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RESUMEN

El articulo, resultado de la investigacion Agrupaciones de cuerdas andinas en Antioquia. Didlogo entre las tradiciones populares y académicas,
1979-2012(Colciencias, Universidad de Antioquia), presenta un andlisis de las dindmicas de las cuerdas tradicionales andinas en esta
regién de Colombia a partir de la vida y obra de cuatro de sus mds destacados representantes: Luis Uribe Bueno, Jests Zapata Builes,
Elkin Pérez Alvarez y Leén Cardona Garcfa. Muestra cémo durante la segunda mitad del siglo XX estos miisicos contribuyeron al
posicionamiento del imaginario de una musica nacional, a partir de los prlnc1pales géneros andinos y su transformacion en expresiones
con alto contenido académico en cuanto a su uso y funcién —c6mo musica de cdmara—, a su apropiacion y circulacion, y a su propuesta
compositiva e interpretativa. Desde esta perspectiva, estos lideres configuran tres puentes de didlogo entre las tradiciones populares y
académicas en Antioquia: uno pedagdgico, otro estético y otro que conduce la tradicion hacia la industria musical.
Palabras clave: Cuerdas tradicionales andinas, miisica de cuerdas en Antioquia, tradiciones musicales populares, tradiciones
académicas, miisica andina colombiana, bandola-tiple-guitarra, industria musical en Colombia.

Dialogues and musical confluences in Antioquia. Four paradigms in traditional Andean strings

ABSTRACT

The article, an outcome of the research project Andean string groups in Antioquia. Dialogue between popular and academic traditions,
1979-2012 (Colciencias, University of Antioquia), analyses the. dynamics of traditional Andean strings in this region of Colombia through
the life and work of four of its most prominent representatives, i.e. Luis Uribe Bueno, Jestis Zapata Buﬂes Elkin Pérez Alvarez, and Ledn
Cardona Garcia. It shows how during the second half of the twentieth century they contributed to position the imaginary of a national
music based on the main Andean genres. These musicians transformed them into expressions with high academic content regarding
their use and function —such as chamber music—, their appropriation and circulation, and their compositional and interpretive
proposal. From this perspective, these leaders set three bridges of dialogue between popular and academic traditions in Antioquia —one
pedagogical, another aesthetic and a third one which leads tradition towards the musical industry—

ords: Traditional Andean strings, string music in Antioguia, folk music traditions, academic traditions, Colombian Andean
music, mandolin-tiple-guitar, Colombia’s music industry.




La mdusica andina colombiana para
cuerdas tradicionales, asociada en sus
inicios con la vida campesina y con las
fiestas populares (danzas tradicionales),
ha venido experimentando significativas
transformaciones a lo largo delos siglos XX
y XXI. Sus instrumentos han modificado
su fisonomia, hasta alcanzar su estructura
actual, las combinaciones en diferentes
tipos de agrupaciones también han
cambiado, pero donde se evidencian
estas innovaciones con mayor claridad
es en cuanto al tratamiento utilizado por
los compositores. Es decir, es una musica
que se acerca cada vez mds a conceptos
académicos'y se deja influir por lenguajes
venidos del clasicismo, el romanticismo
y el impresionismo, y mezcla estilos, al
combinar el nacionalismo con el jazz o el
rock, entre otros.

No obstante, la explicacién de fondo
a estas dindmicas estd en el drama por
encontrar un lugar, por el reconocimiento
y por una identidad, drama que, como nos
lo recuerda William Ospina, es el de toda
la nacién y, mas exactamente, de todo el
continente: “Y es que esta América lleva
sobre su frente el estigma de tender a
definirse siempre por su legado exterior, o
por una parte tan sélo de su composicion
y de su legado histérico” (2015, p.11).

Estas nuevas concepciones se gestan
a partir de individuos que van generando
desde
técnicos y estéticos, que a la postre se

movimientos planteamientos
convierten en tendencias y luego en
verdaderas escuelas. En Antioquia dichos

procesos se forjaron principalmente

1 Se entiende por “concepto académico de la
miusica” en este articulo, la prdctica musical
mediada por la notacion y las formas de
apropiacion y difusién de corte eurocentrista.

de la mano de cuatro figuras que
indudablemente se  convirtieron en
paradigmas para esta musica; son ellos:
Luis Uribe Bueno (1916-2000), Jests
Zapata Builes (1916-2014), Elkin Pérez
Alvarez (1942-2007) y Leén Cardona
Garcfa  (1927). A continuacién, se

analizan su busqueda y su trascendencia
en el reto de la configuracién de “una
musica nacional’, desde la perspectiva
del didlogo entre tradiciones populares y
académicas.

JesUs Zapata Builes (de pie), Luis Uribe Bueno
y Leén Cardona Garcia, ca.1994. Autor: Jorge
Alberto Londofio Fernandez. Archivo: Grupo
de investigacion Valores musicales regionales,
Facultad de Artes, Universidad de Antioquia.

Los personajes

Presentar al  primero de  estos
hitos musicales de la region implica
reconocerla movilidad de los musicos del
pais. El intercambio de experiencias y el
enriquecimiento que resulta de ello se
ponen por encima de los regionalismos
exacerbados, que dificultan la concepcion
de un proyecto cultural unificado de

nacién. Luis Elberto Uribe Bueno, hijo

de Aminta Bueno Esparza y Pedro Julio
Uribe Uribe, era nortesantandereano,
naci6 el 7 de marzo de 1916, en Salazar
de las Palmas. A la edad de ocho afios
inici6 los estudios de bésica primaria y,
de manera simultdnea y por su propia
cuenta, comenzé a adentrarse en el
estudio de la musica (Tobon, 2004, p.
5), lleg6 a Medellin a mediados de siglo
y termin6 reconociéndose como hijo

adoptivo de Antioquia.
El  segundo mdsico  destacado
representa el ancestro  campesino

antioqueno. Juan de Jests Zapata Builes
naci6 en la vereda Quimbayo, municipio
de San Jerénimo, el 30 de agosto de
1916. Su abuelo fue constructor de
instrumentos y sus padres, Gonzalo y
Marfa de Jesus, intérpretes de la bandola,
el tiple y la guitarra. “Una cosa muy
importante para mi es la herencia de la
musica que recibi de mis padres. Ellos
eran musicos, y todos mis hermanos
y hermanas cantaban y tocaban [...]”
(Ocampo, 2001, p. 752).

Jests Elkin Pérez Alvarez hizo honor a
su procedencia pueblerina “paisa”. Nacié
en Entrerrios el 9 de mayo de 1942, hijo
de Francisco Pérez y Marfa Alvarez. “Mis
padres eran muy humildes: mi papa era
zapatero, mi mama costurera. Mi nifiez
era como la de un nifio descalzo de
pueblo, mis primeros zapatos los tuve
cuando hice la primera comunién con
pantalén cortico y cargaderas” (Ocampo,
2001, p. 485).

La presencia citadina se da con Leonel
Cardona Garcia: “yo vivia era aqui en
Medellin con unas tias, mis padres vivian
en pueblos, porque mi papa fue alcalde
de San Jerénimo y de otros pueblos [...]

5O
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Yo naci en Yolombé [10 de agosto de
1927] pero me sacaron de alld a los seis
meses” (Tobon, 2014).

Un primer andlisis de los aspectos
biogrdficos de estos musicos arroja lo
siguiente:

Del campo a la ciudad: Es significativa
su relacion con los contextos rurales y
sus mdsicas, y su vinculacién posterior
académicas
en los centros urbanos, en particular
del departamento de Antioquia y de
la ciudad de Medellin. De un lado,
nacen en ambientes pueblerinos, y les

a dindmicas musicales

corresponde vivir el momento histérico de
la transicion de un pafs rural-campesino
a otro industrializado y de las grandes
migraciones internas que ello generd,
sumadas a las producidas por la violencia
de mediados de siglo XX. De otro lado,
desplazarse a la ciudad constituia la tinica
alternativa para formarse y concretar sus
aspiraciones artfsticas.

Luis Uribe, en su periplo hacia la
capital, pas6 por diferentes pueblos
de Norte de Santander y Santander
hasta llegar a Bogotd, donde se vinculg
laboralmente al mundo de la musica y
recibi6 una formacion académica mucho
mds cualificada; posteriormente se dirigié
a Medellin (Antioquia), donde se radicé
de manera definitiva. Jests Zapata pasé
de realizar labores campesinas en veredas
de San Jerénimo (Antioquia) a la ciudad
de Medellin, inicialmente se desempefié
también en labores agricolas, luego en
oficios varios y posteriormente de lleno
en la mdsica, trabajando y estudiando.
Elkin Pérez se trasladé de Entrerrios
(Antioquia) a Bello, aunque ya trafa de su
padre los primeros rudimentos de musica

y del oficio artesanal de la zapateria, fue en
este municipio y en Medellin donde por
diferentes vias —informales, empiricas y
académicas— comenz6 su recorrido en
la musica, no sin antes haberse hecho a
conocimientos solventes en el ramo de
la sastrerfa. Leén Cardona, por su parte,
vivi6 de manera temprana la influencia
de la ciudad en Medellin y muy pronto
inici6 su formacion musical académica
en el Instituto de Bellas Artes.

La nifiez de estos personajes, narrada
por ellos mismos, nos proporciona una
idea de sus imdgenes del campo y de sus
primeras vivencias, del impacto en sus
proyectos de vida y de sus esfuerzos por
forjarse un camino en la masica.

Luis: Creo que desde que naci senti
una chispita musical, siempre estaba
cantando, silbando [...] Recuerdo que
mamd tocaba piano de ofdo [...] Mis
padres siempre apoyaban mis inquietudes
musicales [...] Para mi nunca hubo otra
carrera distinta a la masica(Londofo y
otros, 1994, p. 92).En realidad de verdad
yo sali muy pequenio de Salazar [9 afios],
tengo hasta, podria decir, una ligera idea
no mds de mi tierra, del pueblo, porque
de ahf salimos a Garcfa Rovira, Santander
del Sur, después regresamos a Pamplona
[...] Después a Cucuta, donde yo con
un poquito mds de afos, ya pertenecia a
la orquesta Santander [...] formé el trio
Los Nortefios, trio que dio mucho golpe
en Cucuta; viajamos a Bogotd y actuamos
en la televisora nacional. Ya en la capital
se iba formando en mf la idea del rescate
de la msica colombiana, en ese entonces
empez6 a surgir la idea de ir componiendo
(Uribe, s.f., casete 397).

Jesus: A los siete afos ya tocaba en

una bandolita que mi hermano Carlos
me regalo. El tenfa un grupo de bandola,
tiple y guitarra con los primos Isidro
y Juvenal Builes; tocaban y cantaban
muy bien. Mi padre tocaba la bandola
y mi madre cantaba y tocaba el tiple;
por eso, todos sus hijos somos musicos,
afortunadamente][...] Cuando yo tenia
nueve afios vino la muerte de mi hermana
Hermelina que tenfa veinte afios, y
dias mds tarde la de mi madre, que
tenfa cuarenta y dos, [murieron] como
consecuencia de una fiebre tifoidea [...]
Este hogar tan pobre pero tan feliz quedé
convertido en la mds grande tristeza |...]
(Zapata, 1988, p. 1, en Tobon, 2005, p.9).

Elkin: Estando en la escuela, fue donde
tuve el primer contacto con un tiple, un
muchacho llamado Francisco Maya, que
trabajé en el Senado (hace dos afos que
murid), fue el primero en el pueblo que
cogi6 un tiple, como a mi me dio ‘goma’,
empecé a estudiar tiple con él. Ricardo
Alzate, director de la banda del pueblo,
nos daba clases, o se las daba a él y yo iba
a verlo, pero eso fue una goma pasajera
[...] También estuve en el coro de la
iglesia como unos seis meses, pero esos
coros de iglesia son hasta que uno cambia
de voz, porque después hay que parar
[...] De nifio, s6lo hasta ahi fueron mis
relaciones con la musica, hasta que tuve
dieciséis afios. Mi papa tocaba bandola,
de mi papd fue de quien aprendi, él era
quien tenfa los instrumentos en la casa
y quien ya cuando estaba mds viejito
procur6 enseflarme: me tenfa que
indicar como se hacia, poniéndome los
dedos [habia perdido su mano izquierda]
(Ocampo, 2001, p. 487).

Ledn: Yo estudié en el colegio San
José[...] en vacaciones me llevaban



esas tfas a una finca aqui en Boquerén
[...] v yo para no aburrirme, no sé
c6mo ni porqué, inventé una flautica
de guadual...] y tocaba cualquier cosa
ahf, y cada afo hacfa una tratando de
mejorarla, y en una de esas venidas, las
tias y los tios me tenian de regalo una
flauta traversa profesional y matricula en
Bellas Artes, eso para mi fue una sorpresa
porque yo no habfa pensado nunca que a
mi me gustara la musica o la flauta, pero
entonces me tocé meterme a la musica
sin pensarlo, sin quererlo y me fue bien
y terminé mis estudios en Bellas Artes,
eso fue, yo tenfa siete u ocho afios, y por
ahf a los quince ya habia estudiado all4
lo que se llamaba solfeo, que es lectura y
dictado musical [...] entonces esa fue mi
entrada a la musica [...] Mi mama tocaba
guitarra, més bien como tipo cldsica pero
como para la casa y ella me ensefié de
pronto a acompaniar un valsecito(Tobén,
2014).

A partir de este esbozo, es indudable
entonces el vinculo de estos cuatro
musicos con el contexto rural y sus
expresiones  tradicionales  (con las
cuerdas andinas), la trascendencia que
ello tiene en su propuesta artistica se
verd a continuacion; pero como sefiala
Arenas, en el discurso sobre la “mdisica
andina” como “musica nacional” lo
campesino se ha idealizado; a su juicio,
“aquella musica que se convirti6 en
la masica nacional desde el principio
fue musica propiamente urbana, con
pretensiones de musica artistica, a la
manera latinoamericana, esto es, como
una mdsica popular ilustrada” (2015, p.

27).

Entre  oralidades, —autodidactismo
academias: Hasta aqui puede verse que, a

excepcion de Leén quien tuvo formacion
académica desde temprana edad, estos
musicos se iniciaron de manera empirica,
recibieron la influencia del contexto
cercano y accedieron a las alternativas y
los recursos que este les ofrecta (grupos
de parientes, el coro parroquial y otros
ensambles). Con esta inmersién en
musicas tradicionales 'y  populares,
empezaron a perfilarse hacia bisquedas
mds cualificadas en los centros urbanos.

En sus inicios, Luis Uribe se mostraba
ya como un joven adelantado frente a
las lecciones que le impartia su primer
profesor, quien aspiraba a un trabajo
metédico, paso a paso, pero que él
asimilaba a gran velocidad; lecciones
que posteriormente continuarfa en
Bogotd:“una  disposicién natural mia,
ligada a una ensefianza lentamente pero
con unas bases muy firmes, como lo
hacfa [al comienzo] con el padre Lorenzo
Rivera y [luego] con Roso Contreras y
con el padre Giovanetti, entonces ya me
dieron una base muy firme, para poder
escribir, por ejemplo, musica colombiana
para sinfénica”(Uribe, s.f.,casete 397).

Jesus y Elkin pasaron de las “lecciones
familiares iniciales™ en sus contextos
campesinos y pueblerinos, y de los
estudios informales a su llegada a
Medellin, a estudios académicos mds
estructurados en el Instituto de Bellas
Artes entre 1941-1944 (el primero), en el
Instituto de Artes Pldsticas del Municipio

2 Se traté de un aprendizaje por observacién
e imitacién, mas que lecciones propiamente;
incluso, aparece en ellos, como en muchos casos
de la tradicién de cuerdas andinas en Antioquia,
el disco y la radio como recursos pedagdgicos.
No se ha estudiado con detenimiento el impacto
de estos medios en las dindmicas de apropiacién
musical.

de Medellin (el segundo), y luego en
el Conservatorio de la Universidad de
Antioquia (ambos) alrededor de 1960.
Leon Cardona estudi6é también en Bellas
Artes (entre 1937 y 1942)con Gerard
Ghotelf, Marceliano Paz, Eusebio Ochoa,
Luisa Manighetti y Pietro Mascheroni
(Ocampo,2001, p. 62).

Pero el deseo de superacion llevé a
cada uno, dentro de sus posibilidades,
a buscar alternativas de formacion,
desde dindmicas autodidactas hasta el
aprovechamiento de opciones a su alcance
en eventos e instituciones o con musicos
destacados que llegaran a la ciudad. Jests
Zapata, por ejemplo, vio en el arribo del
maestro chileno Mario Gémez Vignes
al Conservatorio de la Universidad de
Antioquia una oportunidad para llenar
vacios con respecto a sus conocimientos
en dreas como la armonfa, la morfologfa
(1962-1967).
Oportunidad que también aprovecharfa
posteriormente Elkin Pérez en la Escuela
Popular de Arte con este mismo mdisico (a
mediados de la década de los setenta), y
esta formacion complement6 su tradicion
empirica, sus estudios académicos y su
contacto con maestros como Rufino
Duque, Carlos Vieco Ortiz, Eduardo

Gaviria, George Sakellariou, entre otros.

o la instrumentacién

Ademds de estos procesos académicos,
la observacién y la escucha atenta,
también la imitacién, por qué no, fue
elemento esencial en el aprendizaje de
las musicas tradicionales y populares,
y le permitié a Ledn acercarse al jazz; a
Elkin acceder al manejo de la bandola X
que no era su instrumentol a través de
uno de los grandes bandolistas del pais,
como integrante del Trfo Instrumental
Colombiano, paradarsoluciénapreguntas
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técnicas y pedagdgicas que sobre dicho
instrumento se venfan formulando en
la Escuela Popular de Arte—EPA—;a
Jests Zapata le posibilita el manejo de los
“secretos” del refinamiento interpretativo
de los “grandes maestros”, y a Luis Uribe,
relacionarse con las pautas sonoras que
proponian las orquestas norteamericanas
y mexicanas de los afos cincuenta y
sesenta, particularmente a través del
cine. He aqui un primer gran puente,
que se crea con estos musicos, entre
diferentes “tradiciones” para las cuerdas
tradicionales andinas en Antioquia: el
de las formas de apropiacién de saberes
tradicionales y populares en didlogo con
formas de apropiaciéon académicas al
servicio del desarrollo de un lenguaje
artistico-musical de pafs.

Hacia una  dimension  artistica: La
participacién en agrupaciones populares
para clubes y eventos sociales (fiestas
y serenatas) constituyé un medio de
subsistencia para estos musicos en los
inicios de sus carreras: Uribe Bueno con
el Trio los Nortefios y posteriormente
con la orquesta de Lucho Bermudez;
Zapata Builes en pequefias orquestas
para  acompanar misas;  Cardona
Garcia en la agrupacion del  Grill
Europa y del Grill Monserrate del
Hotel Tequendama(Bogotd) y del Club
Unién en Medellin, y Elkin Pérez con
los Castellanos y con el dueto Par Dtio
de Medellin. De este tipo de trabajo,
dificil por su inestabilidad, los horarios
generalmente nocturnos y los ambientes
bohemios, fueron pasando a puestos mds
estables en orquestas de la radio y en
conjuntos de planta de algunos clubes.
El siguiente escalon fue la vinculacion
a empresas discograficas —asesores

artisticos, intérpretes y arreglistas—, a la
docencia y a la direccién de agrupaciones
en el campo de la extension y el bienestar
de los trabajadores dentro de la empresa
privada. No obstante, como lo reconoce
Ledn,
conocimiento

se valora profundamente el
brindado  por  esas
primeras experiencias: “En este Grill, yo
perfeccioné la lectura musical a la brava,
porque habia que debutar siempre, no
habfa tiempo para aprenderse la obra y si
no lo hacfa me echaban; entonces eso me
sirvi6 mucho” (Ocampo, 2001, p. 67).

Pero  definitivamente  su  talento
encuentra mayor realizacién en las
agrupaciones que conformaron con un
objetivo artistico-musical, y su busqueda
se orient6 desde muy temprano de sus
carreras hacia la consolidacién de una
propuesta de gran dimensién en esta
linea, partiendo del legado tradicional
conocido, la musica andina colombiana,
en didlogo con mdsicas populares y
académicas de América latina y del
mundo. Dice Leén al respecto:

Yo arrimé alli por primera vez [a la
orquesta de la voz de Antioquia dirigida
por José Marfa Tena], con mucha timidez,
con un arreglo mfo de una de esas obras
primeras para ver si él me sonaba eso alld
con la orquesta. Me recibi6 muy bien
y le gusté y me cogi6 interés y carifio y
me ensefié muchas cosas. Si se tocé mi
musica fue por él, porque €l lo permitio.
Posteriormente  lo  hice con Pietro
Mascheroni que era el director de la
orquesta de la voz de Medellin (Arenas,

2010, p. 5).

Aunque la linea de estos musicos
se acerca a los lenguajes académicos
artisticos del momento, se ubica mds en

la categorfa del “musico practico” que
Arenas ha propuesto para aquellos que
transitan entre lo tradicional-popular
y lo académico’®. Todos ellos tuvieron
nexos con directores y orquestas locales,
fueron objeto de cierto reconocimiento
y eventualmente sus propuestas se
interpretaron, a menudo con cierto aire
pintoresco y colorido para aligerar las
programaciones y acercar el publico a las
“grandes obras de la musica”, la diferencia
y la barrera entre “arte y artesania”, como
lo dirfa Garcfa Canclini, se mantendrfa®.

Diilogos entre tradiciones
populares’® y académicas

La obra de cada uno de estos muisicos

3 Eliécer Arenas, siguiendo a Arnold Schén,
sugiere que los musicos practicos poseen lo que
se ha denominado conocimiento en la accién,
conocimiento que se pone de manifiesto en
nuestras acciones inteligentes; es decir que se
revela en ellas y que pese a que puede exhibirse
con efectividad y calidad en una actuacion
cotidiana —en la maestria de las actuaciones
musicales por ejemplo— no siempre logra hacerse
explicito verbalmente (2009,p. 17).

4 Este autor cuestiona la relacién dicotémica
“Artes vs. Artesanfas”, en los siguientes términos:
“Si quizd nunca el arte logré ser plenamente
Kantiano —finalidad sin fin, escenario de la
gratuidad—, ahora su paralelismo con la artesanfa
o el arte popular obliga a repensar sus procesos
equivalentes en las sociedades contemporaneas,
sus desconexiones y sus cruces” (Garcfa, 1989,
p. 226).

5 Lo popular es una categorfa bastante polémica,
pero ineludible para hablar de la diversidad musical
del pats y de la complejidad de sus dindmicas.
Como lo sefiala la investigadora Ana Maria Ochoa,
en contraste con el mundo anglosajén, donde
a pesar de las discusiones permanece asociado
con la cultura masiva, para América latina el
término adscrito a la conceptualizacion de lo
cultural comprende, con todas las discusiones
que conlleva, lo urbano, lo rural, lo folclérico y lo
masivo (Ochoa, 2001, p. 48).



es un claro referente no solo para el
desarrollo de las cuerdas andinas en
Antioquia sino también para el resto del
pais, y del mismo modo su quehacer
trasciende el uso de estos instrumentos
y se instala en el marco general del
trabajo académico a partir de las musicas
tradicionales colombianas.

Enlo pedagégico: Es dificil establecer de
estos musicos cudl fue el més destacado
en este ambito, todos ellos desarrollaron
una labor tesonera, como es obvio en
diferentes contextos y momentos, cada
uno desde una vision muy particular.
Este no fue el campo mds prolifico
para el maestro Ledn, pero realizé
acompafiamientos, particularmente en
la asimilacion y el montaje de su propia
obra. El maestro Luis se destac6 en la
formacion de publicos®con su vinculacion
e incidencia en macro politicas como
la del Plan Departamental de Bandas
y el fomento a las estudiantinas, pero
también con el apoyo directo a los
procesos grupales; el maestro Jests, en
la conformacion y direccion de conjuntos
institucionales como el de Fabricato, la
Locerfa Colombiana, el Politécnico, entre
muchos otros, y en su paso por la EPA.
Pero, indiscutiblemente, quien mayor
vocacion pedagégica especifica desplego
fue el maestro Elkin: el aprendizaje de
la mdsica se constituy6 en un reto que
experimentaba en “cuerpo propio’;’su

6 Conozcamos nuestra musica colombiana fue, en
la préctica, un auténtico programa de formacién
de publicos. Adscrito a la Secretarfa de Educacién
y Cultura de Antioquia, se desarroll6 —segtin la
coleccion de sus plegables— entre 1984y 1998, y
constituye hoy una parte importante de la historia
de la musica popular y tradicional en Medellin.

7 Elkin consideraba que no habfa mérito en
ensefarle a una persona talentosa, que esa no

insistencia y voluntad para resolver
sus propias dificultades de aprendizaje
le mostraron caminos y certezas para
superar grandes retos de la formacion
musical, la EPA fue su “laboratorio”, alli
pudo concretar muchas de sus ideas y
aportar a la formacion de multiplicadores
de las cuerdas tradicionales.

La prdctica musical en torno a las
cuerdas tradicionales andinas también
ha sufrido —como ya se ha sefialado—
la subvaloracion por parte del sector
académico, enfocado principalmente en
la ensefianza y divulgacion de la tradicion
musical europea, desconociendo el
patrimonio musical propio. En este
aspecto  pedagégico, quizd lo mds
generalizado entre estos mdsicos, y que
establece nexos entre lo académico y lo
popular, es la pregunta persistente por
la manera como se interpretan estas
musicas, la necesidad de sistematizar
su técnica para ponerla al servicio de
procesos formativos y artisticos, y su
conviccién respecto a la importancia
y validez de los recursos pedagégicos
inherentes a ellas. Uribe Bueno, por
ejemplo, insistia en la riqueza expresiva
de la interpretacion en los géneros e
instrumentos santandereanos, él mismo
era un claro ejemplo de ello, asi lo
demuestran sus partituras colmadas de
indicaciones; Elkin resaltaba el valor de
la intuicion y el desarrollo auditivo que
el canto popular aporta a varias voces;
Leon reivindicaba el cardcter practico de
estas musicas cuando, al preguntdrsele
por la forma 6ptima de interpretar una
progresion o un pasaje musical, expresaba

lo necesitaba, que el esfuerzo valia la pena, y se
convertia en un reto para €l, en aquellos alumnos
que presentaban dificultades; he ahf la vocacion.

con énfasis: “la manera mas técnica
puede ser ésta, pero use la que a usted
le sea mis facil y le dé el mejor resultado
posible”, que no es otra cosa que “la
que mejor le suene”; y Jests incitaba
al posicionamiento de igual a igual del
trio tradicional andino en relacién con
instrumentos “cldsicos” y el traslado a
ellos de la pulcritud en la interpretacion.

Otro elemento importante en este
campo se refiere a la inquietud respecto
a los procesos de apropiacion y difusion
de estas musicas, particularmente en
dindmicas académicas. En este sentido,
su espiritu creativo e investigativo los
impulsa més alld de la linea comdn, de
la exigencia laboral y profesional y de las
demandas del medio. Asi, Luis Uribe se
dio a la tarea de comprobar, en propuestas
orquestales bastante demandantes, qué
tipo de escritura funcionaba mejor para
el ritmo de bambuco; Leén Cardona
exploraba alternativas armonicas para
estos géneros andinos, pero fueron Jests
Zapatay Elkin Pérez quienes desarrollaron
en profundidad su perfil de investigadores
propiamente. El primero, mediante el
rastreo metddico de informacion histérica
de la mdsica y de sus creadores en
Colombia, y con su posterior vinculacién
al grupo de investigacion Valores
Musicales Regionales,® y el segundo,
mediante  su  fecunda  exploracién

8 'Trabaj6 de la mano con Heriberto Zapata
Cuéncar en el libro sobre compositores
colombianos. Particip6 en la investigacién Valores
Musicales Regionales y Educacién Musical en
Colombia 1992-1994, desde entonces hizo parte
del grupo de investigacion Valores Musicales
Regionales de la Universidad de Antioquia,
destacdndose por su trabajo cuidadoso, sus sabios
aportes y, sobre todo, como el amigo y el artista
leal a ideales de belleza, de convivencia y de
identidad (Ocampo, 2001, p. 761).
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pedagégico-didéctica y la sistematizacién
de aspectos metodoldgicos en torno
a las cuerdas tradicionales andinas
colombianas. Sus propuestas de Método
de tiple (1996) y Método de bandola,’
sin antecedentes en la pedagogfa musical
colombiana de la época —respecto a
su disefio y concepcién procesual—,
dan una muestra de ese espiritu pionero
que aport6 alternativas de solucién a
problemas sustanciales como el de la
técnica instrumental.

Aqui se configura otro puente
importante entre estas dos tradiciones: A
partir de la sistematizacion de la técnica
de los instrumentos se abren caminos
para sus posibilidades interpretativas y su
abordaje en instituciones de formacion
profesional, y también, como veremos a
continuacion, las depuradas propuestas
creativas de estos mdsicos quienes,
basados en prdcticas tradicionales
pero con herramientas compositivas y
orquestales propias de los desarrollos
académicos, sefialan opciones concretas
de apropiacion y recreacion; es decir, un
puente respecto a lo estético.

En el desarrollo instrumental: De Luis
Uribe puede decirse como compositor
que empieza a escribirles a las cuerdas
tradicionales andinas con el criterio
de instrumentos solistas, explota sus
posibilidades timbricas y expresivas y exige
del intérprete sus mds altas cualidades.
En esta linea se puede ubicar también su
pasillo Bandolita, grabado por el Trio Joyel

9 Material inédito puesto en circulacién en la
EPA, en la década delos noventa, como recurso
pedagégico. Tuvo como antecedente una pequefia
cartilla que el maestro elaboré cuando participd
en el Programa de Fomento a las Estudiantinas
del departamento de Antioquia.

y por el Trio Espiritu Colombiano, el cual
ha sido muy recurrente en los concursos
de musica andina y se ha convertido en
una obra pricticamente obligada en el
repertorio de los bandolistas.

El nombre de Jests Zapata Builes estd
ligado al desarrollo del formato del trio
de cuerdas andinas, siendo este uno de
sus aportes mds significativos. Concebia
el trfo como una agrupacién capaz de
abordar no sélo musicas locales, sino
también lenguajes venidos del repertorio
de la musica erudita europea y de
América. Esta actitud visionaria frente
al formato se vio plasmada en la creacién
del Trio Instrumental Colombiano,
agrupacion para la cual, ademds de musica
nacional, transcribié obras del Barroco, el
Clasicismo y el Impresionismo, pero a
diferencia de sus predecesores, con un
tratamiento en pie de igualdad respecto
a la funcién de cada instrumento. Le
confiri6 pasajes melédicos al tiple, mds
alla de su funcion de acompanamiento, lo
cual abri6 nuevas posibilidades timbricas,
técnicas y de textura; propuso ademdsel
desarrollo de eventuales pasajes ritmico-
armoénicos en la bandola y, en menor
medida, la apropiacién melddica de la
guitarra.

Por otro lado, su aporte desde el punto
de vista instrumental como bandolista
ha sido también relevante, ya que su
modo de frasear, su sonido caracteristico,
su técnica y su virtuosismo en general
hicieron de él uno de los mas importantes
intérpretes de este instrumento, mostré
un camino y una manera de ejecucién de
altisimo nivel para la bandola de dieciséis
cuerdas —afinada en si bemol— Es
entonces significativa la dindmica que
Zapata le imprimi6 a esta prdctica

musical, lo que lo convirtiéen referente
para importantes musicos del pafs.

La labor de Elkin se sumé a las
intenciones renovadoras de Luis y de
Jests, en el contexto local, cuando
propuso una alternativa académica para
el tiple, con su aporte a la sistematizacion
de su técnica y su enseflanza y con su
tratamiento como instrumento solista de
concierto; asi, trascendié también el uso,
relativamente simple, y la concepcion
tradicionales  del instrumento. No
obstante, es necesario aclarar, y estos
maestros fueron muy conscientes de ello,
que en esta direcciéon habia un rumbo
trazado desde comienzos del siglo por
musicos como los hermanos Herndndez.
Respecto a esta propuesta renovadora,
Vélez y Correa complementan:

La relacion de Elkin Pérez con el
tiple es mds que la del ejecutante. En
sus exploraciones, el maestro prueba
la adicion de un quinto orden de
cuerdas al tiple tradicional, afinado
en la para ampliar su registro. El
bautiza su invencién con el nombre
de paisdfono. Luego construye ‘el
kin, instrumento de once cuerdas
en cinco 6rdenes dobles mas un
sencillo, en el cual entremezcla la
sonoridad de la guitarra y el tiple
utilizando dos encordados: nailon y
acero (2010, p. 196).

Con Leén Cardona la guitarra asumi6
un papel protagénico y de alta exigencia
dentro del trio. Su mirada hacia musicas
extranjeras lo llevé a proyectar para los
aires colombianos armonias que eran poco
usuales; asi lo refiere el maestro: “Algin
dia se me ocurrié hacer el experimento de
coger las melodias colombianas andinas,



respetdndolas al maximo y tnicamente
enriquecer las armonias que, como todo
folclor, eran muy elementales” (Tobdn,
2014). También son importantes el
planteamiento melédico derivado de su
manejo de la armonfa y su exploracién

sonora en relacién con diferentes
formatos.

El segundo elemento [cambiado]
fueron las formas instrumentales,

timbricas y de ejecucion; nuevas frases y
combinacién de instrumentos que nunca
se habfan usadoy que producen un timbre
diferente, como por ejemplo las bandolas
con el clarinete, el bajo con las flautas y
con el 6rgano [...] En este momento eso
es muy normal, pero en aquel momento
no lo era (Ocampo, 2001, p. 76).

En la creacion: El campo de la
composiciéon y los arreglos para los
formatos con bandola, tiple y guitarra
constituye un punto de encuentro
bastante fructifero en la trayectoria de
estos musicos. Su aporte se evidencia en
sus obras, en las diferentes versiones que
realizaron de ellas y en la produccion de
arreglos de obras de otros compositores,
caso mayoritario de Elkin y Jests.

La intencién renovadora de Luis
Uribe era clara desde cuando decidié
presentarse al concurso Fabricato en
1948:

Me puse a pensar que era el momento
de hacer una cosa que fuera diferente
para poder mostrar algo de la musica
colombiana, distinta en cuanto a
forma y en cuanto a estilo, sin dejar
de ser pasillo, sin dejar de partir del
ritmo (...), lo logré con El cucarrén,
porque se usaron ahf unos [acordes]
disminuidos que nunca se habian

usado en forma sucesiva, entonces al
usarlos en forma sucesiva, la segunda
parte da una idea verdaderamente
del vuelo del cucarrén, los golpes
contra la pared, cuando caen, todos
estos detalles se pudieron lograr, a
base de un pasillo (Uribe, s.f.: casete
397).

Esta pieza abri6 nuevos horizontes para
la masica andina colombiana, y aunque
originalmente fue escrita para orquesta,
el maestro posteriormente la adapt6 para
formatos de cuerdas, siendo grabada por
el Trio Morales Pino y por el Trio Luis A.
Calvo.Al respecto Carolina Santamarfa
afirma:

A pesar de que el impacto del
concurso Fabricato en el desarrollo
de la musica académica en el pais fue
mds bien marginal, éste contribuy6 al
descubrimiento de una de las figuras
mds importantes dentro de la musica
andina colombiana, el compositor
y arreglista Luis Uribe Bueno, con
quien se introdujeron de manera
definitiva en el repertorio tradicional
el virtuosismo instrumental y el
cromatismo arménico (2012, p. 4).

Pero ademads del virtuosismo, Uribe
aporté al desarrollo formal de estos
géneros; sus aproximaciones desde la idea
de suite a propuestas de gran formato
fueron novedosas y revolucionarias en su
momento. Obras como Pajobam—pasillo,
joropo, bambuco—, Tierra antioquenia.
Pequeiia suite —bambuco, pasillo lento,
cumbia, presto, pasillo—, el Cuarteto
mimero 1 —miniatura sobre temas
colombianos para cuarteto de cuerdas
frotadas— y Mosaico, son ejemplo de
ello.

Como compositor fue un gran melodista,
la improvisacion melédica fue un recurso
que estuvo presente de alguna manera
a lo largo de todo su proceso creativo,
en forma repentista —en sus épocas
de instrumentista— o como muiltiples
imdgenes sonoras que “brotaban” en favor
del arreglo, a partir de la gufa establecida.
“El' compositor utiliza un sinndmero de
recursos para expresar el mundo sonoro
que bulle en su interior y en el entorno.
Silbos, tarareos, sonidos onomatopéyicos”
(Tobon y otros, 2004, p. 25).

Caracterizan su  obra: originalidad
ritmica, exploracion de micro ritmos
y de aspectos relativos a la forma:
secciones frecuentemente asimétricas
y musicalmente equilibradas; puentes
contrastantes, predominantemente
cromaticos. Libertad y belleza melédicas,
enriquecidas a través del empleo creativo
del cromatismo. Manejo dgil de la
modulacién.  Exploracién  timbrica 'y
rica instrumentacién, a veces atrevida.
Minuciosidad  expresiva  respecto al
empleo de dindmicas, ornamentacion,
efectos y términos expresivos [...] Es
realmente preciosista en su  escritura

(Tobon y otros, 2004, p. 26).

Jestis Zapata no compuso, pero en
sus arreglos vertio su talento creativo
y su experiencia como intérprete, bajo
criterios de respeto y estudio cuidadoso
de las obras. El maestro dedic6 gran
parte de su vida a la elaboracién de
cientos de versiones para distintos tipos
de agrupaciones y en diversos niveles de
dificultad. Estudiantinas, orquestas de
cuerda, duetos, trios, coros nutrieron su
repertorio a partir de la creacion artistica
de este insigne musico y pedagogo
(Tobén, 2005, p. 11).
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Figura 2. Bambuqueando. Bambuco de Luis Uribe Bueno. Fuente: Coleccién Luis Uribe Bueno. Archivo:
Grupo de investigacion Valores musicales regionales, Facultad de Artes, Universidad de Antioquia.

Es necesario dar un paso adelante
en la instrumentacién de la mdsica de
Colombia, pero siendo muy respetuoso
[...] Uno toma una obra de Adolfo Mejia,
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ni ponerle nada, ¢l sabfa cémo hacia sus
obras, no hay que pensar en armonias
nuevas, nada, s6lo hacer la transcripcion
para el instrumento que uno quiera [...]
lo mismo pasa con Calvo y con tantos

otros compositores |[...] Hace mucho
tiempo que escuché un viejo adagio que
dice “no hay que dorar el oro ni perfumar
las rosas (Tobon, 2005, p. 11).

También Leén Cardona reconoce que
su mayor produccién se encuentra en el
campo de los arreglos:

He hecho arreglos para todo tipo de
formatos, tipicos o cldsicos, bien sea
de cuerdas, de metales, de saxofones,
de lo que sea, y para la discograffa
hice muchos arreglos para los artistas,
para los cantantes de la época; [...]
para bandola, tiple y guitarra, los
que hice para el Trio Instrumental
Colombiano, mdsica mfa y musica
de otros también (Tob6n, 2014).

Pero el maestro aporta igualmente al
desarrollo técnico instrumental de los
intérpretes de cuerdas tradicionales
por medio de sus creaciones, pues
sus propuestas melddicas y arménicas
requieren ejecutantes con un alto nivel
instrumental. De este modo, Cardona
se convirti6 también en referente
obligado para las agrupaciones de
cuerdas no sélo de Antioquia sino de

todo el pafs.

Pérez ensay6 en los

tradicionales y populares del pais la

géneros

aplicacion rigurosa de técnicas y formas
académicas: Fugueteos, bambuco en
canon perfecto a dos voces para piano, y
el pasillo Armomelocromdtico (cuarteto
tradicional de cuerdas andinas) ilustran
dicha tendencia. Sus obras surgieron, en
gran parte, de inquietudes académicas,
pedagdgicas o experimentales respecto
a un tema en particular, una funcién
armonica o una forma. Vélez y Correa
consideran que hay dos tendencias



definidas en sus composiciones: la del
mundo de los amigos, su familia y el
entorno cotidiano, “que se caracterizan
porlasimplicidad melédicay arménica”,
y la del mundo de la ensefanza, los
festivales y grupos artisticos a los que
pertenecia, “‘que se caracteriza por
su complejidad arménica, melddica y
técnica” (2010, p. 195).

Un elemento del cual se nutrié la
renovacion de estos mdsicos andinos
fue su conexién con otras pricticas
y géneros musicales, hecho que los
acercé a la visién contempordnea de
unas musicas académicas que se abren
al reconocimiento de lo que siempre
han sido, pero que su discurso ha
querido minimizar u ocultar: sintesis,
resultado del encuentro, del didlogo
con otras musicas del mundo. En el
caso de Ledn, dicha conexion se dio con
musicas italianas, francesas, brasileras y
norteamericanas, entre ellas el jazz; en
Jests zapata es evidente su vinculacion
con la musica sinfénica a través de la
interpretacion del violin y de la viola; en
Luis Uribe, con las mdsicas tropicales
y sinfénicas, y en Elkin Pérez, con
musicas populares de América Latina
(bolero, tango...) y con el repertorio de
la guitarra cldsica.

Con estos mudsicos se establece un
giro en la concepcién y la concrecion
de la composicion. En la prictica
tradicional hay una tendencia que se
“inspira” en elementos cotidianos; en
ellos no se espera tal inspiracion, se
asume el trabajo creativo como un
oficio, y muchas de las obras surgen de
situaciones musicales muy puntuales,
lo cual denota un enfoque académico.
Por ejemplo, sefiala Ledn, Sincopando

surge de la idea de resaltar la sincopa en
el pasillo y Melodia triste, para destacar
el aspecto melddico (Ocampo, 2001, p.
87).

Aquise pueden apreciar dos vertientes
muy significativas en la préctica de
estos musicos en cuanto a la relacion
entre tradicion y academia: de un lado,
cémo aplicar desarrollos  técnicos,
estilisticos 'y compositivos  propios
de  practicas  eruditas—armonia,
contrapunto, forma...— a expresiones
tradicionales; de otro lado, cémo
articular géneros, técnicas y recursos
expresivos propios de estas musicas con
lenguajes y desarrollos académicos. Esa
vision que ve en el trabajo sinfénico una
posibilidad de desarrollo de lo popular
habla, ademds de lo académico, de la
mirada desdefiosa sobre lo popular vy,
en ese sentido, del esfuerzo de estos
miusicos por equilibrar la balanza.
“Pequerios tesoros musicales” y “Sin
fronteras. El mundo, en bandola, tiple y
guitarra” de Zapata, las obras sinf6nicas
sobre géneros andinos de Uribe Bueno,
los arreglos de Leén Cardona vy, en
menor medida, los de Elkin Pérez, son
reflejo de ello.

A partir de estos didlogos entre
tradiciones y de las aproximaciones
hacia otros lenguajes sonoros, dicho
puente estético se concreta en opciones
para las cuerdas tradicionales andinas
y los géneros asociados a ellas, vy,
de nuevo, se establece una relacién
evidente entre la tradicién encarnada en
estos maestros y la mirada de las nuevas
generaciones que estdn pensando esta
prictica en los contextos académicos,
como una opcién profesional de vida.

En la interpretacion y la direccion: La
actividad como instrumentistas es un
aspecto que se destaca en la vida de
estos maestros. Luis Uribe se vincul6
en sus inicios a la musica de trios
como guitarrista, y posteriormente a
la orquesta de Lucho Bermudez como
contrabajista, pero el sonido de su
tiple —también el de la guitarra— era
inconfundible.

Como usted ve, en la grabacion de
“Mis tiples y mis guitarras” hay un
sonido raro, que parece como si fuera
eléctrico, pero eso ahi no hay tal, eso es
completamente normal; lo que pasa es
que hay una combinacién de pulsacién
mia, que le da un sonido especial al
tiple cuando se trata de ser punteado.
[...] también he tratado de sacarle
un sonido muy especial a la guitarra
(Uribe, s.f., casete 397).

Ademds de interpretar el violin, laviolay
el contrabajo, Jesus Zapata es reconocido
como uno de los mas notables virtuosos
de la bandola en la historia de la musica
nacional. Grabé con los mds destacados
intérpretes  del integro6
ademads agrupaciones como la Orquesta
Sinfénica de Antioquia (1945), el Trio
Instrumental Colombiano (1979) y el
Grupo Vocal Colombiano; con estas dos
ultimas agrupaciones realiz6, en calidad
de directoruna fructifera
artistica por las principales salas del pafs.
“Con el Trio Instrumental Colombiano
surgié un movimiento que acerca las

momento,

campana

musicas populares del pais a la academia
y la academia al saber tradicional. Lo
universal se hace regional y lo regional se
universaliza” (Tobén y Londofio, 2002, p.
18).
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Figura 3. Trio Instrumental Colombiano, ca.1984. Autor: sin identificar. Archivo: Grupo de invéstigacién

G i

Valores musicales regionales, Facultad de Artes, Universidad de Antioquia. De izquierda a derecha: Elkin
Pérez Alvarez, Jesus Zapata Builes y Leén Cardona Garcia.

Leon Cardona llevé a cabo muiltiples
actuaciones como guitarrista, arreglista y
director.

Yo le saqué mucho partido a la guitarra,
descubri muchas cosas, con indicaciones
del uno, oyendo al otro, clases de éste,
clases de aquel; y como yo no soltaba
eso ni para almorzar, entonces me volvi
supremamente experto, no sélo en la
mecdnica, sino en el conocimiento
arménico(Ocampo, 2001, p. 65).

Después de su intensa actividad en
Bogotd con el Italian Jazzy otras orquestas,
ya en Medellin (1965), organiz6 un grupo
para el Club Unién con destacados
musicos locales:

[...] fue un grupo que hice con
Jorge Camargo [Spolidore] como
pianista, Jests Zapata [Builes] en el

bajo; Alcides Lerzundy con flauta y
clarinete; el mono Diez que era un
baterista de primera linea en ese
momento y ah{ estuvimos como unos
dos afios (Ocampo, 2001, p.69).

Pero su trayectoria artistica estuvo
indiscutiblemente més ligada al ambiente
de la fardndula nacional que la de sus
coetdneos aqui analizados, cabalgando
en ese limite no siempre claro entre
lo popular comercial y la denominada
“musica artistica”. En ese sentido, su
experiencia como intérprete de las
cuerdas tradicionales andinas, por fuera
del estudio de grabacién, fue un poco
tardia.

Jests me llamo, él querfa que yo
entrara al Trio Instrumental Colombiano
para pasar a Elkin de la guitarra al tiple

y que yo tomara la guitarra, entonces tal
vez fue la primera vez que yo intervine
en un grupo con bandola, tiple y guitarra
(Tobén, 2014).

Entre otros aportes significativos,
Cardona tuvo ladireccion de agrupaciones
que representaron ante el pais las cuerdas
andinas del departamento de Antioquia,
entre las mas destacadas se encuentran
el Conjunto Instrumental Arménico
(gran premio Mono Nufez, 1992)y el
Grupo Ritornello (finalista en este mismo
festival en1999 y ganador del Festival de
Hato Viejo Cotrafa en1998).

Elkin Pérez se inici6 como guitarrista
cldsico presentdndose en los principales
auditorios de la  ciudad,
ademds algunos duetos mixtos vocal

integro

instrumentales —como guitarrista— y
algunos grupos de cdmara, pero siempre
habl6 de su participacién en el Trio
Colombiano de Jesus
Zapata como la experiencia musical mds

Instrumental

enriquecedora. Asi, una convergencia
mds de estos representantes fue haberse
destacado en el campo interpretativo, ya
por la calidad de su sonido, su talento, su
virtuosismo y su técnica, practicamente,
por la suma de todas estas cualidades.
Jests Zapata en la bandola, Leén
Cardona, Luis Uribe y Elkin Pérez en la
guitarra y en el tiple.

En la industria discogrdfica: En este
campo estos cuatro artistas también
dejaron una huella para las cuerdas
tradicionales andinas. Veinte amnos de
trabajo en Sonolux le permitieron a
Luis Uribe Bueno experimentar con la
grabaciéon como un recurso creativo al
servicio de su propuesta compositiva,
y demandaron su talento pedagégico



para ponerse al servicio de los musicos y
agrupaciones que pasaron por la disquera
y de la cualificacion de sus proyectos
musicales. “La calidad la vefa muy baja
en ese momento, procuramos entonces
que, grabando con los mismos elementos
y con la misma musica, se le fuera dando
cierta altura” (Uribe, s.f., casete 397).
Allf cre6, ademds, la Estudiantina y la
Orquesta Sonolux a mediados de los afos
cincuenta, agrupaciones con las cuales
impuls6 los géneros e instrumentos
andinos.

Jests Zapata Builes hizo otro tanto en
Discos Victoria y en la gran cantidad de
producciones que asesoré de manera
particular:  “Cuarenta y tres trabajos
fonograficos, entre discos de larga
duracion, casetes y discos compactos,
dan fe de su aporte en este campo”
(Tobon, 2005, p. 12).También en
Codiscos el maestro desarroll6 un amplio
y significativo trabajo: “Revivi la musica de
Colombia que habian hecho agrupaciones
como la Estudiantina Colombiana del
maestro Terig Tucci en Nueva York, y otras
agrupaciones” (Ocampo, 2001, p. 767).
Como parte de ello fundé la Estudiantina
Iris, con gran trascendencia en su campo:
“Estuvo compuesta por dos bandolas,
tiple y guitarra inicialmente. Después le
aumentamos dos violines y dos flautas,
quedé mas grande ya con el contrabajo
también. Entonces, hicimos unos tres
volimenes con la estudiantina chiquita
y dos voltimenes con la estudiantina
grande” (Ocampo, 2001, p. 760).

Le6n Cardona, por su parte, con mas de
cincuenta producciones, se desempefié
intérprete
destacado y como arreglista; asumio,
ademds, la direccién artistica de Sonolux

fundamentalmente  como

en reemplazo de Herndn Restrepo
Duque durante diez afos. Elkin Pérez
vivié un momento histérico diferente de
la grabacién, cuando la gran industria
entr6 en un perfodo de decadencia
en el contexto local, en relacién con
la produccion de “mdsica andina’;
no obstante, en su amplia trayectoria
acompafié procesos significativos de la
produccién particular de las agrupaciones
como asesor de grabacién y también
como arreglista.

A través del paso de estos lideres por
estas empresas se tendi6 un nuevo puente
de didlogo entre tradiciones populares y
académicas: el de la gran industria de la
musica, que supo aprovechar su talento,
su capacidad creativa, su versatilidad
sustentada en lenguajes diversos y sus
busquedas personales. Con ellos esta
practica musical obtuvo un lugar en la
discograffa nacional y latinoamericana,
se hizo visible, trascendié el imaginario
campesino para hacerse también a un
imaginario de nacién en desarrollo, de
contextos urbanos e, incluso, de musica
artistica, a pesar de posiciones criticas
como la de Hernando José Cobo, que en
todo caso reconocen su papel:

La “gran musica nacional” no pasaba de
ser misica que habia cambiado el salén
por la sala de concierto y una relativa
participacion en la industria fonografica,
pero que se habifa empantanado, con
excepciones, en la repeticion de los
modelos establecidos como mojones
clasicos [...] y aunque tratara de
homologarse a musica de arte, tampoco
sus contenidos formales y sonoros variaron
mucho; segufa apegada a la sonoridad y
los roles instrumentales de las formas de
danza y la cancién decimondnicas, salvo

la presencia de compositores como Luis
Uribe Bueno o Leén Cardona, hacia la
segunda mitad del siglo XX (Cobo, 2010,
p. 126).

Para ellos (Uribe, Zapata, Cardona
y Pérez) la grabacion fue entonces un
laboratorio en sus busquedas artisticas.
Luis Uribe, por ejemplo, grab6 en 1966Mis
tiples y mis guitarras, experiment6 la técnica
del doblaje por pistas'® —ejecutando hasta
siete instrumentos por este sistema, con
equipos muy limitados en cuanto a la
disponibilidad de canales—; en Tiple
cumbiambero utiliz6 este instrumento
propio de la zona andina colombiana para
interpretar aires de otras regiones del
pais, alli aparecen ritmos como el porro,
la cumbia, el merengue, el merecumbé y
el calypso. Leén Cardona realizé también
una produccién de tiple en Codiscos
denominada “Tiplecito compafiero”. Es
significativa la posicion idealizada que se
observa en laresefia respecto a la transicion
campo-ciudad: “Con el tiempo, el tiple
lleg6 a las ciudades, impregnado de aroma
del campo, para que manos maestras
hicieran filigranas en su encordado”. Y se
confirma, desde el punto de vista de quien
escribe la nota, el ingreso del instrumento
al espacio académico artistico: “El tiple
adquirié ya categorfa de instrumento de
concierto. Grandes artistas colombianos
lo han presentado en los mds exigentes
escenarios del mundo, y todos los ptblicos
lo han consagrado” (Zeida LDZ 20211).
Pero es justo reconocer que la propuesta
de dicho LP dista mucho de tal aspiracion
y que trabajos similares de esos afios
tuvieron “mayor vuelo artistico”.

10 Jestis Zapata también hace algo similar a lo de
Luis Uribe, en cuanto al recurso del doblaje, con
los cinco discos de larga duracién que grabé con
la Estudiantina Iris.

181

Encuentros



182

Encuentros

Dentro de las producciones de Sonolux
se grabé por esta misma época el disco
de larga duracion “Nuevos conceptos
para la musica colombiana”, en donde
participaron como  compositores 'y
arreglistas Luis Uribe y Leén Cardona
en compafifa de notables musicos. Allf
aparecen obras como Bambuqueando y el
torbellino Contrastes, del primero y Gloria
Beatriz 'y Sincopando, de este dltimo
musico. Al respecto, dice Cardona:

Este trabajo fue algo experimental,
porque ya no era la mdsica
tradicional comtn y corriente sino
composiciones de nosotros mismos;
era musica colombiana, pero ya con
algunos ingredientes que no eran la
rutina. Era musica grabada aqui en
la ciudad y con gente muy destacada
en cada uno de los instrumentos
(Ocampo, 2001, pp. 75-76).

De este modo, este grupo de musicos
amigos, quizd sin proponérselo, establecié
un canon propio'! para las cuerdas
tradicionales andinas en Antioquia, a
partir de la creacion de un repertorio
acorde con sus ideales estéticos, de unos
criterios de evaluacion, de la generacion
de espacios de difusion y desde una
pedagogia menos excluyente, que se
concret6 incluso en una escuela propia, la
Escuela Popular de Arte, con la que Jestis
y Elkin estuvieron comprometidos desde
adentro y Luis y Leon, desde afuera.

11 Dice Rubén Lépez que en cada sociedad se
valoran los objetos musicales en torno a cdnones
mas o menos indiscutibles o consensuados. “El
canon lo conforman compositores, intérpretes,
piezas o géneros consagrados, celebrados por su
alto valor estético y que sirven de vara de medida
de la calidad musical” (2011, p. 217).

nuevos conceptos para

la musica colombiana

ESPECIAL

POR EL
GRUPO

LADO 1

LINA LINDA - Pasillo

(Miguel Bocanegra)

CONJUNTO DE LEON CARDONA
Arreglo: Lesn Cardona

. CONTRASTES - Torbellino
CONJUNTO DE LUIS URIBE BUENO
Musica y Arr.: Luis Uribe Bueno

. FEDERALISTA - Pasillo
CONJUNTO DE TOMAS BURBANO
Musica y Arr.: Tomés Burbano

. ATLANTICO - Pasillo

(Cipriano Guerrero Basanta)
DIEGO ESTRADA (Bandola) Y SU CONJ.

. SULFATO - Pasillo
(Edgar Mejia Hurtado)
DIEGO ESTRADA (Bandola) Y SU CONJ.
Arreglo: Luis Uribe Bueno

. MARINA - Bambuco
CONJUNTO DE TOMAS BURBANO
Musica y Arr.: Tomas Burbano

FICHA TECNICA;

Uribe Bugno" de

oracio Lipez
Hugo Hernandez P

Produccldn: Hernan Restrepo D

IES 13-917

LADO 2

. EL CALAVERA - Pasillo
(Pedro Morales Pino)
DIEGO ESTRADA (Bandola) Y SU CONJ.
Arreglo: Lesn Cardona

. SINCOPANDO - Pasillo
CONJUNTO DE LEON CARDONA
Masica y Arr.: Leén Cardona

. GLORIA BEATRIZ - Bambuco
DIEGO ESTRADA (Bandola) Y SU CONJ.
Masica y Arr.; Leén Cardona

. CARRIEL - Pasillo
CONJUNTO DE LUIS URIBE BUENO
Masica y Arr.: Luis Uribe Bueno

. QUE VAINA - Pasilio
(Diego Estrada Montoya)
DIEGO ESTRADA (Bandola) Y SU CONJ.
Arreglo: Luis Uribe Bueno

. BAMBUQUEANDO - Bambuco
CONJUNTO DE LUIS URIBE, BUENO
Musica y Arr.; Luis Uribe Bueno

Figura 4. Nuevos conceptos para la musica colombiana por el Grupo Especial, ca.1966. Medellin, Sonolux.
Fuente: Coleccién Luis Uribe Bueno. Archivo: Grupo de investigacion Valores musicales regionales,
Facultad de Artes, Universidad de Antioquia. Contra carétula del disco.

A modo de conclusion:
convergencias

Hacia la segunda mitad del siglo XX en
Antioquia las relaciones referidas entre
tradiciones  populares 'y académicas,
desde la pauta generada por estos
cuatro musicos, se cimentaron, Como
se ha expuesto, principalmente en tres
dindmicas: La asuncién de las practicas
tradicionales a la categorfa de musicas
comerciales—mediante su vinculacion

con la industria discogrdfica—, su
exaltacion a la categorfa de mdsica
artistica —a partir de la exploracion
de recursos y técnicas académicas— y
su vinculacién a practicas formativas.
Un aspecto central en estos cambios,
caracteristico del discurso académico,
es el componente de la lectoescritura
musical, elemento que recoge tensiones
ontoldgicas en dichas practicas. Al
respecto, dice la investigadora Marta
Rodriguez:



En una sociedad de tradicién
segregacionista desde la colonia,
con una gran mayorfa iletrada, se
desarrolla veneraciéon y confianza
por el texto escrito. Si estd escrito
debe ser cierto. No tnicamente
estos géneros han sido organizados y
llevados a la pauta, sino que también
deben ampliar sus perspectivas con
formatos mds prestigiosos [la version

orquestal] (2011, p. 3).

Con el desarrollo de la industria
discogréfica se dio un proceso parecido,
en el que la grabacién se convirtié en
un mecanismo de legitimacion: “si estd
grabado es vilido”; de hecho, se plantea la
necesidad de “tocar como estd grabado”.
Este recurso técnico fue adquiriendo
prestigio soporte  escritural
alternativo, pero el discurso académico

como

no cede e impone su pauta. Segin
Arenas, esa “nueva oralidad” producida
por los medios genera una distancia tanto
de la tradicién campesina, meramente
oral, como de las practicas escriturales
de la academia occidental, y los grandes
musicos serdn, desde su perspectiva,
“aquellos que sean anfibios y conozcan
los secretos y limitaciones de ambas
formas de abordaje” (2015, p. 27).

Entonces, la asimetria de los didlogos
en cuestién es evidente. De un lado,
se ha puesto freno a la inclusion de las
musicas tradicionales y populares en
los espacios académicos: la historia
de los conservatorios que prohiben
a sus estudiantes practicar musicas
tradicionales y populares es bastante
conocida y documentada,'? al punto que,

12 A modo de ilustracion, véase la cita de Carolina
Santamarfa en el trabajo de Cobo Plata: “Durante

con cierta ironfa y mucha razén, en varios
espacios reflexivos se ha propuesto su
transformacion en “renovatorios”. De otro
lado, la academia se abroga el derecho a
convalidarlas alternativas que, no obstante
tal adversidad, se han configurado.
Ochoa lo sefiala como la necesidad
de ‘justificarse ante las autoridades
educativas”, en términos exclusivos de la
“culturaletrada” que histéricamente las ha
excluido (2001, p. 54), y Arenas, desde “el
cuestionamiento por representantes de la
academia letrada del pais, o por quienes
ubicados en lugares de poder, comparten
mds 0 menos acriticamente dicha l6gica,
o se alinean con ella por razones diversas”
(Arenas, 2009, p.2).

Con todo, es necesario reconocer
el posicionamiento de estas prdcticas
musicales en el contexto actual. Como
sefiala Carolina Santamarfa, en sus
andlisis respecto al fenémeno de las
“nuevas musicas andinas”:

[...] este redescubrimiento de lo
local no es exclusivamente una
tendencia estética, por supuesto,
sino que es el resultado de un
cambio cultural mucho mas amplio.
Las  trasformaciones
econémicas y sociales derivadas de

politicas,

la primera mitad del siglo, instituciones de
miusica de arte [académica] occidental como el
Conservatorio Nacional de Musica de Bogotd, se
opusieron de forma tenaz a dar espacio a practicas
no académicas, al punto de bloquear la entrada
a estudiantes comprometidos con el ejercicio
de musica folclérica. La inflexible actitud de
los musicos académicos, no evité que aquellos
compusieran piezas inspiradas principalmente
en los géneros folcléricos andinos de acuerdo con
los ideales estéticos de la musica de arte, pero
con poco conocimiento técnico al respecto de la
misma” (Santamarfa, 2006, pp. 28-29, citada en
Cobo, 2010. p. 65).

la globalizacién han tenido como una
de sus consecuencias la articulacion
de un nuevo paradigma de nacién
(Santamarfa, 2012, p.3).

Pero el recorrido realizado a partir de
estos cuatro musicos muestra que estas
dindmicas no son tan recientes como
se cree y tienen sus antecedentes en
transformaciones de los afios treinta,
con la industrializacion y la apertura a
la modernidad. Desde entonces, o quizd
desde el proceso que se dio con Morales
Pino,

Nuestras musicas han ido forjando
su identidad —cambiante, movil y
contingente— desde la diferenciacion
con tres polos extremos: la musica
culta académica, cuyos discursos la
suelen presentar como si fuera la figura
paterna de todas las demads; las musicas
campesinas 0 urbanas no escritas,
cuyo discurso las suele considerar mds
“naturales”, “auténticas” o “puras’ y
las musicas masivas comerciales, cuyo
discurso las legitima desde su capacidad
de ser consumidas (Arenas, 2015, p. 25).

La vida de estos musicos giré y sigue
girando, en el caso de Cardona, casi
que de manera exclusiva en torno a la
musica; el reconocimiento por parte
del publico y de la sociedad antioquefia
en general no se cuestiona. De ello
pueden hacerse varias lecturas: en primer
lugar, es indiscutible su genio creativo,
su aporte al desarrollo de la mudsica
regional y nacional y cierta reciprocidad
a la entrega y el profesionalismo con que
trabajaron toda una vida. En segundo
lugar, dicho reconocimiento habla del
impacto generado por su propuesta, qué
tan hondo cal6 en sus seguidores y en

LY,
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las nuevas generaciones. Finalmente, es
posible abordar este aspecto a partir de la
proyeccion social de sus personalidades:
Amistad, profesionalismo, respeto y
admiracién mutuos fueron tejiendo entre
estos creadores una relacién cercana y
fecunda en cuanto al estimulo generado
entre ellos. Para la mayorfa de los que los
trataron, el maestro Luis fue un gran sefior,
bondadoso, espontdneo, sabio, abierto al
didlogo y de trato franco. Jests, por su
parte, fue mds introvertido, poco amigo
de la participacion en publico y dedicado
a la tranquilidad de su vida intima y su
musica. Elkin, bonachén y dicharachero;
se destacé en su personalidad el buen
humor, la facilidad de expresion, la
anecddtica, detrds de
la cual estaba siempre una intencién
pedagdgica. Leén, de un temperamento
mds fuerte, directo en sus apreciaciones
y en sus juicios artisticos, quizd menos
diplomatico en ello y convencido de su
papel como juez de muiltiples eventos,
tuvo algunas animadversiones  que
definitivamente declinaron en favor de su
genio artistico. Aun asf, en la recta final
de sus vidas, para estos artistas dichos
reconocimientos no se tradujeron en
condiciones econémicas dignas.

conversacion

Cerca de medio siglo de intensa y
fecunda actividad musical de estos
cuatro musicos deja a la region y al pais
una huella, un legado y una ruta para las
cuerdas andinas, que ensefian a las nuevas
generaciones que no hay contradiccién
entre tradicién y renovacion, que cuando
ésta se hace desde el conocimiento
profundo dela memoria cultural 'y
musical, con conviccién, con talento y
con la formacion pertinente es posible
consolidar  alternativas ~ novedosas

y trascendentes. Que los medios
tecnoldgicos y los intereses comerciales
pueden ponerse en funcién de los suefios y
de grandes causas como la transformacién
y dinamizacién de las musicas de un pafs.
Que se pueden superar las barreras que
se imponen a ciertas pricticas culturales
y establecer puentes, didlogos creativos,
como en este caso, entre musicas
tradicionales populares y académicas,
porque, finalmente, como todos ellos
lo creyeron, expusieron y practicaron,
la mayor diferencia o limite estd en la
calidad: musicas de muy buena calidad
y de mala calidad, independiente del
género o tipo; sin perfumar las flores si
es posible construir jardines diversos
y novedosos. Y si “toda creacién es un
didlogo de la memoria con el presente,
de los lenguajes establecidos con los
nuevos recursos, de la humanidad con
el individuo” (Ospina, 2013, p. 59), estos
musicos lo lograron, y con ello aportaron
alternativas pedagdgicas y estéticas para
las cuerdas tradicionales en Antioquia,
en la direccién de una voz propia, arriba
sefalada. Porque, como expresa Arenas,
esa condicién mestiza, asumida sin
vergiienza, ha resultado ser “la via de
acceso a un lugar en la historia de nuestras
practicas musicales” (2015, p.32).
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