabajo
Si no hubiera sido por la musica que i | le sacaba tiempo al trombon, a éste siempre volvia con
lo ha acompanado durante estos cuarenta y ' 3 alguna excusa, mientras se defendia en los dias duros,
tantos anos, a Ben Benny Benito le hubiera § ! cuando nadie iba a buscarlo a la casa para un toque,
preocupado su soledad de solista en medio de T Z cuando aun no tartamudeaba ni tenia la voz de
las soledades de quienes vienen a escucharlo 3 _} ventarron. Ahora lo hace lejano, abandonado en un
mientras se hunden de orejas en un plato ), 2 rincon de la sala de una casa a punto de ser demolida:
humeante o en el fondo de una bebida E un piano que debe estar pudriéndose en la distancia,
espirituosa. No tiene mas que mirar a su E con ¢l tiempo y el olvido.
alrededor. Serd una noche como cualquierotra [ El piano blanco de aquella mujer amada lo
en la que recorrera un repertorio de rostros que , seducia sin atenuantes y le hacia perder la voluntad

han ido tallando con paciencia el rastro de su
memoria de mamut. Todo esta dispuesto para
arrancarle al piano, largo y plateado como
ciertos paquetes de cigarrillos, las posibilidades
que le otorgan una hilera de perillas, botones y
sonidos programados para tanta nostalgia
reunida bajo las lamparas fungiformes de este
restaurante de la calle Octava y Ocean Drive.

No hard mas que dejar correr sus dedos
como aranas de terciopelo sobre la cara nacarada
de ese poker de teclas blancas y negras, luz y
sombra, para que brote el chorrito caliente de
la melodia. Y es precisamente ése el instante
en que descubre, al mismo tiempo que hace un
leve movimiento con la cabeza -rutinario repaso
a la concurrencia-, la sensacion de incomodidad
que parte de los labios de una muchacha que
hace apenas unos minutos ha cruzado el salon,
se ha sentado en una esquina del restaurante y
le ha desordenado su tranquilidad con una
sonrisa triste de muchacha perdida. Es como si
de repente, €1, Ben Benny Benito, pianista de
segunda categoria, sintiera culpa por no hablar
con la misma fluidez con que tocan sus maestros
0 por no ser trombonista como lo quiso su padre,
y un sentimiento de infinito abandono lo golpea
de repente en el centro del pecho que para
entonces se ha inflado para dar salida a su voz
de trombon, y decide interpretar el tinico tema
que le crece entre las costillas.

Cuando termina la primera estrofa y
pasa a adornarla con una serie de figuras que
sabe inutiles, pero a las cuales no renuncia, otros
pianos lo asaltan en el recuerdo. Son diferentes
modelos y marcas, unos mas serios que otros,
hermosos y tristes, y aun disonantes, cada uno
con una historia propia: pianos que no le
permitieron ejercitar los dedos, ganarse algunos billetes o

ante el trombon que le habia regalado su padre. No
tenia mas 0jos ni manos ni oidos que para sus teclas
gastadas y sucias. Pasaba horas enteras -clandestinas
horas del aprendizaje- tratando de sacarle nuevas

aventuras musicales, pero el piano no hacia mas que
repetir y repetir las mismas tonadas mezquinas que ya
anadie interesaban. Tanta repeticion acabd por matarle
el placer. Hasta que llego el cansancio, el hastio y los
Vecinos que comenzaron a protestar con mayor
insistencia en medio de la noche, no mas, no mas,
cillense. Y €l, por esos dias Benito a secas, soportaba
con tenacidad de trombonista, a fuerza de
costumbre y paciencia y debilidad de aprendiz,
la andanada de insultos y berrinches de nifios
recién nacidos y perros que se desgafitaban
ladrandole a una luna de cartén piedra y
desatendidas exigencias paternas.

Un dia consideré que bastaba ya de aquella ciudad
amurallada que le cortaba la respiracion. El mundo no podia
ser ese sonido de esa orquestica que lo tiranizaba con la
idea de tener que acompanar a las cantantes de turno -cada
vez mas desafinadas-, y empez0 a enredarse en el tartamudeo
de toda explicacion y en excusas que no tenian explicacion.
Por delante habia un camino por andar, nuevas experiencias,
pianos que descifrarian su soledad de mastodonte
domesticado por la costumbre de tener que oir que era un
buen trombonista. Volvio a los suefios de infancia, a los
pianistas de los discos, a los de las peliculas, play it again.
Y llegd una altima actuacion para el adids, el radioteatro
lleno y para sorpresa del auditorio -que lo seguiria abuchando
muchos suefios después-, nocturno y fuga.

Fue para el segundo aiio de trabajo en un restaurante
de Lincoln Road que pudo desprenderse del instrumento
que le alquilaba un judio viejo, y adquirid el piano plateado
que, aunque le ha permitido en los afios siguientes mejores
empleos, lo alejé de su propésito de un trio de jazz. Se

enamoré del instrumento a primera vista, lo probé y se lo

llevo a vivir consigo. Desde aquella tarde descubrio sin



viacuarenia

proponérselo que amaba al piano plateado con la
misma intensidad con que habia odiado las palabras de su
padre, y se lo hubiera creido del todo si no hubiera aparecido
esa muchacha que con su sonrisa antigua le ha vuelto a
desordenar las rosas mentales: de seguro tuvo que haberse
fijado en su cabello de negro vanidoso, en la sombra de artritis
que amenaza ganarle los dedos y la misica, en esa nata
cuajada que el exilio le ha depositado en los 0jos, y piensa
antes de volver a las palabras en el tamafio descomunal de
su silencio de musico.

Ahora Ben Benny Benito en un intento de salvar su
carifio por el piano plateado retoma la letra de la cancién. lo
hace muy bajo, como un susurro de abejorro, como quien
dice cosas al oido de la mujer amada y la adormece, o mejor,
como si pudiera hablarle a esa muchacha que se ha levantado,
pasa a su lado arrastrando una estela de perfume de flores
viejas, va hasta una ventana y mira con angustia afuera,
del tema, sin verle. En la voz de Ben Benny Benito se
acumulan las nostalgias por su tierra, aunque la cancion en
nada tiene que ver con su isla natal y en cambio sea un
llamado a una mujer que perdi6 el amor de su vida en un
cruce de destinos.

Vadeando la interpretacion, que cada vez se hace
mas lenta, se mueven muchachas con delantales de encajes

ejos

que corren entre las mesas alineadas en diferentes
direcciones, -flores artificiales, sal y pimienta al gusto, aceite,
mermelada, azicar en bolsitas, mantequilla, manteles a

DAVILAS

PosiBiLITAMOS
LA CONSTRUCCION
5RANDES OBRE

cuadritos blancos y rojos-: haciendo equilibrio con bandejas
repletas de platos y platicos y vasos: que llenan cervezas,
llenan tazas de café o entregan cartas forradas en cuero. Unas
reciben ordenes, otras colocan entre los platos vacios un
papelito con la cuenta y la propina que no estd incluida, sefior,
Algunas personas se levantan en pleno proceso digestivo,
emiten algiin comentario sobre el pianista y dejan un dolar
en la bomba de cristal que est4 encima del piano metilico,
en donde los billetes comienzan a convertirse en peces verdes
que se sumergen ciegos en aguas abisales.

Ben Benny Benito esboza un gesto que resume su
dolor, mueve la cabeza como si fuera a tartamudear, cierra
sus grandes ojos de trombonista y ataca nuevamente la
melodia, encogiéndola y estirandola como el caramelo de
cierto postre que engulle una mujer obesa. Desperdiga las
ultimas notas en el aire y luego las recoge para un final que
anticipa el clin clin de cubiertos y cristales. Por algunos
segundos permanece con la cabeza agachada, como si pudiera
mirar el teclado sin abrir los ojos. Sélo consigue recordar el
piano blanco, blanco como el velorio de un infante que pudo
haber tocado el trombdn en alguna fiesta, y dice como si
pudiera besar a la muchacha que finalmente se ha marchado,
un nombre. O algo asi, parecido al largo recorrido de un
desamor,

MIAMI BEACH, 1992
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Estudio para Guitarra No. 4*
(dedicado a Meira del Mar)

por: Daniel Moncada
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* De 6 Estudios para guitarra dedicados a 6 artistas. Ciudad de México, 1991.
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LAS BANDAS MUSICALES

EN LA HISTORIA DE

MOMPO

En sus
inicios, que se
remontan a las
antiguas
civilizaciones, las
bandas estaban
conformadas por
guerreros o soldados
que debian cumplir
la mision de
enardecer y redoblar
con sus sonidos y
ritmos el animo de
los combatientes,
cumpliendo una
funcion de enlace y
coordinacion de las
tropas a través de tres
grupos principales de
instrumentos: percusion, vientos y
cuerdas. Las primeras bandas marciales
organizadas como tales aparecen
durante la Edad Media, conformadas
por grupos de ministrales y ejecutantes
de diversos instrumentos que se reunian
en plazas y lugares publicos muchas
veces auspiciados por los duques,
monarcas o estados europeos.
Posteriormente con la creacion y
perfeccionamiento de instrumentos de
viento y para la ejecucion de
composiciones de mayor importancia
musical, aparecerd una agrupacion
bandistica mas numerosa y compleja
como fue la «armonia», «charanga»,
«marching band» o «fanfares». Estas
bandas tuvieron su auge en el altimo
tercio del siglo XVIII'.

Entremos entonces en
materia. Como tuvimos ocasion de
anotar, en 1.828 se cred la primera

encoontramos en 1872, y la altima en 1932

Banda Armonia Seis de Agosto, organizada por don Leopoldo

Ribéon Morén. La primera referencia de esta banda la

banda de misica de la ciudad, con
instrumentos y vestuario importados de
Esparia, donados por Don Francisco
Martinez Troncoso quien a mas de esto
patrocino, con sus esfuerzos y recursos,
a maestros y alumnos; era Gobernador
de la Provincia de Mompox y
Comandante Militar, el Conde Federico
de Adlercreutz, noble sueco que la
impulsé organizandola para el servicio
de las milicias; tomé el nombre de
Armonia Militar de la Valerosa y fue
su primer Director un extranjero
conocido como Don Jorge® . El cardcter
de banda militar como se conforma,
venia dado por la usanza de la época,
que se inicia con la primera que se
organizo en el pais, en Santa Fe, el 20
de Enero de 1.784, dirigida por Don

Pedro Carricarte’ .

A finales
de Junio de 1.830,
se conocio en la
ciudad la noticia
del asesinato del
General Antonio
José de Sucre; la
agrupacion
mencionada toco
una retreta finebre
en honor del
procer: era
Gobernador de la
Provincia Don
Tomas German
Ribon*.

En la
segunda mitad del
siglo XIX, esta banda pierde su caracter
de banda militar, pasando a llamarse
Armonia de la Valerosa; acompafiaba
todos los actos politicos, culturales,
patrioticos y religiosos que se llevaban
a cabo en la ciudad; la encontramos
resenada por ultima vez en 1.883.

Le sigue en orden de aparicion
la Armonia Seis de Agosto, organizada
por Don Leopoldo Ribon Morén®; la
primera referencia de ella la
encontramos en 1.872 y la Gltima en

sus

apata
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“En 1828 se

creo la primera
- banda de
musica de

- Mompox, con

instrumentos y
vestuario

o importados de
& Espaiia.”

el

10 4

la Banda Armonia Sucrc.. fundada en 1901 por Es(‘cr_JlL-\' Delgado, Andrés Mart i_r!c?_ Santiago Herrera, Jeremias Herrera

Rafael Arteaga, Federico Gutiérrez y Pedro Zambrano. La encontramos referenciada por dltima vez en 1963. (Foto

'n Cortesia Juan Cajar)

co 1.932; segin don Juan Cajar®, comenta Don Augusto Alvarez Olivo, con los misicos momposinos residentes

re integrante de la misma, se disolvié en  distinguido flautista momposino, sobre y ausentes se organiza anualmente para

el 1.934. La conformaban, en su gran los Villanueva: acompaiiar las procesiones.

ra mayoria, musicos del Barrio Arriba; en Me atreveria a decir que la La existencia de varias

la 1.908 recibi6 del General Reyes una  ensefianza de la musica [en Mompox]  agrupaciones musicales obligaba a sus

on donacion de uniformes de estilo arranca con el abuelo de Don Andrés integrantes a superarse dia tras dia,

an militar’. Villanueva Rangel [Don Francisco de  presentandose una competencia sana y
Posteriormente aparece en  Paula Villanueva] a quien llamaban el  constructiva que se manifestaba en

la escena la Armonia Alonso de Heredia;  «Viejo Pitico», quien ensefié a su hijo, mejores arreglos e interpretacion, y

lel se funda con posterioridad a 1.883; la el armonista Eladio Villanueva y éste  actualizacion permanente del repertorio

ter primera noticia de su existencia aparece ~ fue padre de Eladio José y de los  clisico y popular traido de Europa, lo

se en 1.890 y se disuelve antes de 1.916;  Villanueva Rangel quienes con su  cual no fue obice para que se presentara

ba esto lo concluimos al leer el DUM  Orquesta Nuevo Horizonte fueron una  una situaciéon anecdética entre la

DUM, peridédico momposino, del 17 de

verdadera escuela de musica sui

Orquesta Nuevo Horizonte y la

an Diciembre de 1.916, en donde se  géneris: no entraba a formar parte d¢  Armonia Seis de Agosto: Era
08 menciona la existencia en Mompox de  su orquesta sino aquel que a méas de tradicional que todos los afios la Nuevo

«dos bandas de misica y una orquesta, tener conocimientos musicales, tuviera  Horizonte brindara una serenata a la
on formadas por hébiles ejecutantes»®; si  cierta clase de aptitudes, sobre todo de  estatua de la Libertad el dia seis de
da miramos los programas que se muestran  «oreja», es decir de disposicion natural  Agosto a las 10 de la noche. en
la en el capitulo de festividades, podemos  exquisita.... conmemoraciéon al grito de
la concluir que las dos bandas que se La Armonia Sucre es fundada  independencia de Mompox, v al dia
en mencionan son la Armonia Sucre y la  en 1.901 por Sécrates Delgado, Andrés ~ siguiente a la misma hora, la Seis de

Armonia Seis de Agosto, y la Orquesta,
es la Nuevo Horizonte. Esta tltima
agrupacion tuvo también gran
significacion en la musica momposina;
la encontramos en programas desde
1.908 hasta 1.933; estaba integrada en
su mayoria por musicos de la familia
Villanueva quienes a mas de ser
magistrales intérpretes fueron prolificos
compositores. Cabe aqui mostrar lo que

Martinez, Santiago Herrera, Jeremias
Herrera, Rafael Arteaga, Federico
Gutiérrez y Pedro Zambrano; hacen su
primera intervencion en la Semana
Santa de ese afio'’ y la encontramos
nombrada por Gltima vez en 1.963,
cuando se disuelve como banda formal
y queda haciendo presencia en nuestra
ciudad, hasta la fecha, solamente en las
festividades de Semana Santa, cuando

Agosto se la ofrecia a la estatua del
Libertador, recordando la Batalla de
Boyaca. El repertorio de la época para
este tipo de eventos estaba constituido
por trozos musicales escogidos de
oberturas de grandes operas o fantasias.
Por ese afio la Seis de Agosto quiso
distinguirse sobre el otro grupo musical,
para lo cual solicitaron a la Casa Ribén
Hermanos la importacion de varias
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Martinez Marquez (Bombardino), Juan
R. Mancilla (Saxofén soprano),
Eduardo Vilar6 (Trompeta) y Matias
Funez (Bateria), estos tres ultimos,
naturales de la ciudad de Magangué's
Posteriormente en 1.949 se formé el
grupo de Chico Pefia y sus Alegres
Muchachos, que funcioné por cerca de
tres afios, compuesto por Francisco
Pefia Barraza (Trombédn), Fausto
Zambrano (Saxofon alto), Carlos
Daniel Toscano Peinado (Saxofén
tenor), Rufo Villanueva (Banjo) y Julio
Zifiga (Bateria)'’.

Estudiemos ahora el
funcionamiento a nivel interno de las
bandas: Existia un Director
y un Misico Mayor que
suplia al primero cuando
no podia estar en el toque;
las melodias se repartian
para 16 o 18 instrumentos:
tres clarinetes, tres bugles,
cornetines o pistones, dos
baritonos, dos
bombardinos, dos altos,
tres bajos, una caja, un
bombo y platillos;
adicionalmente podian
entrar en el reparto una o
dos flautas o flautines'®,
Posteriormente ingresan a
las bandas de Mompox,
saxofones alto, tenor y
soprano, y trombon.

El repertorio
estaba constituido por «

-
obras clasicas y obras § -
populares, impresas | i
europeas 0 de

compositores momposinos; las
primeras se interpretaban en los actos
solemnes y en los festejos patridticos,
el tres de Mayo, seis y siete de Agosto,
y 19 de Octubre, fechas en que se daban
retretas en la Plaza Mayor, Plaza de la
Libertad, Plaza de Bolivar vy
Monumento a la Cruz, respectivamente;
ademas, estaban también dentro de las
obras a interpretar las marchas de
Semana Santa: de autores momposinos,
el Jueves Santo y francesas, el Viernes
Santo.

Cada agrupacion tenia sus
criticos que generalmente eran musicos

viacuarenia

“El Jueves Santo
se interpretaban
marchas de

autores
momposinos, y el
Viernes Santo,
marchas

francesas.”

Orquesta El Tresillo, fundada en 1932 por Marcos Evange-
lista Martinez Mirquez, Manuel Domingo Mejia Rojas y Juan
E. Camacho Aguilar,

pero no integrantes de las bandas u
orquestas; tal es el caso de la Orquesta
Nuevo Horizonte con Don Rafael
Alvarez, flautista y padre de los
Hermanos Alvarez Olivo, quien al dia
siguiente de cada presentacion,
religiosamente visitaba a Don Andrés
Villanueva, Director, para hacerle las
observaciones al concierto realizado'®

Para temporada de carnavales
se acostumbraban los salones de baile;
los contratos para estos salones y para
los bailes de sala se hacian por piezas

musicales, de 20 a 30; no existian las
«tandas» de 4 o 5 piezas de hoy en dia.
Una melodia, si era del gusto de uno de
los bailadores,podia ser repetida
cuantas veces se exigiera; cada una de
estas repeticiones tenia un valor;
también podian solicitar otra, previa
cancelacién de su precio al Director,
Como dato curioso podemos anotar que
al contratista del baile se le fijaba un
valor por pieza musical mayor al que
se le cobraba a los danzantes que
pidieran una repeticion o una nueva
melodia. Los directores no usaban
batuta ya que generalmente
interpretaban algin instrumento; el
inicio de la cancion se
indicaba con una
campanilla de presion. Por
otra parte era comun el uso
de un atril de madera,
comun para toda la banda,
que consistia en una mesa
rectangular con
terminacion inclinada
donde se colocaban las
partituras y alrededor de la
misma se ubicaban los
misicos™ ; actualmente se
conserva uno de estos
utensilios en el Cementerio
Municipal el cual es
empleado cuando se
ejecutan marchas funebres
en ese lugar,

En el acompana-
miento de las procesiones
de Semana Santa,
interviene también la
banda, que se compone en
la actualidad de 28 musicos que van
detras de los pasos marcando el compas
de la marcha de los nazarenos que
cargan esas imagenes. El trabajo de la
agrupacion se inicia en los primeros
dias de Enero, cuando el Director
selecciona el repertorio a interpretar
durante la Semana Mayor v se inician
los ensayos diarios para los musicos
aprendices quienes deben someterse a
una disciplina y estudio permanentes
que les permita colmar el anhelo de
hacer parte del acompafiamiento de las
procesiones. Un mes antes las practicas
se amplian a los misicos titulares




“En la historia de la
musica en
Mompox, ninguna
mujer ha sido
integrante de una
banda ni de
agrupaciones de
baile.”

residentes en la ciudad, y en la Semana
de Dolores se realizan ensayos
generales con la banda completa que
se ha enriquecido con los misicos
momposinos que han retornado a su
ciudad, con lo que quedan listos los
preparativos para el debut el Viernes
de Dolores. Como caso sui géneris,
indicativo de la honorabilidad del
momposino, cabe anotar aqui, como la
Asociacion para la Conservacion de la
Semana Santa Momposina,
administradora de la celebracion, hacia
contrato verbal con la banda por un
valor determinado que era cancelado en
varias partidas, de comun acuerdo entre
las partes®' . A partir de 1.992 durante
la administracion del ilustre
momposino, doctor Carlos Mendivil
Ciodaro, la Armonia Sucre es
contratada por la Gobernacién de
Bolivar, para el acompafiamiento de las
procesiones de Semana Santa.

En el evento de contrato para
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pueblos vecinos, por no existir
vehiculos de servicio publico ni
carreteables, los musicos de antafio
debian caminar grandes trayectos,
atravesando fincas, playones, ciénagas,
etc., para poder llegar a su destino.
Cumplido el compromiso en horas de
la madrugada, regresaban en la misma
forma, reintegrandose a sus labores
habituales con mas satisfaccion que
dinero en el bolsillo.

Las bandas y orquestas de
Mompox cumplieron presentaciones en
otras ciudades como Ciudad de
Panamad, donde se presento la Orquesta
Nuevo Horizonte en los primeros afios
de este siglo, Cartagena,
Barrancabermeja, La Dorada, Puerto
Berrio, Sucre, Magangué, etc., pero
desgraciadamente de esas
presentaciones no se conservaron
testimonios escritos; solamente La
Palestra da la noticia del viaje de la
Armonia de la Valerosa a la ciudad de
Cartagena a participar en los festejos
del 68° aniversario de su proclamacion
de independencia; salieron de Mompox
en la mafana del 3 de Noviembre de
1.879 a bordo del Vapor «Marian»,
«aunque sin esperanzas fundadas de
notable lucro»® . El musico de la época,
en términos generales, era un romantico
bohemio, enamorado ferviente de su
musica, cumplidor de sus
COMPpromisos, pero sin &nimo alguno de
enrigquecerse con su arte,

Un hecho particular, debido al
machismo idiosincrasico, es que en la
historia de la musica en Mompox,
ninguna mujer ha sido integrante de una
banda ni de agrupaciones de corte
bailable, por un lado por la formacién
familiar, donde el aprendizaje musical
femenino se cefiia a los instrumentos
de «suave ejecucion» como piano,
violin, arpa, guitarra, lira, flauta, etc.,
y por otro lado por considerarse que
ejecutar un instrumento de viento
implicaba un esfuerzo fisico fuerte, solo
posible de ser hecho por el hombre; a
mas de eso la trashumancia del musico
y la concepcion cultural de asociar la
banda con la parranda, el jolgorio y la
bohemia, hacia denigrante ante la
sociedad la participacion de la mujer

en este tipo de  grupos,
circunscribiéndose entonces su
actuacion a los grupos familiares o
escolares, o como solista de eventos
patrioticos, educativos, religiosos u
hogarefios.

Vimos que las bandas y
orquestas formales desaparecen en
Mompox en la década del 60 del
presente siglo. En union de varios
musicos de la «vieja guardia» y de la
actual generacion analizamos y
discutimos las posibles causas del fin
de las bandas en la ciudad y concluimos
lo siguiente:

a. Indudablemente la
popularizacion del radio y con €l, de
los radioteatros, la entrada de aparatos
sonoros como vitrolas, ortofonicas,
radiolas, etc., hacian mas economico
amenizar las veladas bailables con estos
artefactos.

b. La invasion de ritmos
afrocubanos de moda en la época que
se salian del contexto normal de las
bandas de Mompox.

c. Las bandas han sido
consideradas como agrupaciones que
tienen que existir por tradicion y casi
por obligacion, pero nadie se pregunta
por la subsistencia de ellas mismas y
de los musicos que la conforman, y
mucho menos se ha pensado que
requieren de infraestructura, inver-
siones y tiempo laboral.

d. No hay apoyo oficial dentro
de los presupuestos municipales,
departamentales o nacionales para el
funcionamiento de las bandas de




la
de
LOS
as,
1CO
tos

10S
jue

las

do
Jue
asi
nta

itro

€S,

1 el

de

provincia; no se contempla sueldo para
director ni integrantes, con lo que los
musicos estan socialmente
desprotegidos, todo esto tal vez
ocasionado por el criterio generalizado
de que la cultura y la educacién no son
rentables y ademas no producen votos.
Ademads, el Municipio ha ido
disminuyendo progresivamente los
contratos para animar las festividades
patridticas y culturales, y, cuando se
hacen, los misicos deben esperar un
tiempo considerable, para que las
cuentas cumplan la tramitologia, de
oficina en oficina, y el escaso dinero
devaluado llegue a sus manos.

e. La misica se considera ain
COMO un esparcimiento, un pasatiempo
y no como profesion socialmente
apreciada; duele reconocerlo, pero es
comun que la gente piense que con
llenarle al misico el estobmago de
comida y licor, estd suficientemente
pago, pero nadie se hace participe de
su desgaste fisico, de sus necesidades
personales, familiares y profesionales.

f. El deterioro y en muchos
casos el dafio total de los instrumentos
por el uso y abuso de 30 y 40 afos
continuos y la imposibilidad econdmica
de comprarlos nuevos, por su alto costo,
o de repararlos, por haber desaparecido
de Mompox los almacenes tipo botica
donde se encontraban los repuestos,
ocasiona una erogacion onerosa por
tener que enviarlos a talleres
especializados de las grandes ciudades.

g. La paulatina desaparicion
de los instrumentos marcantes,
indispensables en las bandas, por la
poca atraccion que sienten los
aprendices, quienes ven mas llamativos
los instrumentos cantantes 0
contramarcantes; el tltimo ejecutante
de bajo si bemol, de Mompox, nuestro
compaiiero, colega y gran amigo,
Fernando Pérez Rojas, perdi6 su vida
en forma absurda el 27 de Febrero de
1.991, por lo que para la Semana Santa
de ese afno debieron actuar como
instrumentos marcantes, un saxofon
baritono y trombones. Esta deficiencia
obligé al Director, Lic. Domingo
Barraza Belefio a dejar de un lado el
saxofon y el clarinete en la banda, y a
entrenarse en la ejecucion del baritono,
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de tal forma que en la Semana Santa de
1.992 debutd con este instrumento
mejorando la calidad interpretativa de
la Armonia Sucre, Nueva Generacion.

En la elaboracién de estas
conclusiones, a mas de la experiencia
personal de los musicos, se tuvieron en
cuenta los serios y objetivos
planteamientos, discutidos en mesa de
trabajo, de los investigadores Alberto
Alzate® de la Universidad de Cordova,
y Maria Eugenia Londofio y Jorge
Betancur de PNUD-UNESCO-
COLCULTURA, de cuyo libro «Las
bandas», extractamos apartes que
presentamos a continuacion, que ojala
nos sirvan para valorar justamente a
estas agrupaciones en el contexto local,
regional y nacional, y sirva de acicate
para que en un futuro podamos volver
a tener en Mompox una banda al estilo
de las de antafio, con apoyo oficial:

Es verdad incontrovertible
que las bandas de misica han estado
presentes en la historia, en la vida social
del pais, como actores participantes en
momentos y ocasiones de la mas

“Las bandas y
orquestas
formales

desaparecen en

Mompox en la

década del 60 del
presente siglo.”

variada indole... Salidas del sector
popular, son las bandas agrupadoras de
identidad regional y de conciencia
nacionalista... Son instrumentos de
cohesion social, familiar, generacional;

nucleos donde el joven, el anciano, el
nino, el obrero, el estudiante, el
profesional y el artesano se puedan
encontrar como iguales; donde se
humanizan por medio de una actividad
de conjunto... Las bandas integran
clases sociales, arraigan mas a la Patria,
establecen vinculos intermunicipales,
interdepartamentales y nacionales y en
algunos casos llegan mas alld de las
fronteras del propio pais... En esta
medida tales grupos se constituyen en
portadores y creadores de cultura, de
patrimonio cultural nacional, y juegan
un papel de sumo interés como
elementos aportantes a la estabilidad
cultural de una region o pais...**,
Pasemos ahora a hablar de las
agrupaciones menores en nimero de
integrantes, pero con reconocida
calidad interpretativa, con una vida
relativamente larga, como fueron La
Lira Momposina que funcion6 entre
1.902 y 1.915%; el Concierto Bolivar,
especializado en musica clasica y
momposina antigua que inicié labores
en 1.915 y se disolvio en 1.923%; la
Orquesta Lira Tropical que se formé en
1.941 y terminé labores en 1.948%; La
Orquesta Jazz Band, organizada con
musicos de la Armonia Sucre en 1,950
y disuelta en 1974%%; el Combo los
Kimbayes que nacié en 1.968 al
acabarse la Orquesta El Tresillo y
concluy6 actividades en Diciembre de
1.972%. Desde 1.974 hasta 1.978 no



funcioné ningin grupo musical en
Mompox; a finales de ese afio se
conformé El Tropicombo, grupo
formado en su gran mayoria por
estudiantes de la Escuela de Musica
Horacio Tarcisio Rojas; este combo
terming sus actividades en 1.982 por la
emigracion de varios de sus jovenes
musicos; con los que quedaron en la
ciudad, se organizé la Banda
Experimental Ecos del Kimbay que
interpretaba musica momposina en
actos civicos y fechas patrias y misica
popular de las Sabanas de Cordova y
Sucre, en bailes populares; desaparecio
en 1.985. Al afio siguiente, con los
musicos aprendices de la Escuela de
Musica Horacio Tarcisio Rojas, se
conformé la Banda La Renovacion, la
cual tuvo una linguida existencia, hasta
principios de 1.992, cuando Domingo
Barraza, ejecutando el baritono, retoma
la direccion de la misma, con la
colaboracién de su hermano Jesis y,
mediante ensayos continuos y montaje
de nuevas obras, hace que mejore
sustancialmente la agrupacién; sin
embargo, a pesar de la calidad de sus
integrantes y de su Director, y por el
enfoque y manejo actual que se le ha
dado a las bandas, este grupo, que
podemos considerar la (nica
agrupacion de vientos existente en la
ciudad, se diferencia mucho de las
antiguas bandas, donde con un niimero
significativo de instrumentos y arreglos
especiales, se mezclaban en una
simbiosis armonica, lo cldsico y lo
popular, para ofrecerle al publico
expectante lo mejor de su repertorio;
hoy en dia la musica tropical, por su
caracter comercial, se ha convertido en
ama y sefiora de todas las veladas.
Esporadicamente, y cuando el
nivel de los muchachos lo permite, se
organiza la Banda de la Escuela de
Musica Horacio Tarcisio Rojas que
actua en fechas especiales. Solamente
en la Semana Mayor con el refuerzo que
se recibe de muchos musicos
momposinos residentes en otras
ciudades, volvemos a ver una gran
banda y con ello evocamos a las de
antano, lo cual no deja de causarnos
cierta tristeza y nostalgia, y nos hace
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preguntarnos, si sera cierto el dicho
popular que expresa que «todo tiempo
pasado fue mejor».

En 1.984 nace el Grupo

Anoranzas Momposinas, fundado por

Domingo Barraza Beleno, Carlos
Barraza Zuiiga, Jorge Hazbun Gulloso,
Alfredo Zambrano Arias y Jesiis Zapata
Obregoén, grupo que, con base en
arreglos para vientos, cuerdas vy
percusion, con cinco integrantes, ha
desempolvado viejas partituras de
nuestro patrimonio musical
mostrandolas a nativos y foraneos en
presentaciones en las ciudades de
Bogota, Cartagena, Barranquilla,
Sincelejo, Magangué y Mompox.

En el mismo afio se crea
también el Grupo Coral «Santa Maria»
que revivio la vieja tradicion del canto
coral en la ciudad y que se ha
convertido en escuela para nifos,
adolescentes, y adultos, estudiantes,
profesionales y amas de casa que hacen
parte de ¢€l; ha tenido destacada
figuracion en el ambito local y regional,
con conciertos realizados en las
ciudades de Magangué, El Carmen de
Bolivar, San Jacinto, San Juan
Nepomuceno y Mompox.

En otros campos musicales
han surgido también nuevas
agrupaciones como el Grupo Hunahpu,
que inicialmente tuvo el nombre de
Zuzua, fundado en 1.987 por el Profesor
Luis Erazo Guerrero, quien a mas de
impulsar la actividad deportiva a través
de la docencia en el Colegio Pinillos,
ha diversificado el quehacer musical en
la ciudad al adquirir de su propio
pecunio, instrumentos tipicos del
folclor andino en su departamento natal,
Narifio y en el Ecuador, adiestrando a

jovenes estudiantes en su ejecucion; en

estos momentos cuentan con un
considerable repertorio y han cumplido
presentaciones en ciudades como
Sincelejo, Magangué y Mompox; asi
mismo el Dr. Marcos di Filippo de
Leon, médico momposino quien
durante su ejercicio profesional en la
ciudad de Villavicencio, combino la
medicina con la musica y aprendié a
ejecutar el arpa, cre6 al radicarse
nuevamente en Mompox el grupo

Evocacién Llanera, en 1.990,
especializado en musica de nuestros
Llanos Orientales.

En lo atinente a la musica
llamada «cultan, el 11 de Mayo de
1.991 se estrend la Orquesta de Camara
de la Academia Musical «Santa Maria»,
con un concierto en la Iglesia de San
Juan de Dios en el que se interpretaron:
El Otofio, fragmento de las Estaciones
de Vivaldi; Himno Nacional Inglés;
Torna Sorrento (Popular italiana) y Oda
a la alegria de Ludwig Van
Beethoven™ ; pero nuestra prometedora
agrupacion, de buena calidad
interpretativa, conformada por
estudiantes de colegios de la ciudad y
unica en su género en la provincia
costena, tuvo una vida efimera, dando
su ultimo concierto el 7 de Diciembre
de 1.992; los altos costos que generaban
el mantenimiento y dotacién de los
instrumentos de cuerda frotada y el nulo
apoyo estatal para la compra de todos
los accesorios musicales necesarios
para su funcionamiento ocasionaron su
muerte prematura; sin embargo, su
director v los instrumentos estan alli
esperando el mecenas que resucite la
institucion para que en un futuro ponga
muy en alto el nombre de nuestra
ciudad.

Como podemos ver, si bien el
panorama ha sido oscuro en la
actualidad para las bandas, es
satisfactorio ver como han surgido
conjuntos musicales donde la
diversidad de caracteristicas, estilo y
tipo de misica es factor comun;
esperemos que estos grupos sean
capaces de sobrevivir a todas las
adversidades y de mejorar su calidad
dia tras dia, para bien de Mompox, la
region y la nacion.
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‘DAVIDSON, op. cit.. Tomo 1, p. 248,
‘SALZEDO, Apuntaciones historiales de Mompox, op. cit., p. 197.
*VILLALOBOS, op. cit., p. 4.
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Seis de Agosto. Mompox, 15 Ene., 1985.
'ENTREVISTA CON Virgilio di Filippo Pefias, Narrador oral
momposino. Mompox, 7 Abr., 1991,
*CASTANEDA, Toribio M. Mompox. En: DUM DUM, Mompox.
(17, Dic., 1916); p. 2.
"CARTA DE Augusto Alvarez Olivo, Misico y cuentista
momposino. Houston, 26 Feb., 1992,
"ENTREVISTA CON José Socrates Delgado, Integrante Armo-
nia Sucre. Mompox, 12 Feb., 1985.
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Momposinos, Houston. No 7 (1977); p. 1-2. (Inédito).
ENTREVISTA CON José de los Santos Martinez Rojas, Direc-
tor Orquesta El Tresillo. Mompox, 16 Abr., 1992.
'ENTREVISTA CON Manuel Teodoro Suirez, Integrante de la
Orquesta El Tresillo y Combo Los Kimbayes. Mompox, 15 Abr.,
1986.
“ENTREVISTA CON Hermanas Martinez Rojas, Misicas
momposinas. Mompox, 1 May., 1987,
“SOCIEDAD DEL ROSARIO. Ojo mucho ojo que ya llegé el car-
naval : A reir, a bailar, a ver y a oir. Mompox : s.e., 1942. p. 1.
“CARABALLO R., José de J., et al. Contrato de toque para los
Salones de Santa Barbara. Mompox : Feb. 10, 1943, p. 1-2.
"ENTREVISTA CON Carlos Daniel Toscano Peinado, Integrante
Orquesta Lira Tropical. Mompox, | Abr, 1992,
"ENTREVISTA CON Domingo Barraza Villanueva, Integrante
Armonia Sucre. Mompox, 1 May., 1987,
"ENTREVISTA CON Manuel Villanueva Amaris, Médico
momposino hijo de Don Andrés Villanueva Rangel. El Banco, 18
Mar., 1992.
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May., 1987.
*ENTREVISTA CON Domingo Barraza Belefio, Director Escue-
la de Muisica Horacio Tarcisio Rojas. Mompox, 5 Ago., 1990,
“NOTICIAS DIVERSAS. En: La Palestra, Mompox. (15, Nov.,
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PALZATE P., Alberto. El musico de banda : Aproximacién a su
realidad social. Bogota: América Latina, 1980. p. 20-25, 45.
“LONDONO, Maria Eugenia y BETANCUR, Jorge. Las bandas :
Estudio de la realidad musical en Colombia, tercera parte. 1 ed.
Bogota : PNUD, 1983. p. 27-38, 49-53.
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Armonia,Sucre.Mompox, 5 Ago., 1986,
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Jul., 1987.
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Mompox, 12 Oct., 1990,
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‘ ..4lay dos
‘ maneras
radicalmente
distintas de
experimentar la
RS Urat (¥ “su
aprendizaje): o bien
como algo de gran
valor practico, algo
importante si uno
quiere progresar en
la vida; o bien como
la fuente de un
conocimiento
ilimitado y de las
mas conmovedoras
experiencias
estéticas.

(Bruno Bettelheim) ,,
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La musica folclorica y la misica
popular de la Costa Caribe de Colombia
son la expresion de un complejo
proceso enmarcado en la formacion de
la Cultura Costena.

Siguiendo al etnomusicélogo
norteamericano George List, se
establece que de las tres culturas
matrices que influyeron en el desarrollo
del costeno, la hispano-europea fue, sin
duda, histéricamente dominante.

Al estudiar los origenes de los
instrumentos musicales hallados en el
pueblo de Evitar, departamento de
Bolivar, sostiene que ninguno de los
instrumentos musicales que se utilizan
(1969), o que se sabe se utilizaron en el
pasado, a excepcion del acordeon,
provienen totalmente de fuentes
europeas. Las dos gaitas y la maraca
son sin duda, instrumentos indigenas.
La marimbula, la marimba (arco
musical costefio) y el carangano, tienen
sus origenes en Africa. El tambor
mayor, el llamador y la cafia de millo,
se derivan primordialmente de
progenitores africanos aunque muestren
rasgos europeos y amerindios. El
bombo se derivo principalmente de
andlogos europeos aunque muestre
varios rasgos africanos. Posiblemente
el guacho también manifiesta su
influencia europea.

List advierte, sin embargo, que no
se puede considerar a Europa como la
fuente principal de ninguno de los
instrumentos tocados en nuestros
campos, a excepcion del acordeon, y
por supuesto, agregariamos nosotros,
los instrumentos metélicos de las
bandas de viento.

e

TORICDO

Nifio de San Pelayo haciéndole a un clannete. Un cua-

dro muy frecuente en la region.  Foto tomada del libro
Con bombos y platillos de William Fortich.

Espafia no sélo proporciond el
idioma en el cual se cantan los cantos,
sino también, en la mayoria de los
casos, las formas en que se realizan
musicalmente. Caracteristicas de estas
formas son la rima y el verso octosilabo
de la décima, aun vigente en el Sinu.
El etnomusicélogo norteamericano
afirma que casi sin excepcion, los
arrullos y cantos infantiles muestran los
rasgos de los cantos europeos sencillos
de los siglos XVIII y XIX.

La contribucién africana es
segunda en importancia a la de Europa;
sin embargo, es la mayor en lo
relacionado con los instrumentos
musicales, con énfasis en el uso de los
instrumentos de percusion y del
palmoteo, y en los aspectos de ritmo y
acentuacion. Otros rasgos presentes
son la falta de coordinacion del acento
verbal y el musical y el fraseo fuerte de
compas. El uso generalizado del
modelo de llamada y respuesta y
algunos de los métodos utilizados por
el solista para indicar el coro, se derivan
también de la practica africana.

George List considera también
que la cultura indigena desempefié un
papel relativamente menor en el
sincretismo que produjo el canto y la
musica instrumental de los costefios.

Rl illiam
Fortich
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Solo tres de los instrumentos musicales
primitivos autoctonos en uso, las dos
gaitas y la maraca, son totalmente
indigenas, y se pueden incorporar a sus
equivalentes costefios. La cafia de millo
cuyo progenitor es africano, puede
haberse dado con cuatro cavidades
digitales como imitacion de la gaita
indigena.

En este complejo cultural sonoro
surgié y se desarrolld la diversidad
ritmica de la Costa Caribe colombiana.
Son los antecedentes de lo que bien
puede llamarse, en general, la musica
folclorica o popular de la region.

En esta cultura en formacion,
conjuntamente con el proceso de
construccion de la nacién colombiana,
en la época de la Colonia, se
establecen las bases de lo que seria la
gaita, la cumbia, la puya, el paseo, el
son, el mapalé, el fandango y el porro
de hoy.

En la provincia de Cartagena de
Indias, ven la luz el fandango, el porro
y la cumbia primitivos, con el nombre
y los instrumentos del enriquecedor
proceso del mestizaje, un complejo
multicultural que a veces se ha
esquematizado en demasia.

A finales de los afios cincuenta,
en la mayor parte de la Costa Caribe
colombiana, los conjuntos de gaitas
habian sido desplazados por el
acordedn y por las bandas de viento.
Mucho antes casi no existian los bailes
cantados y bullerengues, que se
habian originado en el fandango
primitivo que los negros bailaban en
las fiestas de la Candelaria en la
ciudad de Cartagena.

La puya, el paseo, el son vy
practicas como la piqueria, fueron
producto de una cultura costena de
hombres anénimos. La piqueria de
acordeoneros o versificadores guarda
estrecha relacion con los bullerengues,
pajaritos o bailes cantados. No veo asi
mismo una profunda diferencia entre el
paseoy el son con la cumbia y el porro,
como lo saben muy bien los misicos
populares. George List lo reconoce asi
cuando dice que, en su organizacion
ciclica, el porro es similar a la cumbia
y a la gaita en muchos aspectos. Es
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claro que se refiere a lo que los viejos
musicos y bailadores denominaban
baile de cumbia, es decir, a la musica
interpretada por los gaiteros.

Quienes desde hace algin tiempo
estudiamos la historia de la musica de
bandas hemos Ilegado a |la
incontrovertible conclusién de que
nuestros ritmos autoctonos, el porro, la
cumbia, la puya y la gaita se originan
en los conjuntos de gaiteros, mientras
el mapalé y el fandango tienen como
antecedentes la diversidad ritmica
africana que se manifiesta en el baile
cantado.

En el siglo XVIII la coreografia

Pabla Hernindez Correa, cantadora de fandango, naci-
da y fallecida en San Pelayo. Foto tomada del libro
Con bombos y Platillos.

del fandango era asi: “una rueda, la
mitad de ella toda de hombres y la otra
mitad toda de mujeres, en cuyo centro
bailaban un hombre y una mujer, que
mudéndose a rato proporcionado por
otro hombre y mujer se retiran
ocupando con la separacion apuntada
el lugar que les tocéd, y asi
sucesivamente alternando, contintian
hasta que quieran el baile” (sic). La
descripcion se complementa con la
musica y los instrumentos musicales
propios del fandango, al son de un
atronador tambor y el canto de varias

coplas. Los datos estén contenidos en
un informe escrito por el gobernador
de Cartagena en 1769 al rey de Espaiia,
diciéndole en qué consistian los bailes
y fandangos llamados bundes que el
sefior obispo Don Diego de Peredo
habia prohibido absolutamente con
excomunién mayor en toda la didcesis.
El gobernador Don Gregorio de la Serra
decia en esa ocasion: “Esta diversion
es antiquisima y general en toda la vasta
comprension de este gobierno y dificil
de contener por la muchedumbre de
gentes que la acostumbra y lo distante
de los lugares y sitios de los campos
donde es mas comin su uso”,

Observemos como se produce la
evolucion de este ritmo en la Costa
Caribe colombiana. Urueta Pinares en
su libro Cartagena y sus cercanias
describe el fandango a fines del siglo
XIX: *“Se celebran en el mes de
diciembre durante los dias de pascua
de Navidad hasta la fiesta de Reyes...
Los fandangos —dice— no eran otra cosa
que algo asi como procesiones civicas
nocturnas, en las cuales recorrian las
calles de la ciudad uno o varios carros
alegbricos, acompanados por una
multitud inmensa de hombres y mujeres
que iban durante todo el tiempo
brincando y bailando al compas de un
banda de musica. La iluminacién
consistia en mechones encendidos que
llevaban muchas personas”,

Asi como evolucionaba el
fandango, también lo hacian los otros
ritmos y se modificaban los
instrumentos musicales. Ello obedecia,
posiblemente, a diversos factores. A
los contactos que se daban en los
festejos populares, de unas y otras
vertientes culturales que hicieron sus
aportes para que surgiera tanto la
musica como las danzas populares o
folcloricas del siglo XX.

En el siglo XIX Posada Gutiérrez
escribe: “el currulao de los negros que
ahora llaman mapalé, fraterniza con la
gaita de los indios; las dos castas menos
antagonicas ya, se reunen frecuente-
mente para bailar confundidos,
acompanando a los gaiteros y los
tamboreros. En lugar de velas de sebo,
dan los danzantes a su silfide de dos



hasta cuatro estearicas, que entonces no
habia y el pafiuelo ha de ser de seda,
que como antafio se deja quemar’ (sic).

Los instrumentos metilicos de las

bandas de musica y el acordeon
cumplieron una funcion similar en la
musica popular costefa, al reemplazar
los instrumentos fabricados por negros
e indios. Creo que mientras el acordeon
llegd mas directamente al hombre del
pueblo, el instrumental de las bandas
duro un tiempo con su repertorio
europeo en la aristocracia costefia. Las
bandas de musica a su llegada a la Costa
Caribe colombiana tienen cardcter
elitista pues era musica para los
denominados bailes de sala en los que
solo entraban personas pudientes.

Rito Llerena, citando a Victor
Cohen Salazar dice: ... y ellos eran los
que pasaban los domingos por las calles
tocando sus acordeones. Sin embargo,
después se reunian en algunas partes
de la ciudad, en casas modestas en
donde ponian los bailes que llamaban
“colitas”, que eran al son de
acordeones...” Mas adelante agrega el
mencionado sefior Cohen que
tocaba alli con musica de viento, val-
ses, mazurcas, pasillos contradanzas,
pasodobles”.

Leyendo a Jaime Exbrayat en su
Historia de Monteria, hallamos el dato
de que el primer buque a vapor que
lleg6 a Monteria fue “El Bolivar” en el

..5€
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Gil Guerra, veterano clarinetista
y saxofonista natural de San
Pelayo, Foto tomada del libro
Con bombos y platillos.

afio de 1870. Y agrega el autor que en
¢l venia una banda de musica a cuyos
acordes hizo su entrada la nave en aguas
de la ciudad y en ella se celebro por la
noche una animada fiesta ofrecida por
el capitdn a las personas mds
sobresalientes de la sociedad
monteriana. Los datos que poseemos
nos permiten deducir que por estos
mismos anos, en Cartagena, Lorica y
Monteria, el porro no habia entrado a
la “sociedad™. Las élites de la Costa
como las del resto del pais dependian
culturalmente de Francia e Inglaterra.

Los ritmos que se imponian eran
valses, polkas, mazurcas, pasillos y
danzas. A fines del siglo XIX, José
Fortunato Saéz, uno de los misicos mas
importantes de Ciénaga de Oro,
Cordoba, componia obras musicales en
esos ritmos como lo dice él mismo en
un escrito: “Concebi por ese entonces
muy buenas piezas de musica, como
fueron un vals, 6 de Enero; polkas
varias; unas danzas que gustaron
mucho, tal es el caso de la que llevo
por nombre Mis dos Hermanas, Digna
Amelia y Maria Teresa Sdez; otra que
le dediqué a Flerida Burgos; un vals que
llevo por nombre Lazaro Maria Pérez,
un pasodoble que dediqué al general
Don Francisco Burgos; varias marchas
finebres y alegres pasillos vy
danzonetes”.

El mas importante musico de

Lorica en el siglo pasado fue José
Dolores Zarante que compuso varias
obras de las que lamentablemente no
se han recuperado sus partituras. Segiin
sus Reminiscencias Historicas, Zarante
compuso valses, danzas, polkas,
pasillos, mazurcas y marchas funebres.

Se puede evidenciar en esta
relacion de datos que el porro no era el
ritmo predilecto de la aristocracia
costefia, porque ni siquiera aparece en
la lista de las obras compuestas por los
misicos mas representativos de
Sincelejo, Lorica, Monteria, Ciénaga de
Oro y Cartagena, a finales del siglo
pasado. Esté claro que los compositores
y arreglistas preparaban su musica para
las bandas de viento. El porro seguia
siendo diversion de negros, indios y
mestizos pobres, y por eso era el ritmo
de las plazas publicas, interpretado por
los instrumentos autdctonos.

En las primeras dos décadas del
siglo XX, sin embargo, se operd una
transformacion significativa del
escenario de las bandas de viento, que
no era ya el salon de la gente de clase
adinerada, sino la corraleja, la plaza
publica y los cines mudos, cuando
mucho. ;Qué habia sucedido? Pues, que
los campesinos, los agricultores, los
trabajadores de las haciendas
ganaderas, los herederos de los abuelos
y padres gaiteros y los cantadores de
fandango, suben a los palcos para
amenizar las fiestas de toros y por la
noche tocan los fandangos. El
repertorio aqui era la misica ancestral,
pero con instrumentos metalicos,

Las corralejas son el habitat en el
cual se inicia esta nueva etapa de la
musica popular costefa, interrum-
piendo asi la evolucion de la musica
autoctona. Esta transformacién
socioeconomica regional determing el
encuentro revolucionario entre la
cumbia, la gaita, la puya, el fandango y
el porro, con la banda de viento.

(Qué hubiera sucedido con el
porro si no hubiese existido en la region
la corraleja? Estamos seguros que el
porro no tuviera la divulgacion y la
importancia que tiene. Permitanme
sefialar una coincidencia: La cuna de
los porros clasicos en Cérdoba es la
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misma que la de los toros més famosos
por su bravura en el citado
departamento, especialmente el medio
y bajo Sinu.

Hablar de las bandas de musica
en los departamentos de Cérdoba vy
Sucre, implica histéricamente
establecer relacion con las populares
fiestas en corralejas. Esa relacion
compromete la gran diferencia existente
entre las bandas de musica de la regién
con las del resto del pais.
Evidentemente, si nuestras bandas
campesinas son similares a cualquier
agrupacion de esta naturaleza en
América Latina, existen particula-
ridades en los habitos de trabajo,
metodologia de la ensefianza.
aprendizaje, y desde luego, un contexto
sociocultural que sirve de base para su
desarrollo.

Las corralejas son, problable-
mente, el principal medio a través del
cual nuestras bandas de musica
adquieren perfiles propios. Analicemos
estos festejos y su esencia para poder
comprender mejor la relacion
mencionada.

En tormo a su origen el escritor
monteriano Juan Santana Vega, en su
libro EI Mundo de las Corralejas, nos
dice: “...El proceso de gestacion de
nuestras corralejas se empezd a dar
cuando en nuestros corrales de los
fundos que existian en la region se
presentaban ciertas actividades con el
ganado, tales como el marquillaje, la
castracion de los ejemplares machos, la
curacion de las gusaneras que les hacian
en las capaduras y en otras heridas
logradas en los montes; o también
cuando se trataba de cultivar o
comenzar ¢l salvajismo de los animales
cimarrones (sic)... estas labores cerriles
adquirieron cierto entusiasmo tanto en
los amos como en la peonada, que eran
aguardadas con cierto interés por
quienes participaban en ellas... Mas
tarde empezaron a acudir los nativos de
los lugares vecinos”. El autor citado
sostiene que estas labores propias de la
ganaderia fueron trasladadas a las
plazas publicas ya en calidad de
espectaculo haciéndolas coincidir con
las fechas de las patronas de los

José Galvan Lugo, trompetista
S e I
pueblos.

Orlando Fals Borda en Retorno
a la Tierra se refiere a las corralejas en
los siguientes términos: “Las corralejas
aunque vinculadas directamente a la
gran ganaderia y a la hacienda,
constituyeron al principio una
manifestacion directa de la cultura
popular a través de desplantes, saltos,
coleos, tumbadas y otros actos valientes
y proezas de participantes humildes en
el ruedo de los toros, y con muleta o
manta, garrocha a caballo vy
banderillas... las corralejas eran un
corral de inventiva y expresion para la
superacion, lucidez y distincion
individuales del pueblo en el gran
contexto social del espectaculo. Asise
adquiria fama, prestigio, buen nombre.
Como rito comunal, llevaba a sus
actores a expresar en esas formas su
amor al terruiio. No habia corrupcion
monetaria, ni endiosamiento del
ganadero, ni el “perrateo”’ colectivo que
hoy se observa’.

Citando al investigador cordobés
Roger Serpa, Fals Borda anota que
“...interceptadas desde los afios sesenta
por politicos y mercaderes de
espectaculos, muchas juntas organiza-
doras han cedido ante las ofertas de
financiar las actividades. Ello ha
llevado a la crisis ética y politica de las
corralejas en el momento actual ...”

A este contexto, desde sus

origenes, pertenecen las bandas de
musica en los departamentos de
Cordoba y Sucre.

Justamente ante las deficiencias

de volumen de las agrupaciones
ancestrales se requeria de instrumentos
cuyo sonido pudiera llenar el amplio

espacio de las corralejas, pero se
presentaba el incoveniente de que tales
instrumentos eran muy costosos y
dificiles de conseguir. Por esta razon
no es casual que sean personajes
adinerados quienes patrocinen la
compra de instrumentos para las bandas
de musica.

No era pues por amor al arte que
la aristocracia costefia auspiciaba las
bandas musicales, por eso no se intereso
en lo mds minimo por establecer
escuelas de musica. Las bandas se
necesitaban para entretener a la
peonada y facilitar la relacion de
dominio que, a veces adquiria
caracteristicas conflictivas.

Es probable que los primeros
instrumentos utilizados hayan llegado
con las bandas de guerra que
acompanaron a los pelotones de
hombres armados en las guerras civiles
de la segunda mitad del siglo XIX v en
la Guerra de los Mil Dias.

El maestro Luis Antonio Escobar,
en su libro La Miisica en Cartagena de
Indias dice lo siguiente de las bandas
de musica: “Las Bandas, llegadas con



jinetes, al hervor de las

la moda de Europa, se asimilaron y
pronto fueron a parar a los pueblos y
caserios, transformadas en pequefios
conjuntos de tambores, clarinetes o
trompetas, o hasta de trombones, bajos
y gaitas. Los negros tomaron los
instrumentos de las bandas y al
comienzo imitaron sus ritmos o las
musicas europeas, pero muy pronto,
con esos mismos instrumentos,
generalmente de cobre, crearon sus
aires, sus porros, cumbias, mapalés y
sus improvisaciones, es decir, el folclor
musical que siempre ha estado presente
y se manifiesta hasta con el sonido de
una caja de galletas... las bandas se
unieron, como en casi toda 0.,

Colombia, a las fiestas de '
los toros, al despliegue o
esplendor de los caballeros

gentes que lanzaban
serpentinas, que elegian
reinas, que ayudaban a la
construccion de los
templos, que asistian
ceremoniosamente a las
procesiones de los santos
patrones de ciudades y
pueblos™. Y agrega el
maestro Escobar: “No es la
afinacion, ni el equilibrio
instrumental; tampoco la
interpretacion perfecta”.
Las fiestas en
corraleja han contribuido
entonces a la populariza-
cién de las bandas de .
musica y a la preservacion [0

viacuarenia

adinerada de la region tiene su poder
econdémico representado en terrenos
que ha dedicado a la ganaderia y en muy
poca escala a la agricultura™. Es de
comprender que en esta zona con tales
caracteristicas, ganaderos y politicos
organicen las bandas para afirmar su
poder.

“Si a este inmenso fundo que es
el departamento de Cordoba lo
dividimos en las siguientes regiones:
Region del San Jorge, la de las Sabanas,
del alto, medio y bajo Sinu, es
indiscutible que los mejores toros o el
ganado mas bravo que ha salido a las
plazas en todos los tiempos es aquel

| b ki .
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poblacion rural, dedicado a las labores
agricolas, y que presenta la siguiente
composicion: a) Musicos que alternan
la musica con el jornaleo agricola, con
la actividad de cosechas temporales a
pequefia escala, con la atencion agricola
a sus minifundios v con el ejercicio de
puestos publicos municipales. b)
Musicos que explotan la misica como
negocio. Estos utilizan el método del
adelanto, con lo cual comprometen de
antemano a los musicos para los
“toques  comerciales que se presenten.
¢) Musicos que devengan su precaria
subsistencia del trabajo en las bandas.
El sociologo Alzate escribe que
un altisimo porcentaje de
estos  musicos esta
% sometido al analfabetismo,
i€ razon por la cual prefiere
¢ explotar su “oido musical”
en forma espontanea, sin
preocuparse por leer y
mucho menos por escribir
la musica.

Esto hace pensar —
dice— que la musica de
banda misma tiene sus
“caldo de cultivo” en la
predominancia campesina
de la zona y en la forma de
produccion agropecuaria
casi rudimentaria, Afirma
que “el contacto diario con
los animales del campo
pesa mucho en esta cultura
musical, de tal manera que
los musicos los imitan en
sus dialogos a través de los

de los aires v tonadas T'res clarinetistas de bandas pc',n_\uf'::.\'. De l?.qllltll',l.'l aderecha }.me” Julio, Gil Guerra (hijo) v .II"I.NII'LH]ICI"IIGS". Sostiene
- Gil Guerra (padre). Foto tomada del libro Con bombaos y platillos

tradicionales, pero no asi
en lo atinente a la calidad artistica de
esta clase de musica.

En Colombia las bandas de
musica estan repartidas por toda la
geografia nacional, pero en ninguna
parte del pais tienen tanto arraigo
popular como en nuestra region, lo que
se explica por la naturaleza
sociocultural de la zona. Juan Santana
Vega, en la obra citada, afirma lo
siguiente: “Mads del cincuenta por
ciento del territorio del departamento
de Cordoba es una gran hacienda
ganadera. La mayoria de la gente

nacido v criado en el medio y bajo Sini;
justamente esta es la geografia en donde
vienen a la luz los porros clasicos
pelayeros.

Recordemos los nombres de
Barraquete y Tapaetusa, que con los de
El Chivo monoy El Camarrenga tienen
... el privilegio de integrar la cuarteta
de toros mas asesinos que se han
presentado en las corralejas del
departamento”.

Alberto Alzate Patifio, en su libro
El Musico de Banda, establece que éste
proviene en su gran mayoria de la

ademds que “la misma
incapacidad para comunicarse a través
de la escritura, por ejemplo, lleva al
musico de banda a hacerlo a través de
ese instrumento”.

Pabla Hernandez Correa,
cantadora de fandango, citada por
Alberto Alzate dice que Eladio Ayazo
era criticado y mal visto por su familia
porque dedicaba parte de su tiempo al
ejercicio de la musica, segun ella,
porque la familia de Ayazo era
“blanca”, es decir, poseedora de algiun
recurso economico y de relativo estatus
social.
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Al estudiar la perspectiva de la
bandas de musica en el conjunto de las
condiciones anotadas, Alberto Alzate
llega a la conclusion de que éstas estan
abocadas a desaparecer, porque las
relaciones capitalistas predominantes
exigen la publicidad, la adecuacion de
las bandas a las relaciones de
competencia musical con otros ritmos,
la competencia con conjuntos
musicales con un formato de menos
integrantes (como el del vallenato),
cohesion interna a nivel organizativo y
lectura y escritura de la musica. Y algo
mas importante: la formacion de nuevas
generaciones musicales que a la vuelta
de unos afios, inyecten
nueva sangre a las
bandas.

Las corralejas,
entonces, jugaron el
papel de masificacion
de los ritmos
autoctonos a traves de
las bandas de musica,
lo cual fue un
progreso para afianzar
la cultura musical
ancestral, pero esto no
representd para la
sociedad en general
un mejoramiento de la
valoracion de la
musica y del oficio del
musico.  Alberto
Alzate, en la obra ya
citada, dice que “las
nuevas generaciones
optan por estudiar P
otras profesiones que

viacuarenia

corneta .

Mis adelante agrega: “Ejecutar
dos piezas mas alternadas con sendos
repiques de campanas. Después, la
banda, con un pasodoble bien marcado
y mejor retruqueado, recorre las
principales calles de la poblacion... La
banda después del recorrido, vuelve a
la plaza y cumple asi la primera clausula
del contrato. A las doce, otra vez
musica y repique. Otra banda de
musicos va en busca de los toros, que
apastan en “La Brigada”, hacienda
cerca de la poblacién.... La corneta
anuncia la hora de lidia. La gente se
apretuja y se encarama en la corraleja.

den mas estatus libro Con bombos y platilios

social...”
En su libro

Estampas de Ciénaga de Oro, Manuel
H. Pretelt Mendoza, describe la fiesta
de Reyes en ese pueblo cordobés,
cuando era una de las mejores del
departamento. He aqui un fragmento
del cuadro que nos presenta el autor
mencionado: “Terminado el primer
repique (de campanas) los musicos se
alinean, el maestro levanta la diestra,
estilo musilinesco, da la seiial y
comienza la introduccion de un vals,
con un redoble de tambor y solo de

Damas y caballeros se apresuran a
ocupar sus puestos en los palcos, y la
junta directiva “arranchada” en sitio de
honor, rodeaba de un monton de mantas
opulentas para obsequiar a los “toreros”
y de una mesa repleta de ron da la orden
de iniciar la corrida. La banda ejecuta
un porro “bien jalao”, anuncio de que
el primer toro ya esta en el redondel”.
(sic)

Una descripcién mas completa de
lo que significaban las labores del

musico en una fiesta de toros nos la da
el misico de San Pelayo Gil Guerra
quien dice: “Ahora se toca sabroso,
ahora se toca por tandas, antes no.
Antes para tocar funcién de iglesia, se
contrataba una banda, en tanto que para
tocar fiesta de toros se contrataban dos.
Se iba uno el dia antes para tocar el alba;
después se tocaban las doce. La vispera,
el cura decia su misa, y entonces se
tocaba vispera hasta las seis y ocho de
la noche. A las siete de la noche se iba
uno a comer y luego se cogia el
fandango hasta por la mafana.
Banquillos alld y Banquillos acé para
cada banda, y a tocar sin descansar, con
el compromiso de
tocar misa por la
mafiana. Esto era
un salvajismo de
uno, porque le
estaban pagando
lo mismo, hasta
mal pago, pero
entonces la
‘buenura’ del
musico eraeso. Y
esto era el primer
dia. Después
tocaba uno la
misa ¢ iba a
desayunar, o
almorzar de una
vez si era el caso,
para después
engancharse en el
palco para tocar
toros sin descan-
sar. Y no era que

Banda 26 de Junio de San Pelayo, ganadora del [1 Festival Nacional del Porro, San Pelayo, 1978. Foto tomada del un toro le tocaba

a una banda y el

otro a la otra. De

ahi se bajaba uno
entonces para tocar procesion, y
después de la procesion se iba uno otra
vez para el fandango”. Es de
comprender el gran esfuerzo que se
hacia en este tipo de eventos que
duraban cinco o seis dias.

José Galvan Lugo, misico que
toco en la primera banda de San Pelayo,
nos dice lo siguiente refiriéndose al
sufrimiento en el ejercicio de su trabajo:
“La boquilla siempre le rompe el labio
a uno. Ahi cria uno una vejiga —no sé




como decirlo— que se llena de materia
y al empezar a tocar se le revienta la
cosa esa y entonces es cuando vienen
los dolores. ;Y tienes que tocar con el
dolor! A medida que transcurre el
tiempo se va durmiendo el labio y ya
va siendo mas facil”. Estas dramaticas
descripciones son el ejemplo mas
rotundo de las condiciones laborales del
musico de banda, principalmente en los
departamentos de Cordoba v Sucre,
que no se han modificado en lo
fundamental, pues para el musico
popular de banda no hay limites en su
jornada de trabajo, ni hay salarios
minimos, ni prevision social. Y les
espera una vejez en el mayor
desamparo. Sin Estado o empresa que
vele por ellos.

En los afios treinta el movimiento
bandistico avanzaba en la Costa Caribe
colombiana pero con un proceso del que
surgian nuevas propuestas para el
desarrollo del porro.

En la Monteria de esos afios nacen
las primeras orquestas. Francisco
Zumaqué Nova dice que la primera que
conocié en esa ciudad fue la orquesta
del maestro Gilberto Grondona, segin
€l con instrumentos de musica de
cuerdas, interpretando Fox Criollo, Fox
Americano, pasillos, valses, tangos y
pasodobles. Para la misma época
existié en Monteria la Orquesta Jass
Band Cosmopolitan, en la que tocaba
mucho danzon, danzonete, misica
americana, punto cubano, son cubano,
tango, bolero y guaracha. Francisco
Zumaqué Nova dice que en los afios
cuarenta podian tocar porros en las
orquestas después de la media noche.

Es probable que la etapa de mayor
florecimiento esté comprendida entre
los afios cuarenta y cincuenta con
Lucho Bermudez, uno de los musicos
colombianos que reivindica el porro,
entiéndase el porro, no la banda, y quien
lo internacionalizé lleviandolo a
Argentina, Méjico y Cuba, incluyendo
en las giras de su orquesta a musicos
nacionales de esos paises.

Ese movimiento orquestal de esos
afos, se encargaria de trabajar el porro
a un nivel nuevo, sin desligarlo
completamente de las raices, y a él

Maestro Lucho Bermidez

pertenencen también Pedro Laza
Gutiérrez, Francisco “Pacho” Galén
Blanco, Simén Mendoza, Climaco
Sarmiento, entre otros.

CONSIDERACIONES FINALES

Como se puede observar, el porro
ha tenido un largo recorrido que se
inicié con los conjuntos de gaiteros,
paso luego a las bandas de musicos y a
las orquestas en donde alcanzé su
mayor auge con Lucho Bermidez, Luis
Carlos Meyer, “Pacho” Galan, Pedro
Laza, Edmundo Arias, entre otras
agrupaciones.

Notable fue ademas el aporte de

Maestro Pacho Galan

compositores como José Barros,
Estercita Forero, Rafael Campo
Miranda, “Pello” Torres, “Pacho”
Zumaque y otros.

Esta claro que el futuro del porro
esta intimamente ligado a una
concepeion que haga de este ritmo una
obra musical apoyada en los elementos
tradicionales pero ajustada a los
tiempos de hoy. Los compositores
matan el porro cuando lo escriben para
una sociedad de cincuenta afios atrés.

Otra consideracion es pensarlo
como un hecho musical de tal manera
que se le vea con ciertos requerimientos
de caricter técnico - musical. El porro
escrito para bandas y orquestas es més
complejo que la musica de acordeones
pues ésta se hace para un solo
instrumento.

Es un privilegio para los porros
tradicionales de Cordoba ser
instrumentales, lo cual hace de éstos un
producto que debe ser trabajado con

muchos elementos académicos
musicales.
El futuro del porro esta

relacionado con la capacitacion
musical, y en ese sentido, el porro que
crece silvestre en las zonas rurales de
la Costa Caribe es una posibilidad para
que las escuelas y las facultades de
musica lo utilicen para ensefiar musica
y reafirmar la identidad nacional.
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1alogo con

FRANCISCO

ZUMA Q

Rafael Quintero: Maestro Zumaqué, ;Cual es su historia
personal referida a la misica?

Francisco Zumaqué: Yo naci en la ciudad de Cereté, en una
casa de bahareque, de techo de palma y tierra pisada, en una
cama de tijera y lona, y con partera, por cierto. Tuve el
privilegio de llegar en un momento muy favorable, porque
mi padre era muy popular y todos sus amigos decidieron
festejar el nacimiento de su primogénito con una rumba que
durd tres dias, y que, pienso, de alguna manera determino
mi vocacion y gusto por la musica.

R.Q.: O sea que naci6 usted en medio de la misica.

F.Z.: Yo vengo de una familia de musicos. Absolutamente
todos los que yo conoci de mi familia eran musicos. Mi abuelo
paterno, el viejo Roque Zumaqué, tocaba la guitarra; mi
abuelo materno, Gil Blas Gémez, tocaba el bombardino; mi
papa era un musico completo que tocaba la guitarra, el
saxofon, el bajo, era compositor, arreglista y director de
orquesta. Fue por muchos afios el director de la Banda
Departamental de Cordoba. Mi madre también era musica.
Eran musicos mis tios, mis hermanos, mis hermanas.
Inclusive, uno de mis tios no sélo es musico sino que es
fabricante de guitarras.

R.Q.: ;Cémo recuerda usted su nifiez?

F.Z.: Yo empiezo a crecer en una casa llena de tambores, de
flautas y trompetas. Recuerdo bien cuando me paseaba por
entre las congas y las baterias dandoles palo a todos esos
instrumentos. En ese tiempo mi papé tenia un trio, y con €l
me la pasaba escuchando la musica de Los Panchos y los
bambucos y pasillos de nuestra musica.

R:Q.: Seguramente por esos dias visitaban su casa muchos
miisicos importantes de la Costa.

F.Z.: Si, eran frecuentes las reuniones en mi casa. A ellas
asistian musicos como Alejo Durdn, El Compae Goyo, y otros
poetas populares de la region.

R.Q.: ;Algin miembro de su familia le ha dejado alguna
huella imborrable?
F.Z.: Recuerdo al abuelo por parte de madre. Era un hombre

Francisco Zumagqué dingiendo la Orquesta Filarmdnica de Bogota durante un con-
cierto en el Palacio de Narifio. (Foto de Fernando Gdmez).

fuera de lo corriente. Solia, siempre que regresaba del trabajo,
sacar el taburete y recostarlo sistematicamente fuera de la
casa, dizque para coger el fresco de la tarde. Y abria un
tremendo diccionario para aprenderse el significado de las
palabras y mejorar su lenguaje. Asi llegd a memorizar 274
paginas del diccionario y poseer un lenguaje exquisito y lleno
de precision en los términos. Por otra parte él era
bombardinista, y en la banda en la que tocaba rompia siempre
todos los esquemas tocando libremente. No daba la respuesta
que se esperaba con el instrumento, era completamente
atonal, polirritmico y polimétrico. Y como en la banda no
querian sino tocar porros, terminaron sacandolo. Yo pienso
que mi abuelo estaba adelantado a su tiempo.
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(Qué instrumento empez0 a tocar usted de verdad?

F.Z.: Yo me inicié dandole palo a todo lo que sonara. Lo
hacia a escondidas porque mi padre no me dejaba coger los
instrumentos, en especial la guitarra. Y ese fue el instrumento
que empecé a tocar con disciplina. La tocaba a escondidas,
imitando las observaciones que por largas horas habia
memorizado acerca de las posiciones de las manos sobre los
trastes. Y a los once afios armé mi propio combo que llamé
Los Macumberitos, porque el grupo de mi padre se llamaba
Los Macumberos.

R.Q.: {De dénde le sali6 ese nombre a su papa?

F.Z.: Fue que mi papa se inventd un ritmo que venia del
mapalé y de la cumbia, y lo llamé
Macumba, pero claro ese es también
el nombre de un ritual africano del
Brasil.

R.Q.: Parece ser entonces que de ese
nombre nacid el titulo de una de las
mds importantes obras musicales
suyas: Macumbia.

F.Z.: Ciertamente ese titulo fue un
poco un homenaje a mi padre, en
recordacion a su ritmo. Pero también
buscaba hacer claridad vy
diferenciarlo del nombre del rito
brasilero con la misica colombiana.

R.Q.: {Cémo inicia su formacién
musical, en especial del porro y de
la cumbia?

E.Ls Yo me formeé
fundamentalmente a través de mi
papa que también se llamaba Francisco Zumaqué.
Posteriormente, cuando tenia 10 u 11 afios recibi clases de
piano del maestro Tiburcio Romero, un pianista local.
Después comenz6 lo que determinaria mi carrera, que fue
prestarle atencién a los ensayos de la orquesta de mi padre.
Asi empecé a meterme en el cuento. En una ocasion encontré
una cancion en la radio que me gusto porque era muy popular
y la pedian en todos los bailes. Se llamaba Linda, y era un
porro que la orquesta de mi padre no tenia en el repertorio.
A escondidas me puse a sacarle la melodia y a hacerle los
arreglos y cuando los tuve listos se los presenté. Ellos lo
tocaron y sond. Para hacerlo yo me averigiié por mi propia
cuenta cuél era el truco de escribir la cumbia, sobre todo
aquello de saber en donde es que hay que colocarle el saltito
caracteristico que tiene en general toda la musica colombiana,
incluido el vallenato. Y una vez descubierto el saltito todo
fue sencillo.

R.Q.: Maestro, ;Cuil es exactamente ese saltito del que usted
habla?

F.Z.: Es una formula ritmica sincopada que es caracteristica

del cuarto tiempo y que determina todo en nuestra musica.

R.Q.: Es la clave de la misica colombiana.

F.Z.: Claro, asi como hay una clave cubana, también hay
una clave colombiana, que esta determinada por la situacion
del cuarto tiempo.

R.Q.: Maestro, ;Por qué no es un poco més explicito en esto
de la clave de la misica colombiana?

F.Z.: Es una excitacion que va toda sobre el cuarto tiempo y
en periodos de dos compases. Eso es lo que determina la
fluidez de nuestra musica, y lo que le da su sabor.

R.Q.: Luego de su primer arreglo,
imagino entonces que vinieron otros
para la orquesta de su padre.

F.Z.: Bueno, me permitieron
inmiscuirme en los ensayos y
presentar mis arreglos, con cierta
resistencia de algunos que decian que
habiendo tanta musica de Lucho
Bermudez y de Pacho Galan por qué
tenian que estar ensayando las
pendejadas del pelao ese.

R.Q.: ;Cuéntos afios tenia usted en
aquel momento?

F.Z.: Tenia doce afios y es un periodo
que se prolonga a través de todo el
bachillerato. En las giras de la
orquesta yo toco el piano, la guitarra
eléctrica y ademas dirijo. Mi papa
descubrié que yo despertaba un
atractivo especial cuando dirigia y
llevaba la guitarra eléctrica colgada, que parecia mas bien
un guitarrén de mariachi en mis manos. Porque siempre he
sido de estatura baja, y con mucha mas razon a esa edad. De
tanto tocar me perfeccioné tanto en la guitarra que me
anunciaban como El Mago de la Guitarra. Alcancé enorme
reputacion como misico y me llamaron de Medellin de la
Orquesta Di Lido. que dirigia Justo Almario. Me fui entonces
a Medellin y alla terminé el bachillerato a los 17 afios en el
Colegio Colombiano de Educaciéon de Nicolas Gaviria.
Luego, presionado por mi familia que queria que estudiara
una carrera que sirviera, me fui a vivir a Cartagena donde
estudi€ cuatro semestres de Ingenieria Quimica. Y no aguanté
porque yo trabajaba de noche en un cabaret.

R.Q.: ;En qué momento toma la franca decisi6n de dedicarse
por completo a la musica?

F.Z.: Fue precisamente en Cartagena en donde entro en crisis.
Tenia 20 afos y tomé la decisién de irme para Bogota a
estudiar musica. Ingreso entonces al Conservatorio de la
Universidad Nacional, y al mismo tiempo hago television,
radio y conciertos, sin esperar a terminar mi carrera. Asi
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soy invitado por el
maestro Manuel J. Bernal
a dirigir la orquesta de su
programa de television
Noche de Gala,
coyuntura fundamental
para afianzar mi destino
musical, pues esto me
orienta hacia la direccion
de orquesta y al trabajo en
escena. Pararelo a esto,
hago comerciales, musica
para telenovelas y paso a
ser el director artistico de
la CBS. Desempenando
esa funcion me tocod
rechazar a Claudia de
Colombia porque no me

El maestro Lucho Bermiidez y Francisco Zumaqué, quien realizé con su obra un memorable traba-

jo sinfonico, grabado por la Orquesta Filarménica de Bogotad en una serie con grandes obras de la

se hable de cultura
colombiana, la asociacion
no nos remita inicamente
a la literatura, sino que de
inmediato también se
piense en la musica. En lo
que a mi personalmente
me atafie quiero ser una
referencia, como Garcia
Marquez para la cultura
colombiana.

R.Q.: ;Su intencién,
maestro Zumaqué, es
acaso llevar la masica
folclérica y popular de
Colombia al nivel de
expresién de la misica

parec ia que tenia una misica popular colombiana. (Foto de Fernando Gomez) culta?

buena voz, decision de la
cual no estoy arrepentido.

R.Q.: Maestro, ;Y por qué no le parecia correcta la voz de
Claudia de Colombia?

F.Z.: No, simplemente no me gustaba. Era cuestién de gusto.
Tenia un vibrato demasiado exagerado que no me agradaba.
Al salir yo de CBS entra Santander Diaz, quien la incorpora
a la compaiiia y los dos se vuelven famosos.

R.Q.: Dentro de la extensa producci6n de misica colombiana
que usted ha creado ;Cuél considera usted que ha sido el
momento culminante de su carrera?

F.Z.: No creo que haya habido todavia un momento
culminante. He tenido varios. Mas atn, considero que uno
nunca debe pensar en el momento culminante, ni que uno
esta realizado con algo. Siempre habra mas.

R.Q.: Est4 bien, pero si es posible pensar que hay momentos
de mayor resonancia que otros. Pienso que uno de esos
momentos fue el de Macumbia, que tuvo un reconocimiento
muy amplio.

F.Z.: He tenido momentos muy altos aqui en Colombia. No
te olvides que después estuve fuera del pais, diez afos
produciendo en Alemania. Pero tienes razon, el momento
de Macumbia es importantisimo. Que no s6lo es Macumbia,
es también el tiempo en el que hago la Opera Simén, el
Oratorio de la Paz, y posteriormente, casi enseguida, el Si,
Si, Colombia, que conforman todo un momento muy intenso.

R.Q.: Hablemos un poco acerca de la transformaciéon que
usted ha querido darle a la musica colombiana. ;Cual es
exactamente su propuesta?

F.Z.: El suefio de mi vida es que la musica colombiana se
desarrolle a tal punto que alcance el nivel de la musica erudita
y sea un punto de referencia en América Latina. Que cuando

F.Z.: No exactamente,
pero también quiero hacer eso. Quiero expresar una tradicion
musical en un lenguaje universal, con una fisonomia propia,
no a la europea. Quiero hacer musica culta a la colombiana,
o a la latinoamericana.

R.Q.: ;Coémo seria esa formula que usted se propone?

F.Z.: Muy sencilla. Es una musica concebida a partir del
estudio profundo de las musicas tradicionales de las regiones
del pais, destacando de ellas su esencia, su expresion, y
trabajandolas en un lenguaje universal, con unas técnicas
absolutamente contemporaneas.

R.Q. ;Seria ésta una musica de concierto, 0 una musica con
predisposicion para la danza?

F.Z.: Indudablemente musica para el oido, musica de
concierto. Pero como todas las grandes musicas, predispone
para la danza. Si ti analizas a fondo y con cuidado, las bellas
musicas invitan a la danza. Pero sé que lo que me quieres
insinuar es si aquello que pretendo se parece, por ejemplo,
al concierto de Cali Caribe, que no obstante ser un concierto
posee elementos que de hecho hacen mover a la gente. No
es precisamente eso. Cali Caribe se inscribe mds en una
estética cerca de lo popular, que tiene elementos clasicos del
pop y del jazz. Esta seria otra formula mia. La féormula de la
cual te hablo es musica de camara con musica sinfénica, en
la cual se siente la presencia de la musica colombiana.

R.Q.: ;Y en donde encajaria Macumbia?

F.Z.: Macumbia estaria fuera de esta propuesta. Lo mas
cercano a esta estética y a estos objetivos seria, por ejemplo,
Porro Novo, la Misa Sacerdotal, La Opera Simon y el
Oratorio por la Paz.

R.Q.: ;Pero, no le seduce aquello de que la férmula de
Macumbia haya sido la que més éxito y reconocimiento le
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ha prodigado, frente a las deméds?

F.Z.: Precisamente, lo que Macumbia trata es de seducir a
los publicos juveniles, a través de una musica fuerte, vigorosa,
cotemporanea, con elementos nacionales y un timbre propio
de lamusica internacional. Las otras producciones artisticas
que he realizado siempre han tenido la acogida del publico,
sin ser un boom discografico, pero con una resonancia
extraordinaria a nivel de conciertos y de ambientes culturales.
Y tengo mas, quiero decirte que mi tltimo trabajo es una
nueva modalidad musical que pretendo cale también en el
espiritu de la gente.

R.Q.: ;Qué hubo en términos de
produccién musical durante el
periodo que estuvo usted en
Alemania?

F.Z.: Con una casa musical alemana
llamada Tropical Music hice tres
discos orientados hacia el gusto
europeo, que combina elementos de
la musica de toda Colombia, del
Caribe y de América Latina. Estos
discos se titulan: Baila Caribe Baila,
Voces Caribes y Rituales,
respectivamente.

R.Q.: Pasando a la miusica
netamente bailable, conocemos el
excelente trabajo que en el campo
de la salsa realiz6 usted al lado del
maestro Eddie Palmieri, ;Qué nos
puede contar de esa experiencia?

F.Z.: Ese disco marca un punto muy
importante en mi vida, porque fue
un trabajo de muy buena calidad en
el que realicé tres temas con el

maestro Palmieri. Esos temas

fueron: Ven, ven, No me Hagas Sufrir y Piginas de mujer,
tema que como se sabe luego plagiaria Gloria Estefan,
especialmente en el coro de su tema Oye mi canto.

R.Q.: De esas tres canciones, Ven, Venme parece fascinante
{Qué mezclas quiso usted introducir en esa pequefia gran
obra de la miisica popular?

F.Z.: Bueno, acerca de ese tema te quiero contar una anécdota
muy especial. Cuando escribi el tema y realicé la grabacion,
senti que para mi esa era la cancidn, porque es un tema con
una fuerza maravillosa. Asi que por eso fue colocado en el
primer surco del L.P., apareciendo de esa manera en la
primera edicion. Curiosamente el gusto de la gente, o de los
locutores de la radio, inclinaron las preferencias por Pdginas
de Mujer, pasando a ser ese el tema del primer surco en las
ediciones posteriores. Otra cosa que te quiero contar es que
el tema No me hagas Sufrir ha sonado en varias peliculas,

por ejemplo, en la version de Sin Aliento en la que actia

o

Richard Gere.

R.Q.: ;Qué tipo de musica quiso usted hacer en Ven, Ven,
con ese juego de trombones y explosiones melédicas que
posee la cancién?

F.Z.: En mi espiritu siempre estan presentes y se conjugan
en una forma natural, el jazz, el porro, la cumbia, el bereju,
la juga, la musica sinfénica, Stravinsky, Bela Bartok. Todo
junto. Para mi no hay discriminacion y todo me llega al
tiempo. Ese juego de trombones aflora por algin ritmo, o tal
vez por algin elemento melodico, y ahi los voy tomando a
mi manera.

R.Q.: Maestro  Zumaqué,
detengdmonos en Ven, Ven, ;Qué
influencias especiales estén
presentes en esa maravillosa pieza
musical?

F.Z.: Yo creo que alli hay mucha
influencia de los grandes jazzistas
americanos de mediados de siglo. En
la orquestacién campea de alguna
manera la fuerza y el virtuosismo de
la orquesta de Stan Kenton.

R.Q.: ;Cémo fue su relacién con el
maestro Eddie Palmieri?

F.Z.: Bueno, Alfredo de la Fe fue el
culpable de mi relacion con Palmieri.
Yo habia hecho un trabajo con
Alfredo, el primero que €l hizo como
solista en New York, donde tuve el
placer de ser el arreglista de buena
parte de ese trabajo titulado Alfredo,
y que posteriormente fue nominado
a un Grammy. Una vez fue
terminado ese trabajo, él se lo dio a
conocer a Palmieri, ante lo cual éste se interesé por
conocerme y me invitd a uno de sus ensayos. Yo fui, y
viéndolo como ensayaba, lo reté. Le dije: Te reto a que seas
capaz de tocar la musica mia, mis arreglos. Unamos nuestra
creatividad y capacidad de musicos para hacer algo juntos.
El acepto de inmediato y me respondié: Si, claro, te espero
manana. Al dia siguiente estaibamos en un estudio de
Manhattan, trabajando en un piano la musica, los arreglos,
todo. Fue una experiencia maravillosa porque Palmieri es
una masico extraordinario, con una capacidad intuitiva
sorprendente y una independencia en las manos como no
conozco en nadie.

R.Q.: El tiene una manera de hundir el teclado que le imprime
una sensacion vibrante a cada nota. Tiene una mano
energizada.

F.Z.: §i,si, es algo sin igual. Es un gran musico.

e N A
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R.Q.: ;La experiencia con Eddie le abrio otras puertas en la
salsa de New York?

F.Z.: Bueno, a partir de alli, surgieron nuevas cosas. Grabé
con la Fania All Stars y Héctor Lavoe una pieza titulada
Semillas de Amor, dirigida por Johnny Pacheco. Luego, con
Bobby Capo grabé los ltimos dos albumes que él hizo antes
de morir, dirigidos y escritos por mi.

R.Q.: ;Se acuerda de los nombres?

F.Z.: Uno se llama No soy Piedra. El otro no recuerdo, pero
una de sus canciones se titula La Copa. Son todos en el estilo
tipico de Bobby Capd, con una musica muy bella y unos
resultados maravillosos.

R.Q.: ;Qué recuerdos tiene de Lavoe y de esa grabacién
con la Fania?

F.Z.: Es un recuerdo un tanto dramatico. Para la grabacion
fueron a buscar a Lavoe a un hospital y

lo trajeron con sumos cuidados,

sentandolo frente al microfono. Pacheco

tenia que estarle dictando las frases, las

improvisaciones, tal y como ¢l queria que

Chucho Valdez. ;Qué piensa usted de estas apreciaciones?
F.Z.: De las musicas populares de Latinoamerica, la cumbia
es una de las mas complejas. Lo que pasé fue que hubo una
vulgarizacion de la cumbia, se le hizo una presentacion facil,
fue simplificada, esquematizada, y de alli salio la cumbia
que hicieron los antioquefios, llamada posteriormente raspa,
que es la esquematizacién mas extrema que ha tenido la
cumbia, pero que es la menos musical. Seguramente la mas
bailable, pero es la negacion de su expresion en la forma de
la negacion de los tambores, que tiene una riqueza musical
extraordinaria. De todas maneras, con anterioridad ya estaba
negada en el trabajo que hizo el maestro Lucho Bermudez,
donde el bajo va pum - pon pon pim — pon pon pim — pon
pon pum, porque es lo que conviene para el bailador, poner
pie fuerte en la cosa. Pero el bajo no deberia ir ahi. El bajo
deberia ir en el cuarto tiempo y todos los demas ritmos
deberian contribuir a la exaltacion de este cuarto tiempo.

Lucho Bermidez decidio no hacer esto

porque ¢l ciertamente sabia que esa

manera de hacerlo era impopular, asi su

eleccion no fuera eminentemente musical,

ni tuviese extraordinaria poesia y belleza

fueran, y Lavoe realizé el trabajo “De las ritmica.
maravillosamente bien. Una vez
terminado, Pacheco, como un padre mﬁsicas R.Q.: En sintesis ;En dénde estd la

amoroso, lo tomo de nuevo en su silla y
lo llevo a descansar al hospital. Se le veia
bastante mal.

R.Q.: ;Y como conocid a Alfredo de la
Fe?

F.Z.: El me busco por recomendacion de
Eddie Martinez. Alfredito le habia
ofrecido inicialmente el trabajo que yo
hice a Eddie, y éste le dijo que a €l le
gustaria que lo hiciera Francisco
Zumaqué, porque lo que te va a hacer va
ser algo increible, pues solo él sabe lo que
esta haciendo. Eso fue antes de que
Alfredito se viniera para Colombia.

R.Q.: Maestro, la misica colombiana de la Costa Caribe
que ha sido codificada en un formato popular bailable, ha
tenido varias formas de presentarse. Una de ellas la que
entregaron Lucho Bermiidez y Pacho Galén, y otra, la llamada
raspa o cumbia paisa, que ha sido la de mayor éxito
internacional. ;Usted cree que exista la posibilidad de hacer
una nueva miisica bailable de la Costa Caribe colombiana,
con el alcance que han tenido las anteriores?

F.Z.: Bueno, yo he venido trabajando dentro de esta
intencion. Espera nuevas propuestas mias en este sentido,
porque ya estamos proximos a lanzarlas.

R.Q.: Maestro, su colega Eddie Martinez dijo alguna vez
que la cumbia era muy compleja. Igual lo ha dicho el maestro

populares de
Latinoamérica,
la cumbia es

una de las mas
complejas.”

complejidad de la cumbia?

F.Z.: De pronto la complejidad de la
cumbia ti no la notas porque estamos
acostumbrados a oirla. La cumbia tiene
muchos toques, ella no es s6lo el pim pim
pim del llamador, sino todos los otros
toques que van en el tambor hembra. Tal
vez lo que parezca simple sea la formula
del llamador que se limita al pim pim pim
a contratiempo, pero en el tambor hembra
se suceden elaboraciones aleatorias de
tipo improvisativo muy complejas,
conducidas hacia el objetivo de encontrar
la excitacion del cuarto tiempo. Hay
cumbias autdctonas que tienen en sus
melodias una manera especifica de
elaboracion y una forma nada sencilla de hacer fluir la
melodia. Hay que estudiarlas a fondo para apreciar el valor
intrinseco y enorme de estos elementos.

R.Q.: Finalmente, maestro Zumaqué, como estudioso del
tambor, ;Encuentra usted alguna relacién entre la misica
del caribe colombiano y la del pacifico colombiano?

F.Z.: No son miusicas separadas. Son expresiones distintas
pero dentro de un concepto y una logica que las hace unas
musicas hermanas. Si ti analizas todo el trabajo en 6x8 del
bereja y del mapalé, notaras que hay algunos acentos que
varian, pero respiran el mismo espiritu, tienen una misma
direccion. Esto es valido hasta para el mismo currulao. Todos
tienen la misma fuerza.
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recuerda sus grabaciones con

RAFAEL HERNANDEZ

En Febrero de 1950 llegamos
a San Juan de Puerto Rico. Habia una
suave brisa que mecia las palmeras, el
tropico lanzaba sobre nuestros rostros
su vaho sensual y denso, y una especie
de ternura contagiosa se colaba desde
todas partes. De entrada simpatizamos
con esta bella isla.

Jorge Artel, guardaba la
ilusion de conocer pronto al poeta Luis
Palés Matos. Con él y Nicolas Guillén
formaban la reconocida trilogia
continental del verso negro. Apenas nos
acomodamos en el hotel, busco en la
guia telefonica su numero y lo llamo.
Este se emociond de tal forma que
después de un cordial saludo le
respondi6: “Inmediatamente voy para
alla™. Y se presentd tan rapido como se
lo permitio la distancia en la que se
encontraba. Era menos alto que Jorge
Artel, se acercaba a los cincuenta afios,
de tez blanca, cabellos lacios y canosos,
muy refinado, exhalaba en sus palabras
su gran cultura y ya no ostentaba ese
bigote bien arreglado, caracteristico,
que lo habia identificado durante toda
suvida. Se abrazaron efusivamente los
dos poetas y luego su conversacion se
desgranaria fluida como si se tratara de
viejos conocidos.

Allado de Jorge Artel, durante
nuestra gira, tuve la suerte de conocer
a muchos poetas, a grandes escritores,
¥ a innumerables representantes de la
vida politica y cultural de toda América.
En aquel momento tenia frente a mi los
dos més elogiados poetas de la época.
Luis Palés Matos, esencial, basico en
su poesia, cuyo contenido también tenia
una marcada predileccioén hacia los
temas negros. La lejania del mundo vy
la cercania del mar pudieran describir
su obra que se caracterizaba por la
musicalidad. Tenian ritmo sus letras,
tanto que terminaban siendo una
imagen sonora. Y Jorge Artel, artista

Alvaro Suesciin y la cantante y compositora barranguillera Estercita Forero en una de sus largas entrevistas que hace
parte de la investigacidn que este periodista adelanta sobre su vida y obra. (Foto Fernando Mercado)

cabal, superior a Guillen que era un
poco comercial. La poesia de Jorge, la
que vale, la poesia negra de Tambores
en la noche, es arte, emocion, amor, ese
libro es una fuente de motivaciones
permanentes y contiene una
sensualidad que no solamente es negra,
sino marina. Era un éxito rotundo en
todas partes.

Pero mi gran suefio era ver a
Rafael Herndndez, sus canciones
estaban en boga desde hacia muchos
afios y temas como Perfume de
Gardenias, Ahora seremos felices,
Capullito de alheli, Corazon no llores,
Malditos celos, Buche y pluma,
Borinquen, Quisqueya, entre muchas
otras, los tarareaban en todas partes.
Habia estado en Barranquilla en 1940
y se habia presentado en los estudios
de la Voz de la Victor y la Voz de
Barranquilla, méds conocidas como
Emisoras Unidas, pero en aquella
oportunidad yo vendia productos de los
laboratorios de Walter Carroll y hacia
presentaciones en los pueblos de las
riberas del Magdalena, asi que no lo
pude ver . Ahora, conocerlo estaba mas

cerca de lo que yo imaginaba. Estando
en ¢l hotel, ese mismo dia de nuestra
llegada a San Juan de Puerto Rico, Luis
Palés Matos nos invitd a su casa para
cenar y de paso presentarnos a su
esposa Maria de Lourdes.

Camino a Santurce, en el
carro, alcancé a preguntarle: *“; Usted
conoce a Rafael Hernandez 7"

“Es intimo amigo mio”, me
respondid, agregando: “desde mi casa
lo llamaremos.

El poeta Palés Matos vivia en
Santurce, a las afueras de San Juan. Y
nunca pude saber si era un barrio o un
pueblo vecino. Alli en su casa, modesta
pero organizada y limpia, nos recibié
Maria de Lourdes, menor que €l pero
ya canosa, de una sencillez que
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asombraba. Mas tarde bordeamos una
estupenda carretera y nos fuimos a Rio
Piedras donde vivia el maestro
Hernandez, pero en el camino le pedi a
Luis Palés: “No le vaya a decir al
maestro Hernandez que soy cantante,
no quiero que vaya a pensar que lo
busco para que me ayude”, y tratando
de ser convincente en mis palabras
sinceras, agregué: “‘conozco su obra y
sé muchas canciones de él, pero quiero
tener la felicidad de conocerlo, mas
nada”.

“Deberas ganar la amistad de
Maria Pérez, su esposa’, me dijo Luis
Palés Matos. “A su casa van poco los
artistas, y ella escasamente admite
visitas, cuida mucho la tranquilidad de
la vida privada de Rafael Hernindez .

Una linda casa destacaba en
donde moria una de las avenidas de Rio
Piedras, y parqueado en frente un
hermoso Buick del aiio, color blanco,
descapotable, ambos obsequiados por
el gobierno de Puerto Rico para incitar
el regreso del maestro Herndndez de su
prolongado exilio mexicano. Cruzando
la calle estaba un terreno deshabitado
en el que anunciaban se construiria un
parque, era un paraje desolado pero
hermoso, y muy tranquilo. Llegamos
alcanzando la puesta del sol y nos
recibieron amablemente.

Tenia el maestro Hernandez
un buen porte que resaltaba ain mas el
color de melaza de su piel, su mirada
era diafana vy cordial e irradiaba una
fuerte personalidad. Muy pocas veces
se quitaba su sombrero panama, de
impecable blanco. Me senté al lado de
Maria Pérez, su esposa, una mexicana
alta y muy bella que exteriorizaba una
gran dulzura no obstante ser bastante
introvertida. El maestro Hernandez
continud animosamente conversando
con Jorge Artel y Luis Palés Matos
hasta entrada la noche.

Pocos dias después, nos llamo
a nuestro hotel Maria Pérez y dijo:
“:Qué tal si se vienen a almorzar con
nosotros? Les tenemos una s0rpresa.
Maria Luisa Canales y Maria Cristina
Rodriguez estan aqui haciendo
temporada, ellas también vendran”. Era
un aclamado dueto de mexicanas mas
conocidas como Las dos Marias, a
quienes habiamos conocido el afo
anterior en Santo Domingo.
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SOy cantante,
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vaya a pensar
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para que me
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Estercita Forero (izquierda) en compaiiia de Maria Pérez,
esposa del maestro Rafael Hemmindez frente a su casa
de Rio Piedras, Puerto Rico. Foto archivo E.Forero

Nuestra cercania con Rafael
Hernandez y su esposa rayaba en la
comun simpatia, y de ello ya habia
suficientes muestras. Terminado el
almuerzo, nos fuimos a sentar en la
terraza, pero Maria Pérez, la esposa del
maestro, tomandome del brazo, me fue
desviando hacia el interior de la casa,
mientras decia: “Esther, acompafieme
por aca... esa serd la habitacion de
ustedes. Queremos que se queden con
nosotros.”

- “Maria, por favor”, intenté replicar.

- “;Qué hacen ustedes en un hotel si
ésta es su casa?”, dijo.

Y cuando un mexicano ofrece
su casa lo hace con el corazoén. Eso lo
pudimos comprobar durante los casi
tres meses que convivimos con ellos.
La semana siguiente fuimos a Ponce,
Luis Fortunio Janeiro, exconsul en
Republica Dominicana, habia
organizado un par de recitales para
Jorge Artel en su ciudad que para
entonces disputaba con Mayagiiez el
privilegio de ser la segunda ciudad de
la isla. Estando alli se le ocurre a Jorge
la idea de visitar a nuestro regreso
alguna emisora donde yo pudiera
actuar. Durante todos los dias que habia
estado en su casa procuraba, por
elemental pudor, que el maestro
Herndndez no supiera que yo era
cantante. Ahora, ya en la emisora
escogida, me sobresalté la emocin:
sobre el escenario estaba la Orquesta
de César Concepcion, una de las mas
afamadas de Puerto Rico y llegué a
imaginar mi grabacion con ellos. Sin
embargo, a mi no me conocia nadie, eso
me lo recalcd el director de la emisora:
“Usted trae una publicidad que habla
muy bien de su trabajo. Lo de Caracas
es muy importante, Santo Domingo la
acogio de muy buenas maneras y la de
Bogota es formidable, pero estamos en
Puerto Rico en donde no la conoce
nadie, y aqui las empresas comerciales
presentan nombres y usted no lo tiene
todavia.” Para terminar fue tajante: “por
eso no la podremos presentar .

Jorge Artel, que se repuso
primero que yo de este impasse, le
respondio: “Como no tiene fama
ustedes no la presentan, pero para tener
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fama hay que presentarse. de manera
que... ;como se hace?".

Al tipo le cayd en gracia lo que
dijo Jorge, y se rié con ganas: “Vamos
a hacer una cosa, ellos estan ensayando,
dijo seifialando la orquesta, apenas
terminen le pediré al pianista que la
acompaiie en dos canciones, después de
grabarlas se las ofreceré a las empresas
comerciales, de pronto les guste la voz,
si tenemos suerte.” Termino en un tono
poco convincente y su gentileza me
hacia pensar que no iba a resultar. Y
bueno, iniciamos con el piano y con un
joven moreno que acerco su tumbadora
y nos hizo compania.

“Qué voz tan linda tiene. Y
sobre todo qué sentimiento”, dijo el
pianista cuando terminamos la primera
de las dos canciones. “Y qué musica
tan rara y tan bonita, caramba, qué bien.
Ojaléd tenga suerte, yo estoy a sus
oOrdenes aqui’, agrego.

Interpreté wuna cancion
panamenia, un tamborito, y después un
porro, porque yo queria demostrarles
que ademas de lo colombiano podia
cantar otras cosas. Salimos de la
grabacion con el negrito de la
tumbadora, que se llamaba Elmore, v
era aun muy joven, y bastante
simpatico. De pronto me pregunto:
“Oiga, {Usted nunca ha grabado?”.
“Hice algunas cositas en Venezuela,
pero no tienen importancia”, le dije.
“Yo conozco a Lino Fragoso, que es el
hombre que maneja los estudios de
grabacion aqui en San Juan”, agregd
con aire de inocencia.

Jorge Artel atrapd en el aire
aquella oportunidad y le dijo: “;Para
donde vas? Almuerza con nosotros y
después nos llevas donde él”.

Todavia no era mediodia, vy
Elmore, mostrando ahora un gran
interés, dijo: “Si vamos a ir tiene que
ser ahora antes de que se vaya a
almorzar .

“Entonces vamonos para
allé”, dijo Jorge Artel halandome del
brazo. Y nos fuimos.

Era la casa disquera
«Colonial». En el primer piso habia un
almacén de venta de discos. Tenia una
segunda planta donde funcionaban las
oficinas de Juan Martinez Vela, el
duefio, y de Lino Fragoso, el
administrador de la pequefia empresa
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de discos que entonces comenzaba, y
de la que también era el director de
grabaciones. A esa hora, en efecto,
estaba alli Fragoso. Desde que lo vimos
sentimos una comun empatia. Era un
hombre todavia joven pero entrado en
canas, delgado, no muy alto pero
compensaba esas escaseces con un
acentuado dinamismo que lo hacia
aparecer por todas partes en el momento
indicado. Me pregunto: *;Como hago
para oirla? He hecho grabaciones con
muchas mujeres y tengo comprobado
que la voz femenina poco vende. Pero
la quiero ofr”,

Le explicamos que
acababamos de grabar en la emisora, y

El maestro Rafael Hemindez (izquierda) en compaiiia

del poeta colombiano Jorge Artel durante su encuentro
en Puerto Rico. Foto archivo E. Forero

entonces nos respondio: “Bueno, voy a
la emisora a escuchar como quedo la
grabacion, déjenme su teléfono, yo los
llamaré”.

“Eso es mentira, qué me va a
llamar”, le dije a Jorge, incrédula,
cuando salimos.

Nos fuimos a casa de los
Hemnandez, y como a las 2:30 de la tarde
entr6é Jorge Artel a nuestra habitacion
y bastante contento, me dijo: “Llamo
Fragoso, dijo que fuéramos a las
oficinas de ‘Colonial’, esta tarde a las
4:00”, y terminé exclamando contento,
“jqué maravilla!”.

Llegamos puntuales. Nos
hicieron pasar directamente al segundo
piso y pidieron que nos sentaramos
mientras llegaba alguien mas.
Estabamos inquietos y compartiamos

un notorio estado de nerviosismo. No
transcurrié mucho tiempo cuando, por
la escalera, empezd a ascender un
sombrero de panamd, blanco, ya
conocido. Me quedé petrificada y
solamente atiné a decirle a manera de
saludo: *;Qué hace el maestro aqui?
“Vamos a grabar con Rafael
Hernandez”, alcanzo a decir Fragoso
que salia a recibirlo, “hemos oido la
cinta, y nos parecié extraordinaria”.

No sabiamos nosotros que el
maestro Rafael Hernandez habia sido
director de la radio gubernamental ha-
cia poco tiempo y sus conceptos eran
de sumo respeto en el medio. Tres afios
antes, a su regreso del largo exilio en
México, de casi diecisiete afios, le
acompanaron 23 artistas mexicanos, los
mejores de entonces, hasta su pueblo
natal, Aguadilla, en un recibimiento
apotedsico. Don Luis Muifioz Marin, el
gobernador, le ofrecio la direccion de
la sinfonietta.

“Traigame todas las canciones
que usted tenga en su repertorio porque
quiero oir, oir, oir, y ayudarla a
escoger , me dijo.

Asi fue. Nos reunimos al dia
siguiente en la solariega terraza de Rio
Piedras, le entregué el repertorio y se
dispuso a seleccionar. Escogio Pegadita
de los hombres, una tamborera
panamenia, después La viuda del gallo
tuerto, un porro que José Barros habia
pegado en unos carnavales de
Barranquilla, dos o tres afios atras y que
me gustaba mucho. El maestro
Hernindez de pronto se quedé
suspendido en sus pensamientos, y
dijo: “Tengo una canciéon que voy a
terminar para que la cante. Es un bolero
cuya letra me dejo Bernardo San
Cristobal®, le estoy poniendo la musica
y haciendo los arreglos finales, se llama
Como todas

Ese domingo 11 de abril de
1950, cuando terminabamos de
trabajar, exhaustos, el maestro - siempre
amable - nos ofrecio un coctel y se fue
a la cocina a prepararlo. Para bajar la
tension y el nerviosismo de esa tarde
de emociones soltamos algunas frases
Y nos reimos.

“Canta Santo Domingo”, me
pidio de pronto Jorge Artel.

La entoné suave, pero con
mucha fuerza, con decisién. Era un
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bolero, el primero que yo habia escrito
en mi vida, mi primera obra musical.
Porque aquellos eran los dias del bolero,
en los que los maestros Rafael
Hernandez, Ernesto Lecuona y Agustin
Lara, produjeron el repertorio mas
romantico, el mas hermoso y el mas
aplaudido de todo el continente.

Rafael Herndndez habia
nacido en Aguadilla, al otro extremo
de la isla, su familia tenia fuerte
ascendencia de negros, y él mismo era
mulato. Magnifico intérprete del violin,
también sabia sonar la guitarra y el bajo,
y tenia fama de ser buen trompetista,
instrumento que nunca le oi tocar.
Hacia un par de afios habia regresado
de México después de un prolongado
y voluntario exilio. Ocupaba el cargo
de director de una orquesta sinfénica
estatal con la que realizaba conciertos
al aire libre y de ciudad en ciudad por
toda la isla, y era consultor musical de
una estacion de radio, la W.ILP.R., en
la que presentaba sus composiciones de
musica clasica. No obstante sus
multiples ocupaciones nos habia
dedicado bastante de su tiempo en la
seleccion de nuestro repertorio para
grabacion.

En eso, el maestro regreso de
la cocina, con varios vasos y con los
cocteles en sus manos, y alcanzo a
escuchar lo que yo estaba cantando.
“{Eso como se llama?”, pregunto.

“Santo Domingo”. Le
respondi presurosa, suspendiendo la
cancion.

“Pero si es hermosa. Cantela
otra vez, dijo el maestro.

“No, de ninguna manera’, le
repliqué, porque no me atrevia a cantar
delante de Rafael Hernandez.

“Déjate de tonterias y
cantala”, me ordené Jorge Artel, con
amabilidad.

Volvi a entonar la cancion y
el maestro Hernandez dijo: “Eso
también se va a grabar”,

Un par de dias mas tarde todo
estaba dispuesto para iniciar el trabajo
de grabacion. El radioteatro estaba
vacio. En el escenario todo estaba
dispuesto. A un lado, el pequefio
cubiculo con la consola y los
microfonos, que servia como estudio de
grabacion. Y, separados por un enorme
vidrio, al otro lado, la orquesta y el
maestro Herndndez dando ordenes y
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Rafael Hernandez en compaiiia de Estercita Forero y de los integrantes del Trio Los Universitarios. Lo acompafian
también sus cuatro hijos. Foto archivo E. Forero

disponiendo lo necesario para el
trabajo. Sus arreglos quedaron
estupendos, le agregd unos coros que
en las voces de los integrantes del trio
Los Universitarios y se oian muy bien.
El era muy exigente.

Me esforcé por entregar un
buen resultado. Esa cancién, Santo
Domingo, la habia compuesto en
Republica Dominicana, y queria que su
grabacion quedara perfecta. Cuando
finalizamos, €l se sento en el suelo vy,
agachado, se tomé la cabeza entre las
manos. Interpretando aquello como una
desaprobacion por el resultado de
nuestros esfuerzos, me acerqué ansiosa:
“;Qué le pasa maestro?”

“A mi nada - respondi6 - esta
cancion es mejor que mi Quisqueya’,
agrego sonriente.

“Por favor, maestro”, le dije,
agradeciendo lo que consideré un
desmesurado elogio.

El bolero Santo Domingo, fue
un éxito en Puerto Rico y Colombia,
pero arrollé en Repiblica Dominicana.
Y Pegadita de los Hombres, fue una
locura en Puerto Rico; los carros
pitaban con esa melodia, alld pude
comprobar que musicalmente teniamos
muchas afinidades, como también con
todas las islas del entorno. Se podia
hablar de una escuela musical en el
Caribe. Hice después otras grabaciones

con el maestro Rafael Hernandez, ya
segura de lo que hacia, pues él me dijo:
“vaya metiendo cosas suyas, vaya
metiendo”.

NOTAS

1. El maestro Hernandez habia grabado con
el maestro barranquillero Angel Maria
Camacho y Cano en Nueva York en los
comienzos de la década del treinta.
Grababan con el nombre de Grupo
Camacho y Cano pero la orquesta era la de
Rafael Hernandez. Cuando aquél dirigia, el
maestro Herndndez, muy joven, tocaba el
trombon de vara y cuando era Camacho y
Cano quien lo hacia en la de aquél, aparecia
con el seudonimo de Rafael Obligado, pues
sus casas disqueras eran rivales. Afos mas
tarde, para comienzos de los 40, el maestro
Hemandez estuvo en Colombia con el grupo
Victoria y los vocalistas Bobby Capé y
Myrta Silva, oportunidad en la que
compuso varios temas con motivos
colombianos.

2. Bernardo San Cristobal, espaiiol de
nacimiento, se habia conocido con el
maestro Rafael Hernandez en México; antes
de Como todas, ya habian trabajado a cuatro
manos temas romanticos como Tabi
(1936), Cancioén del dolor y Ya lo
verds(1943), Gondolero, Congoja, Traicion
v Cachita.

negr
Del
Ami
luga
poet
le e
difu
en ki
tierr
llevi
Eurt
acor
bail:
alo
ader
tierr
trad
entc
tier
Inve
p?“'.'
natu
todc

a L
enri
pen
VISL
enc:
nos
ya ¢
hin
llev
par:
obs!
[sty
mu
inte
la

mos
Y i
des
rec
hor
raic
gue



.u'nl11|’h|l"1.||'.

ndez, ya
me dijo:
15, vaya

ibado con
el Maria
rk en los

treinta.
> Grupo
era lade
dirigia, el
tocaba el
amacho y
, aparecia
ado, pues
Anos mas
| maestro
nel grupo
; Capo y
n la que
motivos

pafiol de
o con el
ico; antes
0 a cuatro
no Tabu

Ya lo
. Traicion

El llamado fue de parte de las
negritudes y del rio Amazonas. Istvan
Dely, nacido en Hungria, llego a
América a la isla de Cuba. Alli, en este
lugar que lo convertiria mas tarde en
poeta de tambores, aceptd la mision que
le encargaron los negros banties: la
difusion del amor a la cultura africana
en las tierras de América. Regreso a su
tierra para cumplir con este apostolado;
llevo con €l la percusion afrocubana a
Europa y al conocer a quien hoy lo
acompana en el afecto, Leonor, una
bailarina colombiana, regreso al Caribe,
a los escenarios de Colombia, donde
ademas de encontrar el sol tropical y la
tierra de Garcia Marquez a quien habia
traducido al hungaro, reconocio un
entorno étnico con influencia negra: la
tierra fertil y propicia para la
investigacion. El es uno de aquellos
para quien Africa es la madre
naturaleza, y el tambor el mas fiel de
todos sus hijos.

Pensar en Africa sin escuchar
a Dely no seria igualmente tan
enriquecedor. Si remontarse con el
pensamiento a aquel continente y
visualizar toda esa imagineria que
encarna en si misma una fortaleza que
nos vuelve sobre nosotros mismos, es
ya dificil, sin el relato hablado de este
hungaro, de baja estatura, que siempre
lleva consigo una botella de café frio
para calmar el sudor del trabajo y la
obstinacion, es aiin mucho mas dificil.
Istvan Dely se volcé hacia otros
mundos; tomé el camino de la
interpretacion e inicid su travesia, de
la mano de las palabras, del
movimiento, del cuerpo y de su espiritu.
Y fue asi como llegé a Africa, ese
destino que siempre le intereso y que
recientemente se convirtié en su
horizonte. Alli estuvo y trajo con él las
raices de estos pueblos bravios y
guerreros.

AFRICA EN AMERICA

La influencia africana en la
cultura americana es evidente.
Cualquier aproximacion a su legado en
la tradicion, el folclor, las etnias,
lenguas vy dialectos y hasta el sentir de
nuestra raza, resulta un intento mas en
la busqueda universal que establece la
relacion directa entre el continente
negro y nuestras tierras vecinas.
Muchos fueron los destinos de estos
pueblos; la isla de Cuba y nuestro
propio escenario geografico recibieron
de los pueblos yoruba y bantd, en
particular, elementos socioculturales,
antropolégicos y étnicos que hacen
parte de la identidad de estas razas.

Basta senalar algunos mitos heredados
de la cultura africana como aquél que

El maestro Dely ejecutando un tambor ritual cubano,
bati. Foto de Haroldo Varela.

evoca un ser supremo de cuya union
con el mar se origino la tierra, de los
cuales se conservan creencias y

tradiciones, particularmente en regiones
costeras. '

Para los pueblos africanos de
occidente, la piedra angular, el sentido
de la existencia, esta fundamentado en
la tradicion, la sabiduria y la
espiritualidad. De aqui se desprenden
los principios de la vida comunitaria en
la cual cada ser es diferente y hace parte
esencial de la armonia vital. En las
sociedades africanas el ancestro
representa el origen. Aquella sabiduria
esta dada por los mayores y es asi como
los grupos humanos permanecen unidos
por la edad. En la musica, todo lo
anterior confluye y se convierte en la
mas veraz de las manifestaciones
estéticas de esta cultura. En ella todo
lo que sucede entre sus componentes
trasciende a otros; cuando la musica
cambia, el movimiento debe cambiar,
como en la vida comunitaria el
individuo debe responder ante cualquier
circunstancia. La interpretacion musical
conlleva esa armonia con el mundo
exterior y es el punto entre lo visible y
lo invisible. *

El africano no concibe su
trabajo sin un soporte musical y de alli
surge para ellos la capacidad curativa
de la musica. Es ella la artifice de la
cohesion social. Se fundamenta en el
dialogo, en la simultaneidad, en la
interpretacién y sonoridad de los

lna Maria
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Concierto de tambores bata realizado en ¢l marco del programa «Musica en la Aduanan, de la Biblioteca Piloto del €

instrumentos y en el servicio a la vida
en comunidad. En su ejecucion, la
musica africana contiene al publico
receptor y asi mismo cada instrumento
se convierte en un universo para
descubrir. La musica es trascendental
pues conlleva en si misma el cosmos y
lo espiritual y asi mismo la danza, cuyos
movimientos constituyen el didlogo con
la musica que nunca se aparta de la
cotidianeidad. En este continente
extenso y poblado, la musica es la
esencia vital.

Con la migracion africana a
nuestras tierras llegaron también un
sinniimero de tradiciones. De Africa
heredamos la raza, los amuletos, los
santos de veneracion. Con sus pueblos
llegaron las posibilidades de extraer
diferentes sonidos de los tambores asi
como de unirlos entre si para provocar
la pluralidad sonora. Esa cultura
comunicativa y la uniéon étnica de
aquellas tribus provoco el sincretismo
cultural. Es asi
como aquel
continente hace
parte de la relacion
triétnica que posee
la musica
americana: la
fusion con la
cultura indigena y

viacuarenia

la cultura europea.

De acuerdo con la morfologia,
la interpretacion vocal y las estructuras
melodicas, se puede afirmar que en la
costa norte colombiana el aporte
africano es de origen banti-congo. La
influencia de estos pueblos en la fusion
musical que se llevo a cabo en América
esta dada por la polirritmia: la ejecucion
de un minimo de tres tambores al
tiempo. De otra parte, la cultura
indigena también interviene, ademas de
incorporar instrumentos como gaitas y
quenas, con un elemento melancolico
y aquella repetitividad del tambor
denominado llamador; igualmente las
culturas europeas aportaron el idioma
espaiiol, las estructuras literarias y
vestimentas coloridas. Y la gran
resultante: la variedad de ritmos en una
misma region: la cumbia, el bulleregue,
el mapalé, la puya, la tambora, entre

otras.

Todo este recorrido por la

aribe. Barranquilla, 1997, Foto Haroldo Varela

tradicion cultural africana que
complementa todo este estudio de

influencias, se asemeja a aquel que
realizaba Dely hasta hace unos meses.
La fe BAHAL religion que conlleva en
si misma la preservacion de la tradicion
y busca rescatar los valores africanos
en la musica, motivo este viaje que tuvo
cuatro puntos cardinales: Costa de
Marfil, Gambia, Guinea Bissau vy
Ghana. La observacion y la
experimentacion confirmaron la
prevalencia del espiritu en el
comportamiento de las comunidades
africanas asi como la funcion sagrada,
moral y social de la musica. El
testimonio de este musico viajero es
reiterativo en afirmar que estos grupos
sociales insisten en el intento por
preservar la diversidad cultural.

“La fe BAHALI al igual que el
pensamiento africano, plantea la unidad
como el eje central. Como la
polirritmia, en la que cada tambor juega
un papel dentro de
la ejecucion
musical, para esta
tradicion cada ser
es un miembro de
un gran cuerpo.
Lo anterior
transforma el ego
y el yo en un
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pensamiento comunitario y asi esta
elaborada la musica del continente.
Como lo afirmaba algtin pensador, “La
tierra es un solo pais y la humanidad
sus habitantes”: habria que pensar en
la musica y la convivencia de una
manera similar. Para Dely, lo anterior
no son solo palabras; es lo mas proximo
a una certeza vivida y sentida a través
de su propia experiencia.

EL FENOMENO AMERICANO

Hablar de América y Affrica
no es propiamente una contradiccion.
Si bien es cierto que en la cultura afri-
cana algunos conceptos difieren del
pensamiento americano y del contex-
to occidental, ciertas premisas se rela-
clonan entre si, mas ain cuando se re-
visa la historia y se encuentran profun-
das coincidencias. Tal es el caso de la
musica. La relacion directa entre ésta y
lo cotidiano, la connotacion social que
conlleva este mismo vinculo, el valor
del instrumento como actor y el dilo-
go entre musica y danza, son solo al-
gunas de las consideraciones que de-
jan entrever la interseccion afro-ame-
ricana. El Palenque de San Basilio, po-
blacién colombiana ubicada en el de-
partamento de Bolivar, se constituye
como un complejo sociocultural donde

viacuarenia

todas las anteriores apreciaciones hacen
legitima la permanencia de la historia
alrededor de esta relacion
intercontinental. Alli se han desarrolla-
do los denominados “cuagros” o gru-
pos sociales unidos por la edad y a su
vez, mitos en torno a la muerte que fun-
damentan su razon de ser en la misi-
ca,’

Los pueblos de América son
en si mismos un conglomerado de va-
riacion étnica y cultural. Las tierras
cercanas al Mar Caribe entre ellas,
Cuba, fueron receptoras de una gran tra-
dicion africana en su estructura y for-
ma musical. Es asi como esta isla,
contenedora en si misma de sonidos y
movimientos, es uno de los territorios
donde se conserva gran parte de la he-
rencia afroamericana. Y resulta preci-
so anotar que la preservacion de este
aporte etnocultural esta relacionado con
la permanencia de las religiones. Como

Shangd Dely, hijo menor de
Istvan, ejecutando un tambor
batd. Actualmente se desempe-
fia como percusionista del con-
junto de Carlos Vives. Foto
Haroldo Varela,

lo afirma Dely, “en Cuba hay supervi-
vencia de las tradiciones musicales affi-
canas pues han sido conservadas las
religiones que a su vez son la mani-
festacion de aquella espiritualidad.
Ademas, la condicion insular de ese
pais ha permitido atin mas esta conser-
vacion”.

Asi como en Cuba la
conservacion de la cultura musical
africana es evidente, en nuestro pais
esta tradicion presenta también algunas
manifestaciones que ratifican la
permanencia de los ritmos y las
ejecuciones instrumentales africanas en
nuestra musica. Elementos particulares
de la tradicion indigena unidos a la
percusion y a la danza, para mencionar
algunas de las herencias del lejano
continente, presentan un panorama
musical propio de gran significacion
para profundizar en su estructura y
conformacion. No en vano cabe resaltar

I T S——
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ademas, que la isla de Cuba fue un
puente determinante en el camino
americano que abrieron las etnias
africanas en su recorrido por las tierras
de nuestro continente.

DE GAITAS Y TAMBORES

En el caso de Istvan Dely, la
investigacion musical alrededor de todo
este legado afroindigena lo ha motivado
a permanecer en esta tierra. Hacia el ano
86, en Cartagena de Indias y a raiz de
la ausencia sentida de la cultura del
tambor, penso6 en abrir una escuela de
tambores con el nombre de Millero
Congo, que debe su génesis a la nocion
de semillero; a la semilla y al origen. Y
el punto de partida para toda su
investigacion: Africa en América.
“Millero nacié como puente entre
afrocolombia y afrocuba. Considerd la
linea de orquestacion en la cual los
tambores son protagonicos y establecen
la base armonica. “Fue asi como
buscamos hacer valida esta estructura
sonora, sin eludir la participacion de
instrumentos de percusion y vientos
contemporaneos, puesto que tienen
muchas mas posibilidades de las que
hasta ahora se han desarrollado. Y esto
hace parte de la propuesta que siempre
he formulado: una estética musical
pluralista™.

El planteamiento musical
contemporaneo, fundamentado en la
investigacion folclorica e historica que
ha efectuado Dely, incorpora
instrumentos, ritmos y resultantes de la
profundizacion, retomando el aporte
africano a la musica del Caribe. Como
rescate de las formas tradicionales
indigenas y de la instrumentacion
propia de estas culturas, ha
desarrollado, a nivel de composicion e
interpretacion, el género “la nueva
gaita” alrededor de la provincia gaitera,
cuya finalidad es resaltar el valor
meldodico de la gaita dentro de una
agrupacion de percusion conservando
su valor estético y armonico. En
palabras del mismo Dely, “no hay en
el mundo actual instrumentos como
éste; solamente en Colombia. Las gaitas
tienen un timbre y un mundo sonoro

Gaitero. Foto: Nereo Lopez. Tomado de la Revista
NOMADAS No. 4.

“No hay en
el mundo
actual
instrumentos
como la
gaita;
solamente en
Colombia”.

muy particular que no se puede imitar.
Su fabricacion artesanal las hace
ademas estéticamente bellas’.

Toda esta reflexion

relacionada con el folclor tradicional y
sus ancestros, conduce a una valoracion
aun mejor fundamentada y encaminada
hacia una apreciacion historica, social
y formal de la musica tradicional
colombiana. Dely, quien ha trabajado
el aspecto pedagogico y formativo de
¢ésta, es insistente en establecer que
existe una necesidad inminente hacia
el entendimiento de la musica
folclérica; “Colombia tiene una
diversidad regional que representa su
mayor riqueza; un ejemplo es la fusion
afroindigena lo cual es un privilegio.
Pero éste es un pais afectado por las
modas. Y con ritmos como el vallenato
ha ocurrido eso. A veces pienso que
menos mal la cumbia o el bullerengue
no se han puesto de moda. Y hay
puertas que se han abierto pero nadie
ha sabido aprovechar esto. No ha
habido musicos con suficiente vision
que conviertan las modas en algo
positivo que engrandezca el folclor.
Cuba tiene menos riqueza musical; sin
embargo, ha desarrollado la musica con
mayor continuidad’.

Queda implicita una necesidad
sentida de ahondar en el relato historico
del folclor. La comprensién del
fendmeno musical a través de su sentido
social, como contexto y origen en su
determinada region, permitiria una
experimentacion del folclor como un
acontecimiento colectivo. En Africa el
toque del tambor es un medio curativo;
en Colombia el sonido de la gaita imita
un llamado al movimiento y al goce en
comunion . Una mayor cercania con las
raices de la musica folclorica permitiria
sin duda realizar un extenso recorrido
de reconocimiento y reafirmacion en
torno al patrimonio musical
colombiano.

NOTAS

" OCAMPO, Javier. Mitos Colombianos,
Ed. El Ancora, 1995, pag 159.

* DIALLO, Yaya y HALL, Mitchell, The
Healing Drum, Destiny Books, Rochester
Vermont, 1989.

* FRIEDEMANN, Nina, “Lumbaly, ritos
de la muerte en palenque de San Basilio,
Colombia”, América Negra, Universidad
Javeriana, Bogota 1991, pags 65-84.
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ADRIANO SALAS:
EL VALLENATO Y LA

I. OTRO JUGLAR EN SU PATIO

Hace siete afios Alberto
Salcedo Ramos y Jorge Garcia Usta re-
unieron sus reportajes con musicos po-
pulares costefios bajo el titulo magico
de Diez juglares en su patio. Su lectura
fue una revelacion. En su edicion humil-
de, el libro iba mucho mas alla de lo que
anunciaba su apariencia. Escrito de
manera magistral, con un dominio tal de
la palabra que ésta transgredia los limi-
tes de la comunicacion hasta alcanzar las
altas cumbres del simbolo y de la poesia,
el texto era a la vez novela y lirica
elegiaca, cantar de gesta y poesia buco-
lica, argumento para cine, nuevo perio-
dismo e historia de la cultura popular.

Los capitulos de ese libro con
facilidad se hubieran podido multiplicar
con la inclusion de otros personajes cla-
ve en la historia de la musica del Caribe
colombiano, musicos también de pri-
mer nivel, que siguen brillando por su
abultada ausencia, como Luis Enrique
Martinez, Abel Antonio Villa, Adriano
Salas, Calixto Ochoa, Eliseo Herrera,
Pacho Rada Batista, Alfredo Gutiérrez,
Anibal Veldzquez, Lorenzo Morales,
Emiliano Zuleta Baquero, César Castro,
Enrique Diaz, Adolfo Echeverria,
Estercita Forero, Adolfo Pacheco, etc.
Pero los autores eligieron diez.

Sin embargo, para sorpresa del
lector, la segunda edicion, de diez repor-
tajes paso a once con la inclusion de un
texto que desentonaba, no por un
descenso en la calidad verbal del autor,
sino por la actitud del personaje entre-
vistado, el otrora brillante y ocurrente
conversador Rafael Escalona, en ese
ahora ebrio de soberbia, vuelto un
chevrolito de altivez, un arcoiris solem-

El critico Ariel Castillo, el maestro Adriano Salas y su escribano, el joven José Pineda, en plena conversacion

durante la visita de viscuarenta & Sincé - Sucre. Foto de Manuel Castillo Mier

ne o pavorreal opaco, con los remilgos
del artista que se cree sentado en el Olim-
po a la diestra de Zeus tronitonante v a
la siniestra de Alfonso Lopez Michelsen.

Después de la segunda edicion,
tal parece que Alberto Salcedo ha pre-
ferido orientar su creatividad hacia otros
sistemas de signos y otras voces v otros
ambitos menos musicales, mucho mas
citadinos, mientras que Jorge Garcia, al
margen de su trabajo poético, ha persis-
tido en la labor de rescate del olvido de
esos viejos patriarcas de la cultura po-
pular hasta el punto de que no se des-
carta, a corto plazo, la aparicion de un
nuevo libro que recoja sus mas recien-
tes reportajes con Abel Antonio Villa,
Luis Enrique Martinez y Adriano Salas,
acompaiiados de otros, atn sin realizar.

I. HISTORIA TRAGICA DE LA
MUSICA POPULAR

En apariencia auténomos, los
reportajes dialogaban con intensidad en
su interior, a partir de una serie de vin-
culos evidentes: ademas de tratarse de
historias de artistas locales en la
cotidianeidad de las chancletas de plas-
tico o las abarcas de cuero, todos se

Rriel
Castillo

viacuarenta




situaban en el patio, ese dmbito costeiio
donde se construye una identidad, espa-
cio por excelencia de la comunicacion
franca y sin remilgos ni trampas. Asi-
mismo los reportajes apuntaban a la re-
velacion de la otra cara del artista, la que
ocultan las luces artificiales del escena-
rio y los aparatos de amplificacion, y el
estorbo invisible de los aduladores de
turno: la cara de la desgracia, el érido
rostro de la derrota diaria, la m inuciosa
miseria en que se convierte, en nuestra
tierra y fuera de ella, la vocacion del ar-
tista auténtico.
Casi todas las historias -con

la excepeion de dos relativos triunfa- =
]

dores -Alejo Duran y José Barros-,
culminaban con una imagen que po-
dria afiadirse a la Historia trégica de
la literatura de Walter Muschg: el
hombre solitario, enfermo, en la mi-
seria economica, proximo al barro, a
la abyeccion, pese a sus intermina-
bles esfuerzos por trascender la con-
dicién humana. Sélo que aqui se trata
de 1a historia tragica de la musica po-
pular costeda: el suicidio con cables
de Climaco Sarmiento, la noche sin
memoria del decimero Cico Baron, la
propiedad de las canciones usurpadas
a Tobias Enrique Pumarejo, el desen-
canto final de Tofio Fernindez que lo
llevo a aborrecer la misica, a no que-
rer saber mas de ella. Un capitulo
clave de esa un tanto secreta historia
universal de la miseria final de los
misicos famosos hubiera podido ser
el correspondiente a la trayectoria vi-
tal de Adriano Salas.

. ACLARACION NO PEDIDA

Mi relacion con el vallenato s
ante todo literaria: me gustan las can-
ciones principalmente por la letra. No
naci en las regiones que lo cultivan y
carezco de la menor cultura musical. Los
que saben de musica han intentado ex-
plicarme incluso la pobreza musical de
este aire costeio debido a las limitacio-
nes de su instrumento central, el acor-
deon. En ese terreno no tengo argumen-
tos para discutir. No obstante, muchos
de estos musicos y musicologos, cuan-
do he tenido la oportunidad de hacerles
escuchar una pieza de Adriano Salas,

viacuarenia

coinciden en el reconocimiento de una
especial melodia -explicable tal vez por
el conocimiento de la guitarra- revela-
dora de grandes dotes musicales.

Mi admiracion, mi aprecio por
el vallenato surgidé cuando cursaba
primero bachillerato en el Liceo
Moderno del Norte, un colegio, en ese
entonces, recién fundado, cuyos
alumnos, en su mayoria, eran nativos
de pueblos de nombres resonantes
situados en el camino real del vallenato:
Plato. Real del Obispo, Bélsamo,
Heredia, Punta de Piedra, Pivijay, la

Anel Castillo y Adriano Salas. Foto de Manuel Castillo M

ciénaga de Zapayan. Al regresar de las
vacaciones, todos se ponian a recordar
las fiestas, los conjuntos que habian
tocado, las piezas de moda, las historias
de amor que nacieron a su sombra, las
anécdotas de los musicos. Y tarareaban
las letras y las letras eran para mi el
viaje, la inmersion en un mundo
desconocido, pero sugerente de una
inminente plenitud. Recuerdo que en
una ocasion, con la musica de “Joselina
Daza” de Alejandro Duréan, pero con
letra mia, le compuse, y hasta le canté
en la clase de espafiol con el profesor
Enoch Mérquez, una cancion vallenata
a Guillermina Sanchez, una comparniera
de estudios de ojos gachos, oniricos,
que caminaba como quien danza

impulsandose en la punta de los pies,
protagonista de varias romances de
novela en su pueblo y de quien los
alumnos y algunos profesores
estabamos enamorados.

La lectura posterior de Cien
afios de soledad contribuiria a consoli-
dar mi admiracién, mi apego a ese uni-
verso de valores culturales ligado al cam-
po costefio: un orbe pastoril engalanado
por la galanteria amorosa, una épica
ecuestre enraizada en lo cotidiano, la
irreverencia frente a lo establecido, cierto
hedonismo sin disimulos. Pronto empe-
cé a ver en el vallenato una forma de
escritura, ya imposible en los domi-
nios estrictos de la lacida literatura
moderna: la supervivencia de una poe-
sia fundamentalmente ingenua y sen-
timental (aunque no siempre), que
pone el énfasis en la funcion expresi-
va del lenguaje. Fenomeno, casi im-
posible en la poesia moderna, tan
consciente de las posibilidades y limi-
taciones del reino de las palabras, el
vallenato consigue la creacion de un
universo verbal que ademas de
cumplir con la funcion poética, comu-
nica emociones, sentimientos, ideas
claramente comprensibles para la gran
mayoria de sus destinatarios, y con-
tribuye a la satisfaccion de esa nece-
sidad de pertenencia a una comunidad
que facilita o hace mucho mas grata
la vida de los hombres.

IV. LA HISTORIA DETRAS DE
ESTA HISTORIA

Desde cuando escuché Islas
Canarias y Avion de nieve en la ver-
sion de Luis Enrique Martinez, Cerro
verde en la interpretacion de Calixto
Ochoa, Luz Marinay El condor sin plu-
mas por Andrés Landero y las grabacio-
nes de Pedro Garcia y sus Canaguateros
(Trébol legendario, Princesa encantada,
Cofre de perlas), me llamo la atencion
el caréacter singular de las composicio-
nes de Adriano Salas frente a los otros
compositores del vallenato: 1a cuidado-
sa elaboracion verbal, el manejo de un
cultivado mundo de referencias que su-
gerian un minimo contacto con la poe-
sia escrita en lengua espaiiola a fines del
siglo pasado y comienzos del presente.
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De la admiracion por sus canciones, de la inquietud
que en torno a su formacién me deparaban las letras, surgi6 la
idea, la necesidad, de conocerlo, de matar el misterio. Desde
el principio me intrigo saber quién era Adriano Salas y cudles
sus estudios, quiza por ese atavico temor al misterio y la con-
secuente voluntad de dominarlo o amansarlo que nos condu-
ce a buscarle una explicacion racional a todo, un tranquiliza-
dor origen o causa visible.

Nunca habia leido un reportaje, nunca habia visto una
foto ni habia conocido a nadie que hubiese tratado personal-
mente a Adriano Salas. Y, entre tanto, habia ido conociendo
otras canciones que agigantaban el enigma en torno a ese raro
compositor de vallenatos que hablaba de la ninfa Eco, de
Cupido, la quimera v las sirenas, de hadas y de centauros, de
princesas y de corceles, del buril de los ojos y de la risa de las
cascadas, de angeles con figura de mujer y de querubines, del
Polo Norte, del Nilo y del Parand, de Saturno y Marte, de
ruisefiores y alondras, de arboledas, césped y frondas, de sau-
ces y olivos, de la estratosfera y la atmésfera, de liras y prelu-
dios, de gemas y néctar, de confines y albora-
das.

Entonces fue cuando, por intermedio
del doctor Hernando Borja, gran coleccionista
de musica del Caribe, conoci al médico Anto-
nio Hazbun, quien habia tratado a Salas duran-
te su afio rural por El Copey, y hasta me regal6
la cassette de una parranda en la que Salas can-
taba y se acompafiaba con su guitarra. El doctor
Hasbun me cont6 que Adriano Salas era ciego
y habia perdido las dos piernas.

Arnios después sali6 en la portada del
suplemento literario EI Solar una foto de
Adriano Salas, en una sala cartagenera, con una
gorra de beisbolista, sentado en una silla, gui-
tarra en mano, al fondo una nevera y el rostro
barbado y perdido hacia el cielo de una lito-
grafia de El Sagrado Corazon. Al interior ve-
nia una cronica de Jorge Garcia Usta cuyo tex-
to pleno de informaciones me confirmaba la
intuicion inicial en torno al caricter singular
de las composiciones de Adriano: “Salas es un
miembro de la vieja escuela de los musicos populares coste-
fios: formado entre la tradicion oral —que le presta una palabra
ocurrente y agraria- y el modelo roméntico que le entrega un
vocabulario preciso y ensofiador’.

Y en una exposicion pictorica de Jorge Serrano, pin-
tor de acordeoneros viejos y medio tristes, el poeta Miguel
Iriarte me hablo del nimero de la revista viacuarenta que
estaba preparando, dedicado en su integridad a la musica.
Le hablé de mi viejo proyecto de escribir acerca de las can-
ciones de Adriano Salas y maytscula fue la sorpresa cuando
me dijo que le interesaba el trabajo porque en el nimero
faltaba la representacion del vallenato v, lo mas importante,
que Adriano vivia en Sincé, tierra natal del poeta Miguel,
con su tio David Iriarte, un musico tullido por la artritis
degenerativa, abandonado de la fortuna, pero cuidado por el
carifio y la compasion de una negra grande de nombre Ma-

s

«Yano llega
el alegre
picaflor

al marchito
jardin
del alma

mia.»

ria, y que podiamos ir a visitarlo. Y fuimos.
V. UNA LECCION DE RIGOR

A sus sesenta y ocho anos, el nimero de las cancio-
nes de Adriano, tras cuarenta afos de produccion, no llega a
cincuenta y cinco?, lo que, sin duda, constituye una leccion
de rigor y de respeto por la dignidad del oficio. El rigor de
Salas se extiende incluso a los temas y motivos de sus can-
tos que se concentran, como la mayoria de las canciones
vallenatas, en torno a tres ejes principales: el amor, la natu-
raleza y las circunstancias del entorno sociocultural. En ese
orden en el caso de Adriano que es, ante todo, un lirico. Lo
que cambia de un compositor a otro es el énfasis puesto en
cada uno de estos ejes tematicos: de alli surge la singulari-
dad de cada uno. En Leandro Diaz y Lorenzo Morales es
fundamental la naturaleza; en el viejo Emiliano, Escalona,
Calixto Ochoa y Adolfo Pacheco, las circunstancias; vy en
Tobias Enrique y Freddy Molina, el amor y sus variantes.

Adriano Antonio Salas Manjarrés es
uno de los muy pocos compositores
vallenatos a los que se les puede identificar
con certeza solo con escuchar uno o dos ver-
sos de sus canciones. Pese a no haber sido
incluido por Daniel Samper Pizano en la po-
Iémica, pero necesaria y oportuna seleccion
centenaria de canciones vallenatas, tiene ga-
rantizado, por sus méritos, un puesto y un
nombre en la ganga historial de la gloria pos-
tuma. Sus canciones, por fortuna, han sido
grabadas por los grandes intérpretes del acor-
dedn y cantadas por los mejores cantantes
desde Luis Enrique Martinez hasta los her-
manos Zuleta, pasando por Abel Antonio Vi-
lla, Alejo Duran, Andrés Landero, Calixto
Ochoa, Enrique Diaz, Julio de la Ossa, Mi-
guel Lopez, Pedro Garcia, Afredo Gutiérrez
y Lisandro Meza, entre otros.

Nacido en la tierra de “Los
Mochacabezas”, San Pedro, (Sucre), hace
sesenta y ocho afos, después de multiples
periplos por diversas zonas de la Costa Caribe colombiana
que van de El Dificil a El Copey pasando por Cartagena y
San Diego, entre otros pueblos, se recogio en Sincé
aprovechando el aprecio de las amistades con las que alli
cuenta.

En Sincé lo encontramos, frente al hospital, en una
casa de esquina blanca que es un sitio multiple: drogueria,
fonda, asilo. Sentado en su eterna hamaca, solitario, viudo,
lejos de la avidez y el egoismo de sus hijos, ajeno a honores,
amputadas las piernas hace mas de treinta afios, acompanado
de su guitarra desafinada, de una pequefa radiograbadora y
del afecto de sus amigos —el también musico de estirpe e
inquilino de la desgracia, David Iriarte, y José Pineda, chofer
de camion que, sentado en la vetusta silla de ruedas de Adriano,
le transcribe las canciones—
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Ni siquiera conserva copias de
su musica: “Una negra se enamor6 de
mi y después del cassette en que tenia
mis canciones y se lo llevo™. Al verlo
asi parapetado tras sus gafas sombrias
de invidente, en la movilidad aparente
de la hamaca, bajo un palio de flores y
de jaulas de pajaros, con la lengua
empelotada y la memoria descom-
puesta, al parecer por una isquemia
cerebral, uno se acuerda de la frase
brutal del joven Nietzsche, segin la
cual “la vida de los grandes hombres
es un continuo maltrato de animales™.
Y uno esperaria encontrarse con un
ciego amargado, con una bilis
ambulante, como un decimero sordo
que conoci en Soplaviento, Pello Utria
quien, por la misma sordera, se volvio
hurafio y cascarrabias. Pero lo de
Adriano es distinto y digno de
destacarse, porque encontrarse con un
personaje - para cualquiera sumido en
la definitiva desgracia -, que persiste en
la adopcion de una actitud risuefia ante
la sordida realidad, con el caracter
afable y el buen humor a flor de piel, a
flor de labios, afrontando la conver-
sacion con la chispa mental activa,
como un licido juego de esgrima
espiritual, positivo frente al viaje
accidentado de la existencia, lo
reconcilia a uno con la vida.

Porque dialogar con Adriano
Salas es como ser invitado y entrar a
un banquete con las palabras. Adriano,
como los buenos poetas, no es mas ni
menos que un individuo enamorado de
los vocablos, que juega con ellos como
los nifios de antes con sus caballitos de
palo y los de hoy, con sus monstruos
metalicos y sus maquinitas
computarizadas. Conversar con
Adriano es asistir a un interminable,
pero placentero ejercicio del ingenio,
del humor. Como esos combatientes
de las peliculas chinas que salen
haciendo malabares con los chacos, con
agiles saltos y veloces movimientos de
las manos, los brazos y los pies, vueltos
vivas armas mortales, asi entra Adriano
en la charla: s6lo que el arsenal de Salas
lo constituyen sus pacificas armas
verbales y vitales de poeta mucho mas
poeta que muchos de los que se
autoproclaman “yo poeta” y le sacan
réditos y préstamos a los organismos
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del Estado para financiar antologias en
las que, como duerios del balon, se
incluyen con foto y todo y andan asi de
coctel en coctel , de sancocho en
sancocho y de taller en taller, local o
nacional, o detras de corbatas oficiales
largamente liricas o atacando por
escrito a los autores reconocidos para
darse a conocer, asi sea por el recurso
llanero e infame de la maledicencia.
Pero en Adriano el don verbal esta al
servicio de nada, pues cada mes le
llegan regalias de Sayco por la
monstruosa suma de cuarenta mil pesos
que para que sirven.

Al cabo de un rato de haber
comenzado la visita nos pidié que salié-
ramos del patio porque “yo soy marica
viejo y nunca he podido orinar delante

Y

de otro hombre™. Al regresar supimos
que una jarrita de plastico que teniaa un
lado de la hamaca era su pato y vimos
como exactamente por debajo de la ha-
maca se deslizaba discreto un lento
desagiie por el que corre el agua enjabo-
nada de la batea y en el que vierte
Adriano sus orines y sus salivones de
ron.

VI. TRAZOS DE UN PERFIL
AUTOBIOGRAFICO

Como los primeros letristas del
vallenato, Adriano Salas tiende a inser-
tar su nombre en las canciones, lo que,
por supuesto, no ha sido suficiente para
impedir que Abel Antonio Villa, como

ha hecho con casi todos los composito-
res de su época, se halla apropiado de
Indio guajiro, cambiandole el nombre
por el de Tere en la Villa. Muchas de
las canciones de Adriano Salas (Avion
de nieve, Polo Norte, La experiencia, Me
tiene secreto (Indio guajiro), Tragedia
del destino, Suefio espaiiol (Islas Cana-
rias) aparecen como de Luis Enrique
Martinez, quiza por evitar los tramites
burocraticos que suponia el registro de
la autoria (cuyos costos ninguna de las
incipientes casas disqueras estaba dis-
puesta o en condiciones de subvencio-
nar), pero el “Pollo vallenato™ no sélo
respetaba la automencion del autor, sino
que acompanaba la interpretacion con
un saludo al compositor que eliminaba
toda duda o suspicacia. Gracias a Luis
Enrique Martinez, Adriano Salas se dio
a conocer en el mapa musical del
vallenato.

Los cantos de Adriano Salas,
centrados fundamentalmente en el yo
con sus deseos, sentimientos, saberes y
acciones, valores, actitudes y vision del
mundo, van trazando un perfil biografi-
co que abarca desde el lugar de su naci-
miento y su procedencia social, pasan-
do por sus numerosos desplazamientos
juveniles (plenos de parrandas
multitudinarias y de amores desgracia-
dos), hasta llegar a la inmovilidad fisi-
ca y sin amor de sus tltimos anos en los
que “va no llega el alegre picaflor /al
marchito jardin del alma mia” (Se aca-
bo mi alegria), y los (inicos viajes posi-
bles, aunque un tanto accidentados, ro-
tos, han sido los de la memoria en las
alas infieles e infernales del alcohol.

Nos enteramos, por ejemplo, de
su salida de “San Pedro Sucre tierra
donde naci yo” (La gira), de su
permanencia “en Varas Blancas el
Molino. el Tupe y el Valle™ y de sus
viajes “en avion a Manaure y en un jeep
a Urumita”(La recorrida), de su trabajo
como cajonero en la finca Los Llanos
de Julio Sierra y de su debilidad por la
parranda (Panorama). Nos enteramos
de los sitios por donde anduvo: el Pensil
de Urumita, el Cerro Pintado de
Villanueva, el Cerro Peralonso, la
Nevada, la Sierra, las aguas del Sinu, la
amurallada Cartagena, San Juan,
Fonseca, Barrancas, La Paz, San Diego,
Manaure, Badillo, El Ramal, Astrea, El
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Dificil, Fundacion, la region samaria, la
tierra copeyana, Bogotd, el mar de las
Antillas. Nos enteramos de sus amigos
y musicos admirados: Leandro Diaz,
Armando Zabaleta, Julio Suéirez.
Lorenzo Morales, Mile Zuleta, Julio
Fontalvo, Pedro Garcia, Esteban Salas,
Poncho y Emiliano Zuleta, Enrique
Martinez, Esteban Montafio y Julio
Vasquez. Nos enteramos de las fincas
en las que trabajo o parrandeaba: “Los
Llanos”™, “El Libano”, “Polo Norte”, “El
Otofio”, “El Guaimaro”, “El Pifion”,
“Bolivia”. Nos enteramos del ambiente
rural y festivo y supersticioso en el que
se ha movido con sus pura sangre y sus
toros bravos, sus corralejas y sus
casetas, sus indios curanderos y sus
jeeps, sus ilang ilang, sus cafetales
rojizos y el susurro de sus palmas
africanas.

Nos enteramos, sobre todo, de
las mujeres hermosas que conoci6, de
sus romances terminados en el fracaso,
de sus estrategias amatorias “si me des-
precias entonces mads mi corazén te
nombra” (Mujer querida), del resulta-
do de sus reflexiones en torno al amor,
“si el beso es el confin de una caricia/
sonrisa es el ademdn del alma” (Cofre
de perlas) y de su sabiduria de amante
curtido en las lides amorosas: “Pedaci-
to de cielo yo ya estoy entrado en afios
pero tengo experiencias en cuestiones
del amor”. (Mi reina)

La voz que habla en sus can-
ciones corresponde a la de un eterno
enamorado al que la ceguera no le impi-
de persistir en el trato y la contempla-
cion de la belleza: en Cuatro gemas va-
liosas, por ejemplo, describe a cuatro
hermanas a quienes “con los ojos del
alma las he podido observar”. El esta-
do animico mas constante en sus can-
ciones es tal vez la afioranza: “Hoy que
estd padeciendo Salas Manjarrés/
aniorando el recuerdo de aquella mujer”’
(Indio guajiro), “afiorando el recuerdo
vivo yo ™ (Cerro verde). Practicante del
buen amor, uno de los rasgos del ha-
blante de sus canciones de despecho es
la discrecion: “Ella dice por doquiera
que anda/ que yo ando lorando es por
su amor/ pero yo después de mi guita-
ITa/ a mds nadie le cuento mi dolor”.
(La experiencia).

Entre sus mejores composicio-

“Una negra se enamoré
de mi y después del
cassette en que tenia mis
canciones y se lo llevg”

nes figura la que le grabo, con algunas
dificultades y torpezas, Andrés
Landero: EI condor sin plumas. Con
cierta dificultad porque el léxico y las
construcciones rebasaban el equipaje
lingiiistico del sanjacintero que no sélo
cambio el verbo conjugado por el
infinitivo (en Landero se oye “trepidar
mi cuerpo” en vez de “trepida mi cuer-
po”), sino que también le suprime una
estrofa. El canto muestra esa capacidad
propia de los poetas, segiun Keats, de
identificarse, mimetizarse con el entor-
no, ser por un momento el objeto con-
templado y luego tomar distancia y
hacer del objeto un correlato de su emo-
cion, de su sentimiento. El hablante es
aqui condor (como Santos Chocano y
Martinez Mutis) de plumaje arruinado,
arbol viejo sin fronda (Como Barba
Jacob) y naufrago en mar de amargura:
“Yo soy el condor sin plumas que vive
solo en la serrania/ trepida mi cuerpo
helado sin esperanza de abrigo/ soy
drbol viejo sin fronda ya se ha perdido
la savia mia/ tan sélo queda el recuerdo
de lo que hicieron conmigo.”

VII. UN GRAN MOTIVO
AUSENTE Y DEFINITORIO, UNA
EMOCION IGNORADA

Lo que nunca encontramos en
las composiciones de Adriano Salas -el
gran tema ausente- es la pelea y, en con-
secuencia, la emocion ignorada por este
lirico casi puro es la ira. Tal parece que
nunca se resintio ni peled con sus ami-
gos ni insulté a nadie con tragos ni le
produjo envidia el elogio a sus colegas
ni los mando al carajo ni se le dio por
entrar en piqueria con otros composito-
res 0 con sus inevitables maestros, tal
vez porque consciente de la brevedad de
nuestro paso por la vida, comprendi6 que
¢sta no esta para dilapidarla en
semejantes majaderias tediosas y, por
el contrario, lo que habria que hacer,
para evitar la vejez precoz o el marchi-
tamiento prematuro, es aprovechar el
tiempo y gozar y crear, como lo plantea
en un merengue cuyo titulo es un senci-
llo oximoron, Rico pobre. Este canto
condensa la vision del mundo del cos-
tefio, sus ideales de vida ligados al goce,
al placer, su mirada sin angustias frente
a la muerte v las riquezas, su afirma-
cion vitalista de la parranda: “Como yo
sé que esta vida se acaba y que no vie-
ne otra/ como veo que va el tiempo
avanzando la quiero gozar/ y si me di-
cen que soy un borracho eso a mi qué
me importa/ con mi guitarra sonando y
cantando lo mismo me da/... Yo me
divierto cuando me enamoro y me tomo
mis tragos/ y es un motivo para distraer-
me y cambiar de vivir/ como la vida se
acaba primero por eso he tratado/ de
soportar con el trago las penas y dejar
de suftir/ Disfruto con las mujeres/ para
poder olvidar/ y no se puede negar/ de
que ellas son las que pueden”*

VIII. FRAGMENTOS DE UN
DISCURSO AMOROSO

No faltamos a la verdad si
afirmamos que lo dominante en Salas
es la vena erdtica. Sus composiciones
mas difundidas Selva dormida, Ninfa
del Palmar, Mujer de la sabana, Falsas
promesas, Indio guajiro, Luz Marina,
Cerro verde, Cofre de perlas, Mujer
querida y EI trébol legendario
constituyen variantes de la experiencia

——
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amatoria: la declaracion, la queja, el elogio de la amada, la
tragedia del desprecio, la amargura por ¢l mal pago de las
mujeres que “se valen de la ocasion”, las falsas promesas, la
pérdida del amor, la depresion por la muerte de la esposa.

Entre todos estos motivos, hay uno que se reitera con
gran frecuencia y que, no sélo forma parte del discurso
amoroso -la ofrenda seductora, el regalo conquistador-, sino
que nos revela uno de los conflictos interiores que moldean
la produccién de Adriano Salas: su didlogo con la obra de
Rafael Escalona.

IX. EL REGALITO O LA ANGUSTIA DE LAS
INFLUENCIAS

Uno de los recuerdos que acompana siempre y llena
de felicidad a Adriano Salas es una carta
que le escribié Rafael Escalona en la que
“no me baja de maestro”. Pero sus hijos
se la rompieron. Hay una relacion muy
fuerte entre la produccion de Adriano
Salas y la obra de su maestro de Patillal.
En él se verifica el moderno drama de la
angustia de las influencias: el lio en que
se convierte la creacion para el artista en
una época en la que domina un creador
fuerte, fuera de serie, como le ocurre a
los narradores colombianos con Garcia
Marquez o a los poetas con Alvaro Mu-
tis. Se trata del discipulo que desea qui-
tarse de encima a su maestro para lo cual
recurre a la exageracion - la utilizacion
hasta el extremo del desgaste de un
recurso o motivo que le llamo la atencion
- 0 la parodia irreverente, profanadora.

Da la impresion de que algunas
composiciones tempranas de Escalona no
solo estimularon el impulso creador de
Salas, sino que al mismo tiempo, y en
forma paradojica, se constituyeron en un obsticulo, una suer-
te de callejon sin salida, de muro alto que paralizaba la pro-
duccion. Pienso en EI Chevrolito (1946), El medallon o Cofre
de perlas (1949), Ada Luz o La casa en el aire (1952) y El
manantial (1953). En esas composiciones desarrolla Escalo-
na dos motivos, el regalito y el gran invento, que produjeron
en la memoria de Adriano un impacto muy fuerte, del cual
nunca pudo reponerse. De esa manera, varias de sus mejores
canciones constituyen evidentes homenajes y sutiles
profanaciones del modelo.

Alusioén directa a La casa en el aire y a El Manantial,
el canto Avién de nieve responde al anuncio hecho por
Escalona de construirle a Ada luz, su hija mayor, una casa en
el aire para que nadie pudiera visitarla, si acaso los aviadores,
y para Rosa Maria, su otra hija, hacer que de lo mas alto de
una serrania brotara un manantial para que pudiera banarse
cuando tuviera calor. En clara respuesta al reto de Escalona,
Salas se inventa entonces una tromba marina para llegar has-
ta la mansion aérea de Ada Luz: “Cuando Ada Luz viva en

[ S
Miguel Iriarte, Ariel Castillo y Adriano Salas. Foto de Manuel Castillo M

las nubes/ donde Escalona la piensa llevar/ yo voy a hacerle
una visita/ y en mi avion de nieve yo la llevo al mar/ como el
avién baja en el agua/ pronto llegaremos hasta el manan-
tial”.

En Suefio andino, Adriano le promete a Paola Oliver
construirle una quinta en la parte mas alta de los Andes donde
solo pueda ir a verla el condor andino y el propio compositor
con su vieja guitarra.

En Polo Norte, dedicada a una “muchacha bonita,
que tiene unos lindos ojos” que mantienen iluminada la finca
de la familia de Abraham Batista, para visitarla, Adriano Sa-
las se va “a inventar un puente volador/ porque voy a visitar
el Polo Norte™

En El chevrolito inicia Escalona la explotacion de
un motivo que se reitera hasta sus altimas composiciones”:

el motivo de la ofrenda, del regalito a la mujer apreciada o
amada: “De alla de la Guajira te traeré/ Las perlas mas her-
mosas para ti . El topico presenta, a veces, alguna varia-
cion. No necesariamente se orienta hacia una conquista
amorosa. En La vieja Sara es un truco para hacer las paces
con la madre de un amigo de juergas: “ También le traigo su
regalito/ De un corte blanco con su collar’. El recurso alcan-
za su apoteosis en Collar de perlas, también conocido como
el medallon: “De Cartagena te traigo yo/ El medallon que
usaba un pirata/ Y Blas de Lezo me lo quitd/ Para regaldrse-
lo a su muchacha”. (El medallén)

En El pirata, una de sus canciones mas famosas,
vuelve a emplearlo de una manera bastante imaginativa:
*Como el 9 de septiembre cumples afos/ Yo quisiera rega-
larte muchas cosas/ Al cielo, le voy a pedir la nube mds
hermosa/ Pa ponértela en tus manos™. Y, afios después, en
Dina Luz, casi se le va la mano con un regalo criminal: “Te
traje pirafias de bellos colores/ Que en el Amazonas a la gente
se comen”.
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Este topico es otro de los
puntos de contacto entre la produccion
de Adriano Salas v la de Rafael
Escalona. Tal parece, como ocurre con
todo gran creador, que Salas quisiera
competir de ti a tii con su modelo, no
dejarse acomplejar por su fama vy
dialogar, desarrollando a su modo, vy
hasta el extremo, la manera que
singulariza las letras del sobrino del
obispo. Adriano no quiere quedarse atras
y entonces, en Avion de nieve, a la
propia Ada Luz, la de la casa en el aire,
le ofrece algo similar a lo que Escalona
le habia prometido a la mujer de EI
chevrolito, pero le agrega algunos
elementos que no posee la zona del Cesar
y si las sabanas sucrenas, de donde es
oriundo Salas: “Cuando del todo esté
en el aire/ y va no se acuerde de
Valledupar/ iré a llevarle un collarcitos
de perlas finas del fondo del mar/ Lo
adornaré con cantos de sirena/ susurros
de palma y ritmo del mar/ pa que te
olvides de las ilusiones que forjo
Escalona en Valledupar/ Y como
Adriano Salas es de Bolivar/ al Golfo
de Morrosquillo la voy a llevar”,

En EI lunarcito, para diferen-
ciarse, Salas apela de nuevo al entorno
regional de la sabana: “vuelvo muy
pronto para hacerle un regalito/ estoy
pensando actualmente en el galan de
Baraya/ ese que canta en la playa y el
pisingo mojanero/ o sea un canario
amarillo de ésta mi tierra sinceana/ o le
llevo en una jaula el sinsonte sabane-
ro”. Pero en El Otofio, en un canto que
le compone a la hija de Tobias Enrique
Pumarejo, Adriano busca acceder a
ciertos niveles de imaginacion refina-
da con pretensiones de exquisitez:
*“Voy a coger el alba con encajes de
cielo/y el rojizo horizonte del mas be-
llo atardecer/ para ti Margarita Rosa
Pumarejo. Y en “Luz Marina” le pone
un tinte patético a la ofrenda: “voy a
esperar que venga la primavera/ para
cortar una florecita bella/ y a Luz Ma-
rina se la llevo de regalo/ ... y cortaré
un manojo de azucenas/ salpicado con
sangre de mi alma’.

En Johncito de oro Adriano
vuelve a los inventos y a los regalos y a
las alusiones directas a canciones de
Escalona, en este caso El manantial: “El
condor da detalles de la serrania/ y las
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gaviotas dan explicacion del mar/ Flor
Elena es amiga de Rosa Maria/ y va en
el Johnson de oro para el manantial”
Hay, por cierto, una composi-
cion de Leandro Diaz, también con
doble titulo, De todo un poguito o La
exigente que invierte parodicamente el
procedimiento. En vez de destacar la
generosidad del enamorado, pone de
manifiesto el interés material sin me-
dida de la dama. Se trata de un paseo
que, por otra parte, en el verso 33 nos
recuerda los versos citados de Johncito
de oro: “El radio te da cuenta de otras
tierras/ Y pasards los dias bien compla-
cida/ Un automavil compraremos en la

Argentina/ Para pasear la Guajira y
parte del Magdalena”.

El topoi, por supuesto, se re-
monta mucho mas alla de Escalona. Ya
en uno de los Cantos populares de mi
tierra de Candelario Obeso encontra-
mos: “Tengo un lirio giieleroso/ Y

Jamin re malabd./ En cosa re golosina

Tengo un grande nijpera,/ Cocos,
cirgiielo, naranjo,/ Un no vijto
platand.../ Tengo e toro, hata tabaco,
Un ron que jace baila,/ Solo farta tu
presencia’®

Hay otros elementos que per-
miten relacionar las obras de Salas y
Escalona: expresiones coloquiales co-

munes, versos similares. En Patillalera,
Escalona llama a la moneda “la que bri-
lla”; Salas, en Planeta Marte, alusion di-
recta y burlesca al Escalona algodone-
ro de Serior Gerente y El ahijado, llama
a los billetes “los que brillan™; “El dia
que los rusos vayan a la luna/ debe
Adriano Salas vivir en los que brillan
v el que quiera ir donde estd mi fortu-
na/ que me espere alla en el mar de las
Antillas/ Yo no tomo mds las aguas del
Cesar/ porque esos manantiales ya son
de Escalona/y si en agua dulce me toca
bajar/ yo acuatizaré alla en el Amazo-
nas’.

X. OTROS MOTIVOS

El predominio de lo amoroso
no excluye la presencia de otros moti-
vOos que remiten a las circunstancias del
entorno como una afectuosa discusion
parrandera (La Panchita), la cronica
socarrona de un suceso real-maravillo-
so (EI anfibio)’ o el relato de los sue-
fios en una de las composiciones en las
cuales Adriano Salas alcanza un alto ni-
vel de elaboracion verbal (Islas Cana-
rias)".

Admirable asimismo es el tra-
tamiento del tema de la naturaleza, pre-
sente ya en El condor sin plumas, en el
que Adriano Salas ha hecho importan-
tes aportes. Quiero destacar el paseo Ave
silvestre, al que los parranderos han
bautizado Cafo lindo, quiza el primer
canto vallenato que pone de manifiesto
una actitud ecologica, una conciencia del
dafio que le hace el hombre al paisaje”
Al regresar a la hacienda Los Llanos
donde trabajaba como cajonero (hace-
dor de quesos), de la que se habia aleja-
do a causa de las inundaciones, el ha-
blante se enfrenta a un paisaje natural
destruido, abandonado, porque el due-
io, Julio Sierra, decidio talar los arboles
de la ribera. El ambito paradisiaco en el
que el trabajador y compositor vivia sus
horas de solaz, acompanando con su
guitarra el canto de las aves del playon,
ahora no es mas que aguas revueltas,
turbias y solas como un hombre. El
hablante se dirige entonces al cafo,
viejo confidente, y lo interroga acerca
de lo sucedido con el paisaje amigo de
la finca Los Llanos: “Cario lindo dime
lo que ha sucedido/ adonde esta el




panorama de Los Llanos/ las aves
silvestres todas cambiaron de nido/ y
una por una todas se fueron volando.
Tu fuiste conmigo confidente y bueno
yo vine a ver lo que te habia pasado/ te
abandoné por motivos de invierno/ y
hoy te busqué por causa del verano/ Tus
aguas lindas ahora son aguas
cualquiera/ estan revueltas y viven solas
como yo/ fue que Julio Sierra les
destruyo la ribera/ v el lindo paisaje
desaparecio”

Ademas de cantarle a la natu-
raleza, Adriano Salas también exalta a
los personajes de su entorno, especial-
mente a los hacendados, como en el
paseo El Guaimaro, en el cual nos pre-
senta el retrato de un ganadero que si
aprecia su tierra y de ese modo encarna
los valores y los atributos de la region:
“Efrain Iriarte Buelvas duetio de una
gran fortuna/ él es un ganadero de
mucha reputacion/ y dice que su tierra
no la cambia por ninguna/ porque es
ganadera de cultivo y de folclor/ Y él
es un hombre amigo sencillo y trabaja-
dor”.

XI. NUNCA LA QUEJA

Hemos afirmado antes que el
tono predominante en las canciones de
Adriano Salas es la afioranza: el canto
es el recuerdo afligido por la pérdida
de un amor o la desaparicion subita de
un paisaje hospitalario. No obstante,
es preciso destacar, frente al vallenato
de hoy, como las canciones de Salas
nunca condescienden con la emision de
quejas. Aun en los momentos mas
penosos, como la muerte de la amada,
el compositor encuentra una posibilidad
de goce consolador: “El jardin de mi
huerto se acabo/ se seco el jazmin que
le aromaba/ se marchité la rosa
perfumada/ y hasta la enredadera se
secd/ solo una gran tristeza cargo yo
se acabd la alegria de mi alborada
ahora vive llorando Adriano Salas/
saboreando el guayabo y el dolor”.

Aln en los tiempos peores el
hablante sabe arregldarselas para
persistir en la esperanza: “Yo llevaba
una vida de silencio y sinsabores/ pero
conservando la esperanza sin embargo
Yo nunca me comparo con los tiempos
veraniegos/ porque asi como vivo me
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autollamo tiempo bueno/ yo soy como
el invierno prematuro y caprichoso.
para hacer el momento mds simpético
y ameno”. (Jardin de mis amores)

Ni siquiera la ceguera es
impidimento para la aproximacion a
una plenitud existencial: queda el pla-
cer platonico de la idea: “Yo soy el
hombre que tengo virtudes en el
corazon/ para enamorar a todas las
mujeres por bellas que sean/ lo que pasa
es que no se me presta la situacion/ pero
en mi mente se me refleja la idea”
{Marcelys Mil¢). Tampoco la
amputacion de las piernas: “que por
desgracia va no puedo caminar/ pero

T R
-

que vuelo mas que el condor de los
Andes”. (Arroyo grande).

XII. UN LENGUAIE
SINGULAR

Lo que principalmente
distingue a Adriano Salas de la mayoria
de los compositores del vallenato es su
lenguaje: la sabia combinacion, en dosis
exactas de un léxico cultivado,
convencionalmente poético, con
expresiones coloquiales de claro arraigo
popular. Salas es un experto en el uso
del amplio repertorio de las metaforas
lexicalizadas como “el marchito jardin

del alma mia”, “el jardin de mis
amores’, “el jardin de mis quimeras”,
“dientes de perla”, “labios de rubi”, “la
blanca luna con su luz de armifio”,
“boca de grana”, “los ojos del alma “,
el nacarado nombre”, “voz de trueno’,
“mar de amargura”, ‘“roncas
tempestades”, “‘el lodo de la vida™, etc.
Después de emplearlas, Salas las
desautomatiza mediante el uso de
prosaismos: “Hay en tu boquita un lindo
cofre de perlas/ Regdlame una sonrisa
Vilma/ y muéstrame las perlas
mencionadas”. Pero también sabe
inventar las suyas: “con un beso dulce
v quemante incendias mi vida/ porque
en mis ojos senti caer dos gotas de
sombra”.

Muchas de las comparaciones
habituales en la poesia popular se hacen
presentes en las composiciones de
Adriano Salas: “pareces a la Iuna con
su luz/ tu cuerpo se parece a mi
guitarra”, “tus ojos parecen el mds bello
amanecer”, “Yo te comparo con la
marana mds diamantina/ y el paisaje
que forma el sol sobre los palmares”.
Pero €l también aporta a la tradicion sus
variantes innovadoras: “tiene unas
cejas/ que adornan el rostro/ de esa
hermosa mujer/ como una gaviota
cuando abre sus alas/ a la orilla del mar,

Y una palmera borracha/ de brisa a la
orilla del mar/ no es tan bonita/ ni es
comparable/ a Marcelys Milé”

La mezcla de metaforas
lexicalizadas con imagenes coloquiales
de gran fuerza (“Me vas a esmigajar el
corazon ", “‘coger el camino”, “jugar una
traicion”, “El alma repleta de tristeza”,
“echarme unos tragos , “gentes
querendonas’) no es el unico recurso
que singulariza a la creacion de Salas.
Esta se apoyaa suvezen recursos sen-
cillos como el epiteto mnemotécnico, ca-
racteristico de las formulas de la poesia
oral, gracias a los cuales el compositor
le impone descansos a su fatigada me-
moria (“olivo frondoso™, “lirio tierno”,
“fresco arroyo’, “aves silvestres”, “to-
ros bravos”, “agua cristalina”, “morena
preciosa”, “verde follaje”, “verdes pal-
meras, “blanca luna”). No es extrafio
encontrarse asimismo con casos de pa-
ralelismo sintactico (“te abandoné por
motivos de invierno/ y te busqué por
causa del verano™), pero lo mas sor-
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prcndcmc. en tanto que resalta un sentido de la simetria es el
uso reiterado de la enumeracion trimembre: “hermoso cuer-
po. lindo trato y suave andar”, “tus ojos grandes y serenos
que tienen de cielo, de luna y de mar”, “Conozco ricos que
tienen potrero, bastante ganado/ y una cuenta corriente en el
banco”’, “y dice que su tierra no la cambia por ninguna/ porque
es ganadera de cultivo y de folclor// Y el es un hombre ami-
go, sencillo y trabajador”, “Tii me enloqueciste con el arco
de tus cejas/ con tu boca sonora y tu manera de platicar”,
“Adios Caro Lindo con tus aguas encantadas/ tu linda ribe-
ra y tu rica vegetacion”.

Vemos asi como un léxico convencionalmente
poético, un tanto afiejo 0 anacronico quiza entra en contacto
y colision con la lengua coloquial y estalla generando ese
efecto de extrafiamiento verbal propio de la poesia. Cabe
destacar que gracias al contrapeso de recursos populares y
cultos Salas se salva de la imagineria artificial, rebuscada y
pueril de José A. “Chiche” Maestre,
desacreditada por la incoherencia de un
lenguaje que no maneja, sino que lo maneja,
con sus sirenas encantadas, sus confidentes
peregrinos, sus gitanas de fantasia, parodia
pobre o empobrecedora de lo que en Adriano
Salas es sabor de fruta, delicia de morder y
mascar.

XII. CAMBIAR LOS NOMBRES

A diferencia de los otros composi-
tores apegados al realismo a veces rastrero,
estenografos de la realidad, notarios de la
apariencia, Adriano Salas crea, a partir de una
perseverante pelea con las palabras, un uni-
verso de imaginacion sostenido por una al-
quimia verbal cuidadosa y licida. El lo sabe
y lo dice sin agiieros: “A mi no me pregunten
por fechas. Yo de eso no sé nada. Uno
tiene que ser embustero”. Lo que si cono-
ce es la elocuencia del silencio y cuando
uno intenta indagar por determinados
referentes concretos, se hace el distraido
y calla. Por ahi no es la cosa. El no aspira
a repetir la realidad, sino a competir con
ella mediante la recreacion de un universo que se nutre
de la experiencia real enriquecida por el reino de la
imaginacion. Asi ocurre en su cancién “*La Ninfa del pal-
mar : “A Orfelina Barros es que se le rinden estos ho-
menajes./ Adriano Salas le ha cambiado el nombre y ahora
le decimos/ la Ninfa del Palmar”.

La palabra del poeta, Adan nominador, mas que re-
presentar o reproducir fielmente la realidad, la transforma, le
confiere una suerte de trascendencia: Aldonza Lorenzo se
vuelve Dulcinea del Toboso. Y entonces fluyen los atributos,
pero no en desorden, sino sometidos al ritmo de las palabras:
en este caso la enumeracion integrada por tres miembros: “Hoy
se distingue por su hermoso cuerpo,/ por su lindo trato y por
su suave andar .

Lucido, consciente, Adriano Salas nos revela en esta

“Hay en tus
pestafias
una
enredadera
donde no se
escapa
ningin
corazbén”

estrofa la clave de una creacion que no necesita de entrevistas
para su comprension. Se trata de una poesia que no aspira a
repetir la realidad (por lo demas injusta y amarga), sino a com-
petir con ella mediante la creacién de un mundo posible con
el apoyo en la imaginacion creadora que integra perfectamen-
te imaginarios universales (la ninfa) con la experiencia propia
(el palmar). Se trata ademés de una ninfa a caballo.

Quiza por eso, como una pista 0 una advertencia,
desde nuestra llegada ha recordado con imprecision el nom-
bre de la compariera de Miguel Iriarte: “;Qué es de la vida de
Caturra? Usted, Miguel, no se molesta si yo le hago una can-
cion y digo alli algunas cositas. Usted no se va a poner celoso
y me va a reclamar . O cambia de tema: “Yo empiezo por la
musica, por una melodia y después voy juntando las pala-
bras”.

XIV. LA RELIGION DE LA MUJER

Las composiciones de Adriano
explicitan la concepcion que tiene del canto
y del cantor, fenémeno no muy frecuente en
el vallenato que revela una gran lucidez, una
conciencia del oficio. Para componer una
cancion lo primero que debe hacerse es una
seleccion cuidadosa del lenguaje y los mo-
tivos. No cualquier elemento puede formar
parte del canto: “yo me voy para el Valle
cuando llegue el verano/ pa coger de la Sie-
rra/ las cosas mas bonitas/ para hacerte unos
versos . Estas cosas bonitas fundamental-
mente tienen que ver con la tierra: “Con fu
tierra tan linda/ yo me estoy inspirando/ pa
cantar con el alma/ para ti, Maricela Sola-
no”'(Maricela Solano). De la contemplacion
de la naturaleza brota la inspiracion que rige
el canto: “contemplando un cielo azul/ a la
Iluz de un claro sol/ y el susurro de las pal-
mas/ alli me inspiraré con mi guitarra”, (La
gira)

Para el compositor el canto implica
una responsabilidad con la tradicion, con el
folclor y la realizacion del canto es una mi-
sion especial, una categoria de nobleza es-
piritual: “Provinciana bonita/ para mi es un honor/ cantar en
tu nombre/ adornando el folclor” (Maricela Solano). Se trata
ademas de elevar la realidad hasta una especie de
sobrerrealidad o realidad superior, plena de armonia: “fu
nombre lo volvi una cancién”.

El sentimiento que permite todas estas transforma-
ciones y elevaciones es el del amor que se apropia de las
palabras, se vuelve palabras: “Quiero que escuches mi lira
estas palabras de amor”. Lirica principalmente amatoria, una
de las funciones del canto es el elogio, el homenaje, la exalta-
cion de la belleza: “Yo quise hacerle un elogio/ en mi canto
a Marcelys Milé/ porque es la flor mds bonita/ de Sucre ha
podido brotar”, Se trata, casi siempre, de profesar la galante-
ria, rendir pleitesia a sus damas, a sus amores imposibles:
“Desde la segunda vez que dialogaste conmigo/ impregnas-
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te mi alma de un perfume embriagador/ y desde ese momen-
to te hice dueria de mi vida/ para después convertirme en tu
seguro servidor”.

Adriano Salas canta a la hermosura y las virtudes de
la mujer con tanta frecuencia e ingenio que sus canciones pa-
recen constituir un inmenso piropo: “Tu cuerpo engalana/ todo
el litoral” (Jenny), “Y cuando ella se aleja de mi las estrellas
no brillan” (Indio guajiro), “hay en tus pestafias/ una enreda-
dera/ donde no se escapa/ ningun corazon” (Capullito en
flor), “cuando vas a El Otorio/ todo es primavera. ( El Otofio)

Esta poesia convival, celebratoria, exige del trova-
dor un estilo adornado, cierto refinamiento y exquisitez cor-
tesanas que encarnan en metaforas elaboradas, pensamien-
tos ingeniosos, estrofas regulares y juegos de palabras. Luego
los cantores profesionales, los juglares con su acordeon, lle-
varan por los cuatro vientos el mensaje de amor.

El gje, el centro de este universo verbal es la mujer, y
la relacion del cantor con ella es la de una apasionada reli-
gion. La mujer es la luz que ilumina y da vida, por eso el

cantor la llama: “ven a alumbrar mi triste sendero luz ves-
pertina/ que mi alma vaga como las olas sobre los mares”
(Mujer querida). La naturaleza misma se transforma en pre-
sencia de la mujer: “florece el lirio y la fuente entristecida

canta sus preludios/ al verla pasar” (La ninfa del palmar);
“Cuando van por la noche al Golfo de Morrosquillo/ y pisan
las huellas de las ondas de la mar/ la blanca luna les brinda
su luz de armifio/ y las verdes palmeras no dejan de susurrar™
(Cuatro gemas valiosas); “y hasta el viento canta al ritmo de
tu andar/ Si pasea de noche la luna es mds blanca/ y si es de
mariiana es mds brillante el sol/ la brisa rie en las palmeras
altas/ y la mar se calma si la ve llegar”. (Capullito en flor).

XV. LA ULTIMA COMPOSICION

A lo largo de la charla ASM insisti6 en su mads
reciente cancion, Se murié mi alegria. No cesaba de
tararearla. De pronto quiso cantarla, pero no se acordo.
Entonces ordeno6 a Maria, la mujer que administra la fonda,

que le trajera un cuaderno que estaba donde guarda sus
papeles, al lado de la pasta de dientes. Se trataba de un
cuaderno escolar con una imagen de Michael Jordan con
Buggs Bonny. Alli, gracias a los servicios de José Pineda,
tiene transcritas todas sus canciones. O al menos las que ha
podido recordar Gltimamente. Me lo entrega y me lo regala,
con la condicion de que lo pase a maquina, pero antes de
irme, debo dejarle copiadas las dos ultimas composiciones.
Se murié mi alegria y Paisaje de Villanueva.

Se murié mi alegria , compuesta con motivo de la
muerte de Aurora Galindo, su mujer, resalta el estado de
depresion en que quedo: “Cuando menos pensé/ llegé el

dolor/ y sus garras clavd/ en la carne mia/ me dejé destrozado/

el corazén/ y por ello se ha muerto/ mi alegria”.

En la composicion se destacan dos imagenes
expresivas del abandono en que se encuentra: la primera es
la de un jardin difunto olvidado por las aves: “ya no llega el
alegre/ picaflor/ al marchito jardin/ del alma mia”, reveladora
de una vision botanica del amor; la segunda sefiala la
desolacion tremenda del hablante quien sélo
cuenta con la compaiiia fiel de su guitarra, pero
ésta ha sido también fuertemente afectada por

v estd adormitada/ en un rincoén/ tal parece que
tiene/ un gran dolor/ y no suena porque/ le duele

solamente la ronda/ un abejon / El jardin de mi
huerto/ se acabd/ se seco el jazmin/ que le
aromaba/ se marchito la rosa/ perfumada/ y hasta

cargo yo/ se acabé la alegria de mi alborada’.

Como se puede apreciar, Adriano Salas
| ha construido un personaje sumido en una
situacion patética y en €] concentra la imagen
de un hombre sensible en quien el dolor ha
posado sus uilas afiladas. No obstante, esa
mascara poética es muy diferente del ser de carne
y hueso que no deja de ser un eterno ponedor de
pereque, un hombre a la expectativa siempre
de clavar una amable flecha de humor en medio de la
conversacion.

XVIL EL TROVADOR CIEGO

La historia me la conté un doctor que habia hecho el
ano rural en el Dificil . Adriano Salas trabajaba en una finca
que tenia un campamento lleno de hamacas en el que dormian
los trabajadores. A un tipo del pueblo la mujer lo engafaba
con uno de los peones de la hacienda y se acercd hasta alli a
averiguar. Y uno de los trabajadores, por quitdrselo de encima,
le sefialo: “El tipo que se acuesta con tu mujer es el que guin-
da la hamaca alli, en ese horcon”.

Y una noche toda llena de chicharras y de grillos y de
musica de murciélagos lampifios, el comudo, armado de un
garrote se dirigi6 al lugar que le habian sefialado y descargo
con toda la fuerza de su despecho un tremendo tramojazo
contra la cabecera de la hamaca anunciada. Por pura casuali-
dad o por irénica maestria de Dios, esa noche sin luceros,

los hechos: “mi tinica compariera/ es mi guitarra/

el alma/y la gran soledad/ que hay en mi alma/

la enredadera/ se seco /solo una gran tristeza/
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“Poco a poco
fue perdiendo
la vista hasta
que al fin cay6
en la noche
amarilla, en el
eterno oro de
los tigres.”

Adriano Salas habia ocupado el lugar del
burlador de El Dificil. Desde ese dia le
quedo a Salas una nube, una tela que le
opacaba el mundo. No obstante sus ami-
gos de parranda, Tobias Enrique
Pumarejo y Luis Mariano Bornacelly,
dada la facilidad y la belleza de las com-
posiciones de Adriano y lo agradable de
su charla, le consiguieron la plata para
que fuera a tratarse a Medellin. Pero
Salas nunca fue y no se sabe qué hizo
con la plata. Lo cierto es que poco a poco
fue perdiendo la vista hasta que al fin
cayd en la noche amarilla, en el eterno
oro de los tigres.

XVII. EL VIAJERO INMOVIL

“Para describir el inicio de su
enfermedad desalmada, Salas narra que
se le fueron reventando los dedos de la
mano, y un médico jovial, pero sincero,
lo revisé y le dijo: “Cuando esa enfer-
medad se le vaya a los pies, usted no
podra caminar”. Luego Salas vio como
se le hincharon las piernas —que ya usa-
ba poco- y entonces se vino a Cartagena.
Al poco tiempo, se le dafié un dedo del
pie, y alli comenzo la parte final de su
drama. Tuvieron que amputarle las dos
piernas. Después de cantarle a los rios
desbocados, a la sabana serena, a la
mujer que amaba, Adriano Salas, el vie-
jo cantor de sabanas y pajaros, qued in-
movilizado en una silla de ruedas para

el resto de sus dias.™"

viacuarenia

NOTAS

! Jorge Garcia Usta, “*Adriano Salas mu-
sico. El condor sin plumas soy yo ', Solar,
70, Revista dominical de El periddico de
Cartagena, 13 de octubre de 1996: p. 9.

*] Se murié mi alegria (merengue) 2
Paisaje de Villanueva (m) 3 Jardin de mis
amores (m) 4 Ave silvestre [Cano
lindo(paseo) 5 Ninfa del palmar (p) 6 Mu-

Jer de la sabana (p) 7 El Otoiio (m) 8

Maricela Solano (m) 9 Cuatro gemas valio-
sas (m) 10 Jenny (m) 11 Indio guajiro (m)
12 El anfibio (p) 13 Tragedias del destino
(p) 14 Rico pobre (m) 15 Marcelys Milé
(m) 16 La gira (m) 17 El lunarcito (p) 18
Falsas promesas (p) 19 Yo tuve un amor 20
Luz Marina (p) 21 El Gudimaro (p) 22 Ce-
rro Verde (m) 23 La Panchita (m) 24 Rio
Mojana (m) 25 Mujer querida (p) 26 Cofre
de perlas (P) 27 La recorrida (m) 28 El tré-
bol legendario (P) 29 Sugey (pascbol) 30
El arroyo grande (m) 31 Capullito en flor
(m) 32 Amaraje (p) 33 Panorama (p) 34 Is-
las Canarias [Suefio espafiol](m) 35 Suefio
andino (m) 36 Avion de nieve (p) 37 El con-
dor sin plumas (p) 38 Bosquecillo (m) 39
Mi reina (m) 40 La experiencia (m) 41 Polo
Norte (m) 42 Ocaso (p) 43 Johncito de oro
(p) 44 Planeta Marte (p) 45 Paloma pluma
gris (p) 46 Plumero Parker (p) 47 Excur-
sion marina (m) 48 Selva dormida (m) 49
Princesa encantada (m) 50 Carifito puro
(p) 51 El sinsonte 52 Luz Mary (p) 53 Las
divisiones

" Apud en Walter Muschg, Historia
tragica de la literatura, FCE, México, 1965,
p. 14.

* Presentes solo en la version de Joaco
Pertuz, es posible que las dos tultimas
estrofas no pertenezcan al compositor: no
figuran en las versiones anteriores de Luis
Enrique Martinez y Enrique Diaz ni en la
posterior de Alfredo Gutiérrez, ni en el cua-
derno en el que se transcribe la version del
autor. Pero nos consta, por el mismo cua-
derno, que al autor se le han olvidado algu-
nos versos e incluso, canciones completas.
En la conversacion que sostuvimos en Sincé
nos comento, sin molestia, que los intérpre-
tes de sus canciones nunca han sido fieles
al texto original y que a cada cancion le
colocan su “parchecito”. En realidad, se tra-
ta de un rasgo que caracteriza a la poesia
tradicional y a la popular, presente en las

canciones vallenatas: aprendidas de memo-

ria, al momento de cantarla o de grabarla,
el intérprete se permite ciertas libertades.
Asi lo reconoce Rafael Escalona en una
carta a Poncho Cotes reproducida por Con-
suelo Araujo en su biografia del maestro:
“Ocurre siempre y es costumbre entre no-
sotros cuando hay un tema con una melo-
dia pegajosa que nos gusta y cada cual, o
todo el que es capaz, en una parranda, agre-
ga algo, pone sus puntos de vista en versos,
sin que esto sea plagio”. Consuelo
Araujonoguera, Rafael Escalona. El hom-
bre y el mito, Planeta, Bogota, 1988, p. 265.

*En la altima composicion que le han
grabado a Escalona, “Nube rosada” encon-
tramos: “Yo le mandé con Rafa,/ un regalo
a su casa/ Unas candongas lindas,/ que tra-

Je de la Guajira/ Y para que le brille/ Un

collar de divi-divi/ Y yo le traje un peine,
Comprado en Estambul,/ De una tortuga
verde/ Y una ballena azul/ Una nube rosa-
da/ Envuelta en un arco-iris "

* Candelario Obeso, Cantos populares
de mi tierra, Bogota, Ancora, 1988, p. 62.

" “En Astrea hay un nuevo prodigio/ un
grupo femenino aprendiendo a volar/ ellas
cogen sapo y animales anfibios/ pa
extraerles la baba en medio de un palmar,
Una manana venia Pedro Sequea/ v el
meédico Garcia de atender a un enfermo/ y
sorprendieron casi al rayar el dia/ a un
misterioso sapo examinando al pueblo/
Gustavo Martinez dijo que traia/ una cinta
negra un poco de alfileres/ y dijo Adriano
Salas tienen que ser picardias/ que tienen
pa los hombres esas benditas mujeres

* “Yo soné con las Islas Canarias/ que
habia ido volando en avion/ y de alla me
traje una guitarra/ nacarada al estilo espa-
nol/ Y con ese archipiélago lindo/ un paisaje
mi suefio formo/ pero yo desperté al
momentico/ v el paisaje desaparecio/ Al
entrar a las aguas de Espafia/ una sirena
entono una cancion/ y la ninfa saco su gui-
tarra/ encordada con rayos del sol/ Yo que
soy latinoamericano/ de mi tierra no me he
de olvidar/ la sirena se quedo en Espaia/ y
yo en Colombia volvi a despertar.”

? No obstante, en un reciente articulo
de José Atuesta Mindiola, “La ecologia en
las canciones vallenatas”, Homenaje a
Escalona. XXXI Festival de la Leyenda
Vallenata, Valledupar, 1998: 57-59, ni si-
quiera se le menciona.

‘“Jorge Garcia Usta, Op.Cit. p. 9.
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LOS FESTIVALES FOLCLORICOS

MEMORIA Y CREACION
EN EL CARIBE COLOMBIANO

Gloria a Dios en las alturas

recogieron las basuras

de mi calle ayer a oscuras

hoy sembrada de bombillas

y colgaron de un cordel

de esquina a esquina un cartel

de banderas de papel

verdes rojas y amarillas.

J.M. Serrat

La vocacion festiva del

hombre del Caribe colombiano es una

constante cultural que signa nuestra

identidad a pesar de las historicamente

complejas condiciones de convivencia
social de la region.

La antropologia cultural define
el concepto fiesta como exceso en
contra del orden, devenir en caos en
contraposicion al cosmos; como
experiencia grupal, de caracter sagrado,
en la que se vivencia ritualmente el caos,
como forma de destruccion del tiempo
viejo y como forma de alumbrar un
nuevo comienzo de la vida.

La actitud de desmesura ante
la fiesta en el hombre costefio se ha
modificado a partir de las
transformaciones culturales que hemos
experimentado historicamente. Desde
la colonia, los periodos festivos eran
enmarcados en las celebraciones
religiosas respondiendo a las
necesidades culturales de la hegemonia
del cristianismo en el nuevo mundo.

Sélo a mediados del presente
siglo la fiesta se fue separando de la
celebracion religiosa y los festivales
folcléricos se fueron consolidando
como iniciativa festiva y cultural de la
sociedad civil.

La profunda crisis que en el
mundo sufren las verdades religiosas,
ha debilitado el sentido sincrético que

permitia a la religion oficial vincular la
celebracion religiosa de las fiestas
patronales de los pueblos y ciudades de
la region con el ritual de la fiesta como
creacion de un tiempo para el goce y
los excesos. En contraposicion, los
festivales folcloricos convocan a las
fuerzas vivas de una poblacion desde la
aproximacion a sus raices culturales sin
vincularlas con la celebracion religiosa.

El interés de los estudios
académicos en Europa por describir los
procesos de desarrollo de las
manifestaciones populares como fuente
de creacion y como forma de representar
los universos simbolicos de las colonias,
genero desde la antropologia una
preocupacion intelectual por estudiar
las experiencias culturales de los nuevos
territorios conquistados. Es asi como
los estudios folcloricos trascienden las
fronteras y nos llegan inicialmente como
interés del colonizador por perpetuar su

dominacién y hoy, como elemento

fundamental en la construccion de

identidad.

Caribe soy

de la tierra del amor

de la tierra donde nace el sol
donde las verdes palmeras

se mecen airosas al soplo del mar.
L.Alday

En el Canibe colombiano, sus

habitantes han cohesionado, a partir del
reconocimiento de sus diferencias y sus
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similitudes, una identidad cultural
comun. Nuestro sentido de region lo
hemos construido como “sujeto”;
hemos superado la estructura
institucional que determina los limites
territoriales y colectivamente nos
identificamos a partir de las
manifestaciones culturales.

Ya llegé el veinte de enero
la fiesta de Sincelejo

los palcos engalanados

la gente espera el ganado.
R.D.Salcedo

El paradigma de la fiesta
popular del Caribe colombiano es la
Corraleja; una fiesta popular que, en
sus inicios, no era una empresa
lucrativa, sino un escenario en donde los
hombres del campo demostraban su
valor y destreza para enfrentarse al
ganado, en un afan por demostrar sus
pericias. Luego, poco a poco, se fue
convirtiendo en una especie de circo
romano que tuvo su crisis mas profunda
en la tragedia de las corralejas de
Sincelejo el 20 de enero de 1980.

Alberto Gonzalez Gaviria en
sutexto Tras una Identidad, nos describe

estas populares fiestas: “.. junto con la
corraleja se construia un palco central
para los parientes y hacendados,
propietarios y convidados, (nostalgica
remembranza de las corridas espanolas).
Al aire libre, se asaba carne, se
preparaba sancocho, se sazonaban el
chichurro, las morcillas y asaduras y
en enormes tinajones de barro se
disponian la chicha y el guarapo™.

El espiritu de esta fiesta es
traido por los espafioles en la Colonia;
de ahi que existan semejanzas culturales
con las fiestas de San Fermin,
celebradas en Espaina, en donde
podemos evidenciar las modificaciones
que sufrio esta tradicional fiesta en el
Nuevo Mundo.

En la evolucién de Ilas
corralejas de nuestra region, siguen
vigentes caracteristicas fundamentales
delo que consideramos “festivo”. En
las noches, en el centro de la corraleja.
se celebran los tradicionales fandangos,
ruedas de baile en las que en el centro,

viacuarenia

una banda campesina invita a los
bailadores a iluminar la noche con la
llama de los mazos de velas que blanden
las bailadoras. Los juglares encuentran
en las actividades derivadas (o
constitutivas) de la fiesta el espacio
propicio para la parranda, la piqueria y
el verso libre.

En muchas de las poblaciones
de la region, las fiestas en corraleja
fueron remplazadas por festivales
folcloricos, como el Festival del Rio en
Monteria y el Festival de la Cumbiamba
en Cereté, debido a los grandes riesgos
sociales que representaban estas fiestas.
De esta forma, los festivales folcloricos

se convierten (después de la tragedia de
las corralejas de Sincelejo) en

escenarios donde se dinamizan los
procesos culturales locales, ademas de
cumplir con la funcién social de
propiciar la celebracion de la fiesta
como evento masivo y popular.

Alguien me dijo de dénde es usted

que canta tan bonita esta parranda

si es tan amable céntela otra vez
quiero escuchar de nuevo su guitarra.

C. Huertas

Nuestra memoria colectiva ha
sido alimentada a partir de la difusa
fuente histérica denominada tradicion
oral. El caracter verbal que determina
su transmision nos trae noticias de un

pasado diverso que la modernidad no

alcanza a dimensionar. La vigencia
cultural de la tradicion oral, como
elemento articulador de nuestra cultura
popular, ha preservado para las nuevas
generaciones una extensa riqueza de
testimonios orales que convierte a los
creadores populares, nuestros juglares,
en los depositarios de esa memoria que
vertiginosamente se transforma y nos
transforma.

Cultores de la tradicion oral,
los juglares de la region encontraron en
los festivales el escenario propicio para
socializar su saber, compartir con otras
generaciones hitos de nuestra memoria
colectiva, ofreciendo a los jovenes la
posibilidad de recrear (volver a crear)
las manifestaciones tradicionales de la
cultura popular, fuente primaria de
nuestra identidad cultural.

Un medio dfa que estuve pensando
en la mujer que me hace soifiar

las aguas claras del rio tocaimo
me dieron fuerzas para cantar.
Leandro Diaz

El desarrollo de la difusion del
folclor vallenato es, antes que un
fenomeno comercial, un proceso de
difusion cultural generado por el
Festival de la Leyenda Vallenata. La
cancion vallenata pasé de ser la cronica
cultural de provincia a ser la expresion
de compositores que cantaban para
satisfacer las demandas de un mercado
creciente que consumia las ultimas
producciones de sus idolos.

Ante la aparicion de nuevos
grupos musicales, la nueva generacion
de cantores populares rinde tributo a los
viejos juglares del folclor vallenato. De
esta forma, surgen nuevas propuestas
musicales y, simultineamente, son
reconocidos los juglares como Leandro
Diaz, Luis Enrique Martinez, Emiliano
Zuleta, entre otros, una dinastia de
musicos que hoy es la base tradicional
sobre la que se proyecta la musica
vallenata, una expresion musical que
identifica al caribe colombiano.

Este pedazo de acordeén
donde tengo el alma mia
aquf llevo mi corazén



y parte de mi alegria.
Alejandro Duran

Ademas del Festival de la
Leyenda
departamentos de la

Vallenata. en los
Guajira,
Magdalena, Bolivar, Cérdoba y Sucre,
se celebran festivales en los cuales la
musica de acordeon es la protagonista.
Festivales como los de Villanueva,
Arjona, Sincelejo, Chinu, Plato y otras
poblaciones, confirman la vigencia de
la musica de acordedon que hoy, de
manera uniforme,
“Vallenato™;

denominamos

cada una de estas
poblaciones ha producido juglares que

recrean el contexto cultural de la region.

Para la gallina el maiz

Pa’ los pollos el arroz

Para las viejas los viejos

Y para las muchachas yo.
Tradicional

El Festival de Gaitas de
Ovejas ha contribuido significati-
vamente al desarrollo de la musica de
gaitas de toda la region. La
preocupacion inicial del festival se
centraba en ofrecer espacios culturales
para fueran
reconocidos socialmente por las nuevas

que los juglares
generaciones que comenzaban a dar
muestras de desdén por los valores
autoctonos, acogiendo indiscrimina-
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damente influencias culturales
foraneas, generandose asi una apatia
por los valores culturales tradicionales.
Hoy, después de mas de tres
lustros, el festival ofrece a la region un
proceso cultural que nos permite
constatar la vigencia de la musica de
gaita en el departamento de Sucre y en
toda la regién. La conformacion de
escuelas de musica tradicional y la
celebracion de otros festivales en
poblaciones cercanas y tradicional-
mente reconocidas por sus grupos de
gaiteros, San Jacinto (Bolivar) por
ejemplo, han dinamizado un proceso
de formacion musical que garantiza que
la musica de gaita se proyectard, sin
grandes dificultades de identificacion
social, bien avanzado el proximo
milenio.
Mi porro me sabe a todo
lo bueno de mi regién
me sabe a cafia, me sabe a toro
me sabe a fiesta y me sabe a ron.
Pablo Florez

El Festival del Porro es un
modelo de gestion cultural que
inicialmente asume el rescate de la
institucién “banda papayera”, nombre
despectivo con el que son denominadas
las bandas campesinas en las ciudades.

Estas agrupaciones musicales,
caracteristicas de toda la Costa
Atlantica pero en especial de los
departamentos de Bolivar, Sucre y
Cordoba, han cobrado vigencia a partir
de la celebracion del Festival Nacional
del Porro y otros eventos como los
encuentros de bandas de Sincelejo y
Planeta Rica.

Una vez dinamizado el
proceso de rescate de las bandas
tradicionales, los esfuerzos de gestion
se dirigen hacia la creacion de obras
musicales que alimenten el extenso
repertorio tradicional del porro como
género musical. En la actualidad, el
listado de obras como Maria Varilla,
San Carlos, Vamonos Caminando, El
Pdjaro, se ha enriquecido con nuevos
temas como Rio Sind, Tres Clarinetes,
entre otros.

Que se quema el monte
déjalo quem4

que la misma cepa
vuelve a retofid.

Tradicional

Puerto Escondido es un
municipio costero del departamento de
Cérdoba, su poblacion, en su mayoria
descendientes de los negros libertos que
poblaron la Costa Atlantica, mantiene
la vigencia de las raices culturales
afrocolombianas y, en especial, la
musica y la danza. En este municipio
se celebra desde hace cinco afos el
Festival del Bullerengue, en el cual
convergen todos los grupos
tradicionales de los asentamientos
negros no costeros de Cérdoba y
Bolivar asi como los grupos de
proyeccion folclérica de diferentes
lugares de la region. Con la celebracion
del festival los habitantes de Puerto
Escondido y pueblos vecinos han
iniciado un proceso de valoracion de
sus raices culturales africanas, en un
contexto social que no promueve un
desarrollo sociocultural basado en el
autoreconocimiento.

Majand majané
manga ina t4 pelé.
Tradicional

Para conmemorar el dia de la
raza, los palenqueros celebran, hace
mas de un lustro, cada 12 de octubre
el Festival de Tambores de San Basilio
de Palenque.
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En un pueblo que cuenta con
una reconocida “dinastia” de
tamboreros, la realizacion de un festival
con estas caracteristicas promueve la
participacion de los grupos
tradicionales de la region ademas de los
grupos de proyeccién folclorica que
desean confrontar sus trabajos con
agrupaciones musicales tradicionales,
buscando afianzar sus conocimientos
en la amplia gama de variantes ritmicas
de nuestra musica folclorica.

Con mi tamborito
viva mi bandera
mana catalina
arriba rivera.
Tradicional

El Festival de Son de Negro
de Santa Lucia (Atlantico) nace en el
espacio propicio para la revitalizacién
de las tradiciones afrocolombianas
debido al hito cultural que es el Canal
del Dique, empresa colonial que
determino las caracteristicas culturales
de los actuales poblados ubicados en
Sus margenes.

La presencia del Festival de
Son de Negro en el escenario de la
cultura popular del Caribe colombiano,
como una iniciativa joven que ya llega
a la 3a version, es un claro ejemplo de
como desde la sociedad civil se puede
asumir la memoria cultural, como
patrimonio colectivo, posibilitando asi
nuevos espacios de creacion y
fortaleciendo los principios de
coexistencia de nuestros valores
culturales, ante toda la carga de
influencias fordneas que en ningin
momento pueden comprometer nuestro
sentido de pertenencia social y cultural.

Yo te amé con gran delirio
con pasion desenfrenada
te reias del martirio

te reias del martirio

de mi pobre corazon.
A.M. Penaloza

Barranquilla, la ciudad mas
joven de la Costa Atlantica, debido al
espiritu de su desarrollo, se ha
convertido en la metropoli capital de la
region. Sin lugar a dudas, Barranquilla

es una ciudad-regién. En ella,
convergen los mds representativos
grupos humanos provenientes de toda
la Costa; y es en el Carnaval de
Barranquilla donde apreciamos la
presencia de las manifestaciones
culturales de la ribera del rio
Magdalena, y de las sabanas del
antiguo “Bolivar Grande™, a través de
danzas como el Caiman, el Congo, las
Farotas, los Coyongos, entre otras, que
recrean el acervo cultural de la region.
El Carnaval es un vertiginoso escenario
en el que coexisten la tradicion oral y
las propuestas urbanas.

Vamos subiendo la cuesta
que arriba mi calle

se vistid de fiesta.
J.M.Serrat

Los festivales folcloricos
como una iniciativa de la sociedad civil
presentan rasgos comunes en toda la
region. Uno de los mas importantes es
la participacion de maestros, escritores,
pintores, artesanos, que, como gestores
culturales naturales, han asumido los
procesos de gestion de los festivales,
motivados por la crisis de sentido de
pertenencia que las jovenes
generaciones tienen con su entorno, los
cuales importan mas que modas, modos
de vida, que si bien aportan elementos

nuevos a la dindmica cultural de un
lugar, llegan desplazando los valores
autoctonos, estableciendo no una
relacion de equidad sino de
avasallamiento de unos valores para
implantar otros.

Estos gestores culturales
naturales son conscientes de que
nuestra tradicion oral no se nutre ya de
las historias propias del campo, porque
ya el campo se transformé en sus
relaciones sociales . Ahora es campo
de batalla, grandes extensiones de
tierras en donde la ganaderia extensiva
No nos permite siquiera recrear nuestros
bosques tropicales, escenarios de los
cuentos de tio conejo, de tia zorra, de
tio tigre o tio caiman, todos ellos
emparentados en linea directa con el
hombre que habitaba con ellos un
espacio comun.

Apurad, ahi os espero

si quereis venir

pues cae la noche

. _yyasevan

nuestras miserias a dormir.

J.M.Serrat

El maximo veedor del
desarrollo de las particulares dinimicas
de los festivales como iniciativas de la
sociedad civil es el ciudadano comin,
quién tiene la obligacion de ejercer el
derecho constitucional de construir
nacion ofreciendo sus aportes, sus
criticas y sugerencias para que se
fortalezcan estas iniciativas que, sin
lugar a dudas, son las mas importantes
en materia de politica cultural en la

region.
Vamos bajando Ia cuesta
que arriba en mi calle
se acabd la fiesta.
J.M.Serrat
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BARRANQUUIAZZ 98:
UNA MIRADA DESDE
ADENTRO

Porque el No. 2 de viacuarenta salio
apenas unos dias antes de realizarse el
Segundo Festival Internacional de Jazz de
Barranquilla, no habiamos tenido la
n}.‘m]'hmid;ld de I'L’giﬂrilﬂn en nuestras
paginas.
hacerlo porque se trata del tinico evento
musical serio de caracter internacional que
la ciudad ha empezado a esperar cada ano.

Y pienso que no es tarde para

De tal manera que haremos ahora este
registro porque hasta antes de llegar
septiembre del 99 estamos ain a tiempo
para hacerlo, y porque en realidad lo que
se ha dicho es todavia insuficiente para lo
que en realidad significa culturalmente cada
ano este evento para nuestra ciudad y para
nuestro pais musical.

De entrada hay que decir que el cartel
del Festival Jazz
Barranquilla 1998 lo conformaron figuras

Internacional de

internacionales que hoy por hoy son
consideradas casi legendarias en cualquier
festival internacional, no importa si
hablamos de Perugia, North Sea, Estambul,
Montreaux, la Habana, San Juan o cualquier
otro en el mundo. Y lo son de cierta manera.
Solo que sabemos que tendran que pasar
algunos afios mas para que en realidad
dimensionemos lo que ha estado sucediendo
en la ciudad en términos de lo que significa
el jazz como misica contemporanea. Pero
no importa. En todo caso entendemos esto
como un proceso en el que hasta el momento

por fortuna se ha podido contar con la

viacuarenia

REGISTRO

Por Miguel Iriarte

valiosa respuesta, numerosa y sincera del
piblico barranquillero, y con una mediana
y apenas respetable participacion de las
grandes empresas publicas y privadas que
hacen gran dinero en la ciudad.

Hecho ese innecesario rodeo, pasamos
a recordar algunas cosas importantes del
festival: Digamos, por ejemplo, que a pesar
de no haber podido realizar algunas
muy
importantes las iniciativas preparatorias que

actividades ya planeadas, fueron

se organizaron la semana anterior a la de
los conciertos oficiales. como la proyeccion
de videos de Rafael Bassi en su Tertulia
Caribe, o el especial de latin jazz de los
coleccionistas barranquilleros en La
extraordinaria tertulia del
Centro de documentacion musical del Rio

Cartera, o la

Magdalena y el Caribe Colombiano que
dirige Mariano Candela en Comfamiliar,
con la participacion de Laurean Puerta,
Adlai Stevenson, Daniel Moncada y el
propio Mariano, y desde luego, el cierre del
mismo evento con el Quinteto de Jazz de
Moncada,
composiciones propias

interpretando arreglos y
de este pianista

barranquillero.
Septiembre 8
LA NOCHE DEL
JAzz DE LOS
NUESTROS
Esta fue una

importante niciativa

de la Fundacion
Nueva Musica digna de seguir realizando
en los afios sucesivos. Con el auspicio de la
Universidad del Atlantico se organizo el
martes § de Septiembre una velada especial
con tres ensembles de la ciudad liderados
por tres instrumentistas nuestros: el piano
de Moncada, la guitarra de Rafael Barake y
el vibrafono de Jorge Fadul. El resultado
fue una extraordinaria asistencia en una
noche que ademas de ser un excelente
abrebocas de los conciertos internacionales
del festival, nos dejo interesantes

revelaciones: el valor jazzistico de las

composiciones de Moncada; los meritorios

arreglos de Barake; y la ratificacion del
sabor del latin beat de Fadul.

Septiembre 9
EL ESTALLIDO DE LA SEGUNDA NOCHE

Simén Char en su patio.

A pesar de estar formado en Berklee y
de haber tenido ya en Boston experiencias
interesantes con jazzistas de quilates, no hay
duda que esa primera noche internacional
del Barranquijazz 98 seria el bautizo de
fuego de Simén Char, comoquiera que le
habia tocado ser el telonero de un verdadero
grande del jazz contemporaneo, el maestro
Chucho Valdez. Tal vez por eso, porque
sabia la magnitud del compromiso en su
propio patio el joven pianista barranquillero
insistio en venir acompanado de un cuarteto
formado a su antojo: Ernesto Diaz, un
conguero colombiano residente en Boston;
un gran baterista mejicano de nombre
Antonio Sanchez, a quien habiamos visto
en Perugia en el festival de 1997
acompaniando a Paquito D' Rivera; el bajista
argentino Fernando Huergo; y Michael
Mayer, un joven saxofonista norte-
americano hizo
demostraciones de

que importantes
habilidad y
conocimiento en el saxo soprano. El
repertorio escogido por Simén Char,
enmarcado claramente en los rumbos del
latin jazz, le permitio a él y a su grupo un
claro lucimiento de acople e inspiracion en
el que todos los miembros del quinteto
pudieron destacarse cada uno en su
forma
realmente notoria el pianismo delicado y el
de Char, la versacion y
las dotes

momento, sobresaliendo en
conocimiento
técnica del saxofonista y
sorprendentes del baterista Sanchez quien
en un solo solo dio muestras de todo lo que
sabe a pesar de su juventud. De la
presentacion de este quinteto, que sin lugar
a dudas fue favorablemente recibido por el
publico barranquillero, me permito destacar
un hermosisima version del tema “Softly
as in a morning sunrise” de Sigmund
Romberg y Oscar Hammerstein, que forma
parte del repertorio de los grandes standards
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del jazz de todos los tiempos, y que en
manos de este joven pianista colombiano,
barranquillero, y su quinteto, tuvo una
conmovedora version que puede sumarse
sin timideces a las grandes interpretaciones
de esta pieza de las que este cronista
recuerda especialmente la memorable
version temprana del vibrafonista Terry
Gibbs, y la exquisita version del Modern
Jazz Quartet.

Chucho Valdez: el que sabe, sabe.

Lo de Chucho, por su parte, fue en
realidad algo
fuera de lo
comin, pero
dentro de lo que
t o d o s
esperabamos.
Su ensamble no
tenia esa noche
la velocidad ni
la explosion de
Irakere, ni1 la

apacible

atmosfera y
temperatura de sus presentaciones en solo,
duos, trios y cuartetos. Pero igual esa noche
su musica fue pura contundencia y dinamita.
Entro solo al escenario v el gran Steinway
del Amira parecia un pianito de juguete
estremecido bajo las manos expertas de este
sefior de casi dos metros de estatura. Hizo
una introduccion grave y vibrante que sond
casl como una amenaza de lo que vendria
luego, y empezo a presentarnos a los
muchachos con los que acababa de terminar
su gira por los Estados Unidos: Roberto
Vizcaino, en la conga; Ratl Pinedo, en la
bateria; y Frank Rubio, en el bajo. A ellos
fueron sumandose poco a poco, al tiempo
que iba aumentando también la presion en
la sala, sus extraordinarios invitados: Julio
Padron, el nuevo trompetista de Irakere y
gran revelacion de la nueva trompeta
cubana; Luis Bonilla, gran trombonista
costarricense; William Cepeda, trombonista
boricua y émulo de Steve Turré en la
interpretacion de los caracoles; y el gran
soxofonista barranquillero Jay Rodriguez.
(En realidad, éstos cuatro invitados no lo
eran de Chucho sino de Barranquijazz, que
Chucho, generoso y tranquilo, acepto
ensamblar para esa noche). Y alli fue Trova
Todo era intenso y espeso, expresado en un
sonido alto, altisimo, denso y redondo, que
casi no cabia en la sala. Se notaba que alli
cada cual sonaba lo suyo y que lo hacia
con todas las ganas que la musica bien hecha
siempre reclama de un artista.

viacuarenia
Chucho en Bellas Artes.

A lo minimo que deberiamos aspirar los
barranquilleros —siempre que se pueda— es
a tener la oportunidad de generar encuentros
de los misicos importantes que nos visitan
con la gente que hace misica y con aquella
que la siente, la disfruta y tiene ganas de un
mayor conocimiento, no importa que no sea
en el marco de una clase magistral como
tal, o de un taller especializado. Estoy
seguro de que alguien con el minimo de
inteligencia y sensibilidad sabe aprovechar
bien estos encuentros con musicos como los
que trae el festival. Para Barranquijazz este
es un proposito que siempre trataremos de
cumplir.

Asi, al dia siguiente de su concierto, es
decir, el 10 de septiembre en la manana,
Chucho se reunid con un grupo de ansiosos
estudiantes y profesores del Conservatorio
Pedro Biava, que querian que el maestro
cubano les llenara en ese breve encuentro
todos los vacios de su formacion, y Chucho,
que sabe cudnto vale en dolares una clase
suya ¥y que estaba ilp!';‘l}liddn por otro
compromiso, los dejé frustrados y viendo
un chispero. De todas formas la experiencia
les sirvio para atenuar el acelere y para
controlar la sed de conocimientos hasta por
la tarde.

Cepeda, Bonilla y Rodriguez, en clase.

Por la tarde de ese mismo dia la
experiencia del encuentro con estos tres
musicos fue en verdad excepcional, por el
desprendimiento v la sencillez con que se
abrieron a responder y a gjemplificar las
dudas y las respuestas de aquella cita que
fue ante todo un gran momento de
comunicacion entre unos y otros. Esa tarde
se borraron las insatisfacciones de la
manana y costo Dios y ayuda desprender a
los musicos para llevarlos de regreso al
hotel. Jay Rodriguez, inclusive, regreso al
dia siguiente bien temprano antes de su
vuelo a New York, para terminar unas ideas
que habian quedado pendientes con algunos
estudiantes,

Septiembre 10
L AS SORPRESAS DE LA TERCERA NOCHE

La sabiduria de Sheila Jordan.

De Sheila Jordan - la tnica artista que
Barranquijazz traeria de Bogota -, es decir,
la inica que otros colombianos verian fuera
de Barranquilla, porque los otros eran
exclusivamente traidos para nuestro festival,

sin compromisos en otras plazas del pais,
era esta veterana cantante del be bop,

abiertamente preferida de Charlie Parker y
ex mujer del pianista Duke Jordan, uno de
los mas fijos componentes del quinteto de
“bird” por la época en que Miles Davies
también pertenecia a aquella legendaria
formacion. Eso era todo, y pensabamos
nosolros que para qué mas. Sin embargo, a
mas de uno, y a nosotros también, nos
acusaba el temor de que aquella sefiora ya
bastante avanzada en edad, desconocida de
nuestro publico y al margen del expediente
latino que el festival maneja sin terquedades
ni apasionamientos, fuera a resultar un
desastre. Pero, Oh sorpresa, la sefiora nos
dio la mas impresionante leccion de
sabiduria musical y de manejo de la escena
y de la comunicacion con sus misicos y con
el piblico. Con una sonrisa que se le
escapaba facil por entre sus grandes dientes
de conejo y con un repertorio bopistico en
el que brillaban la ternura, la inteligencia y
el humor supo entregarnos sus dones de
artista consumada que el publico nuestro
(quién lo creyera!), supo agradecerle con
entrega emocionada y simpatia. El cuadro
lo completaban un pianista sensible, atento
y solvente; una contrabajista, la bella
Genevieve Rose, que era algo casi
sobrenatural, y el mas atipico de los
bateristas que este cronista haya podido ver
jamas, Matt Wilson, un muchacho que mas
que un percusionista parecia un
prestidigitador de fantasia.

El septeto de Jorge Fadul.

Ya es sabido que Jorge Emilio Fadul es
de los musicos nuestros que mas tiempo ha
persistido en el jazz. Este ano el vibrafonista
sincelejano seria el telonero de Sheila
Jordan, pero con toda prudencia y humildad
la veterana cantante quiso abrir ella la noche
para que toda la carga del sabor latino de
Fadul cerrara el espectaculo, y ella pudiera
retirarse temprano a su habitacion del hotel
Puerta del Sol. Y asi fue. Fadul salio
acompanado en el saxo por Alvarito
Cardenas, por Fabidn Picon en las congas,
por Over Lopez en el bajo, por Viola
Camacho en el piano, por el joven




trompetista cubano Dayan Diaz, por el
bongosero Roberto Camargo y por Juancho
Cuao en la bateria. Era un septeto que lucia
bien en el escenario y que haria lo que Fadul
realmente sabe hacer: sonar su misica en
clave de latin jazz, aunque con algunas
concesiones muy marcadas del lado de la
salsa. Y quiso tener también sus invitados
y uno a uno fueron desfilando Simon Char,
Jay Rodriguez, Shango Dely, Tony
Pefialoza y Raul Pinedo, y formaron una
gran jam session, que acaso se alargd un
poco, pero que sono bien, con decoro y
profesionalismo, v que permitid un cierre
que la gente disfruto y aplaudio.

En el patio de Mi Vieja Barranquilla.

En efecto, luego del concierto alli
estabamos todos: organizadores, musicos
nuestros y extranjeros, invitados y amigos,
animados por la musica folclorica del
Grupo Tambo. Todo transcurria sin novedad
hasta cuando empujado por el son
irresistible de nuestros tambores y gaitas el
trombonista puertorriqueio William
Cepeda saco sus caracoles del maletin y
empezo a dialogar con las gaitas y los millos
de Tambo. El resultado era la creacion pura
de un momento jazzistico en el que dos
folclores se encontraban. Pero la tension y
la emocion aumentarian cuando subio Jay
Rodriguez con su saxo soprano a cumplir
el suefio que lo habia estado persiguiendo
por afios: tocar su jazz en el contexto de un
ensamble folclorico colombiano. Y la cosa
parecia de mentira: Tambo dio la medida y
el background para que Cepeda y

Rodriguez hicieran de las suyas y edificaran

una miusica que para ellos y para todos los
alli presentes era algo absolutamente nuevo.
No hay duda de que aquella fue una de las

noches mas provechosas del festival.

Septiembre 11
Un GrAN Dia con MicHEL CAMILO

Camilo en Bellas Artes.
Asi fue. A las 10:00 a.m
ordinario pianista dominicano estaba

el extra-

entrando en un animado dialogo de in-
quietudes con un interesante grupo de
publico

interesado en el que hizo ejemplificaciones

estudiantes y profesores y

técnicas, aclard conceptos, expresod
opiniones, hizo infidencias, ilustro estilos,
comentd episodios de la historia del jazz v
de su propia historia, y demostro que es ante
todo un estupendo ser humano, un maestro
y un gran musico. Ese dia la gente quedo
muy contenta, y de regreso al hotel en la

camioneta oficial del festival con una gran

viacuarenia

sonrisa v simpatia me hizo el siguiente
comentario: “Por una sesion asi como la que
acabamos de tener yo no cobro menos de
dos mil dolares en Europa o Estados Unidos.
Pero aqui lo hago con gusto porque me

siento como en mi cé

5]
El gran concierto de Michel Camilo.

No hay dudas de que esa fue la noche
del festival. La de la entrega mutua de artista
v publico
La de las
ovaciones y
mayores
elo 4 ios
Una noche
comparable
a aquella de
1997 en que
Gonzalo
Rubalcaba

dejo a todos

extasiados
de jazz. Michel Camilo es un fenémeno
musical que igual interpreta a Bach o
Ellington, a Ginastera que a Matamoros.
Igual compone un merengue apambichao
que una pieza de jazz contemporaneo. Es
igualmente genial tocando con un grupo de
jazz que con una orquesta sinfonica. Y esa
noche acompanado del gran bajista puerto-
rriquenio, el entusiasta John Benitez (que se
moria por tocar en Barranquilla, la tierra de
Jacky Martinez, su esposa) y del
extraordinario baterista Mark Walker, que
el afno pasado estuvo en Barranquilla
tocando para Paquito D" Rivera, Camilo
demostracion de

hizo una gran

conocimiento del piano y un gran
despliegue de amor y entrega a la musica
de jazz, en su caso atravesada por los
huracanes del Caribe, en una presentacion
que sin duda se quedara por mucho tiempo
en el corazon y los sentidos de todos los
barranquilleros que tuvieron la fortuna de

asistir a ese concierto

Septiembre 12
EL cierrRe DE MANNY OQUENDO &LIBRE

Aqui hay que decir algo. Los
organizadores del Barranquijazz son
conscientes de que un importante nimero
de amigos del festival, que gustan del jazz
en diferentes medidas y solo en términos
mas 0 menos ‘l:'.L'"{'I'il!&’\, so0n, por encima
de todo, grandes amantes de la salsa.
Especialmente de la salsa dura y buena. De
esa que al doblar cualquier esquina se
encuentra de repente con el jazz. De esa en

la que es especialista Oquendo & Libre. Es

decir, son
amigos que
han hecho el
aprendizaje a
la inversa: han
llegado al jazz
a traves de la
salsa. Y esto,
en cualquier
caso, no s n
bueno ni malo.
gll\ll‘ Il'l
anolamos
porque la
presentacion de Manny Oquendo & Libre,
uno de los pocos verdaderamente grandes
y veteranos que ain sobrevive en la gran
miisica latina, habia despertado una gran
expectativa entre los salseros y amantes del
latin jazz de la ciudad. Y como estaba
programado, el concierto se dio como cierre
y muchos lo bailaron y lo disfrutaron, pero
para quienes miramos todo a través de un
sexto ojo fue facil darnos cuenta que la
gente, luego de experiencias como las de
Char, Chucho, la Jordan y Camilo, sintié
que aquello era bajarle la nota jazzistica al
festival. Y algunos (unos muchos) se
salieron de la sala no porque no les gustara
el concierto, sino porque a sabiendas de que
era Oquendo & Libre el que tocaba,
realmente esperaban una seleccion especial
de otras cosas (muy buenas) que la orquesta
or

tiene en su repertorio y tienen may
intencion jazzistica, Pero bueno, esa es solo
una de esas lecciones que el mismo pablico
nos da

Los esperamos en el Barranquijazz 99.

LA TrRiOLOGIA DE ANTONIO
ARNEDO

Con el disco Encuentros, vy luego de
Travesia y Origenes, Antonio Amedo ha
entregado a la musica colombiana el fruto
de una investigacion y una creacion musical
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reciente. Se trata de un ciclo en el que
Arnedo motivos

colombianos tradicionales de nuestra

recoge temas Yy
cultura musical y nos los devuelve
reformateados en un lenguaje arreglistico
decididamente contemporaneo en ¢l que son
perfectamente reconocibles tanto los
procedimientos armonicos del jazz
moderno, como la sabiduria ritmica y la
legendaria impronta melddica de nuestra
musica. El contenido de cada uno de los
discos no nos senala una especializacion en
la seleccion de sus temas. No. En cada uno
de cllos estan presentes temas del norte, del
sur, de los andes y del pacifico colombiano,
lo indigena y lo caribe-espaiiol, lo ritual y
lo popular celebratorio, mezclados con
temas propios de Amedo que aparecen bier
contextualizados en el conjunto. Alli estan,
por tanto, los universos sonoros de las
sabanas, las montanas, los rios y los mares
de la musica colombiana, todo ello con
una idea compositiva coherente que
pretende llegar a una meta sonora
claramente entrevista: la de encontrarle a
nuestra musica colombiana nuevos planos
de expresion armonica que le permitan
superar sin traumas tanto los facilismos que

trajinan, fatig

i y deslucen nuestra misica
popular, como las complejidades abstrusas
de la gratuidad experimental.

Sin embargo, tengo la impresion de que
este trabajo de Arnedo, que hay que
escuchar completo en un ejercicio que
permita ver lo unitario del concepto sonoro
gue en los tres discos se maneja, no ha sido
aln bien comprendido. Seguramente tendra
que pagar la cuota de todo lo que en algin
momento es pionero y anda en el desafio
de abrir caminos. Maxime si en lo de este
joven masico colombiano no vemos
concesiones perversas al gusto altamente
malformado de nuestros publicos. Tal vez
sera por eso que después de escuchar esta
musica en los discos, 0 en vivo, interpretada
por su grupo, siempre tiende a quedarnos
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un pequeno déficit de plena satisfaccion,
que yo me permito calificar de positivo.

Vale la pena destacar la especial
significacion que para este ciclo de tres
discos seguramente ha tenido el hecho de
haber sido grabados por el mismo cuarteto
que reune a Arnedo en los saxofones (tenor
y soprano) y en la direccion; Jairo Moreno,
bajista que ha grabado importantes cosas
con Ray Barreto; Ben Monder, un guitarrista
de altos quilates; y Satoshi Takeishi,
baterista y percusionista prodigioso que ha
sabido resumir en su bateria, con gran
solvencia, los sabores ritmicos del porro,
la puya y el fandango.,y ha sido
condiscipulo de Amedo en las filas de las
formaciones coyunturales del Zumaqué de
los anos 80. Y por supuesto, el hecho
excepcional de incluir como invitado
especial para el disco Encuentros al
bombardinista costefio Ramdn Benitez que
logra imprimir una dindmica dialoguistica
especial entre saxo y bombardino que
redefinen por completo la naturaleza del
trabajo del ciclo sin hacerle perder la unidad
y coherencia que le habiamos sefialado
arriba. Y le permiten, de paso, un
protagonismo instrumental muy parecido al
que tiene el bombardino en nuestras bandas
pelayeras.

La presencia de la guitarra en vez del
piano, sabemos que significa un desafio
armonico en el manejo de la sonoridad del
cuarteto (o del quinteto) y ello le aporta al
trabajo de Arnedo varios grados de
dificultad que muchos aficionados (mmisicos
inclusive) no han sabido valorar aiin, y que
nos recuerda el asombro y la incomprension
que en la historia del jazz contemporaneo
produjo en su momento el famoso “piano

less quartet” con el que Gerry Mulligan dio

sus memorables lecciones de arreglo y
composicion en aquellos dias de la corriente
del “cool” jazz.

Para cerrar esta nota quiero destacar de
este ciclo los siguientes trabajos: la

conmovedora belleza de piezas Clarinete
soloy La Chiva, del disco Travesia; la grata
sonoridad coltraneana de La Vision y la
sutileza del memorable tema tradicional del
folclor del pacifico Velo qué bonito, del
disco Origenes; y, por supuesto, las dos
versiones del tema Fiesta en Corraleja, del
disco Encuentros, la primera de Aredo,
figurativa (para prestarle a la pintura ese
término) y la segunda una variacion de Jairo
Moreno. abstracta, que conforman en ese
trabajo una exquisita leccion de creatividad
y biisqueda, dos dimensiones que le estan
haciendo mucha falta a la musica y a los
miusicos colombianos del momento

LA CAMERETA ROMEU EN
BARRANQUILLA

En el marco del X Festival de la Cultura

EWCLASSLCAL
UEas Musie

que organiza el Centro Cultural Cayena de
la Universidad del Norte, y a propésito del
XV Aniversario de Uninorte F.M. Stereo
tuvimos la oportunidad de asistir y admirar
dos magnificos conciertos de esta orquesta
de camara cubana totalmente integrada por
mujeres, bajo la acertada direccion de
Xenaida Romeu, una joven perteneciente
a la tercera generacion de una de las familias
danzoneras mas prestigiosas en la historia
de la musica de la isla,

Para quienes ya conociamos esta
orquesta por sus trabajos grabados hace
algunos afios, aguardiabamos estas
presentaciones en Barranquilla con
verdadera expectativa. Primero, porque
todos sabemos de la indiscutible formacion
profesional de los musicos cubanos, lo que
nos aseguraba, desde luego, el buen éxito
musical de la velada; segundo, porque nos
resultaba inquietante un repertorio en el que
se equilibraba lo clasico y lo popular,
reuniendo nombres célebres y celebrados en
la tradicion de la gran musica universal, con
nombres pertenecientes a la miusica




latinoamericana contemporanea, como los
de los cubanos Carlos Fariiias, José¢ White,
Roberto Valera y Guido Lopez Gavilan, el
boliviano Sergio Prudencio y el dominicano
Rafael Landescoy. Nombres éstos
seguramente desconocidos en nuestro
medio, pero ciertamente destacados y
aprestigiados en importantes circulos de la
musica latinoamericana de hoy. Y en tercer
lugar, por el expediente adicional de ver un
grupo de 10 mujeres cumpliendo también
con lo que es ya un compromiso en la
tradicion musical cubana de las orquestas
conformadas por mujeres, cuyo referente
mas notorio en el pasado lo encama, desde
luego en el plano popular, la famosa
orquesta Anacaona.

La primera parte del programa abrio
con una Sinfonietta de Mozart, la de la
sonata para piano a cuatro manos en Re
mayor, K 381, en una orquestacion de
Kestler Loring, seguida de otra pieza
mozartiana, el Adagio y fuga del cuarteto
para cuerdas en Do menor, K 546, obras
tal vez estratégicamente programadas para
que la camerata luciera el rigor vy la
capacidad interpretativas de la orquesta, y
la clase de repertorio al que estaban
acostumbradas a medirse. Mostradas y
comprobadas tales credenciales, las ofras
dos obras de la primera parte nos dejaron
ver nuevas bondades de la camerata:
estudio, profesionalismo y pasion,
condiciones necesarias para poder asumir,
todo de memoria, un repertorio como el que
estaban ofreciendo. Esas otras dos obras
fueron la Serenata para cuerdas en Mi
menor, Opus 20 de Edward Elgar, un
refinado compositor inglés especialista en
musica de cuerdas, particularmente famoso
por dos de sus mas conocidas obras: las
Variaciones-enigma y los Retratos del mar,
y la exquisita Sinfonfa simple del maestro
Benjamin Britten, obra de gran tension
interior y de extraordinaria poesia, en
especial su prestissimo con fuoco que nos
quedo resonando en el corazon durante todo
el intermedio.

La segunda parte sirvid no solo para
romper un poco el almidon de gala que
reinaba esa noche en el Teatro Amira de la
Rosa, sino para demostrar la sorprendente
versatilidad de esta orquesta de seforitas,
que nos entregd, en primer término, el Final
obligado del tercer movimiento de la obra
para laid cubano y orquesta de cuerdas de
Carlos Farinas, un cubano alumno de Aaron
Copland, para pasar luego a la obra La bella
cubana de José White, un compositor y
violinista cubano de finales del siglo
pasado que fue profesor del Conservatorio
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sta pieza es de sus mas celebres

de Paris. |

composiciones y se destaca por la delicada
belleza y cubania con que describe la
sensibilidad femenina cubana de comienzos
de siglo. La bella cubana sirve también de
titulo al primer disco de la Camerata Romeu,
grabado por el sello Egrem en 1996, en La
Habana. Notable fue también la
interpretacion de la obra Musica para
cuerdas, obra considerada de solida factura
neobarroca, compuesta en 1966 por Roberto
Valera, de quien se dice “ha marcado pautas
dentro del desarrollo de la musica
contemporanea cubana’.

Las siguientes dos obras interpretadas
por la Camerata Romeu pertenecen, la
primera, titulada El dia que murio el
silencio, al compositor boliviano  Sergio
Prudencio, vy la segunda, la conocida Danza
loca, al compositor dominicano Rafael
Landestoy. Las dos tienen en comin la
condicion de ser obras poseedoras de una
atmosfera musical perfectamente
sintonizada con el temperamento artistico
interpretativo de esta orquesta, razon por la
cual tal vez pertenecen al repertorio
exclusivo de la Camerata.

Y asi como tal vez estratégicamente
Mozart abrid el concierto, de igual forma al
cubano Guido Lopez Gavilan le
correspondio cerrar con la deliciosa y osada
pieza titulada Camerata en guaguanco.
Lopez Gavilan es compositor y director de
orquesta graduado en el Conservatorio
Chaikovsky de Mosct y se ha caracterizado
por procesar en su trabajo sinfénico el
mundo sonoro de la ritmica afrocubana de
la musica popular. Un buen ejemplo de eso
lo constitituye precisamente Camerata en
guaguanco, en la cual, al decir de Maria
Teresa Linares Savio, el guaguancd es
llevado al pentagrama con un solido
dominio orquestal.

Fue en verdad una experiencia
provechosa la de apreciar una orquesta con
la calidad y el sello particular de esta
agrupacion cubana, al punto de que no
dudamos en afirmar que la presentacion de
la Camerata Romeu fue uno de los grandes
eventos musicales del afio 98 en
Barranquilla.

EN PALENQUE SE INVENTO
oTrRO SoN CuBaNO

Oculto y postergado, quiza por la
dudosa importancia deportiva del boxeo y
por la triste galeria de campeones que le ha
dado esa tierra a un pais como el nuestro,

insaciable devorador de idolos, como una
expresion mas del ejercicio de su terrible
antropofagia, muchos colombianos
seguramente no conocen como debieran la
importancia cultural de un grupo como el
Sexteto Tabala de San Basilio de Palenque,
importancia que de pronto ni valoran en
nuestro propio Caribe colombiano.

Solo en los altimos anos se han hecho
un poco mas frecuentes las presentaciones
de este grupo en algunas ciudades de la
Costa como Cartagena, Barranquilla,
Rioacha, Valledupar, Santa Marta, Bogota,
y un viaje milagroso a Washington, en 1992.
En Barranquilla, por ejemplo, recordamos
dos presentaciones recientes: una en el
barrio Nueva Colombia y la otra en la
Universidad del Norte, en el marco del
ultimo Festival de la Cultura, en una
presentacion memorable que resulto ser para
muchos asistentes una sorpresa, y para otros
la primera noticia de que Tabala existia.

Creado en 1933, el Sexteto Tabala ha
sido durante mas de sesenta afios la viva
memoria, la mas auténtica expresion de la
cultura musical afrocolombiana, forjada
alrededor de la experiencia vital de las
comunidades negras conectadas de una
manera u otra con este antiguo asentamiento
de esclavos africanos de gran importancia
historica en el hoy Departamento de
Bolivar,

Lo primero que llama la atencion de
Tabala es su formato. Esta conformado
integramente por instrumentos percusivos
como la clave, la tumbadora (o timba), las
maracas, los bongoes, el giiiro y la
legendaria marimbula, teniendo esto un
efecto especial sobre el resultado de su
musica, debido a que el tinico instrumento
melédico que utilizan es la voz humana
puesta al servicio de la forma arquetipica
africana de llamada-respuesta, porque la
marimbula, que es de cajon grande y de siete
flejes, es predominantemente utilizada
como un bajo marcante que va produciendo

Ccurios:
impot
conse
forma
espec 1
génerc
en ung
con u
actual.
yo llan
muy d
france
anos ¢
forma
segura
antigus
la estn
circul
nosot
percef
natura
e inter
sl con
Al
acto di
los 1
Comu
Progra
hecho
disco ¢
temas
es prc
verdac
fuerte
africa
instrus
Ijl.ll'ldr
presta
final te
irrecos
T
fascin
por as
famos
Ignaci
titulan
recres
ingent
Se
produ
respal
nuestr

EL 1

invest
miusic
Corpc
htrrru:



D 28

10 Una

errible
11anos
eran la
omo el
enque,
ran en

hecho
iciones
s de la
quilla,
Jogola,
n 1992,
-damos
1 en el
1 en la
co del
N una
er para
ra olros
stia.

ala ha
la viva
n de la
forjada
de las
de una
miento
rtancia
nto de

i6n de
rmado
USIVOS
ba), las
0 y la
sto un
 de su
imento
umana
etipica
rque la
de siete
ilizada
iciendo

curiosas armonias. Lo otro verdaderamente
importante, y que desde luego es
consecuencia de lo anterior, es que este
formato le ha impreso una sonoridad
especial al son cubano (que es el principal
genero cultivado por Tabala) sosteniéndolo
en una atmosfera antigua, primitiva, pero
con un sabor supremamente sensible y
actual. Siendo osados, éste es un efecto que
yo [lamaria la africanizacién del son cubano,
muy distinto a lo logrado por los arreglistas
franceses y americanos de finales de los
anos setentas. No. Aqui se trata de una
forma absolutamente nueva muy
seguramente producto de la fusion de los
antiguos cantos palenqueros de laboreo, con
la estructura de los viejos sones cubanos que
circulaban desde comienzos de siglos entre
nosotros. Una forma forjada con la
percepcion, familiarizacién y expresion
natural de un grupo que lo ha cotidianizado
e interiorizado funcionalmente para él y para
su comunidad.

Ahora, en lo que considero un oportuno
acto de justicia con Tabala y con Palenque,
los responsables del Proceso de
Comunidades Negras “Kusutu”, a través del
Programa de Etnoeducacion de Bolivar han
hecho posible la publicacion del primer
disco de este veterano grupo, que recoge 10
temas clasicos de su repertorio. El resultado
es profundamente conmovedor. Es en
verdad una musica en la que se sienten
fuertemente presentes los ecos de la
africania con un manejo altamente
instrumental de la voz (como en el jazz), en
donde el son cubano, pienso, solamente
presta su estructura ritmica, misma que al
final termina fuertemente modificada. Casi
irreconocible.

Todos los temas tienen una especial
fascinacién e impacto. Pero quiero destacar
por asombrosa y excéntrica la version del
famoso tema Mentira Salomé, del maestro
Ignacio Pifieiro, que ellos simplemente
titulan Salomé, y que resulta completamente
recreada con estremecedora gracia e
ingenuidad.

Sabemos de antemano que una
produccion como ésta no tendra jamas el
respaldo de los sabios programadores de
nuestras emisoras. Y ni falta que le hace.

EL pisco pE Los CHAMANES

Los Chamanes son un grupo de
investigacion e interpretacion de nuestra
miusica folclorica nacido a la sombra de la
Corporacion Cultural Barranquilla, un
hermoso proyecto que ha ido cosechando

experiencias positivas a lo largo de los
cuatro afios que lleva de estar constituida
con la inspiracion y la asistencia espiritual
de la memoria del maestro Carlos Franco.

Ahora, como un paso mas de este
proyecto, Los Chamanes, que dirige
Robinson Lifian, acaban de lanzar su primer
disco CD que recoge trece temas de los
cuales algunos pertenecen al repertorio
folclorico tradicional y otros, los menos, a
inspiraciones de algunos de los miembros
del grupo. La direccion artistica y los
arreglos de esta produccion estuvieron bajo
la responsabilidad del director del grupo y
de Arlington Pardo, veterano misico
nuestro quien participa ademas en la
experiencia interpretando la gaita corta, la
flauta traversa, el bombardino, y forma parte
de los coros. La presencia de Pardo es desde
luego una garantia para la intencién algo
experimental de este trabajo en el que se
mezclan la gaita, el millo, la flauta, el
bombardino y la guitarra con la base ritmica
folclérica de nuestra musica, haciendo
temas en los que también se entrecruzan
distintas fuentes: la creacion popular
tradicional de los porros, las chalupas, los
sones corrios, los bullerengues y la puya,
con la Cumbia sobre el mar, de Rafa Mejia,
el clasico de Catalino Parra, Manuelito
Barrios, o el lamento narrativo de El Gozon,
de Robinson Lifidn.

Por lo que se nota el disco
pretende un abordaje distinto de nuestra
musica y el resultado es un trabajo de un
nivel técnico de produccion bastante
aceptable, correctamente concebido, pero
musicalmente desajustado a raiz de una
interpretacion vocal poco afortunada de
Ronald Polo y Shirly Cera que a nuestro

juicio no le hacen merecimiento al concepto

general del disco y le quitan encanto y
riqueza a un trabajo de todas formas muy
importante.

Suerte a los Chamanes.

VALENTINA: EL JAZZ DE
ALVARO CARDENAS JR.

Ya esta en la calle el primer trabajo
discografico de Alvaro Céardenas Jr., un
joven saxofonista costefio en quien se ha
registrado un notable progreso tanto en su
capacidad interpretativa del tenor, como en
el enriquecimiento de su vena compositiva
y en el inicio de un esmerado forjamiento
de un mundo musical que quiere ser propio
aunque aln suenen en su mente y en su
instrumento ecos de los maestros modélicos.

Lo que escucho y disfruto en este
primer trabajo titulado Valentina, en
homenaje a su hija menor, es, con claridad
y certez

a, un trabajo limpio, con bisqueda,
pero sin los riesgos que muchos hubiéramos
querido escontrar. Pero lo que si predomina
en este disco es la evolucion de un sonido y
de una inspiracion notoriamente delicada y
de un sensible refinamiento que nos
recuerdan mucho a algunos momentos de
la fusion jazzistica de nombres tan sonoros
a nivel internacional como Tonny Scott,
Grover Washington Ir., Bob James, o el
propio Justo Almario, quien a propésito
aparece como invitado en un par de buenos
temas que ante todo le permiten a Alvaro
Céardenas poner a prueba su técnica y su
capacidad improvisativa y, desde luego,
sostener un didlogo decoroso con un
verdadero jazzista como es el sincelejano.

Al final no puedo dejar de echar de

menos en este disco algunos temas propios
de Cardenas que muchos ya hemos
conocido y disfrutado en vivo, v que son
composiciones en las que hay un excelente
tratamiento de jazz y latin jazz a partir de
motivos melddicos y ritmicos tomados de
nuestras raices folcloricas, y que pienso que
hubieran resultado de gran utilidad para
balancear y matizar la estructura general
del trabajo. Pero bueno, quiere decir,
Alvarito, que nos los quedas debiendo.

Mientras tanto, disfrutemos un trabajo
de lleno de inteligencia, buen gusto, gracia
ternura.




Meira del Mar. Poetisa barranquillera cuyo nombre de pila es
Olga Chams. Es escritora Honoris Causa de la Universidad del
Atlantico y miembro correspondiente de la Academia Colombiana
de la Lengua. Ha publicado los libros Alba de olvido, Sitio del
amor, Verdad del suefio, Secreta isla y Latid memorioso. El texto
aqui publicado es en realidad el prélogo a una coleccion de poemas
inéditos del maestro Hans Neuman, y ha sido cedido a viacuarenta

por su autora.

Luis Carlos Rodriguez. Médico, historiador e investigador musical
nacido en Medellin. Ha colaborado con el Diccionario
enciclopédico de la miisica espafiola e hispanoamericana y con la
Enciclopedia alemana de musica y musicologia. Su articulo sobre
Hans Federico Neuman fue publicado originalmente en el
suplemento dominical del periodico El Colombiano de Medellin,
en 1995, y luego en el No. 46 de la Revista Huellas de la Universidad
del Norte, en 1996. Cedido por su autor volvemos a publicarlo a
proposito del Centro de Documentacion e Investigacion musical

que lleva el nombre del importante miisico barranquillero.

Gonzalo Solari. Guitarrista uruguayo nacido en Fray Bentos, y
residente actualmente en Arezzo (Italia), donde ensefia en el Centro
Internacional de Promociones de Actividades Musicales (CIPAM).
El trabajo que publicamos forma parte de una investigacion mas
amplia sobre la vida y obra de Mangoré, que recibio una “Mencion
Honorifica” de Radio Caritas en 1988, en Roma. Solari estuvo en
Barranquilla ofreciendo un concierto de guitarra clasica en el Teatro

Amira de la Rosa, en agosto de 1998.

Miguel Iriarte. Poeta y gestor cultural nacido en Sincé (Sucre). Ha
publicado dos libros de poemas titulados Doy mi palabray Segundas
intenciones. Los poemas que aparecen en esta edicion de
viacuarenta pertenecen a su poemario inédito Camara de jazz.

Actualmente dirige la Biblioteca Piloto del Caribe, en Barranquilla

Jaime Cabrera. Arquitecto, periodista y reconocido cuentista
costefio, nacido en Barranquilla. En 1996 publico en Miami (USA)
su primer libro de cuentos tiulado Como si nada pasara. Luego de
estar una larga temporada en Barranquilla, acaba de regresar a
Estados Unidos donde ha firmado un contrato con la Cadena CNN.
El cuento que publicamos pertenece a su nueva coleccion de

cuentos, aun inédita, titulada Ocean Drive Blues.

Daniel Moncada. Pianista, compositor, arreglista y director de
orquesta barranquillero. Actualmente dirige el proyecto de la Or-
questa Filarmoénica de la Universidad del A-tlantico, y el programa

musical de television Sinfonia Caribe, que se emite por Telecaribe.

Jeslis Zapata. Médico veterinario y zootecnista, musico e investi-

gador nacido en Mompox. Es miembro de Nimero de la Academia

de Historia de Santa Cruz de Mompox, del Taller Literario La
Tarulla, del Grupo Coral Santa Maria y del Grupo Afioranzas
Momposinas. Es autor de la investigacion alin inédita titulada
Mompox. Miisica, autores y notas: una vision historica y social,
que permitio rescatar 7.500 partituras, 24 horas de grabacion, 200
fotografias de misicos momposinos, y un gran nimero de otros
documentos que hoy reposan en el Archivo Historico de Santa Cruz
de Mompox. Precisamente, el texto que aqui publicamos es un ca-

pitulo completo de esa investigacion.

William Fortich. Investigador de la musica y del folclor de la Costa
Caribe colombiana, nacido en San Pelayo (Cordoba). Es profesor
en el area de historia de la Universidad de Cordoba y autor del
libro Con Bombos y Platillos, acerca del origen del porro y de las
bandas pelayeras. También es fundador del Festival Nacional del
Porro en San Pelayo. El trabajo que publicamos ha sido

especialmente cedido a viacuarenta.

Ariel Castillo Mier. Escritor, ensayista y critico literario nacido en
Barranquilla. Doctor en Letras Hispanicas de El Colegio de México.
Actualmente es Coordinador de la Especializacion en Literatura

del Caribe colombiano de la Universidad del Atlantico.

Livingston Crawford. Miisico, gestor cultural y documentalista de
television, nacido Cereté (Cordoba). Actualmente es el Coordinador

de Musica del Instituto Distrital de Cultura de Barranquilla.

Alvaro Suesciin. Economista, promotor cultural y periodista cultural
nacido en Barranquilla. Actualmente adelanta una investigacion
sobre la vida y la obra de dos importantes personajes costefios: el
poeta Jorge Artel y la cantante y compositora Esther Forero. El

trabajo que publicamos hace parte de esa investigacion

Adolfo Gonzélez. Sociblogo e investigador musical nacido en
Ciénaga (Magdalena). Ha publicado numerosos ensayos sobre
musica del Caribe en revistas y periddicos de la region y del pais.
Actualmente esta vinculado al Departamento de Sociologia de la
Universidad del Atlantico.

Ana Maria Aponte. Periodista y gestora cultural radicada actual-
mente en Barranquilla. Articulos y entrevistas suyas sobre temas y
personajes de la cultura han sido publicados en diferentes medios
de la ciudad y del pais. El trabajo sobre Istvan Dely ha sido prepa-

rado especialmente para este nimero de viacuarenta.

Rafael Quintero. Conocido melémano e investigador musical
residente en Cali (Colombia). Es autor de numerosos articulos,
ensayos y entrevistas especialmente dedicadas a fendmenos de la
musica popular afro-antillana, publicados en diferentes medios del
pais y del exterior, la entrevista con Francisco Zumaqué ha sido
cedida a “viacuarenta” a través de Rafacl Bassi.
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NUESTROS PROGRAMAS APOYAN
KL DESARROLLO SOCTAL DE COLOMBIA

/ PROSIEANAD

ATLANTICO - BOLIVAR:

* Microempresas.

* Grupos Solidarios.

* Autoconstruccion de Viviendas.

* Desarrollo de Familias con Jefatura
Femenina.

* Tenderos.

* Fondo de Crédito ol Mayor.

* Pesca Artesanal.

* Cenlros Artesanales de la Costa Atléntica.

* Vinculacién del Joven a la Vida
Econémica.

* Reinsercion del Recluso a la Vida
Econdmica.

* Preservacion del Medio Ambiente.

* Atencion a Nifios Desprotegidos.

/ TUTORIAS

* Fundacién de Apoyo a Microempresarios
del Caribe FUNCAR.

* Precooperativa de Recicladores de
Barranquilla RESCATAR.

* Precooperativa de Pescadores de
Santa Ana COOPSANA - BARU.

* Fundacion para el Fomento de la Iniciativa
Empresarial FUNDAEMPRESA ATLANTICO.

* Centro de Desarrollo Productivo ATA.

* Fondo Regional de Garantias.

SANTA FE DE BOGOTA
* Escuela de Artes y Oficios Santo Domingo.

MAGDALENA
* Microempresas en convenio con la Fundacién para
el Desarrollo del Magdalena FUNDEMICROME&

CESAR
* Microempresas en convenio con la Fundacién

Financiera de la Mujer CORFIMUJER.
CORDOBA

o Microemgeresus en convenio con la Fundacién

para el Desarrollo de Cérdoba FUNDECOR.
SAN ANDRES (Islas)

* Microempresas en convenio con la Fundacion
ra el Desarrollo de San Andrés y Providencia
UNDESAP.

GUAJIRA

* Microempresas en convenio con la Fundacién
para el Desarrollo Industrial, Comercial y Artesanal
de la Guajira FUNDICAR.

FUNDACION
MARIO SANTO DOMINGO




w

A

LA CULTURA
MEJORA TU
SUERTE

LOTERIA DEL

LANTICO

Un puente

¢¢ 7o hacia el siglo XXI ===

S R
@ » Cra. 45 No. 44-12
« Tols: 3405946 - 3408644 - 3407196 ,
<4 pp¥ « Fax: 3417196 - 3402091 S

Baranquilla - Colombia

PROMOVEMOS

LA CREACION,

LA INVESTIGACION,
LA DIFUSION Y LAS
MANIFESTACIONES
CULTURALES ¥
ARTISTICAS DEL
DEPARTAMENTO
DEL ATLANTICO,

A TRAVES DE LAS STGUIENTHS
LINEAS DE TRABAUQGE

L TP SRR (R --
I.) BESUWHMLOS 4 LA Creacion
artistica v cultural.
5 oL e e T
2.) Difusion Y) COMUNICACIOME S
1) Creacion de miblico.
4.) f-.fF'{f.!.{i 1'£latit-'it!{" de actores
culturales.

de la Cultura y las Artes de Atlantico

Via 40 No. 36 - 135 Local 7 Plaza de la Aduana
Tels: 3510185 - 3702078

e-mail: fomicu@metrotel net.co
B:armm{ui“n - Colombia

El antic
de Barr
Premio




/ uestros recientes aportes
a la recuperacion de la
memoria urbana de
Barranquilla.

El antiguo Edificio de La Aduana
de Barranquilla. 1992-1994
Premio Nacional de Arquitectura 1.996

La nueva Sede de la
Cdamara de Comercio
de Barranquilla 1995

La Estacion Montoya
de Barranquilla.
Proyecto en ejecucion.

COMERCIO

D€ BARRANQUILLA

( CAMARA »
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AT rarios de programacion

AN E DNTANINNZAY

TELEVISION CULTURAL DE CALIDAD

Hora Emision LUNES MARTES MIERCOLES JUEVES VIERNES SABADO DOMINGO
9:00 a.m Sale y Vale
8:15am Matinal
10:00 a.m.
4:30 p.m. Reporiajes Frontera Cero
4:45 p.m. Punto de Partida Asomos
5:00 p.m, Historias de Bolsillo
5:15p.m Cronicas de Pais
7:30 p.m. | 42°ala sombra Obra Negra
7:45 p.m. | Letra Viva Préxima-mente
8:00 p.m.
8:15 p.m. | Secuencias Creadores
10.:00 p.m. [ Calle 11 Cine Club | Seties, Conservas | Todos los Vientos La Lata Latina Series, Conservas | Musica para Divina Comedia
10:30 p.m. y enlatados y Enlatados Camaleones
11:00 p.m
11:15 p.m Gente Como Uno Ciclos y Ciclones Cineala Lata
11:30 p.m Ojo Blindado Pais Portatil
11:45 p.m (Corto argumental)
00:00 a.m.
00:30 a.m
[ cine
O Juvenil
O Agenda
O serie
O Documental
[0 Periodistico
[ Musical
[0 Documental histérico
O Infantil
LA FRANJA
Direccién de Comuni
Taléfono: 2818424 - 2818472, Direccion: Calle 11 No. 5-16
San Luis
e Talafono: 3 66 - 3456797 Direccion: Transversal 20 No, 60-26

i CIn T
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