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“- Lo hice todo mal —dijo—y lo entendi todo al revés. La Hija de la Luna me dio muchas cosas pero, con
ellas, sélo traje la desgracia sobre miy sobre Fantasia.

Dofia Aiuola lo mird largo tiempo.
- No —respondié—, eso no lo creo. Seguiste el camino de los deseos y ese camino nunca es derecho.”

Michael Ende, La historia interminable, Cap. XXVI.
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Resumen

Este trabajo aborda los dos primeros discos publicados por Gentil Montaiia (1942-2011) como
solista de guitarra, Gentil Montafia y su guitarra, Gentil Montafia Vol. 2. Se analiza su
repertorio, las composiciones y arreglos de Montafia incluidos alli y sus interpretaciones
musicales. Se pretende mostrar cémo las cuatro estancias (disco, repertorio, obra,
interpretacion) estan articuladas y cdmo en ello confluyen tanto el desarrollo del nacionalismo
en Colombia, como la vinculacién de Montaia con la musica popular, el entretenimiento y los
desarrollos de la guitarra clasica, dentro de los limites del contexto colombiano.

Palabras clave: guitarra clasica, musica popular, cancidn nacional, repertorio, arreglo,
interpretacion, performance, industria discogréfica, nacionalismo
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Abstract

This work deals with the first two records published by Gentil Montafia (1942-2011) as a guitar
soloist, Gentil Montana y su guitarra, Gentil Montafna Vol. 2. Repertoire, Montaia
compositions, arrangements and his musical performances are analyzed. The aim is to show
how the four stays (record, repertoire, work, performance) are articulated and how the
development of nationalism in Colombia converges, as well as the connection of Montafia with
popular music, entertainment industry and the developments of the classical guitar, within the
limits of the Colombian background.

Key Words: Classical guitar, popular music, National song, repertoire, arrangement,
performance, discographic industry, Nationalism.
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Introduccion

En la actualidad, Gentil Montafia es uno de los referentes con mayor reconocimiento sobre el
desarrollo de la guitarra clasica en Colombia. De forma generalizada, ha sido visto y definido
con la admiraciéon que se profesa por el icono nacional. Esta imagen se consolidé en torno a
sus labores como solista de guitarra, compositor (principalmente para su instrumento y para el
trio conformado por bandola, tiple y guitarra) y como arreglista. El presente trabajo se ocupa
de los afios iniciales de Montafa como solista, vistos a través de los dos primeros discos que
publicd: Gentil Montafia y su guitarra (1964) y Gentil Montafia Vol. 2 (1965).

A partir de este material es posible observar como se inicié Montafia en la guitarra solista. Por
una parte, estd su repertorio, combinacion de expresiones romdanticas y nacionalistas. Alli esta
plasmado el gusto por la llamada musica colombiana “andina”?, a través de obras originales de
Montana y sus arreglos de canciones consolidadas en el ambito popular desde afios atras; al
lado se encuentran los arreglos de obras igualmente populares y de corte nacionalista
originadas en Cuba, Puerto Rico y Argentina, centros de notable importancia para el desarrollo
de la musica popular; y esta también el canon de la guitarra cldsica con obras que, para el afio
1964, contaban ya con varias décadas de amplio reconocimiento, cercanas en su caracter al
sentir popular de los demds componentes. Por otra parte, los discos ofrecen la interpretacion
musical de Montafia. Este aspecto corresponde igualmente al sentir romantico, que encuentra
en la variedad y el contraste sus principales caracteristicas expresivas. Bien sea en alteraciones
al timbre, al tempo, las dindmicas y o la intensidad, Montaifa presenta una interpretacion
vitalista y colorida con la melodia como principal foco de atencién.

En el curso de esta investigacidn no fue hallado ningun estudio que aborde el desarrollo de
Gentil Montaiia como intérprete. Por otro lado, los estudios analiticos sobre su obra como
compositor son escasos. Se cuenta con un pufiado de trabajos de grado y tesis de maestria
realizados en diferentes universidades de ColombiaZ. Varios coinciden en tener las suites Nos.

L Egberto Bermudez, “Nacionalismo y cultura popular”, en El nacionalismo en el arte (Bogoté: Centro
Habitat de Colombia, 1984), 57. Bermudez usa la denominacién “musica colombiana ‘andina’” cuando
se refiere al “proyecto de reivindicacion y creacién (...) que se llevé a cabo en los siguientes decenios [a
los afios treinta]”. De acuerdo con el autor, dicho proyecto “presenta ante todo, rasgos de una
idealizaciéon romantica de la vida cmpesina plasmad en los géneros clasicos de la musica de salén del
siglo XIX, el pasillo y el bambuco”.

2 Carlos Andrés Garcia, “Trabajo de anélisis musical e interpretativo de grado. Suite No. 2 Gentil
Montafia” (Trabajo de grado, Pontificia Universidad Javeriana, 2008); Nelson Enrique Ortiz Mantilla,
“Aplicacion de elementos compositivos a partir del analisis musical de la Suite No. 3 para guitarra del
maestro Gentil Montana” (Monografia para Licenciatura en musica, Universidad Pedagdgica Nacional,
2011); Raul Fernando Madrid Sanz, “De la guitarra andina colombiana a la guitarra clasica y viceversa”
(Tesis de maestria, Universidad Eafit, 2014); Fabian Herndn Parra Carrillo, “La musica nacionalista para
guitarra en Colombia: Suite Colombiana No. 2 de Gentil Montafia” (Trabajo de grado, Universidad de
Pamplona); Edwin Roberto Guevara, “Orquestacion y composicidn aplicada en los conciertos para
guitarra solista y orquesta, finalizando el concierto inconcluso del compositor colombiano Gentil
Montafia” (Tesis de maestria, Universidad Nacional de Colombia, 2015); Elber Joselyn Pinzdon Saboya,



2 y 3 para guitarra sola como objeto de analisis estructural y proponen modelos para su
interpretacion; otra analiza el Concierto para guitarra y orquesta (incompleto) de Montafia.
Ninguna se ocupa de sus afios iniciales como musico profesional, salvo en notas biograficas
cortas que abordan el tema de forma superficial y reiterativa. La situacién no es muy diferente
en cuanto a las notas biogréficas que han sido publicadas en internet o medios escritos®. En
general, se hace evidente que las publicaciones discograficas de Gentil Montafia son un tema
pendiente por ser investigado sin el cual es dificil tener una comprension completa de quién

fue el guitarrista y cémo fue su desarrollo.

Este trabajo pretende dar un paso en tal sentido. Como fuentes principales se tuvieron los dos
discos mencionados. Se hizo analisis del repertorio, analisis de la obra y arreglos de Montafa y
de su interpretacion. De forma complementaria se realizaron observaciones sobre el disefio de
las caratulas, las imagenes y los textos incluidos. Con el objeto de ubicar los discos en su
contexto, fueron observados otros discos publicados en la década de 1960 en los que Montana
participd, que aportaron informacién sobre su trabajo en el ambito de la musica popular. Asi
mismo, se observd la documentacion presente en el Centro de Documentacidon Musical de la
Biblioteca Nacional de Colombia (CDM), el archivo de la Fundacion Artistica Gentil Montafia y
el archivo de Mauricio Posada, concerniente al desarrollo de la guitarra clasica en Colombia a
partir de la década de 1960. La informacion se complementd con entrevistas a personas
allegadas a Montafia y sus dos hermanos, Raul y Carlos.

Los resultados de la investigacion estan ordenados en cuatro capitulos: el primero atiende a la
vida y formacidon musical de Gentil Montafia previo a la realizacidn de los discos como solista,
para encontrar alli elementos que fueron decisivos en su desarrollo profesional y tendencias
musicales. Como se menciond, se observan otros discos del guitarrista en el ambito de la
musica popular y se presentan también algunos elementos contrastantes del desarrollo de la
guitarra cldsica en Colombia durante los afios sesenta. A la luz de esa informacién, finalmente
se presentan los dos discos a ser estudiados en los demas capitulos. El segundo se ocupa del
repertorio. En este capitulo se abordan aspectos histdricos de las obras para ilustrar la relacion
de Montafia con el nacionalismo colombiano y la internacionalizacién de la musica popular y
de la guitarra clasica. A partir de alli, el tercer capitulo se detiene en la obra de Montafia como
compositor y arreglista. Se realiza un andlisis estructural de las obras para ver el tratamiento
formal de los motivos melddicos, la frase y la textura. Esto, como base para apreciar, en el
capitulo final, la naturaleza de sus interpretaciones y la relacién con el tipo de estructuras
musicales que conforman su repertorio.

“Descripcidn interpretativa de cuatro obras para guitarra y musica de cdmara” (Sin informacion,
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2015).
3 El conjunto de fuentes consultadas se encuentra referenciado en el capitulo 1. Ver nota 6.



1. Los discos de Gentil Montafia como solista de guitarra: 1964-1965

Los discos Gentil Montafia y su guitarra (1964)* y Gentil Montafia Vol. 2 (1965)° fueron las
primeras grabaciones publicadas por Julio Gentil Albarracin Montafia (1942-2011) como solista
de guitarra. Su contenido presenta una muestra inicial del desarrollo que tuvo Montafia en el
ambito de la guitarra clasica en Colombia, del que llegd a ser considerado como su principal
exponente. Estos discos son el resultado de la experiencia de Montafia como musico populary
la formacién que habia adelantado como solista en un intervalo no mayor a un lustro.

Los discos muestran aportes en el ambito del arreglo de canciones, de lo que resulta el
principal componente del repertorio; aportes como intérprete de un repertorio romanticoy
ligado a la musica popular; y aportes como compositor, labor en la que Montafia sintetizé su
alcance como solista y el dominio del instrumento, con interés por la estética nacionalista y
romantica. Lo anterior, dentro de los limites de la musica popular que Montafia quiso incluir
en el canon de la guitarra clasica.

Educacién y practica musical de Gentil Montafia: antecedentes para sus discos como solista®

41P, 127,33 1/3 rpm, Zeida-Codiscos LDZ 20193

51P, 12”, 33 1/3 rpm, Zeida-Codiscos LDZ 20232

6 Para este estudio se han tenido en cuenta: Octavio Marulanda, “Gentil Montafia o una guitarra con
alma propia”, en Lecturas de musica colombiana (Bogota: Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 1989),
835-849; Carolina Iriarte, “Montafia, Gentil”, en Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana
7, coord. Emilio Casares Rodicio (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 2000), 706; Carlos
Orlando Pardo, “Gentil Montafia”, en Musicos del Tolima, siglo xx (Bogota: Pijao Editores, 2002), 505-
509; Maurice J. Summerfield, “Gentil Montafia”, en The Classical Guitar: Its Evolution, Players and
Personalities Since 1800 (UK: Ashley Mark Publishing Company, 2002). Google Books.

En diferente medida, estos escritos biograficos referenciados tienen como base comun el conjunto
documental ubicado en el Centro de Documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia
(CDM): Nimero 1140771 — Archivo Gentil Montafa (Consultado en 2016). En la carpeta se encuentran
programas de concierto y recortes de prensa que abarcan desde la década de 1970 hasta la de 1990.
Hay también tres versiones de un documento titulado Centro de Documentacion musical — Archivo de
hojas de vida. Se trata de un formato diligenciado con letra manuscrita y dos reproducciones, una
mecanografiada, la otra impresa. Cada uno se divide en los apartados: “datos personales”, “estudios
realizados”, “experiencia docente” y “experiencia profesional”. En adelante se hara referencia a estos
documentos como D1 (documento manuscrito), D2 (documento mecanografiado), D3 (documento
impreso). Pardo y Summerfield, por su parte, tienen como referente a Rico [Richard D.] Stover, “Gentil
Montafia, The New Barrios?”, Classical Guitar, 221 (Enero de 2002): 11-14. (No hay edicién digital de ese
namero de la revista. Agradezco a Blair Jackson, editor de Classical Guitar, el envio de una copia de la
edicion fisica digitalizada).
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Gentil Albarracin Montafia nacié en lbagué, capital del Tolima’. Segun testimonio del propio
Montafia, fue su padre quien lo indujo a la interpretacidn del tiple y la guitarra®. De acuerdo
con Stover y Summerfield, Montafia pertenecié a una familia musical de once hermanos®. Con
su hermano Raul, tuvieron actividad musical en algunas poblaciones del Tolima®°. Raul
Montafia se refirié a la conformacién de un grupo familiar, cuyo repertorio estuvo integrado
por “la musica de moda” y menciond a Bovea y sus vallenatos, Daniel Santos, bambucos y
pasillostt.

Estos ultimos géneros mencionados fueron el tipo de musicas idealizadas dentro de los
proyectos nacionalistas que se gestaron en Colombia durante la primera mitad del siglo XX. Las
condiciones en que ello ocurrid se relacionan con las vicisitudes que tuvo la familia de
Montana, desplazada por la violencia que se presentd en el Tolima durante las décadas
centrales del siglo XX. Afirmd Egberto Bermudez!?:

Este tipo de miisica ha servido a las inclinaciones nacionalistas y
populistas de muchos de los gobiernos de este siglo [XX] cuando por
ejemplo (...) en los afios 30, los intentos de modernizacién liberal que se
dirigian contra el status quo agrario latifundista y la creciente
integracion y la violencia social llevaron a la mencionada idealizacion de
la vida campesina que vino a llenar el vacio cultural (especialmente
musical) de la gran masa de campesinos desarraigados y forzosamente
urbanizados que tuvieron que establecerse en Bogotd y otras grandes
ciudades con motivo de las persecuciones politica antes y después del 9 de
abril de 1948.

7 En D1 estd anotada la ciudad de Ibagué, Tolima, como lugar de nacimiento. D2 también presenta esta
ciudad, pero con letra manuscrita y sobre la palabra “Purificacién” (poblacién del Tolima) tachada.
Stover, “Gentil Montafia”, 11, afirma que fue en Ibagué. German Albarracin, hijo mayor de Montania,
también afirmo que fue en Ibagué. Su testimonio se encuentra en: German Albarracin Montafia Arias,
“Homenaje a Gentil Montafia”, entrevista por César Pagano Villegas, Fonoteca de entrevistas a
personajes de la musica de Hispanoamérica. V.1, audio, 57:00 (Biblioteca Luis Angel Arango, Grabacién
no comercial, 2012).

8 Biblioteca Nacional de Colombia, Revista A contratiempo 17, “AC 17 Documental Gentil Montafia
terminado”, publicado 12 de enero de 2012, video, intervalo 1:30-2:30,
https://www.youtube.com/watch?v=nYIf54dOt9I. Pardo, “Gentil Montafia”, 505: “Desde muy pequefio
sintié esa inclinaciéon musical, heredada de sus ancestros alentada por los ensayos en su hogar,
especialmente con su padre Julio Albarracin, que tocaba violin en un grupo con el ‘Pote’ Lara”. Asi
mismo Summerfield, “Gentil Montaifia”, s.p.: “His father was a violinist who played folk music and the
violin was Montafia’s first instrument. / Su padre fue un violinista que tocaba musica folclérica y el violin
fue el primer instrumento de Montaina”. Stover, “Gentil Montafia”, 11: “his father also played folk music
on the violin” / “Su padre también tocaba musica folcldrica en el violin”.

% Stover, “Gentil Montafia”, 11. Summerfield, The Classical Guitar.

10 Albarracin y Pagano, “Homenaje a Gentil Montafia”, 18:45-19:00.

11 Radl Montafia, entrevista con el autor, diciembre 21 de 2017, minuto 7:30.

12 Bermudez, “Nacionalismo y cultura popular”, 57.



https://www.youtube.com/watch?v=nYIf54dOt9I

Dadas las circunstancias de violencia e inseguridad propias del contexto rural colombiano en
las décadas de 1940 y 19503, particularmente en el Tolima, algunos miembros de la familia
Montafia, incluido Gentil, decidieron trasladarse a Bogotd en 1956, En relacién con lo
anterior, en un marco mas amplio, Juan Pablo Gonzalez se refirié a procesos de modernizacién

musical y afirmo?®:

En América Latina, la transformacion de géneros folcldricos -locales y
tradicionales- en géneros populares —masivos e histdricos-, se ha producido
al menos por tres factores: la migracion del campesino a la ciudad, la accion
de la industria musical, y la prdctica del propio musico urbano.

En cuanto a la practica musical, Gentil Montaiia recordé las circunstancias para el trabajo en la
ciudad como “la gran odisea de tener que subsistir con la musica, trabajando por la calle a
(sic.) los borrachitos”*®. Por otro lado estaba la aspiracién de progreso moderno relacionada
con el segundo de los aspectos sefialados en la cita. Montaia expresd en el mismo testimonio:
“vinimos [a Bogotd] con la idea de hacer, de pronto, un disco”.

En la ciudad, Montafia continud en ddo con su hermano RaulY’. Su actividad se llevd a cabo en
la zona del centro de Bogota. Inicialmente en el sector de la Plaza de San Victorino, luego en la
Plaza de Las Nieves, y mas tarde en “La puerta del sol”, lugar de entretenimiento nocturno
ubicado unas cuantas cuadras mas al norte de la ciudad'®. Estos cambios significaron un
ascenso progresivo, de trabajar en la calle a establecerse como musicos por contrato en un
lugar de mayor prestigio®. Se unié a ellos el cantante Kiko [José Libardo] Bejarano®® y
conformaron un trio con el bolero como principal repertorio®!, aunque no unico. Segun lo
recuerda Raul Montafia?, el repertorio fue diverso y en ello coincidié con el modelo

13 yer Marco Palacios, Entre la legitimidad y la violencia, Colombia 1875-1994 (Bogota: Ed. Norma,
1995), 189-217.

14 Raul Montafia, Entrevista, minuto 7:50. German Albarracin afirma que Gentil Montafia se traslado a
Bogota con su hermano mayor, Radl. Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 18:20-18:30. Stover y
Summerfield, por su parte, afirman que el padre de Gentil trabajaba en la ciudad como musico folclérico
profesional. Summerfield, “Gentil Montafa”: “professional folk musician”. Stover, “Gentil Montafia”, 11:
“playing folkloric music professionally”.

15 Juan Pablo Gonzalez, “Cristalizacidn genérica en la musica popular chilena en los afios sesenta”, en
Actas del Il Congreso Latinoamericano IASPM (Santiago de Chile: Rama latinoamericana IASPM, 1999),
365.

16 Biblioteca Nacional, “AC 17 Documental”, Intervalo 2:06-2:38.

7 Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 18:45-19:00. Raul Montafia, entrevista, 11:00.

18 Raul Montafia, entrevista, 11:56-21:50. Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 19:00-19:30. La
“Puerta del Sol” estuvo ubicado en la esquina nororiental de la actual carrera 7ma con calle 24. Manuel
Perilla (n. 1947), comunicacion personal, Bogota, diciembre de 2017.

19 Raul Montafia, entrevista, intervalo 11:50-20:50.

20 José Libardo Bejarano. Ver: Alberto Gomez Melo, “Kiko Bejarano, recuerdos de un poeta popular”, en
Polemikos (2012), consultado en octubre de 2017,
https://www.researchgate.net/publication/279962978 Kiko Bejarano_recuerdos de un_poeta_ popul
ar

21 Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 19:20-19:40.

22 Rall Montafia, entrevista, minuto 15:00.



https://www.researchgate.net/publication/279962978_Kiko_Bejarano_recuerdos_de_un_poeta_popular
https://www.researchgate.net/publication/279962978_Kiko_Bejarano_recuerdos_de_un_poeta_popular

presentado en los mismos afios por el trio “Los Islefios”: vallenato, bolero y la Ilamada musica

colombiana “andina”?3.

Alfonso de la Espriella menciona que el “trio de los hermanos Montafia” se inicié en 195924,
Raul Montafia afirma que fue en 1957%. En la emisora Nuevo Mundo, la agrupacion fue
denominada como Los Trisénicos por el locutor y presentador “Tocayo Ceballos”?®. El grupo

consiguio trabajar de forma estable en el “Grill Waldorf”?” y més tarde en el “As de copas”?,

lugar de entretenimiento nocturno con aiin mayor prestigio®.

FIGURA 1. Los Trisénicos. C.1957. De izquierda a derecha: Kiko Bejarano, Raul Montana,
Gentil Montaia. Archivo Fundacion Artistica Gentil Montaiia.

Con Los Trisénicos se dio entonces el cultivo de un repertorio y una practica musical
internacional como la del trio de boleros. Alli, Montafia empezé su labor creativa como

2 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song to ‘Colombian song’: 1860-1960”, en Lied und populére
Kultur / Song and Popular Culture 53 (2008): 254: “In the mid-1950s ‘Los Islefios’ appeared as an
offspring of another trio and during the decade their performances combined musica bailable and
vallenato with boleros and even the canonic (bambuco, pasillo, waltz) repertoire” / “A mediados de los
afos cincuenta, ‘Los Islefios’ surgieron como descendencia de otro trio y durante la década sus
presentaciones combinaron musica bailable y vallenato con boleros e incluso el repertorio candnico
(bambuco, pasillo, vals)”.

24 Alfonso de la Espriella Ossio, Historia de la musica en Colombia a través de nuestro bolero (Bogota: Ed.
Norma, 1997), 340.

25 Rall Montafia, entrevista, minuto 23:28.

26 Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 26:25-27:29, en el que se presenta un extracto de
entrevista realizada por German Albarracin a Raul Montafia. Una aproximacion a la labor de Pompilio
Ceballos pueden consultarse en: https://www.senalmemoria.co/articulos/picard%C3%ADa-en-radio-
tocayo-y-rosalinda (Consulta, octubre de 2017)

27 Raul Montafia, entrevista, 25:40. Ver El Tiempo, abril 1 de 1960, 16:
https://news.google.com/newspapers?nid=1706&dat=19600401&id=8SQhAAAAIBAJ&sjid=rWgEAAAAIB
AJ&pg=916,874348&hl=en (Consulta, diciembre 2017)

28 Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 24:37-25:45.

2% Rall Montafia, entrevista, 27:15.



https://www.senalmemoria.co/articulos/picard%C3%ADa-en-radio-tocayo-y-rosalinda
https://www.senalmemoria.co/articulos/picard%C3%ADa-en-radio-tocayo-y-rosalinda
https://news.google.com/newspapers?nid=1706&dat=19600401&id=8SQhAAAAIBAJ&sjid=rWgEAAAAIBAJ&pg=916,87434&hl=en
https://news.google.com/newspapers?nid=1706&dat=19600401&id=8SQhAAAAIBAJ&sjid=rWgEAAAAIBAJ&pg=916,87434&hl=en

arreglista®’, ademds de ser el encargado de la guitarra requinto, de mayor exigencia técnica.
También se dio el vinculo con la radio y la grabacién discografica®!. El trabajo en “As de copas”
le permitio a Gentil Montana entrar en contacto con notables exponentes de la musica popular
en el &mbito nacional e internacional. Alli trabajé también Jaime Llano Gonzalez (1932-2017)2.
Gentil Montafia tuvo contacto con él y, a través suyo, participé en varios discos de musica
popular®y tomd parte de los procesos de modernizacion que llevé a cabo Llano Gonzalez*.
Este musico, por su parte, escribid la nota de presentacion del primer disco solista de
Montafia, texto que, ademads, fue reproducido en el programa del concierto debut del
guitarrista. Sobre ello se tratard mas adelante.

Otros discos de Gentil Montafia en la década de 1960

La totalidad de discos en que participd Gentil Montafia no ha sido definida. Pero la ubicacién
de algunos de ellos permite hacer comentarios y aportes a la apreciacion del guitarrista en el
periodo tratado. El vinculo de Gentil Montafa con Jaime Llano Gonzalez y su medio de influjo
tuvo como consecuencia la cercania del guitarrista con el compositor José A. Morales (1913-
1978). Resultaron entonces dos trabajos discograficos en los que Morales canté sus canciones
solo con el acompafiamiento de Montafia. Estos fueron José Morales interpreta a José A.
Morales, con la guitarra de Gentil Montafia®® y El cdntaro y otras canciones de y por José A.

30 Albarracin y Pagano, “Homenaje”, minuto 25:30.

31 Los Trisénicos, LP Déjame quererte. El disco fue presentado por Albarracin en su entrevista con
Pagano. Desafortunadamente no ha sido posible tener acceso al material. Una imagen parcial del disco
aparece en “AC 17 Documental Gentil Montafia”, minuto 17:06. Alli se puede identificar el nUmero
1249, pero no el sello discografico.

Por otro lado, en D1 se menciona: “L.P. Boleros y musica colombiana ‘Los Trisénicos’. 1960”. En D2:
“Los Trisonicos’ Volumenes |, 11, 111",

32 Carlos Montafia, entrevista con el autor, diciembre 21 de 2017, minuto 10:40.

33 Ver: Ma. Del Pilar Azula, “Testimonio: Entrevista con Jaime Llano Gonzdlez”, en Maria del Pilar Azula,
Luis Fernando Ledn, Martha Enna Rodriguez, Cancion andina colombiana en duetos (Bogota:
Universidad de los Andes, 2011), 67: “Nadie habia grabado con él [Gentil Montafia] porque decian que
no tenia mucha experiencia, y yo [Llano Gonzalez] lo meti al estudio ‘a la brava’, me habrian podido
botar”.

34 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 249: “Novelties such as the electric organ (Hammond,
Wourlitzer) also became symbols of modernity and organists like Jaime Llano Gonzdlez (1932) and
Manuel J. Bernal (1924-2004) participated with his electric instruments in radio programmes since the
early 1950s and in recordings from the end of the decade, especially of instrumental versions of song
hits” / “Novedades como el 6rgano eléctrico (Hammond, Wurlitzer) también se convirtieron en simbolos
de la modernidad y organistas como Jaime Llano Gonzalez (1932) y Manuel J. Bernal (1924-2004)
participaron con sus instrumentos eléctricos en programas radiales desde los tempranos afios cincuenta
y en grabaciones desde el final de la década, especialmente de versiones instrumentales de canciones
éxito”.

35 Iriarte menciona colaboraciones con “los conjuntos musicales de Jaime Llano Gonzalez, Lyda Zamora,
Alvaro Dalmar, Berenice Chavez y Yolima Pérez, con quienes ha grabado una vasta coleccién de discos”.
Iriarte, “Montafa, Gentil.”, 706. Esa misma anotacion se encuentra en la documentacion del CDM.

36 José Morales interpreta a José A. Morales, con la guitarra de Gentil Montafia, LP, 12”, 33 1/3 rpm, RCA
Victor LPC—516, s.f.



Morales®. Montafia también participé como acompafiante de Morales en dos canciones del
disco José A. Morales, su musica y sus intérpretes — El corazén de la tierra Vol. VIPE, La
realizacion de esos discos muestra el vinculo de Gentil Montafia con “el repertorio por
excelencia de la cancidn popular colombiana de mediados de siglo”3°. Pero, a su vez, son
productos renovadores en relacién con el canon de interpretacion de dueto vocal que tuvo
dicho repertorio, particularmente con la labor del dueto Garzén y Collazos.*

JOSE
" MORALES

interpreta a "'
I §
B %Y

: -

Guitarra de

FIGURA 2. Portada José Morales interpreta a José A. Morales, con la guitarra de Gentil
Montafia, LP, 12”, 33 1/3 rpm, RCA Victor LPC — 516, s.f. Fonoteca RTVC, Bogota. Foto: José
Perilla.

37 El céntaro y otras canciones de y por José A. Morales, LP, 12”, 33 1/3 rpm, RCA LPC 52-1008, s.f.

38 José A. Morales, su musica y sus intérpretes — El corazén de la tierra Vol. Vil, LP, 12”, 33 1/3 rpm,
Sonolux 992-073, s.f.

39 Egberto Bermudez, “José A. Morales, raigambre campesina en la ciudad”, en Revista Credencial
Historia, 120, (1999): 11.

40 Bermudez, “José A. Morales”, 11: “A mediados de los afios cincuenta, el fortalecimiento de Sonolux en
Medellin con el regreso de Garzén y Collazos (...) lanzaron a la fama mundial a Morales”.
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FIGURA 3. Portada El cantaro y otras canciones de y por José A. Morales, LP, 12”,33 1/3 rpm,
RCA LPC 52-1008, s.f. Fonoteca de RTVC, Bogota. Foto: fonoteca RTVC.

FIGURA 4. Portada José A. Morales, su musica y sus intérpretes — El corazén de la tierra Vol.
VIi, LP, 12”7, 33 1/3 rpm, Sonolux 992-073, s.f. Fonoteca RTVC, Bogota. Foto: José Perilla.
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En el ambito de la musica popular, se encuentra también aquella denominada “andina” que,
como se menciond anteriormente (Ver Nota 1), fue abanderada en el marco del discurso
nacionalista colombiano. Muestra de ello es el LP Nuestra musica — Academia Luis A. Calvo™.
Montafia estuvo vinculado a esta institucion como docente desde 1965 o 66*2. En este disco,
participa como intérprete solista de su obra Diana Maria, y como integrante de trio (bandola,
tiple y guitarra) para la obra Trébol agorero de Luis A. Calvo (1882-1945).

NUESTRA

Z. MUSIER

FIGURA 5. Portada Nuestra musica, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Bogota: Loteria de Bogota, 992-183,
¢.1969. Coleccidn particular J. Perilla. Foto: J. Perilla.

En contraste se presenta el disco recopilatorio titulado Estudio 15 presenta: idolos de
Colombia: Harold, Los Flippers, Los Martin’s, Gentil Montafia®. E| guitarrista participa con la
interpretacion de “Zorba el griego” [“Danza de Zorba” (Mikis Theodorakis, n.1925)],
acompafado por su hermano Carlos*. La pieza proviene de la pelicula homdnima del afio

4 Nuestra musica, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Bogota: Loteria de Bogotd, 992-183. Coleccidn particular J.
Perilla.

42 En D2 y D3 se anoté el vinculo de Montafia con la Academia Folcldrica “Luis A. Calvo”: entre 1965 y
1972. En D3 figura 1966 como afio inicial.

43 Estudio 15 presenta: fdolos de Colombia: Harold, Los Flippers, Los Martin’s, Gentil Montafia, LP, 12”,
33 1/3 rpm, Estudio 15 — Discos Orbe. E 15 — 2-LP. Coleccién particular J. Perilla.

44 Carlos Montafia, Entrevista, intervalo 34:54-36:26.
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1964, dirigida por Mihalia Kakogiannis, que alcanzé mdltiples premiaciones* y reconocimiento
internacional. Dadas esas condiciones, Alfonso Lizarazo (n. 1940) encargo el arreglo de “Zorba
el griego” a los hermanos Montafia*®. Como cabeza del sello Estudio 15, en ese momento
Lizarazo tenia un papel decisivo en el establecimiento del pop en Colombia y los movimientos
de la Nueva Ola, Ye Ye y Go Go*. Su posicién en el sello y su vinculo con la radio®® le hicieron
prever la acogida que tendria la adaptacién de “Zorba el griego” para el medio local. De esta
forma, la pieza fue grabada también con la voz de Lyda Zamora (n. 1945) con el
acompafiamiento de los Montafa. Las dos versiones se publicaron juntas como disco sencillo
titulado Zorba, la danza del Sirtaki. Lyda Zamora y la Guitarra de Gentil Montafia en edicion de
7”a 45 rpmy 10” a 78 rpm®. La pieza cantada se incluyd en el disco LP La fabulosa Lyda
Zamora®®.

4 http://www.imdb.com/title/tt0057831/awards?ref =tt awd (Consulta, noviembre 2017)

46 Carlos Montafia, Entrevista, Intervalo 34'54”-36’26".

47 Egberto Bermudez, “Los discos de The (Los) Speakers (1966-68) y el surgimiento del pop/rock en
Colombia”, en Ensayos, Historia y teoria del arte XX, 30 (2016): 12.

48 Lizarazo dirigié también la emisora Radio 15 de Caracol desde 1963. Bermudez, “The (Los) Speakers”,
12.

4 Zorba, la danza del Sirtaki. Lyda Zamora y la Guitarra de Gentil Montafia, Sencillo, 7”, 45 rpm, Estudio
15, E 15 - 5. Colecciodn particular Luis Daniel Vega, Bogota. La edicién en disco de 10”, 78 rpm, coleccion
particular Yimi Robles, Bogota.

0 yda Zamora / La fabulosa Lyda Zamora, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Bogota: Estudio 15 — Discos Orbe E 15 —
5-LP. Coleccion particular Luis Daniel Vega, Bogota.



http://www.imdb.com/title/tt0057831/awards?ref_=tt_awd
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[ Y por tanto, Volar asi,
{ o | 5 El péjaro taladro, No te olvidaré,
est Ul L@ T « y otros éxitos

presenta:

IDOLOS DE COLOMBIA

\‘ ‘_US GENTIL
M‘H‘HN’Q MONTANA

h\.._..-_ D T

FIGURA 6. Portada Estudio 15 presenta: idolos de Colombia: Harold, Los Flippers, Los
Martin’s, Gentil Montaiia, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Bogota: Estudio 15 — Discos Orbe. E 15 — 2-LP.
Coleccion particular J. Perilla. Foto: José Perilla.
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FIGURA 7. Portada Lyda Zamora / La fabulosa Lyda Zamora, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Bogota:
Estudio 15 — Discos Orbe E 15 — 5-LP. Coleccidn particular Luis Daniel Vega, Bogota. Foto: Luis
Daniel Vega.
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; LA DANZA DEL
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LYDA ZAMORA
]

y la Guitarra de @—T’j'

Gentil Montafa e

FIGURA 8. Portada Zorba, la danza del Sirtaki. Lyda Zamora y la Guitarra de Gentil Montaiia,
Sencillo, 7”, 45 rpm, Bogota: Estudio 15, E 15 — 5. Coleccidn particular Luis Daniel Vega. Foto:
Luis Daniel Vega.

FIGURA 9. Detalle Lyda Zamora y la Guitarra de Gentil Montaiia, Sencillo, 10”, 78 rpm,
Bogota: Estudio 15, E 15 - 5. Coleccién particular Yimi Robles, Bogota. Foto: Yimi Robles.
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Las dos ediciones del sencillo fueron lanzadas antes del LP. Las notas que acompaifian Lyda
Zamora dan a entender el previo reconocimiento publico del arreglo de “Zorba el griego”

hecho para Estudio 15.

FIGURA 10. Detalle contraportada LP Lida Zamora / La fabulosa Lyda Zamora, E 15 — 5-LP.

Dice la nota:

Cudntas veces en las calles de las ciudades de Colombia, encontramos a un
desprevenido traseunte (sic) que ya ha visto la pelicula que protagoniza
Anthony Quinn, y con los brazos en alto y a voz en cuello tarareando la
cancion que hizo famosa LYDA, dibuja cuatro o cinco pasos de esos que el
astro protagonizo en el filme. Porque la unica version en espariol, bien
lograda de este tema, la hizo ESTUDIO 15 en Colombia.

El LP de Zamora y el recopilatorio comparten un texto sobre el origen del sello Estudio 15,
segln el cual este ubicaria en octubre de 1965°%, Es decir que, probablemente, el arreglo de

51 “Un dia cualquiera del mes de Octubre (sic) de 1965, Jaime Arturo Guerra Madrigal y Alonso Lizarazo
Sanchez, los dos discjokeys mds populares de la nacion, concertaron una cita en un saldn de té aledafio
a Emisoras Nuevo Mundo para discutir el por qué nadie hacia un esfuerzo por relievar el valor propio de
nuestros artistas ‘nueva oleros’. (...) Un tinto caliente hizo surgir la idea entre ambos de fundar un sello
juvenil (...). Fue cuando ambos propusieron a Manufacturas Ajover, hoy DISCOS ORBE LIMITADA el
apoyo necesario para incrementar el deseo de hacer IDOLOS COLOMBIANOS. Con reservas, el sefior
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Gentil y su hermano se dio a conocer en los primeros meses de 1966. Detenerse en el
establecimiento de esta fecha es importante para poder afirmar que estas grabaciones fueron
posteriores a los discos de Montafia como solista. Encontrar su nombre como uno de los
“{dolos de Colombia” en un momento de renovacién musical basada en las nuevas tendencias
de la musica juvenil tuvo que ser significativo para su carrera y su reconocimiento.

Sin embargo, Montafia en realidad no fue ese idolo al que puede aludir su presencia en la
portada del disco recopilatorio. Tampoco fue pretensién de Lizarazo que Montaina figurara
como otro de los protagonistas de la Nueva Ola local. Ninguno de los textos de los discos alude
directamente al guitarrista. Su presencia se debe no a su figura, sino al arraigo de la pieza
musical. Y lo que denota el hecho es el vinculo logrado por Montaia con la industria
discografica y el haberse convertido en un referente de talento y musicalidad capaz de lograr
el objetivo ideado por Lizarazo al pensar en el éxito de “Zorba el griego”.

De manera que, si bien existe un contraste entre el repertorio asociado al nacionalismo
(representado en los discos con José A. Morales) y este otro tipo de musica asociado a
procesos de modernizacidn, en ambos casos se trata de demandas de la industria discografica
a las cuales Montafia dio respuesta con su trabajo.

Como se recoge del texto citado sobre el origen de Estudio 15 (Nota 49), Discos Orbe fue la
empresa discografica que respaldd la produccién de los discos. De acuerdo con Bermudez,
Discos Orbe, a su vez, fue controlada por Discos Bambuco®?, empresa fonogréafica que respaldé
el siguiente disco de Montafia, Ensuefio®. Alli, Montafia es acompafiado por otra guitarra, bajo
y percusion. Dentro de los musicos acompafiantes se encuentran los hermanos de Gentil, Raul
y Carlos®*. Este Gltimo recuerda que el repertorio del disco fue elegido por la empresa
discografica, si bien los arreglos fueron hechos de forma auténoma por el grupo®.

Esta produccién expone el vinculo con la musica popular internacional en los afios sesenta. El
repertorio esta conformado por cumbia y bolero, primordialmente. Esta presente el son, bossa

Alberto Verswyvel acogio la idea (...). Acto seguido hubo de hablarse con los duefios y ejecutivos de las
cadenas CARACOL, RCN, TODELAR y UNION RADIO. (...). Fue asi como nacié la sociedad ESTUDIO 15
FONOGRAFICA, aliada a Ajover y hoy a ORBE LIMITADA. Una sociedad sin dinero, pero con muchasy
fabulosas ideas para poner en practica.”

52 Bermudez, “The (Los) Speakers”, 12.

3 Ensuefio, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Discos Bambuco DBS 5031, s.f. En la documentacién de CDM se
encuentran referencias aproximadas, aunque imprecisas en cuanto a titulo y fecha de publicacién. Las
menciones que aparecen son: D2: “Ensuefio’ Volumen |” (1967) / D3: “Uno [disco] marca Bambuco
como solista de guitarra” (1968). En Iriarte, “Montafia, Gentil”: “Ensuefio-Gentil Montafia y su guitarra.
Sello Bambuco” (1968). En Pardo: “Ensuefio Volumen 1”. (1968). Por otro lado, Raul Montafia afirma
que este disco fue anterior a las publicaciones de Gentil como solista. Raul Montafia, entrevista,
intervalo 33:50-34:41.

54 Estos créditos, sin embargo, no figuran en el disco. La informacién fue proporcionada en las
entrevistas realizadas. Raul Montafia, intervalo 33:50-34:41. Carlos Montafia, intervalo 23:25-25:00.

55 Carlos Montafia, entrevista, intervalo 23:44-24:40. Bermudez, al referirse a la informalidad que tuvo la
industria discografica colombiana en relacién con el cargo de A&R (persona encargada de “Artistas y
Repertorio”), anota, sin embargo, que en la segunda mitad de la década de 1960 y la de 1970, los
encargados de tal funcidn en Discos Bambuco fueron Santander Diaz (c.1933-90) y Francisco Zumaqué
(n.1945). Bermudez, “The (Los) Speakers”, 13.
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nova, balada y pasaje. En ese marco, Montafia incluyd dos obras asociadas al canon temprano
de la guitarra clasica®: Rosita (F. Tarrega) y Romance de amor, obra anénima que en los
créditos del disco se define como “nocturno” y se le atribuye erroneamente a Fernando Sor
(1778-1839).

Tanto la inusual mezcla de repertorio como el error en los créditos, muestran un panorama
poco claro. Gentil Montafa se presenta como un guitarrista en contacto con la técnica y el
repertorio de la guitarra cldsica, pero ajeno a sus fronteras candnicas. En este disco se
encuentra mas cercano al desarrollo de la industria del entretenimiento en lo que concierne a

la industria discografica, la musica bailable y el Easy Listening.

FIGURA 6. Portada Ensuefio, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Discos Bambuco DBS 5031, s.f. Fonoteca
RTVC, Bogota. Foto: José Perilla.

También en el limite de la década se encuentra el disco Maria Eugenia. La voz de la cancién®’.
Este LP es resultado del vinculo con Jaime Llano Gonzalez, quien figura en los créditos del disco
como “coordinador artistico”. Ademas del érgano interpretado por Llano Gonzélez, el disco
tuvo en su instrumentacion bajo eléctrico, bateria y dueto de guitarras interpretadas por
Gentil y Carlos Montafia. Su funcidn fue analoga a la desarrollada en el trio de boleros:

%6 Ver capitulo dedicado al repertorio en este trabajo.

57 Maria Eugenia. La voz de la cancién, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Medellin: Sonolux LP 12-724, 1970. El afio de
publicacidn no aparece en el disco. Se ha tomado de la ficha en el catdlogo digital de la Biblioteca Luis
Echavarria Villegas, Universidad EAFIT.
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acompafiamiento arménico y melodias virtuosas en la guitarra requinto. En efecto, el
repertorio del disco tuvo una orientacion internacional y estuvo integrado principalmente por
bolero, ademas de vals, balada, pasodoble y huapango.

F  EUGERN
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FIGURA 7. Portada Maria Eugenia. La voz de la cancidn, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Medellin:
Sonolux LP 12-724, 1970. Coleccion particular J. Perilla, Bogota. Foto: José Perilla.

Otra faceta internacionalista se presentd con el disco Pequefios Tesoros Musicales en bandola,
tiple y guitarra®®. Aqui, el conjunto instrumental no estd asociado a la musica colombiana
“andina”, como es usual. El repertorio estd conformado por diversos tipos de musica originada
en Europa durante el siglo XIX, cuyos compositores alcanzaron trascendencia internacional:
Beethoven, Chopin, Delibes, Kreisler, Sibelius, Drigo y Albéniz.

Como puede inferirse del titulo, no se trata de la interpretacién de grandes obras de concierto.
Al contrario, el disco se compone de pequefias piezas arregladas por el bandolista del grupo,
JesUs Zapata Builes (1916-2014): minueto, vals, extractos de dpera. De alli que, al lado de
aquellos compositores, figure con solvencia el cubano Ernesto Lecuona. Jesus Zapata, musico
notable en el desarrollo de la industria discogréafica en Medellin®®, estuvo acompafiado por

58 pequefios Tesoros Musicales en bandola, tiple y guitarra, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Medellin: Zeida-
Codiscos, LDZ 20-302, s.f.

59 Ver: Héctor Rendén Marin, “Estudiantinas, radiodifusién e industria discogréfica en Medellin, 1940 —
1980”, Revista Acontratiempo, 17 (enero de 2012),
https://web.archive.org/web/20140104205526/http://acontratiempo.bibliotecanacional.gov.co/?edicio



https://web.archive.org/web/20140104205526/http:/acontratiempo.bibliotecanacional.gov.co/?ediciones%2Frevista-17%2Farticulos%2Fjess-zapata-builes-bandolista-y-director-de-estudiantinas-radiodifusin-e-industria-discogrfica-en-me.html
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Oscar Hernandez en el tiple y Gentil Montafia en la guitarra. De acuerdo con el serial del disco,
este fue publicado poco después que lo fueron los dos discos de Montafia como solista. De

hecho, aquellos aparecen promocionados en la contraportada de este.

FIGURA 13. Portada Pequefios Tesoros Musicales en bandola, tiple y guitarra, LP, 127,33 1/3
rpm, Medellin: Zeida-Codiscos, LDZ 20-302, s.f. Coleccién particular Jaime A. Monsalve. Foto:
Jaime A. Monsalve.

De manera que, durante los afios sesenta, en la labor de Gentil Montafia confluyeron varios
procesos. Uno, basado en la ideologia nacionalista sobre la que se desarrolld, en gran medida,
el reconocimiento y admiracidn que se profesa por el guitarrista. En relacién con este, otro
proceso de orden cosmopolita quiso relacionar el medio de aquellas musicas populares (sus
instrumentos mas representativos) con una practica internacional. Uno mas fue el proceso de
modernizacién de la musica popular en vinculo con la industria del entretenimiento. Este se
expreso en el arreglo e interpretacidon de musica bailable de origen caribefio y aquella
reconocida en las pantallas del cine, asi como la renovacién del repertorio de boleros. Y estd
también el proceso que se vera ahora, mediante el cual Gentil Montafia se inserté en las

nes%2Frevista-17%2Farticulos%2Fjess-zapata-builes-bandolista-y-director-de-estudiantinas-
radiodifusin-e-industria-discogrfica-en-me.html



https://web.archive.org/web/20140104205526/http:/acontratiempo.bibliotecanacional.gov.co/?ediciones%2Frevista-17%2Farticulos%2Fjess-zapata-builes-bandolista-y-director-de-estudiantinas-radiodifusin-e-industria-discogrfica-en-me.html
https://web.archive.org/web/20140104205526/http:/acontratiempo.bibliotecanacional.gov.co/?ediciones%2Frevista-17%2Farticulos%2Fjess-zapata-builes-bandolista-y-director-de-estudiantinas-radiodifusin-e-industria-discogrfica-en-me.html
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practicas candnicas®® que empezaron a desarrollarse en el medio colombiano de la guitarra
solista durante los afios sesenta.

Gentil Montafia y la guitarra clasica

El inicio de la carrera profesional como solista de Gentil Montafia se dio con su concierto debut
en 1964. Alli continuaba en desarrollo la relacién entre nacionalismo y “universalismo” que
venia desde los albores de la centuria®®. Las notas que acompafian el programa de aquel
concierto inicial muestran la forma en que Montafa fue visto y definido desde un primer

momento®: “un dia, no muy lejano por cierto, serd un orgullo del arte naciona

|”

. Dos décadas
mas tarde, en 1983, la imagen de Montafia se habia consolidado. En una nota biografica del

afio 1983, Montafia es denominado como “intérprete del arte universal” y se afirma alli®®: “No
se limitd a los clasicos Gentil Montana. La musica popular colombiana adquiere en su guitarra

acentos universales”.

Un aspecto basico de la tensidn que se presentd entre nacionalismo y universalismo dentro de
medio colombiano fue la educacién musical. Egberto Bermudez se ha referido a la relacién
conflictiva entre musica popular y academia en el medio Colombiano durante el siglo XX5:

Los prejuicios de quienes los orientaban [al Conservatorio de la Universidad
Nacional y demas instituciones educativas] y las falsas premisas del
nacionalismo paternalista no permitieron darle a los musicos la formacion
que a nadie hubiera sobrado, ni al musico de banda ni al integrante de la
estudiantina o el grupo de salsa o rock

80 E| concepto “practica candnica” es propuesto en William Weber, La gran transformacidn en el gusto
musical. La programacion de conciertos de Haydn a Brahms, trad. Silvia Villegas (Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econdmica, 2011), 51: “Es necesario hablar menos del canon y mucho mas de cdnones mdultiples
y, de hecho, de prdcticas candnicas e implicancias candnicas. Hablar en plural y usar construcciones con
adjetivos puede evitar que pensemos en términos teleoldgicos. De esa manera podremos interpretar
mejor los fragmentos de informacidn que quedan acerca de las piezas antiguas: como podrian perdurar,
como se las trataba, qué tipos de autoridad asumian”.

61 La tensidn entre “nacionalismo” y “universalismo” fue tratada por Egberto Bermudez, “Un siglo de
musica en Colombia: é¢entre nacionalismo y universalismo?”, en Revista Credencial Historia, 120 (1999):
8-10. El desarrollo del nacionalismo en Colombia durante el temprano siglo XX fue tratado por Jaime
Cortés, “La polémica sobre lo nacional en la musica popular colombiana”, en Actas del Ill Congreso
Latinoamericano de la IASPM-AL (Bogota: Rama latinoamericana IASPM, 2000), consultado en octubre
de 2017, http://iaspmal.com/index.php/2016/03/02/actas-iii-congreso-bogota-colombia-2000/

62 programa de concierto, Pro Mdsica, Gentil Montafia, guitarrista, Teatro Lido, Medellin, 9 de
noviembre de 1964.

83 Archivo CDM, Programa de concierto Orquesta Filarmdénica de Bogotad — Concierto de Navidad. Teatro
Auditorio Contranal — Contraloria General de la Republica. Viernes 2 de diciembre 1983.

64 Bermudez, “Entre Nacionalismo y Universalismo”, 10.



http://iaspmal.com/index.php/2016/03/02/actas-iii-congreso-bogota-colombia-2000/
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En efecto, Gentil Montafia no tuvo educacién musical formal como guitarrista®. El cantante
Domingo Gonzalez (espafiol radicado en Colombia a quien Montafia acompafiaba con su
guitarra en el “As de copas”) se encargo de ensefiarle lectura musical y ponerlo en contacto
con la tradicién de la guitarra clasica®. En didlogo con Gonzalez, Montafia recordd cémo, al
principio de esa relacidn musical, el cantante silbaba las introducciones de las canciones que el
guitarrista tenfa que acompafarle como parte de las presentaciones que tuvieron juntos®’. Se
iniciaba entonces la década de 1960 cuando Gentil Montafia accedid a las posibilidades de la
guitarra solista por medio de la audicién de influyentes intérpretes como Andrés Segovia,
Narciso Yepes y Jorge Morel®.

Gonzalez puso a Gentil Montafia en contacto con Daniel Baquero Michelsen (1924-2014)% a
quien se hard referencia mds adelante. La carencia de documentacion, sin embargo, no
permite corroborar con precisidn los afios en que Montana se formd con Gonzdlez y Baquero.
De ser ciertos los intervalos consignados en D1, habria sido en relacién con Gonzdlez que
Montana prepard el repertorio para la grabacién de su primer disco como solista, Gentil
Montafia y su guitarra. Sin embargo, como se anoté, Carlos Montafia asegura que Gonzalez no
ensefid guitarra a su hermano, sino que fue solo Baquero Michelsen.

El concierto debut de Montana en 1964 fue, a su vez, la presentacién publica de Gentil
Montafia y su guitarra, el primero de los dos discos que son objeto central de este estudio.
Segun se infiere del programa de concierto y de la grabacién, para ese momento Montana
habia asimilado un repertorio basico del instrumento solista a nivel internacional: Tarrega,
Malats, Sor, Lauro. El concierto incluyd, ademas, adaptaciones de Bach y Haydn, y Albéniz”°.

En relacién con los comentarios de Bermudez sobre la formacién musical profesional, cabe
anotar que en Colombia, durante la década de 1960, la posibilidad de una formacién como
solista de guitarra fue muy limitada. Se destacd la labor de Alfonso Valdiri (Honda, Tolima,
1926 — Cali, 2003) y Daniel Baquero Michelsen, antes mencionado. Los dos fueron guitarristas
por aficion, con competencias que les permitieron, a partir de las décadas de 1950 y 1960,
formar varios nuevos intérpretes’. Valdiri mantuvo su actividad en Cali y, vinculado al
Conservatorio Antonio Maria Valencia, formé el primer plan de estudios para guitarra con

5 German Albarracin, “éQue (sic) estd pasando con la Fundacién Gentil Montafia? - Parte 3”, grabado en
marzo de 2015, Fundaciéon Gentil Montaiia, Bogota, video, minuto 2:32, consultado en octubre de 2017,
https://www.youtube.com/watch?v=A0D3Ix7 isk

8 En D1 se afirma: “Luego estudid guitarra con Domingo Gonzélez entre 1962 y 1964”. Sin embargo,
Carlos Montaiia, hermano menor de Gentil, afirma que Gonzélez solo le ensefid lectura y nociones de
gramatica musical y le mostro grabaciones de guitarristas clasicos. Carlos Montaiia, entrevista, intervalo
16:02-17:22.

67 Albarracin y Pagano, “Homenaje”, intervalo 46:03-48:17, en el que se presenta un extracto de
entrevista hecho por Albarracin a Gentil Montafia y Domingo Gonzalez.

68 Stover, “Gentil Montafia”, 11: “He [Montafia] obtained a LP record by Jorge Morel, which was a
revelation to him (Morel’s first LP, recorded in Cuba in 1959)” / “Montafia obtuvo un elepé grabado por
Jorge Morel, el cual fue una revelacién para él (Primer disco de Morel, grabado en Cuba en 1959)”.

89 Carlos Montafia, entrevista, 16:00-17:22. En D1: “Los continué [estudios de guitarra] con Daniel
Baquero de 1964 a 1966”.

70 programa de concierto, Pro musica. Ver capitulo dedicado al repertorio en este trabajo.

71 Luis Fernando Ledn, entrevista con el autor, Bogotd, febrero de 2013, minutos 25:03 y 27:10.



https://www.youtube.com/watch?v=AOD3Ix7_isk
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titulacion profesional’. Baquero fue chelista de la Orquesta Sinfénica de Colombia y mantuvo
en Bogotd una actividad de corte informal como pedagogo guitarrista’.

En la década de 1960 también fue importante la constitucién de la Sociedad Nacional de
Guitarra Clasica, en 196774, En el Acta No. 1, correspondiente a su conformacién, se menciona
el objetivo: “divulgacién del conocimiento y aficidn por la guitarra cldsica”’®. Dentro de sus
actividades, la Sociedad organizé talleres y charlas con guitarristas que visitaron Colombia’®.
Pero Gentil Montafia se acercd a la Sociedad solo esporadicamente’’. Luego de Domingo
Gonzalez, como se anotd, su formacion continud con Daniel Baquero. En la documentacion del
CDM no se menciona contacto con ningun otro guitarrista’®. Tampoco en las biografias.

El caso de Gentil Montafia contrasta con el de otros solistas de guitarra colombianos
contemporaneos a él: Henry Rivas (Tumaco, 1947 — Bogota, 2006), quien se destaca por haber
grabado un disco de guitarra cldsica en 1969 con el respaldo de la emisora HICK’®. Rivas cursé
estudios en el Instituto Popular de Cultura de Cali y en el Conservatorio Antonio Maria
Valencia con Valdiri y Héctor Gonzalez®. Tras la grabacion, emigré a Venezuela, entré en
contacto con Alirio Diaz y, en 1971, emigro a ltalia para continuar estudiando en la Accademia
Chiggiana de Siena®l. Roberto Barragdn (Casanare, 1946), quien tomd clases con George

72 Luis Alfonso Valdiri (hijo), entrevista telefénica con el autor, Bogota-Cali, diciembre de 2012, minuto
8:00. Ver: Alfonso Valdiri: ‘abc’ de la guitarra. Iniciacion y técnica. Primera y sequnda parte. Bogota:
Editorial Musical “Exitos”, 1969. Al final del libro se encuentra la nota: “Finalizado este curso a
cabalidad, el alumno estaria en condiciones de profundizar el estudio basico de la guitarra, o adentrarse
en el estudio clasico, que desde un principio se cuidaron los fundamentos de la mecanica (sic.), apoyada
en la escoldstica moderna. Alfonso Valdiri Vanegas. Santiago de Cali de 1969 (sic.)”.

73 Luis Fernando Ledn, entrevista, minuto 25:00.

74 El Acta No. 1 estd fechada el 1 de septiembre de 1967. Junto a sus hiumeros de identificacién (todos
de Bogot3d, excepto donde se indica), figuran: Samuel Bedoya, Cecilia Valencia (San Francisco,
Cundinamarca), Jorge Hernando Botero, Carlos Botero (Medellin), Carlos A. Diaz, Jairo Betancourt Lépez,
Emilio Quevedo (Medellin), Antonio José Escobar (identificado con T.l.), Héctor Parra (identificado con
T.1.) Mauricio Posada, quien fue designado presidente. Agradezco a Mauricio Posada ceder una copia del
documento y permitir el acceso a su archivo personal concerniente a la guitarra clasica.

5 En el archivo personal de Mauricio Posada se conservan programas de concierto realizados por los
miembros de la Sociedad. Se conservan también recortes de prensa concernientes a la guitarra clasica
en Colombia y otras partes del mundo. Asi mismo, planes de estudio de instituciones extranjeras,
numeros telefénicos y direcciones de casas editoriales.

76 Archivo personal Mauricio Posada. Alli estd documentada la cercana relacidon que tuvo la Sociedad
Nacional de Guitarra con el guitarrista griego George Sakellariou (Atenas, 1944). Sakellariou se radicé en
Colombia en 1968, luego de ser profesor en el Conservatorio de San Francisco y haber tomado clases
con Andrés Segovia en la Universidad de Berkeley. Dicto clases en Medellin y Bogota. Publicé una
grabacion hecha en Colombia por Discos Fuentes (George Sakellariou, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Medellin:
Discos Fuentes L.P. 300401, c.1969). Alli esta su informacidn biografica basica. En mi archivo personal
conservo una copia del disco autografiada por Samuel Bedoya, miembro de la Sociedad Nacional de
Guitarra Clasica. Bedoya consigné su firmay la fecha 11/69.

77 Mauricio Posada, entrevista con el autor, parte 2, marzo de 2014, minuto 13:08.

78 La documentacién de CDM muestra que Montafia tuvo interés por fortalecer su formacién musical
solo hasta los afios setenta. En D2 se anot6 un “Curso de armonia funcional” hecho entre 1973 y 1974.
Este es, probablemente, al que se hizo referencia en D3 como “Estudio de la armonia, Juan Carruba,
1974-1975”. En D1 figura un curso de orquestacion con Blas Emilio Atehortua, hecho entre 1975y 1976.
® Henry Rivas, recital, LP, 12”, 33 1/3 rpm, Bogota: HJCK Serie musical LP 312, 19609.

80 Andrés Pardo Tovar, notas en LP 312, Henry Rivas, recital.

81 Mauricio Posada, entrevista con el autor, parte 1, marzo de 2014, minuto 21:15.



23

Sakellariou, hizo parte en la fundacidn de la Sociedad Nacional de Guitarra Clasica, luego migré
a Buenos Aires (1970) y a Brasil (1971, 72) donde entré en contacto con Abel Carlevaro (1916-
2001)%. También se tiene el caso de Martin Valera (?-?) quien estudié en el Conservatorio
Antonio Maria Valencia y, luego de recibir una beca del Ministerio de Educacion, a mediados
de los afios sesenta se traslado a Espafia para continuar su formacidon en el Conservatorio
Superior de Musica de Madrid®. Caso similar fue el de Herndn Moncada (Viterbo, Caldas,
1938), estudiante de Valdiri que, en 1965, recibid la Beca “Antonio Maria Valencia”. Asi se
pudo trasladar a Espafia donde ingreso al Real Conservatorio de Madrid y asistié al curso
internacional de musica en Santiago de Compostela, dictado en ese entonces por José Tomas.
Al regresar, Moncada se vinculé como profesor de guitarra en el Conservatorio “Antonio Maria

Valencia”®.

A pesar de la carencia educativa, Montafia desarrollé una actividad musical profesional. Al
desarrollo como solista de guitarra clasica, se sumdé la mencionada labor que Montafia empezd
a ejercer como pedagogo en la Academia Luis A. Calvo (1965-1972). Como solista, para el
periodo de los afios sesenta, en D3 se menciona la cifra de veinte presentaciones en el Teatro
Opera Bogota durante 1967. De acuerdo con Carlos Montafia®, se traté de cortas
intervenciones de Gentil Montafia antes de la proyeccion de las peliculas presentadas en dicha
sala. Para los afios 1967 y 1968, en D3 se anot0 la interpretacion del Concierto en Re de
Antonio Vivaldi, junto a la Orquesta del Conservatorio bajo la direccion de Ernesto Diaz.

Los discos como solista
El objeto central de este estudio son los discos Gentil Montafia y su guitarra (1964) y Gentil

Montafia Vol. 2 (1965). Como se menciond, fueron las dos primeras producciones discograficas
de Gentil Montafia como solista de guitarra. Su repertorio esta definido por la estética
romantica y nacionalista. Alli se desarrolla la relaciéon que tuvo el solista desde la infancia con
la musica popular.

Contenido de los discos

a. Lanotade presentacion
La nota que acompafia el primer disco de Gentil Montaina esta firmada por Jaime Llano
Gonzalez, persona sumamente influyente en la industria musical en Colombia desde la década

82 Nota en Programa de concierto, Sociedad Nacional de la Guitarra Cldsica, Museo de Arte colonial, 3
de abril de 1974. Archivo Mauricio Posada.

8 Recorte de prensa, archivo Mauricio Posada: Mariano San Ildefonso, “Carta desde Espafia, Los
colombianos que triunfan: el concertista Martin Valera”, s.n., Madrid, julio de 1969.

84 Nota del Programa de concierto, Bellas Artes y Extensidn cultural del Valle, Teatro Municipal de Cali, 6
de diciembre de 1968. Archivo Mauricio Posada.

85 Carlos Montafia, entrevista, intervalo 17:32-19:05.
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de 19508°. Sus palabras tienen como base el nacionalismo de corte roméantico y conservador,
pero también consideran la renovacion modernizante.

8 )Jaime Rico Salazar, La Cancién Colombiana, su historia, sus compositores, sus mejores intérpretes y sus
canciones (Bogota: Editorial Norma, 2004), 243. En su texto, Rico Salazar cuenta sobre Jaime Llano:
nacié en 1932; aprendid piano con su madre; se establecié en Bogota en 1952. Fue vendedor de drganos
en J. Glottmann. Trabajé en La Casbah y el grill As de Copas, lugares de entretenimiento nocturno.
Ingreso a la emisora La voz de Colombia en 1954 y pas6 a la emisora Nueva Granada en 1955. En 1956
empez0 a dirigir la orquesta de dicha emisora, lo que hizo hasta 1968. Luego de trabajar en la Nueva
Granada, lo hizo en Radio Santa Fe. Alli tomo parte del programa Nocturnal Colombiano con Oriol
Rangel (1916-1977). En 1961, grabd su primer disco para el sello Vergara. Posiblemente, el primer disco
de Jaime Llano sea Jaime Llano al érgano, Sello Vergara, LP 120. Disponible en el canal youtube “Clasicas
colombianas” https://www.youtube.com/playlist?list=PLku9GPHi1FewOSpsun8u0TuZY5pugtzeY
(Consulta, enero de 2017).



https://www.youtube.com/playlist?list=PLku9GPHi1FewOSpsun8u0TuZY5puqtzeY

FIGURA 8. Detalle contraportada, LP Gentil Montaia y su guitarra. Texto de Jaime Llano

Montafia es presentado por Llano Gonzalez con la admiracién que se tiene por un personaje
heroico, por sus caracteristicas como individuo, por un lado, y por otro, debido a su origen

dentro de un contexto nacional-regional.

En los primeros renglones, hay una figuracion sintética de Gentil Montafa basada en tres

aspectos: es joven, es guitarrista, es tolimense. Esta alli implicita la exaltacidn regional

nacionalista y la idealizacion romantica que ve en el solista un héroe que alcanza su realizacién
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a temprana edad en un terreno desconocido, como lo fue para ese momento la guitarra
solista.

Cada uno de esos aspectos tiene desarrollo en el texto. En cuanto al heroismo romdantico,
ademas de la juventud, mas adelante se exaltan “dotes naturales”, “devocion”, “voluntad de
trabajo” y humildad. En cuanto al regionalismo, se tiene un Tolima concebido esencialmente
como musical, condicion que Gentil Montafia hereda y que seria la base para las caracteristicas
personales anotadas anteriormente. También estd la forma en que se concibe el instrumento.
Jaime Llano apunta en ello a un pasado idealizado y en su texto la guitarra también es vista
como portadora del regionalismo nacionalista (con ella “la senda del bambuco juguetény

romantico”).

Pero, por otro lado, esta la referencia al presente y el caracter renovador del disco: la guitarra
interpretada de manera solista, con lo cual se ingresa también a la modernizacién que se vivia
en 1964. En ese sentido, Jaime Llano hace referencia a la armonia del jazz, la musica tropical y
la musica cldsica. Estos elementos corresponden a: novedad musical, cambio de gustos en la
moda musical e incursidn profesional en la guitarra clasica; una practica de la que, como se
menciond anteriormente, en Colombia se tenia un conocimiento aun limitado para ese
momento. De alli los desconocidos “abismos de Haydn y Bach”.

Ese texto ilustra el cardcter de un producto ligado a una ideologia conservadora y romdntica,
cuyas expresiones, sin embargo, se pretende modernizar y poner en didlogo universalista. Una
orientacién andloga puede verse en las ilustraciones de las caratulas y anversos tanto del disco
Gentil Montafia y su guitarra, como de Gentil Montafia Vol. 2.

b. Lasimagenes de los estuches y su disefio
Adicional al nacionalismo y la dualidad conservacidn/renovacién que puede verse en el texto
anterior de Jaime Llano (y que se vera en los repertorios), se encuentran las caracteristicas que
ofrecen los estuches de los discos. Estos son Utiles para introducir un elemento adicional, la
imagen de Gentil Montafia como solista de guitarra. Es doble. Aparece en vinculo con la sala
de conciertos (y en ello esta presente la relacién que guardan estos discos con el ambito de la
guitarra clasica) y aparece también en medio del estudio de grabacion (con lo que presenta la
relacién con la industria discografica).

La caratula de Gentil Montafia y su guitarra presenta en detalle a Gentil Montafia como
guitarrista cldsico.
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FIGURA 9. Caratula, LP, Gentil Montafa y su guitarra. Foto: fonoteca RTVC.

En esta imagen de solista esta implicita la sobriedad y elegancia de la sala de concierto y la
técnica que corresponde a un tipo de repertorio apto para ese medio. Gentil Montaiia se
presenta de corbatin, de acuerdo a las aspiraciones que, en relacion con ideales de
modernizacion, han compartido muchos musicos y comentaristas relacionados con la musica
popular®’. Esta también la posicion de Montafia con la guitarra apoyada en la pierna izquierda,
elevada, que es como ubica el instrumento un guitarrista clasico; y la disposicidn de sus
manos: la izquierda cerca de la caja de resonancia, con una disposicion compleja de los dedos,
posicion que denota un cultivo de la técnica, exploracién y dominio instrumental. Lo anterior

87 El corbatin y el vestido de frac han sido asociados innumerables veces al desarrollo de la musica
nacional. Un ejemplo que viene bien al presente andlisis se encuentra en las notas del disco Tesoros
discogrdficos Vol. 2 (RCA Victor LPC — 355), escritas por Hernan Restrepo Duque. Alli trata sobre la
historia de las canciones recopiladas y, en referencia al vestir y sus implicaciones, surgen el musico
responsable y el medio en que se dio el desarrollo: “(...) Vivia aun Emilio Murillo [1880-1942], apéstol de
la musica nacional, quien se empefiaba en hacer conocer de todas las grandes figuras de la cancién que
visitaban el pais, los bambucos y pasillos de la tierra. Y en la emisora Nueva Granada comenzaba a
vestir con traje de sociedad la cancidn patria el musico espainol José Maria Tena, cuya memoria estd
vinculada a los mejores momentos del folklore patrio”. El repertorio recopilado por Restrepo Duque
para los volimenes de la coleccion Tesoros discogrdficos estd conformado por el mismo tipo de
canciones que arreglé Gentil Montafia para sus discos. José Maria Tena, la radio y la industria
discografica son, entre otros elementos mencionados en el texto, antecedentes basicos para Gentil
Montanfia.
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se complementa con la disposicién de la mano derecha: los dedos, indice, medio y anular,
organizados en un conjunto que ataca perpendicularmente las cuerdas en la misma zona, es
decir, con el mismo timbre. Esto por contraste con el dedo pulgar que esta distante, en otro
segmento de la cuerda, otro timbre. La imagen, puede decirse, ilustra una textura musical rica
en sonoridad, con control técnico®®.

La caratula del segundo disco también muestra una imagen como solista de guitarra. Alli
aparece un diminuto Gentil Montafia en la inmensidad del luminoso, elegante y moderno
escenario que tiene a su derecha un sugerente piano de cola protegido. Delante, el publico
atento. Todo esto se observa a través de un marco en forma de guitarra. Es decir, a través de la
guitarra es posible asomarse a esa realidad. En un sentido simbélico, la guitarra es el medio
para alcanzar las condiciones de esa sala de conciertos. Y de acuerdo a la disposicion del

diseio, que muestra algo que estd “al otro lado”, “adentro”, “al interior”, esa realidad de la
imagen corresponderia al disco y su contenido, ubicado también al interior.
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FIGURA 10. Caratula, LP, Gentil Montaia Vol. 2. Foto: fonoteca RTVC.

8 El anélisis de los arreglos y su interpretacién muestran que el enriquecimiento de la textura fue
objetivo de Montania en la labor creativa de ese momento. Ver capitulo 3, dedicado al andlisis de obras y
arreglos, y 4, dedicado a la interpretacion.
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Esta imagen pretende crear un vinculo entre el contenido del disco Vol. 2 y la sala de
conciertos. Significa que el repertorio del producto discografico, nacionalista en su mayoria,
corresponde a las condiciones de la sala de conciertos®.

Nada en estos estuches se relaciona con la iconografia que habitualmente representa el sentir
nacional de la llamada musica colombiana “andina” (haciendas, paisajes, caminos rurales,
mujeres bellas en trajes “tipicos”). Pero, por otro lado, si hay un indicio de las condiciones en
las que ese repertorio se consolidd, contexto que comparte Gentil Montaiia. Se trata del
estudio de grabacién, presentado con la foto ubicada al anverso del disco Gentil Montafia y su
guitarra. Ya no hay traje de gala ni corbatin. En sentido opuesto, Montafia se encuentra con su
camisa abierta al pecho, afinando la guitarra que ubica ahora en la pierna derecha. Al fondo, el
moderno aparataje propio de un estudio de grabacion de la época.

FIGURA 11. Detalle contraportada, LP Gentil Montaina y su guitarra

Entonces, de manera complementaria a la imagen de solista en sala de concierto, se tiene al
solista enmarcado en el contexto de la produccién discogréfica industrial. Ese fue el marco en
el que se desarrolld la “cancidn nacional”, cuyos arreglos para guitarra son el componente
principal del repertorio de Montafia en sus dos discos (ver capitulo 2, dedicado al repertorio).

8 La imagen en la caratula de Vol. 2 corresponde al concierto de lanzamiento del disco anterior, que,
como se menciond, fue el concierto debut de Gentil Montafia en 1964.
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Ciertamente, en el momento en que fueron producidos, y desde afios atras, los principales
sellos discograficos colombianos (Sonolux, Discos Fuentes, Zeida-Codiscos) estaban orientados
primordialmente en un mercado basado en el sentir nacional®.

c. Lamdusica

Gentil Montaia y su guitarra, LP, Codiscos-Zeida LDZ 20193, 1964

Lado A:

Titulo Autor Género™*
1. Inspiracion Felipe Lamus Caceres Pasillo

2. Rapsodia sueca Hugo Alfven Fox

3. Una vidalita Antonio Sindpoli Vidalita
4. El guatecano Emilio Murillo Bambuco

5. Serenata espafola Joaquin Malats

6. Aires andinos Gentil Montafa Pasillo

Lado B:
1. Nocturno de amor Andnimo ---

2. Humorismo Alvaro Romero Pasillo

% Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 247: “In the period from 1949 to 1963 they were
already two major recording companies in Medellin (Sonolux and Codiscos) and some small ones,
Ondina and Lyra (Sonolux) and Silver and Zeida (Codiscos), that catered for the mainstream and fringe
repertoires / En el periodo comprendido entre 1949 y 1963, ya se contaba con dos compaiiias
discograficas principales en Medellin (Sonolux y Codiscos) y unas pequefias, Ondina y Lyra (Sonolux) y
Silver y Zeida (Codiscos), que proveyeron repertorios principales y marginales”. Mas adelante, 252:
“Thus, we see that for three decades and a half (1930-60) the Colombian music industry — centered in
Medellin — was not only industry and market ‘oriented’ but also openly industry and market
‘dominated’, following policies given by the industry clearly identified with the political conservative,
nationalistic and catholic camps. / Asi, podemos ver que por tres décadas y media (1930-60) la industria
musical colombiana — centrada en Medellin — no solo tuvo “orientacién” industrial y mercantil, si no que
asi mismo fue también fue abiertamente “dominada”, siguiendo politicas dadas por la industria
claramente identificada con los campos conservadores en lo politico, nacionalistas y catélicos”. Ver
también Oscar Hernandez Salgar, Los mitos de la musica nacional, poder y emocién en las musicas
populares colombianas 1930-1960 (Bogota: Editorial Universidad Javeriana, 2016), 156.

%1 De acuerdo a la informacién que aportan los estuches de los discos.



3. Adelita

4. Bunde tolimense
5. Lagrimas (sic.)

6. Vals criollo

7. Pasillo No. 2

Francisco Tarrega
Alberto Castilla
Francisco Tarrega
Antonio Lauro

Gentil Montafa

Vals venezolano

Pasillo

Gentil Montana Vol. 2, LP, Codiscos-Zeida LDZ — 20232, 1965

Lado A
Titulo

1. Por qué te fuiste

2. Guabina santandereana No. 2

3. Anhelo infinito
4. Desde mi cabana
5. Ibaguerefia

6. Guabina chiquinquirefia

Lado B

1. Rosita

2. La comparsa

3. Marietta

4. Amor del jibarito
5. Cajita de musica

6. Estudio de pasillo

Autor

Rosita de Rocha

Lelio Olarte

R. Mufoz Londofio

Jorge Luis Moncaliano (sic)
Jorge Afiez

Alberto Urdaneta

F. Tarrega
Ernesto Lecuona
F. Tarrega

Noel Estrada

F. Tarrega

Gentil Montafa
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Género

Pasillo

Guabina

Pasillo

Guabina

Bambuco

Guabina

Polka

Son

Serenata

Criolla

Polka

Pasillo

Gentil Montaiia y su guitarra se compone de 13 obras, cada una de duracién no mayor a 4

minutos. El segundo disco, Gentil Montafia Vol. 2, coincide con el anterior. Obras de corta

duracidn, 12 en total. Estan presentes los mismos tipos de repertorio en proporciones

semejantes.
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Las obras colombianas tienen un nimero mayoritario. Este componente estd integrado por
obras originales de Montafia y, primordialmente, arreglos hechos por el guitarrista. Estos se
basan en ejemplos de la “cancidn nacional” y una obra original para trio de bandola, tiple y
guitarra . Las obras originales de Montafia en su primer disco son dos: Aires andinos y Pasillo
No. 2. En el segundo, es una: Estudio de pasillo. Los arreglos de Montafia en el primer disco son
cuatro, de las canciones “Inspiracion”, “El guatecano”, “Bunde tolimense” y la obra
“Humorismo”. En el segundo disco, los arreglos son seis: uno del pasillo instrumental “Por qué
te fuiste” y cinco de las canciones “Guabina santandereana No. 2”, “Anhelo infinito”, “Desde
mi cabana”, “Ibaguerefia” y “Guabina chiquinquirefia”.

G.M. y su guitarra Vol. 2

Obras Arreglo 4 Arreglo 6
; 6 7

colombianas Original | 2 Original 1

Tabla 1. Obras colombianas en discos de Montaiia

Con caracteristicas andlogas, en los discos se encuentra un conjunto de obras basadas en
musicas populares de otros paises de Latinoamérica. Estd conformado por obras originales
para guitarra y arreglos de Gentil Montafa. El primer disco incluye las obras originales, dos en
total. Una de Argentina, Vidalita de Antonio Sindpoli (1878-1964); la otra de Venezuela, Vals
criollo de Antonio Lauro (1917-1986). El segundo disco incluye los arreglos de “Amor del
jibarito”, cancién puertorriqueiia de Noel Estrada (1918-1979), y La comparsa, pieza original
para piano del compositor cubano Ernesto Lecuona (1895-1963). Este conjunto sigue los
mismos parametros de la estética nacionalista que tiene en la musica popular la fuente para
elaborar un lenguaje instrumental solista.

G.M. y su guitarra Vol. 2
Obras latinoamericanas | Original 2 | Arreglo | 2

Tabla 2. Obras latinoamericanas en discos de Montaia

A los componentes anteriores se suma un grupo de siete obras asociado con el repertorio
candnico de la guitarra cldsica. Casi en su totalidad, esta categoria estd integrada por las cinco
obras incluidas de Francisco Tarrega (1852-1909), dos en el primer disco, tres en el segundo. Al
lado de Térrega, el primer disco incluye Nocturno de amor, de compositor desconocido, y
Serenata espafiola de Joaquin Malats (1872-1912).

G.M. y su guitarra Vol. 2
Obras Canon Guitarra clasica | Original 4 | Original | 3

Tabla 3. Obras Canon Guitarra clasica en discos de Montaiia
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Resta una sola obra que es, sin embargo, muy significativa. Se trata de la Rapsodia sueca, obra
de origen nacionalista también, pero llevada al plano internacional/cosmopolita de la llamada
“musica brillante” y el estilo internacional del foxtrot, de donde la tomd Gentil Montafia.

G.M. y su guitarra | Vol. 2
Estilo internacional (fox) | Arreglo 1

Tabla 4. Obras Estilo internacional en discos de Montaina

La siguiente tabla integra los diferentes componentes sefialados para ilustrar una comparacion
cuantitativa basada en porcentajes, en relacion con la totalidad del contenido de cada disco.

G.M.ysu Vol. 2
guitarra
Obras
colombianas 6 46% 7 58.3%
Obras de origen
latinoamericano 2 15.3% 2 16.6%
Obras del Canon
guitarra cldsica 4 30.7% 3 25%
Estilo
internacional 1 7.7% ---
(fox)

Tabla 5. Porcentajes para tipo de repertorio en discos de Gentil Montafa

Los dos discos tienen caracteristicas comunes. Pero la tabla anterior también muestra
diferencias significativas. Puede apreciarse un aumento en el componente de Obras
colombianas. Alli cabe observar que, de acuerdo a la Tabla 1, de un disco a otro aumentan los
arreglos para guitarra originados en la cancién (4 a 6), mientras que disminuye la presencia de
obras originales de Gentil Montafia (2 a 1). Esta tendencia de aumento de arreglos y
disminucién de obras originales para guitarra también se puede ver en la categoria de obras
originadas en Latinoamérica. Alli, se mantiene estable el nimero de dos obras pero en el Vol. 2
ya no son composiciones para el instrumento, sino arreglos. En ese mismo sentido, el numero
de obras originales para guitarra asociadas al canon de guitarra cldsica disminuye.

La siguiente tabla ilustra la comparacion, de un disco a otro, entre el nimero de arreglos
consolidado y el nimero de obras originales.

G.M. y su guitarra Vol. 2
Arreglos para guitarra 5 38.4% 8 66.6%
Originales para guitarra 8 61.5% 4 33.3%
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Tabla 6. Porcentajes para tipos de obra en discos de Montafia

Los dos discos de Montaia responden a la intencidén de incursionar en el ambito de la guitarra
solista, como pudo observarse en las imagenes y el disefio de sus estuches. Pero la proporcién
entre obras originales y arreglos de canciones se invierte entre uno y otro disco. Es decir, que

Montafia en su segundo disco se alejo del canon de la guitarra cldsica. Este componente se
reduce casi a la mitad. En Vol. 2 se privilegio el arreglo y con ello se dio énfasis a la canciéon
como base del repertorio. En particular, a la cancion nacional colombiana. Ese énfasis no es
solo de caracter cuantitativo. También se expresa en el orden dado al repertorio, como se vera

a continuacién.

d. Ordenamiento
Ambos discos comparten un cardcter diverso al que se hard referencia como misceldneo. El
uso de este término obedece a dos razones. Una explicita, dado en las caracteristicas de
diversidad y mezcla que estan presentes en los discos. Pero el uso del término “misceldnea”
implica un proceso histérico relacionado con el desarrollo de la industria del entretenimiento
en el siglo XIX y sus antecedentes. La miscelanea fue la forma caracteristica de programacion
de conciertos en las principales ciudades europeas durante la segunda mitad del siglo XVIII,
tema estudiado a fondo por William Weber. El investigador afirmé°%:

El principio de misceldnea establecia que los miembros de la comunidad musical
debian adaptarse a los gustos y la etiqueta social de los demds. (...) Esto implicaba
escuchar musica de diferentes géneros, periodos, gustos y origenes regionales...
(Negrita afiadida en esta cita).

El “principio de misceldnea” dado al repertorio es mas claro en el primero de los discos, de
caracter diverso e inclusivo.

G.M. y su guitarra
Lado A Lado B
Pasillo
Fox Pasillo
Vidalita
Bambuco Bunde
Pasillo Vals venezolano
Pasillo

Tabla 7. Orden del repertorio en LP Gentil Montaia y su guitarra

92 Weber, La gran transformacion en el gusto musical”, 29.
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Con el primer disco de Gentil Montafia se dificulta observar un orden sistematico. Llama la
atencién el lugar que ocupa el pasillo en los limites del lado Ay al final del lado B. Los dos
pasillos finales de cada lado son obras escritas por Montafia (Aires andinos y Pasillo No. 2).
Cabe observar también, que, con excepcion de “Bunde tolimense” (Lado B- Corte 4), todas las
obras del lado B son de origen instrumental, incluso el pasillo “Humorismo” ubicado en el
corte 2. De ese lado Ilama también la atencién la alternancia entre obras espafiolas y
colombianas. Pero no se establece alli una clasificacién clara, como si se presente en el Vol. 2.

Gentil Montaia Vol. 2

Lado A Lado B
Pasillo
Guabina
Pasillo
Guabina
Bambuco
Bambuco Pasillo
Tabla 8. Orden del repertorio en LP Gentil Montana Vol. 2

El lado A de ese segundo disco es exclusivo. Alli se encuentra reunido el interés de la industria
discografica en la cancion nacional (bambuco, pasillo, guabina) que, como se menciond atras,
venia en desarrollo desde la década de 1920%.

El lado B, por contraste, es miscelaneo. El interés por la cancidn estd presente con los arreglos
de La comparsa de Lecuona y “Amor del jibarito” de Estrada. La presencia del Estudio de
pasillo al final es significativa. Se trata de una de las obras escritas por Gentil Montafia, cuya
intencion fue entrar a hacer parte del repertorio de la guitarra cldsica®. En ese sentido, resulta
Iégico que esté agrupado con las tres obras de Francisco Tarrega.

9 El vinculo entre la industria discografica, la radio y las industrias manufacturera antioquefia y el
partido politico conservador ha sido explicado en Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 241-
245,

% Carlos Orlando Pardo, “Las confesiones de Gentil Montafia”, video, publicado 28 de agosto de 2011,
intervalo 0:40-1:06. https://www.youtube.com/watch?v=YI8ilf190BQ



https://www.youtube.com/watch?v=Yl8ilf19oBQ
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2. Elrepertorio

En este capitulo se profundiza en el contenido de cada categoria del repertorio de Montafia en
sus discos: (1) Obras colombianas, (2) Obras de origen latinoamericano y (3) Obras del canon
de la guitarra clasica. Se explora el origen de algunas obras, el desarrollo que tuvieron vy las
implicaciones de su presencia en los discos.

En la nota biogréfica del afio 1983 citada en el capitulo anterior, se dijo sobre Montafia®: “No
se limitd a los clasicos Gentil Montana. La musica popular colombiana adquiere en su guitarra
acentos universales”. En estas frases pervive la diferenciacién entre musica popular y musica
“seria”, herencia del siglo XIX. Fue entonces cuando se definié claramente un ambito de
musica “seria” cuya programacion fue de cardcter exclusivo®. Lo que se dejo afuera fue el tipo
de musica asociada al entretenimiento®. Por ello, la miscelanea entrd en conflicto con el
idealismo musical que se consolidé en el siglo XIX%:

En la década de 1810 los integrantes mds entendidos del publico musical
comenzaron a escuchar sinfonias, de hecho, musica instrumental en general, de
manera totalmente nueva porque ‘ya no se acercaban a estas obras como fuente
de entretenimiento sino cada vez mds como fuente de Verdad’.

En relacidn con lo anterior, Derek B. Scott afirmé®®: “el movimiento en contra del concierto

misceldneo y en contra del potpourri musical se volvié crecientemente hostil en la década de
1860”. El investigador cuenta cémo, en principio, durante las décadas tempranas el siglo XIX, la
frontera entre “serio” y “no serio” no fue musical'®:

Lo que definio la musica como no-seria fue su supuesta complicidad con actos de
consumo sin esfuerzo. Asi, las distinciones fueron hechas de acuerdo a patrones de
comportamiento social.

% Archivo CDM, Programa de concierto Orquesta Filarmdnica de Bogotd — Concierto de Navidad. Teatro
Auditorio Contranal — Contraloria General de la Republica. Viernes 2 de diciembre 1983.

% William Weber, La gran transformacion en el gusto musical, p. 28.

97 Derek B. Scott, “The Rift between Art and Entertainment”, en Sounds of the Metropolis: The 19th-
Century Popular Music Revolution in London, New York, Paris, and Vienna (New York: Oxford University
Press, 2008), 85-113.

% Weber, La gran transformacién en el gusto musical, 125.

% Scott, “The Rift between Art and Entertainment”, 94: “A movement against the miscellaneous concert
and against musical potpourris becomes increasingly hostile in the 1860s...”

100 Scott, “The Rift between Art and Entertainment”, 87: “[In 1820’s] What defined music as nonserious,
was its supposed complicity with acts of effortless consumption. Distinctions were thus being made
according to patterns of social behavior”.
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Para la década de 1870, sin embargo, ya se habia consolidado un estilo de musica al que Scott,
en uso de un término del momento, se refiere como “musica caza aplausos” (“clap-trap
music”)%:

Entonces, équé es eso que cuenta como musica ‘caza-aplausos’ en 18717
Ciertamente no es Donizetti o Meyerbeer. Los unicos tipos de musica popular
mencionados son danzas y polkas. (Negrita solo en esta cita).

Esa fue en gran medida la base sobre la cual se generd el repertorio romantico y nacionalista
para guitarra, que a su vez seria base para Montafia en 1964. Eloy Cruz se ha referido a las
tendencias que tuvo la guitarra a finales del siglo XIX y principios del siglo XX*°2:

El repertorio de estos guitarristas incluye obras de autores muy conocidos: Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Schuman, Chopin, Sor, Carulli, Aguado, etc., pero

estd constituido bdsicamente (al igual que durante la primera mitad del siglo XIX)
por obras ligeras de salon: bagatelas, valses, polkas, habaneras y, en general, la
‘musica de sociedad’ mds rentable en el periodo. (Destacados en negrita solo en

esta cita)

Los destacados en negrita de las citas anteriores obedecen a los elementos que se encuentran
en el repertorio de Montafia al momento de publicar sus primeros discos como solista.
Diversos tipos de danza que, en principio, estuvieron destinadas a contextos de
entretenimiento, pero que quisieron llevarse al ambito del concierto. Resulta ldgico que, al
lado de sus obras y sus arreglos, Montana ubique populares piezas de Francisco Tarrega. La
asociacion entre lo serio y lo popular, ya en manos de Montafia, estd presente en el énfasis
dado a la estética nacionalista, dentro de un marco cercano a la cancion.

Obras colombianas

Como se observo en el capitulo anterior, esta categoria del repertorio es mayoritaria y
aumentd su porcentaje de un disco al otro. Se compone de trece obras en total. Seis en el
primer disco, siete en el segundo. Los géneros presentes son pasillo, guabina, bambuco,
bunde.

101 Scott, “The Rift between Art and Entertainment”, 88: “So what is it that counts as ‘clap-trap’ music in
18717 Certainly not Donizetti or Meyerbeer. The only types of popular music mentioned are ‘dances and
polkas™.

102 Eloy Cruz, La casa de los once muertos, historia y repertorio de la guitarra (Ciudad de México: UNAM,
1993), 54.
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G.M. y su guitarra Vol. 2
Pasillo 4 66.6% | Pasillo 3 | 42.8%

Bambuco |1 16.6% Bambuco |1 | 14.2%

Bunde 1 16.6% Guabina 3 |42.8%

Tabla 9. Géneros nacionales colombianos en discos de Montana

La presencia de estos cuatro géneros es consecuente con el desarrollo de la musica popular
colombiana enmarcada en el nacionalismo. Asi también lo es la preferencia por el pasillo,
debido a la “posicién central que ocupé en la produccion del musico colombiano desde
mediados del siglo XIX”1%, Al grupo de siete pasillos que hay en total, pertenecen las tres obras
originales de Montafia (dos en el primer disco, uno en el segundo). Los cuatro pasillos
restantes son arreglos de dos canciones y dos pasillos instrumentales. En los discos de
Montafia se encuentran diez arreglos:

Pasillos 4
Guabinas 3
Bambucos 2
Bunde 1

La “cancidn nacional” en los discos de Gentil Montaina
En este apartado se pretende dar cuenta del origen de las obras arregladas por Montafia, para

establecer los antecedentes y la naturaleza del proceso al que dio continuidad y desarrollo el
guitarrista. Son, en conjunto, el tipo de canciones analizado por Egberto Bermudez!®:

En los primeros afios del nuevo siglo [XX] empezaron a aparecer canciones que
exaltaban valores regionales o localidades geogrdficas y, para el final de los afios
cuarenta, ya eran reconocidas como ‘himnos regionales’.

Estas canciones fueron hechas en medio de dos procesos de modernizacién decisivos en la
musica popular colombiana. Por una parte, la realizacién de grabaciones musicales en Nueva
York durante las décadas de 1920 y 1930, las cuales “representan la consolidacion del

103 Jaime Cortés, La mdsica nacional y popular colombiana en la coleccién Mundo al dia (1924-1938)
(Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2004), 119.

104 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 186: “In the first years of the new century songs that
exalted regional values or geographic localities begin to appear and by the end of the 1940s were
already recognized as ‘regional anthems’”. Bermudez cita a Daniel Zamudio, “El folklore musical en
Colombia”, en Textos de Musica y Folklore |, eds. Hjalmar de Greiff y David Feferbaum (Bogota: Instituto
Colombiano de Cultura, 1978), 398-421.
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repertorio candnico de la cancién nacional colombiana”?. Por otro lado, la publicacién de
partituras del diario Mundo al dia, cuyo objetivo fue “fijar en la cultura escrita un repertorio
musical que pudiese llegar a ser estandarte de la colombianidad”'%. Algunas de las canciones
arregladas y grabadas por Montafia coinciden en haber estado en uno y otro medio. Otras
fueron grabadas en Nueva York, aunque no impresas en Mundo al dia. Asi mismo, sus
compositores se encuentran representados, en diferente medida, en uno y otro medio de
difusién.

Es por ello que puede estimarse a Gentil Montafia como continuador de esos dos procesos con
el nuevo desarrollo que fueron sus arreglos. Las canciones que conformaron su repertorio
contaron con difusion y arraigo temprano en el siglo XX. En ese sentido, Montafia no es un
innovador en sus discos. Su repertorio se conformé con canciones consolidadas en el gusto
popular desde varios afios atrds. El ejemplo que mejor se encuadra en estas condiciones es “El
guatecano”, bambuco de Emilio Murillo (1880-1942). Como compositor, Murillo lideré la
coleccion Mundo al dia con el mayor nimero de titulos publicados, catorce en total'®. Es,
ademas, uno de los musicos colombianos con mayor nimero de registros en el catalogo de
Victorl®, “E|l guatecano” aparecid en la edicidn del dia 29 de enero de 1930, Por otro lado,
tres afos antes, el 4 de noviembre de 1927, la obra habia sido grabada en Nueva York por la
Orquesta Internacional®®. En la actualidad es posible escuchar grabaciones hechas por

105 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 229: “Consolidation of the canonic Colombian national
song repertoire”. El autor se refiere a las grabaciones realizadas en Nueva York para el sello Victor entre
1919-1933 por el Trio Colombiano (Alejandro Wills, Arturo Escobar, Miguel Bocanegra), Victor J. Rosales,
Jorge Anez y Arturo Patifo, Jorge Afiez con Alcides Bricefio.

106 Cortés, La musica nacional y popular colombiana, 173.

197 Cortés, La musica nacional y popular colombiana, 84.

108 Como compositor (99, entre 1909 y 1935); como Director (10 en 1910); como flautista (10 entre 1910
y 1917); como pianista (21 entre 1910y 1917), como tiplista (4 en 1910) y como vocalista (6, entre 1909
y 1936). Consultas, noviembre 2017: "Emilio Murillo (composer)," Discography of American Historical
Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/42796/Murillo_Emilio_composer; "Emilio Murillo

(director)," Discography of American Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/95034/Murillo_Emilio_director; "Emilio Murillo
(instrumentalist: flute)," Discography of American Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/15208/Murillo_Emilio_instrumentalist _flute; "Emilio Murillo
(instrumentalist : piano)," Discography of American Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/44903/Murillo_Emilio_instrumentalist piano; "Emilio Murillo
(instrumentalist : tiple)," Discography of American Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/97675/Murillo_Emilio_instrumentalist tiple; "Emilio Murillo
(vocalist)," Discography of American Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/127622/Murillo_Emilio_vocalist.

109 Cortés, La musica nacional y popular colombiana, 181. En relacidn con El guatecano, ver también: 38,
45, 78.

110 "victor matrix BVE-40543. El guatecano / Orquesta Internacional", Discography of American
Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2017),
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/800014774/BVE-40543-El guatecano
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https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/15208/Murillo_Emilio_instrumentalist_flute
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/44903/Murillo_Emilio_instrumentalist_piano
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Alejandro Wills y Los llaneros'!,, el dueto conformado por Sarita Herrera y Federico Jiménez!!2,
y el dueto Moriche — Utrera®®?,

Caso cercano es el de “Guabina chiquinquirefia”, cancién escrita en 1925 por Alberto Urdaneta
F. (1895-1953) sobre los textos de Daniel Bayona Posada (1882-1920)!4. Esta no hizo parte de
la coleccidn Mundo al dia, pero Urdaneta F., junto a Emilio Murillo, Luis A. Calvo y Jerénimo
Velasco, es de los que mas titulos publicd con el diario, nueve en total**®. Por otro lado,
“Guabina chiquinquireia” cuenta con dos grabaciones hechas en 1927 para el sello Victor (una
por la Orquesta Internacional, otra por el dueto de Margarita Cueto y Arturo Patifio con
orquesta). Estas hacen parte del total de seis que se registran del compositor, hechas entre
1927 y 19281,

“Anhelo infinito”, pasillo con musica de Arturo Alzate Giraldo (1892-1958) y texto de Roberto
Mufoz Londofio (1889-1939), contd con una grabacion hecha por Margarita Cueto y Carlos
Mejia el 23 de mayo de 1929, Otras diez grabaciones del autor para Victor fueron hechas
por la Orquesta Internacional (1927, 1928, 1929) y el dueto Jorge Afiez-Alcides Bricefio (1928,

29)*8, Alzate publicé una obra en Mundo al dia, “Tardes del hogar”**°.

“Guabina Santandereana No. 2”, de Lelio Olarte (1885-1940), fue grabada tres veces en Nueva
York durante 1927 por la Orquesta Internacional'®. Del compositor, aparecié una obra en
Mundo al dia: “Gota de ajenjo”?.

11 “Alejandro Wills con Los llaneros — El guatecano (1936)”, Clasicas Colombianas, Youtube, publicado
Agosto 27, 2014, https://www.youtube.com/watch?v=tAJURYUZEWo

112 “sarita Herrera y Federico Jiménez — El guatecano (1939)”, Clasicas Colombianas, Youtube, publicado
Agosto 23, 2015, https://www.youtube.com/watch?v=DeFlgdBXsIU

113 “José Moriche y Antonio Utrera — El guatecano (1928)”, Clésicas Colombianas, Youtube, publicado
Julio 5, 2016, https://www.youtube.com/watch?v=vKNY9Cx7FOI. En la imagen del video se encuentra el
disco LP Triste y lejano, RCA — LPC 52-912, probable reedicion del disco Victor 46125, A. Ver Cortés, La
musica nacional y popular, 157.

114 Bermudez, “Colombian ‘National’ song”, 189.

115 Cortés, La musica nacional y popular, 84.

116 piscography of American Historical Recordings, s.v. "Alberto Urdaneta F. (composer)”, consultado en
noviembre de 2017,

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/49665/Urdaneta F. Alberto composer

17 Discography of American Historical Recordings, s.v. "Victor matrix BVE-53656. Anhelo infinito /
Margarita Cueto; Carlos Mejia", consultado en noviembre de 2017,
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/800025508/BVE-53656-Anhelo_infinito

118 piscography of American Historical Recordings, "Arturo Alzate Giraldo (composer)", consultado en
noviembre de 2017,

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/45338/Alzate Giraldo Arturo composer

119 pasillo colombiano para piano, MD N2 1.292, mayo 12 de 1928.

120 piscography of American Historical Recordings, “Lelio Olarte (composer)”, consultado en noviembre
de 2017, https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/49074/Olarte Lelio_composer. Orquesta
Internacional, Victor matrix BVE-37519, Victor 79164, Fecha: 1/6/1927, New York. “Orquesta
Internacional - Guabina Santandereana N2 2 (1927)”, Clasicas Colombianas, Youtube, publicado
Noviembre 7, 2017, https://www.youtube.com/watch?v=sSgntoDaxes

121 Cortés, La musica nacional y popular, 177: Cancién colombiana a 2 voces [y piano]. Texto de Julio
Flérez, MD N2 1326, junio 23 de 1928.
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El pasillo instrumental “Por qué te fuiste” tampoco se encuentra representado en Mundo a dia
pero si en el catalogo de Victor. Alli figura la grabacién hecha por la Estudiantina colombiana el
10 de septiembre de 193422, Rosita de Rocha, su compositora, cuenta, ademds, con otros dos
registros en el catalogo Victor. Las grabaciones de sus obras fueron hechas entre 1934 y
1936'%,

IM

En esta categoria basada en la “cancidn nacional” también se encuentra “Bunde tolimense” de
Alberto Castilla. Fue publicada en Mundo al dia el 9 de octubre de 1937%?%, No se encuentra en
el catdlogo Victor, pero si figuran alli dos grabaciones de obras de Castilla hechas en 1927 y

1929,

“Ibaguerena” es un bambuco con texto del poeta Eduardo Lépez (1888-1972) y musica de
Jorge Afiez (1892-1952). La labor de este musico fue fundamental en el proceso analizado por
Bermudez'?®. Jorge Afiez fue cantante, guitarrista, compositor y difusor en radio de la cancién

128 hor lo que no tomé parte directa del proceso

nacional'?. En el afio 1917, Aiez salié del pais
en Mundo al dia. Alli cuenta solo con una publicacidn, el torbellino “Agachate el
sombrerito”?. Pero, desde 1920 hasta 1933, Afiez fue una visible figura dentro de la actividad
musical de musicos latinoamericanos radicados en Nueva York!*. De forma similar a Emilio
Murillo, Afiez dejé numerosos registros en el catalogo Victor (llama la atencién un registro

como guitarrista solista)®™.

122 piscography of American Historical Recordings, "Victor matrix BS-84253. Porque te fuiste /
Estudiantina Colombiana”, consultado en noviembre de

2017, https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200017753/BS-84253-Porque _te fuiste

123 piscography of American Historical Recordings, "Rosita de Rocha (composer)", consultado en
noviembre de 2017,

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/114749/Rocha Rosita_de composer

124 Cortés, La musica nacional y popular, 187: Mundo al dia, N2 3.154, octubre 9 de 1937.

125 piscography of American Historical Recordings, "Alberto Castilla (composer)", consultado en
noviembre 2017,

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/54616/Castilla Alberto composer

126 En relacidn con el libro Canciones y Recuerdos, publicado por Afiez en 1951, afirma Bermudez, “From
Colombian ‘national’ Song”, 172: “it can be said that Afiez’s publication is greatly responsible for the
canonization of that repertoire and its mechanic identification as ‘Colombian’” / “puede decirse, es
responsable en gran medida de la canonizacion de ese repertorio y su identificacion mecanica como
‘colombiano’”. Ver: Jorge Afiez, Canciones y recuerdos (Bogota: Ediciones Mundial, Tercera Edicién,
1970).

127 Egberto Bermudez y Ellie Anne Duque, Historia de la mdsica en Santa Fe y Bogotd (1538-1938)
(Bogota: Fundacion de Mvsica, 2000), 117.

128 Jaime Rico Salazar, La cancidn colombiana. Su historia, sus compositores y sus intérpretes (Bogota: Ed.
Norma, 2004), 179-183.

129 Cortés, La musica nacional y popular, 181: MD N2 1.756, noviembre 30 de 1929.

130 Rico Salazar, La cancién colombiana, 179-183.

131 Como arreglista (9), compositor (10), director (10), guitarrista acompafiante (12), como guitarrista
solista (1), tiplista (7), letrista (2), Voz hablada (1). Pero su consolidacién fue como cantante baritono,
categoria en la que cuenta con 156 registros. Ver: “Afez, Jorge”, DAHR, consultado en noviembre 2017,
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/index; Discography of American Historical Recordings,
"Victor matrix BVE-62161. Camino de Bogota / Jorge Afiez.", consultado en noviembre de 2017,
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/800031730/BVE-62161-Camino de bogot
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El bambuco “Ibaguerena” fue estrenado en la Sala Beethoven del Conservatorio de Cali ante su
director Antonio Maria Valencia®2. A partir de ese momento, la cancién empezd a ser
conocida y paso a integrar el repertorio de varios duetos. En 1947, “Ibaguerefia” hizo parte del
repertorio grabado por el dueto Garzdn y Collazos en la Radio Nacional de Colombia, cuando

las politicas de la emisora se ocuparon de la reivindicacién nacionalista®®3.

Obras y canciones posteriores a la “cancién nacional”
Aparte de las obras anteriores, cuya composicion y primeras grabaciones se dieron en el

temprano siglo XX, Montafia incluyé arreglos de una obra instrumental y otras dos canciones
escritas en fecha mds cercana a sus propios discos. Se trata del pasillo “Humorismo” de Alvaro
Romero (1909-1999), la guabina “Desde mi cabafia” de Jorge Lis Moncaleano (n.1935), el
pasillo “Inspiracidon” de Felipe Lamus (m.2005). Estas obras cuentan con grabaciones
publicadas en fecha cercana a la de los discos de Montafia por musicos influyentes en el
ambito de la musica popular.

“Desde mi cabafia”, de Lis Moncaleano, guarda relacion estilistica con el canon de “cancion
nacional”. Hay alli referencias regionalistas e idealizacién del contexto rural del Tolima. Por su
parte, el pasillo “Inspiracion” le dio titulo al disco grabado por Jaime Llano Gonzélez (1932-
2017) y Oriol Rangel (1917-1976) y publicado con el sello Sonolux'3*. “Inspiracién” también
hizo parte del repertorio del dueto de los Hermanos Martinez, musicos con notable presencia
en la radio y la industria discografica desde las décadas centrales del siglo XX, particularmente
con la mencionada empresa Sonolux. Con ese sello, fue publicado el disco de 7” N2 1940 en el
qgue los Hermanos Martinez incluyeron “Inspiracion” en el Lado A y el bambuco “Almirante” en
el lado B**, Este es un hecho significativo, si se tiene en cuenta que esta Ultima obra, bambuco

132 Rico Salazar, La cancidn colombiana, 186.

133 En la fonoteca de RTVC se conserva una serie de grabaciones hechas por el dueto Garzén y Collazos,
fechadas en 1947. Su soporte es el disco de 16 pulgadas hecho en acetato con centro metalico. A finales
de la década de 1940, la Radio Nacional de Colombia tuvo un proyecto de grabacién y difusion de
musicas regionales. No hay certeza de que las grabaciones de Garzén y Collazos correspondan a tal
iniciativa, pero coinciden en tiempo y entidad responsable. El 16 de octubre de 1948, el nuevo director
de la Radio Nacional, Abel Naranjo Villegas, afirmé en la revista Sdbado: “He iniciado ya la discoteca de
musica colombiana, grabando las piezas autdctonas de nuestros mejores conjuntos, (...) Tengo
seguridad de que al disponer de un buen nimero de discos colombianos podremos aspirar a desplazar,
en la musica popular, el predominio de la ajena”. Sdbado, 273, octubre 16, 1948, 6. Citado por Carlos
Paramo, “La consagracion de la casa: raza, cultura y nacion en la primera década de la Radiodifusora
Nacional”, en Medios y nacién — Historia de los medios de comunicacion en Colombia — VII Catedra anual
de historia Ernesto Restrepo Tirado (Bogota: Ministerio de Cultura, 2003), 328.

134 LP, Sonolux Lp 12 - 384/ IES — 61.

135 Una referencia del disco se encuentra en la Biblioteca Digital Hispénica.
http://bdh.bne.es/bnesearch/biblioteca/Lamus%20C%C3%Alceres, %20Felipe;jsessionid=9CF9BO68EC39
8D03B18300392A120919 (Consulta, octubre 2016)

Otra en Europeana Collections
http://www.europeana.eu/portal/en/record/9200376/BibliographicResource 3000136354901.html
(Consulta, octubre 2016)
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de Alberto Acosta, fue asumida como himno de la Flota Mercante Grancolombiana®®®. Esta
misma entidad respaldé la publicacidon de un disco promocional de 7” con grabaciones del Trio
Morales Pino que incluyeron “Humorismo”, otra de las obras aqui mencionadas®®’. Estas
condiciones en que se generd y consolidé el repertorio del guitarrista, lo ponen en contacto
con el proceso al que el investigador Oscar Hernandez Salgar se ha referido al afirmar®3®:

(...) los industriales antioquefios apostaban desde mediados de los afios 40 por un
discurso nacionalista explicito que se debia reflejar en sus apoyos a la musica
andina colombiana, la cual todavia era percibida como un simbolo de la
nacionalidad.

La Flota Mercante Grancolombiana se conformé en 1946 con un aporte mayoritario pagado
por la Federacién Nacional de Cafeteros de Colombia®*. En 1964, afio en que se publicé el
primer disco de Gentil Montafia, la entidad estrend su moderno edificio, ubicado en el lamado

|II

“centro internacional” de la ciudad de Bogota'*°. Del disco publicado por el Trio Morales Pino,
llama la atencidn la inclusion de La comparsa de Ernesto Lecuona, obra también incluida por
Montaina en su repertorio, como se vera mas adelante al abordar las obras de origen

latinoamericano.

Al igual que Jaime Llano Gonzalez, Oriol Rangel, Garzén y Collazos o los Hermanos Martinez, el
Trio Morales Pino fue un referente del desarrollo de la lamada musica colombiana “andina” a
partir de la década de 1950'*. Durante el siguiente cuarto de siglo, publicaron veinte discos

142

con Sonolux. Pero sus primeros dos discos fueron con el sello Zeida-Codiscos'**, como ocurrié

con Montana. El primero fue publicado cerca del afio 1960 y fue alli donde se incluyd

136 \er: “Almirante — Hermanos Martinez”, consultado en noviembre de 2017,
http://imajji.net/topic/watch/vid01HGsia5f6SAk. Y “La musica colombiana despide a Mario Martinez”, El
Tiempo, 15 de marzo de 2016, http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-16537258

137 Trio Morales Pino, Flota Mercante Gran Colombiana S.A., Disco sin nimero. Contiene: Lado A —
Humorismo y El Navegante; Lado B — La Comparsa y Nene. Ver: “Trio Morales Pino — Humorismo”,
Discogs, consultado en octubre de 2016, https://www.discogs.com/es/Trio-Morales-Pino-
Humorismo/release/10877949. Un video con el sonido del disco y su portada: “Trio Morales Pino —
Humorismo”, Clasicas Colombianas, Youtube, publicado 25 de julio de 2016,
https://www.youtube.com/watch?v=xp02APpkvd0

138 Hernandez Salgar, Los mitos de la musica nacional, 158.

139 “Historia de la Flota Mercante Grancolombiana”, Pensionados de la Flora, Blogspot, publicado
Febrero 22, 2008, http://pensionadosdelaflotamercante.blogspot.com.co/2008/02/historia-de-la-flota-
mercante.html

140 German Téllez Castafieda, “Edificio de la Flota Mercante Grancolombiana en Bogota”, Revista
Credencial Historia, septiembre de 2016,
http://www.revistacredencial.com/credencial/historia/temas/edificio-de-la-flota-mercante-
grancolombiana-en-bogota

141 Octavio Marulanda Morales, Alvaro Romero Sénchez, una partitura sin fin (Ginebra, Valle del Cauca:
Fundacién Promusica Nacional de Ginebra, Funmusica, 1993), 86.

142 Marulanda, Alvaro Romero, 69. El primer disco se titulé Trio Morales Pino (LD2-20206). Al igual que
sucedié con Montafia, el segundo se tituld Volumen Il (LD2-20241).
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“Humorismo”. Durante la década de 1950, este pasillo fue recurrente en el repertorio de

1143

conjuntos de serenata activos en Cali'®, ciudad en la que vivié Alvaro Romero.

Gentil Montafia coincide en otro aspecto con el Trio Morales Pino y es su pretensién de aunar

musica popular con musica “seria”. El disco Concierto del Trio Morales Pino***

permite
establecer un paralelo. El repertorio cuenta también con un cardcter misceldneo. Se incluye la
“Guabina santandereana No. 2” de Lelio Olarte o La comparsa de Ernesto Lecuona, también
presentes en el repertorio de Montafia. Al final del disco estan adaptaciones como aquellas de
la Danza hungara No. 5 de Johannes Brahms o Recuerdos de la Alhambra de Francisco Tarrega.
Junto a las obras colombianas, Tarrega fue primordial para Montafia. El componente que

representan estas obras de origen europeo sera objeto de andlisis mas adelante.

Obras de origen latinoamericano

Como se anotd anteriormente, este componente del repertorio de Gentil Montafia es cercano
al de las obras colombianas. Hay obras solistas que se asumen dentro del canon de la guitarra
clasica y arreglos de canciones y piezas populares.

Arreglos de canciones
Los arreglos se realizaron sobre la cancién “Amor del jibarito” de Noel Estrada (1918-1979) y

sobre La comparsa de Ernesto Lecuona (1895-1963). Esta obra fue escrita originalmente para
piano. Su estructura y caracteristicas melddicas, no obstante, le permitieron al propio
compositor afiadir un texto y hacer de su obra solista original, una cancién. “Amor del jibarito”
es una cancion basada en el patrdn ritmico de la criolla. Para el momento de la grabacion de
Gentil Montafia, ya era conocida en Colombia. Otro tipo de arreglos instrumentales fueron
grabados y publicados en fecha cercana. Asi, la cancién arreglada se incluyd en los discos Los

195y Cuerdas que lloran — Internacional**®, de Antonio (Tofio)

tiples de Rufino Duque Naranjo
Fuentes. Como cancidn, se grabd en versién de Julio Jaramillo y Olimpo Cardenas, como parte
de un disco publicado en Colombia por Sonolux: Olimpo Cdrdenas — Julio Jaramillo — Reunion

en la cumbre Vol. I1I'.

143 | uis Fernando Ledn, correo electrénico al autor, noviembre de 2017.

144 R.C.A Victor, No. 05-(131)-00783. Imagen del disco disponible en
https://i.ebayimg.com/images/g/IXoAAOSWDxFZ3pKZ/s-11600.jpg (Consulta noviembre de 2017).

1451p, 12”, 33 1/3, Rudunar LP0O0O0S, s.f.

146 p, 12”7, 33 1/3, Discos Fuentes FLPS 0377, s.f. Puede escucharse en: “El amor del jibarito - Tofio
Fuentes y su Guitarra Hawaiana / Discos Fuentes”, Discos Fuentes Edimusica, Youtube, publicado Abril 5,
2017, https://www.youtube.com/watch?v=F6yhWix0bvQ

147 “E| amor del jibarito-Olimpo Cardenas-Julio Jaramillo”, Sportifabio, Youtube, publicado Septiembre 4,
2011, https://www.youtube.com/watch?v=s76Yn6E4vbg. A la fecha no ha sido posible encontrar una
copia o imagen del disco que permita saber su nimero de catalogo.
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Se trata entonces de un caso analogo a los arreglos de canciones nacionales colombianas que
conforman el otro componente del repertorio. Asi mismo, el arreglo y su interpretacidn siguen
los mismos parametros.

Obras originales para guitarra
Por otro lado, las obras originales fueron Vidalita de Antonio Sinépoli (1878-1964) y Vals criollo

de Antonio Lauro (1917-1986). Esta segunda es significativa. “Vals criollo” es como también se
conoce el Vals No. 3 “Natalia” de Lauro. Es una obra temprana, escrita antes de los estudios de
composicidn que Lauro hizo con Vicente Emilio Sojo, entre 1942 y 1947, Durante la década
de 1930, Lauro habia tenido una experiencia similar a la de Montafia en su contacto con la
musica popular y el entretenimiento. Contaba con una formaciéon musical basica y habia
estudiado guitarra por cuatro afios con Raul Borges (1934-38)'%°. Trabajé acompafiando
cantantes aficionados en la emisora Broadcasting Caracas. Formo el grupo “Cantores del
trépico”, cuarteto vocal con acompanamiento de guitarras del que fue director, guitarrista y
cantante. Con ellos alcanzé reconocimiento nacional y salié de gira de conciertos por
Latinoamérica entre 1940y 1942. A su regreso, continud con su formacidn profesional y
vinieron los mencionados estudios de composicion.

De manera que, al momento de componer su Vals criollo, Lauro se encontraba activo en el
ambito de la musica popular y mostraba interés en el mundo académico. La obra refleja esas
condiciones, en su sencillez y desarrollo dentro de los marcos que definen el género musical
del vals venezolano: melodia, armonia, forma y patrdn ritmico. En ese sentido, se identifica por
completo con el componente de nacionalismo colombiano en los discos de Montafia.

Al igual que sucede con los otros componentes de su repertorio, con el Vals criollo Montafia
permanece en el dmbito tonal y melddico. Es decir, se trata de desarrollos en la guitarra
distantes del modernismo de la disonancia que se presentaba en esa misma década de 1960,
representado a nivel latinoamericano por el guitarrista y compositor cubano Leo Brouwer
(1939), contemporaneo de Montafia'®®. Resulta util, para contrastar, referirse brevemente a su
caso. Afirma Tomas Marco™:

Brouwer milita en la modernidad durante la eclosion primera de su carrera y es,
ciertamente, donde debe hacerlo pues hay muchas cosas que conquistar y

148 Alejandro Bruzual, “Antonio Lauro”, en Enciclopedia de la musica en Venezuela (Caracas: Fundacidn
Bigott, 1998), 106.

149 Alejandro Bruzual, “Antonio Lauro”, 106.

150 Es comUn a varias de las notas biograficas sobre Gentil Montafia (algunas utilizadas como fuentes
secundarias en el capitulo anterior) la equiparacién de la figura de Gentil Montafa con la de Leo
Brouwer, Heitor Villa-Lobos y Agustin Barrios. Asi por ejemplo en Pardo, 2002: “En la actualidad su
nombre figura entre los guitarristas mas destacados como Héctor Villalobos (sic.), Antonio Lauro, Leo
Brawer (sic.) y Agustin Barrios Mangoré.”

151 Tomas Marco, “Leo Brouwer en el nucleo de la postmodernidad”, En Leo Brouwer, del rito al mito,
ed. Radamés Giro (Ciudad de La Habana: Ediciones Museo de la Musica, 2009), 13.
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remodelar. Los afios sesenta son los de la vanguardia musical cubana tras las
huellas certeramente trazadas por Juan Blanco.

En relacién con el nacionalismo en Cuba, y particularmente con el uso del son por parte de
Brouwer, Marco afirma®®?%:

El son cubano estd en el fondo de su musica vivificandola no como una tradicion
obligada, sino como una savia estimulatoria de toda clase de intentos. No es un
anclaje en un nacionalismo, sino un rasgo de identidad natural, puesto que
Brouwer estd siempre en una vanguardia que, por propia definicion, desborda por
completo cualquier consideracion chata de nacionalismo. Si tomamos como
ejemplo una de sus primeras obras significativas, la Danza caracteristica, que es
de 1957, podemos encontrar en ella un lenguaje investigativo y, al mismo tiempo,
cierta presencia de elementos nada ortodoxos en el serialismo y que nacen de la
sonoridad, del son y del ritmo elaborado. (...) Este concepto [danza] lo vuelve a
usar en una de sus obras mds célebre, también procedente de la primera época, el
Elogio de la danza.

Lo que Marco refiere de manera despectiva como “consideracién chata del nacionalismo”, fue
el foco de Antonio Lauro con su coleccidn de valses para guitarra sola y lo fue también para
Gentil Montafia en la seleccién de su repertorio.

Finalmente, Vidalita, de Antonio Sindpoli (1878-1964), se relaciona aqui con el canon de
guitarra cldsica, pero podria ser considerada también como arreglo de musica popular. En la
coleccion de partituras para guitarra que conserva la Biblioteca de la Universidad Nacional de
Colombia hay algunas obras de Sindpoli, arreglos y originales, publicadas por Riccordi. Como es
comun, estas partituras incluyen al final listados de otras publicaciones del compositor con la
editorial. En el listado que aparece al final de la partitura Para Elisa, BA7601, transcripcién de
Antonio Sindpoli, figura la BA7075 — Vidalita, como parte de las obras originales del
compositor. Para Elisa fue impresa en 1939. En otra partitura de 1933, Rumores de la caleta,
BA6769, transcripcidn de Sindpoli, Vidalita no figura. De manera que se trata, probablemente,
de una creacidn de la década de 1930. El problema surge si se tiene en cuenta la reciente
edicion de Doce piezas para guitarra escritas por Agustin Barrios, a cargo de Tuscany
Publications con la revision de César Amaro®®3. Alli se incluye Vidalita con variaciones, obra
escrita por Barrios en 1925 y que, en su tema principal, guarda una relacién musical estrecha
con la Vidalita de Sindpoli. Es probable que uno y otro hayan tenido una fuente comun en la
musica popular argentina. Sin embargo, para 1964, cuando Montafia grabé su disco, Vidalita
de Sinépoli constituia el canon de guitarra solista tras treinta afios de distribucién continental

152 Tomds Marco, “Leo Brouwer”, 14.

153 La grabacién de las obras de Barrios a cargo del editor, César Amaro, se encuentra en el canal
youtube. El video incluye imagen de la partitura de donde se tomo esta referencia. Ver: “Agustin Barrios
- Vidalita con variaciones (inédita)”, 6cuerdas6, Youtube, publicado Marzo 23, 2009,
https://www.youtube.com/watch?v=YKeF3wkgDwo



https://www.youtube.com/watch?v=YKeF3wkqDwo
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como partitura. Se asume entonces que ya no tenia la connotacién de arreglo, relacionada con

la novedad de escuchar una cancién popular en guitarra sola.

Obras del canon de la guitarra clasica

Como se menciond arriba, las obras de Francisco Tarrega (1852-1909) fueron un componente
primordial en los discos de Montafa. Alli figuran: Adelita, Ldgrima, Rosita (polka), Marietta
(serenata), Cajita de musica (polka). Y en el mismo marco romantico, se suma la conocida obra
Nocturno de amor, también llamada Romance de amor, de compositor desconocido. En este
grupo se encuentra también la Serenata espafiola de Joaquin Malats (1872-1912).

Las obras de origen espafiol escritas a finales del siglo XIX fueron basicas en la consolidacién
del repertorio para guitarra clasica'*. La obra de Francisco Tarrega estuvo presente desde los
inicios de Andrés Segovia (1893-1987) como solista e hizo parte del repertorio de varios
guitarristas activos en el cambio entre los siglos XIX y XX y que también desarrollaron sus
carreras en el siglo XX**°. Miguel Llobet (1878-1938) y Emilio Pujol (1886-1980) fueron
influyentes guitarristas, también herederos de los alcances de Francisco Tarrega, como lo fue
Segovia®®®:

Para 1917, Segovia estaba presentando programas que idealmente
representaron lo mejor de la tradicion de Tdrrega, tanto transcripciones como
obras originales, enriquecidos con material adicional obtenido de Miguel
Llobet. El nucleo del repertorio ya estaba sdlido, y muchas de las piezas que
permanecerian en la estructura, tomadas del ejemplo de Tdrrega, también
fueron preservadas en los conciertos de Segovia a lo largo de su vida.

En tales circunstancias, Segovia notd que la guitarra carecia de un repertorio que pudiera

considerarse “serio” y que estuviera acorde con lo esperado en la sala de concierto’.

154 Graham Wade, Traditions of the Classical Guitar (Londres: Jhon Calder, 1980). Ver los capitulos: “The
Poet of the Guitar: Francisco Tarrega (1852-1909)”, 143-48; y “Guitarists and their Repertoire: the
Spanish Harvest”, 152-159.

155 Graham Wade, bidgrafo de Segovia, ha insistido en situar al guitarrista como parte de un contexto de
trabajo comun y no como figura solitaria heroica y redentora de la guitarra. Ver: Gerard Garno, Graham
Wade, A New Look at Segovia: His Life, His Music, V.1 (Pacific, MO: Mel Bay Publications, 1997), 36: “The
opening up of various areas of the developments of this century, through research and the publication
of a number of biographies, has shown that Segovia was not alone, even during the period from 1912
and the establishment of his recital programs”.

156 Garno y Wade, A New Look, 40: “By 1917 Segovia was presenting programs which ideally represented
the best of the Tarrega tradition both of transcriptions and also of original works, spiced with further
excellent material gleaned from Miguel Llobet. The core of the repertoire was solid, and many of the
pieces would remain at the structure, borrowed from the example of Tarrega, was also preserved in
Segovia’s concerts throughout his life”.

157 peter Sensier, “Segovia, Andrés”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians 17, ed.
Stanley Sadie (London: Macmillan Publishers Limited, 1980), 106: “... the guitar was not generally
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Entonces vinieron varias solicitudes de repertorio a compositores que hoy siguen siendo de
referencia en la guitarra: Manuel Maria Ponce (1882-1948), Heitor Villa-Lobos (1887-1959),
Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968), Joaquin Turina (1882-1949), Federico Moreno
Torroba (1891-1982), entre otros. En llave con Segovia, ellos se encargaron de escribir el
repertorio moderno para guitarra. Para el ailo 1958, en que Segovia publicé su disco Golden

Jubilee'™®, el repertorio moderno estaba consolidado®®.

Sin embargo, aunque Segovia quiso (y logroé) trascender las condiciones del temprano siglo
XX, |3 presencia del repertorio romantico y nacionalista de Espafia en sus programas de
concierto y grabaciones se mantuvo a lo largo de su carrera e incidid en la trascendencia
internacional que tuvo dicho componente durante el siglo XX, De vuelta en el caso de
Montana, el influjo de Segovia y los pardmetros que tuvo el desarrollo de la guitarra clasica en
el temprano siglo XX puede verse reflejado en el programa del concierto debut de Gentil
Montana que serd analizado a continuacién.

Consideraciones sobre el concierto debut de Gentil Montaia
El programa del concierto debut de Montafia, presentado el 9 de noviembre de 1964 en el
Teatro Lido de Medellin, muestra varias relaciones con lo sucedido medio siglo atrds en el

entorno de la guitarra clasica. El programa fue el siguiente:

Primera parte:

Bourrée (J. S. Bach)

Dos courante (J. S. Bach)

Andante (F. J. Haydn)

Tres minuetos (F. Sor)

Dos estudios de pasillo (G. Montaiia)

Segunda parte:

regarded as an instrument for serious musical attention, and it became his burning desire [el de Segovia]
to change this. He felt that it was in part due to a lack of quality in the repertory...”

158 Tres discos LP, 12”, 33 1/3 rpm, Decca Records, DL 9995 — DL 9997, 1958

159 Del estudio hecho por Graham Wade sobre los programas de concierto de Segovia en la primera
mitad del siglo XX, pueden inferirse los siguientes componentes: 1. Renacimiento y barroco (Milan, Sanz,
De Visée) — 2. Sor/Scarlatti/Frescobaldi — 3. Bach — 4. Ponce / Castelnuovo-Tedesco — 5. Otras obras
dedicadas a Segovia — 6. Nacionalismo espafiol. En menor medida, transcripciones del romanticismo que
estuvieron presentes en sus conciertos tempranos.

160 judith Nagley, “Segovia, Andrés”, En The New Oxford Companion to Music V.2, ed. Denis Arnold
(Oxford, New York: Oxford University Press, 1995), 1663: “His world-wide tours did much to free his
instrument from the limitations of the popular and nationalist Hispanic repertory to which it had largely
been relegated in the 19th century, and he created an enormously wide audience for guitar music in
general.”

161 Garno y Wade, A New Look, 37. En relacidn con el repertorio de Tarrega y su presencia en los
recitales de Segovia: “... a few of these compositions remained as perennials, including of course some
of the pieces by Tarrega, Albéniz and Mendelssohn...”. En relacién con los recitales de Miguel Llobet en
el temprano siglo XX: “The constant presence of the music of Sor, Tarrega, Bach ad Albéniz, as well as
Llobet’s own Variations on a Theme of Sor, op. 15 (written in 1908), reveals that the early recitalists of
this century were performing music that would always be both at the heart of the repertoire and also
popular as part of the pedagogic methods”.
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Dos mazurcas (F. Tarrega)

Adelita (F. Tarrega)

Marieta (F. Tarrega)

Capricho arabe (F. Tarrega)
Recuerdos de la Alhambra (F. Tarrega)
Cajita de musica (F. Tarrega)

Sevillana (l. Albéniz)

Serenata espafiola (J. Malats)

Tercera parte:

Vals criollo (A. Lauro)

Vidalita (A. Sindpoli)

Pasillo ecuatoriano (Anénimo)

La comparsa (Lecuona)

Humorismo (A. Romero)

Guabina chiquinquirefia (A. Urdaneta)
El guatecano (E. Murillo)

No es solo la presencia de la obras de Tarrega lo que relaciona a Gentil Montaia con los
formalismos tempranos de la guitarra clasica. También se tiene un programa estructurado en
tres partes, costumbre de la época de Tarrega y que caracterizo los programas de Pujol, Llobet
y Segovia, cuando dichos formalismos se encontraban ya consolidados®2. En su estudio, Wade
presenta una amplia cantidad de programas de concierto de los cuales algunos son utiles aqui
para realizar comparaciones con el programa y repertorio de Montania.

Primero, un programa de Emilio Pujol durante su primer viaje a Austria, en la Landschaftlichen
Redouten Saal de Linz, el 7 de octubre de 19273, Las secciones resaltadas con negrita en esta
y las citaciones siguientes pretenden llamar la atencidn sobre las relaciones entre estos
programas y el de Gentil Montafia:

Primera parte: Sor — Menuet / Malats — Serenata / Albéniz — Granada / Tarrega — Etude / Sor-
Llobet — Theme and Variations

Segunda parte: Luis Mildn — Pavana; F. Corbetta — Gavotte; Gaspar Sanz — Folias — Gallarda;
Robert de Visée — Prelude, Sarabande, Gigue; J. S. Bach — Bourrée

Tercera parte: A. Broqua — Evocaciones criollas: Vidala, Ecos del Paisaje, Ritmos camperos; E.
Pujol — Suite esparfiola: Guajira, Danza gaditana, Sevilla (evocacion).

162 Garno y Wade, A New Look, 42: “The primary questions of this chapter concern the nature of the
guitar repertoire around 1910. From the evidence a number of conclusions can be suggested: 1) The
recital programs from 1903 onwards of Francisco Tarrega, Miguel Llobet, Agustin Barrios, and Emilio
Pujol (as well as those of Andrés Segovia after 1909), suggest that the structure of guitar recitals was
well established and in a condition of development. 2) As the decade progressed Segovia became
increasingly aware of the work of other guitarists such as Llobet and his own repertoire developed
accordingly.

163 Garno y Wade, A New Look, 62.
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En relacidn con la estructura del programa, afirma Wade%*:

Este es un excelente ejemplo de un programa de concierto de los afios 20,
estructurado en la tradicional forma tripartita, agrupando lo antiguo, lo nuevo y lo
tradicional en el repertorio de la guitarra.

En cuanto a los repertorios del momento, afirmé el mismo investigador!®®:

Transcripciones de Bach y Haydn, la inclusion obligatoria de Sor y Tdrrega, los
nuevos trabajos presentados por Turina, Pedrell y Torroba y el romanticismo
espaiol de Granados y Albéniz, son aspectos del repertorio familiares de una u
otra forma para el publico de los afios 20.

Un ejemplo correspondiente a Segovia, muestra la continuidad que esas bases conservaban
diez afos después. Se trata de un programa del guitarrista en el Wigmore Hall de Londres, el
22 de octubre de 1937%%¢;

Primera parte: J. Pachelbel — Chaconne / ). S. Bach — Allemande-Bourrée / ). Haydn — Andante
y Minuet / F. Mendelssohn — Canzonetta

Segunda parte: S. L. Weiss — Prelude, Allemande, Capriccio, Ballet, Sarabande, Gavotte, Gigue

Tercera parte: M. Ponce — Sonatina Meridional / M. Castelnuovo-Tedesco — Tarantella / J.
Malats — Serenata / |. Albéniz — Torre Bermeja

Enfocado en la década siguiente, dentro del capitulo correspondiente a 1947, Wade retoma la
relacidn entre Tarrega y Segovia para ver las continuidades que se presentaban ya en los afios
cuarenta. En esta referencia también se encuentran elementos que se vieron reflejados en el
programa de Montafia. Afirma Wade'®’:

164 Garno y Wade, A New Look, 62: “This is a superb example of a recital programme of the 1920’s,
structured in the traditional tripartite form, blending the old, the new and the traditional guitar
repertoire”.

165> Garno y Wade, A New Look, 67: “Transcriptions from Bach and Haydn, the obligatory inclusion of Sor
and Tarrega, the new works brought forward by Turina, Pedrell, and Torroba, and the Spanish
romanticism of Granados and Albéniz, are aspects of the repertoire familiar in one form or another to
the guitar public of the 1920’s.”

166 Garno y Wade, A New Look, 95.

167 Garno y Wade, A New Look, 126: “Segovia’s playing had from his youth been founded on the
precedents of Tarrega. He was indebted to Tarrega for transcriptions of Albéniz (Granada, Sevilla), J. S.
Bach (Bourré from Partita I for solo violin, BWV 1001), some pieces by Chopin, Handel’s Corale and
Minuetto, and Haydn’s Andante, Largo assai and Menuet. Other pieces central to Segovia’s repertoire
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Desde su juventud, la actividad musical de Segovia estuvo basada en los
precedentes de Tdrrega. Segovia le debio a Tdrrega las transcripciones de Albéniz
(Granada, Sevilla); J. S. Bach (Bourré de la Partita | para violin solo, BWV 1001);
algunas piezas de Chopin; el Corale y Minuetto de Héindel; y de Haydn, Andante,
Largo assaiy Menuet. Otras piezas centrales en el repertorio de Segovia,
heredadas de Tdrrega, incluyeron Serenata Espafiola de Joaquin Malats; Songs
without Words, Op. 30, Nos 3, 6 y Canzonetta (del Cuarteto de cuerdas No. 1 en E
bemol mayor) de Mendelssohn; y el Minuet de la Sonata Op. 78 de Schubert.

Como sucedio con los programas de concierto en el temprano siglo XX, el programa de Gentil
Montafia se estructurd en tres partes con un criterio tendiente a la uniformidad e integridad
tematica de cada una.

La primera parte se enfoco en la representacion del canon clasico: Bach y Haydn, junto a
Fernando Sor. Son obras que, como se ha visto, estaban presentes en los programas desde
décadas atras y conformaron, en el caso de Bach y Sor, una constante. De forma significativa,
se suman en esa seccion dos obras del propio Montafa (Estudios). Esto confirma la pretension
de crear con ellos un espacio para el nacionalismo colombiano en el canon de la guitarra
clasica, como sucederia también en el orden dado al repertorio del disco Vol. 2, posterior al
concierto. Como se observé anteriormente, el Estudio de pasillo figura al final del lado B del
disco, como parte de un conjunto de obras de orden cosmopolita en las que se encuentra el
romanticismo espafiol asociado al canon de la guitarra clasica (ver Capitulo anterior, dedicado
a la presentacién de los discos).

De vuelta en el programa del concierto, en la segunda parte se encuentra el mayor vinculo con
los discos. Como se menciond, del ambito de la guitarra clasica internacional, lo que mayor
presencia tuvo en el repertorio grabado por Montafa fue la obra de Francisco Tarrega. De
acuerdo con la estructura tematica en las secciones del programa, si se hace una comparacion
con los programas de concierto antes citados, Tarrega fue para Montafia como la musica
renacentista para Pujol, o la musica de Weiss para Segovia. No todos los programas de uno y
otro guitarrista fueron asi, pero, en los programas de concierto de Segovia y otros guitarristas
presentados por Wade es posible apreciar que las obras de compositores a los que se quiso
dar relevancia fueron agrupadas en una seccidon. Montafa agrupo a Tarrega con Malats y
Albéniz. Es decir, ese romanticismo espafiol que fuera para Segovia un componente
recurrente.

Y como lo hicieron Segovia y Pujol con la musica de su pais, Montafia introdujo la del suyo en
la parte final, al lado de la representacion de las obras de origen latinoamericano. Hay aqui una
diferencia notoria entre el programa de concierto y el repertorio de los discos. Alli, el
nacionalismo colombiano, como se observd, fue primordial con el 46% en el primer disco y el
58.3% en el segundo. Aqui ocupé el 20%.

inherited from Tarrega include Serenata Espafiola by Joaquin Malats, Mendelssohn’s Songs without
Words, Op. 30, Nos 3 & 6, and Canzonetta (from String Quartet No. 1 in E flat major), and Schubert’s
Minuet from Sonata Op. 78.”
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Arreglos 3 obras
Montafia 2 obras

Obras colombianas

Tabla 10. Tipo de repertorio y porcentajes en Concierto debut de Montaia

La pretensidn de Montafia por acercarse al canon de la guitarra clasica se hizo mas clara en el
escenario que en el producto industrial discografico. En el concierto, el canon de la guitarra
clasica ocup6 un 64%, cifra mayor que la del porcentaje que tomé de las grabaciones (30% y
25%).

Pero es evidente que, tanto en los discos como en su concierto, la intencién de Gentil Montafia
fue explorar en el ambito de la estética romantica y nacionalista basada en la musica popular.
En la tabla anterior se asumié el mayoritario 36% de las obras romanticas espafiolas como
parte del canon de la guitarra cldsica (que lo son), con lo cual se sumé al componente del
concierto (Bach, Sor, Haydn) que esta ausente en los discos. Con ello se obtuvo el aludido 64%.
Pero si los porcentajes se unifican teniendo en cuenta su origen en la musica populary,
entonces, aquel 36% del componente espafiol se suma con el 20% de las obras colombianas y
el 16% de las obras latinoamericanas, se obtiene el 72%. Y con esto, la orientacion del
concierto se ubicaria en el mismo sentido que tuvieron los discos: guitarra solista con base en
la musica popular. Es en ese ambito que Gentil Montafa es solista de guitarra, sea en el
escenario o el estudio de grabacion.

Rapsodia sueca: estilo internacional, modernizacion

Relacidn con el foxtrot
Como se menciond, la Rapsodia sueca es un corte de caracter singular. No estd en el ambito de

las obras colombianas ni latinoamericanas, tampoco en el canon de la guitarra clasica. En el
disco Gentil Montafia y su guitarra, la Rapsodia sueca es presentada como “Fox”. Este hecho
vincula la labor del guitarrista con la modernizacién de la industria musical gestada a nivel
internacional durante las décadas iniciales del siglo XX. El establecimiento del foxtrot como
estilo musical y de baile internacional sucedio en la segunda década del siglo XX, una vez
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finalizada la Primera Guerra Mundial*®. Es un simbolo de modernizacidn vinculado al
desarrollo urbano?®.

Este género también afectd el entorno musical y social colombiano. El foxtrot hizo parte de los
procesos de modernizacion del pais. Dentro de las 226 partituras publicadas por Mundo al dia
entre 1924 y 19387°, figuraron géneros concebidos como nacionales (pasillo,
principalmente!”?), pero también se tuvo una perspectiva cosmopolita con géneros como el
foxtrot, la danza, el rag o el tango'’2. Ya en la década de 1940, el foxtrot hizo parte de un
conjunto de géneros musicales asociados al progreso y al ascenso social. Asi lo ha mostrado
Oscar Hernandez Salgar, basandose en el estudio hecho por Renan Silva a la “Encuesta
folclérica nacional” de 1942173, Concluye Herndndez Salgar'’*:

Como se puede ver, para 1942 los cambios musicales movilizados por el fondgrafo
y la radio se habian convertido en un elemento importante de distincion social: la
‘sociedad’, la ‘gente bien’, y la ‘gente de mayor civilizacion’ preferia bailar géneros
de procedencia extranjera como rumbas, foxtrots y boleros. (Negrita solo en esta
cita).

Sin embargo, para en el contexto colombiano del afio 1964 en que fue publicado el primer
disco de Gentil Montafa, la modernizacion ya no estaba representada por el fox sino por la
musica bailable proveniente del Caribe’. El fox hacia parte del repertorio de estudiantinas y
trios, al lado de pasillos y bambucos’® pero no fue esa la fuente de Gentil Montafia. La
Rapsodia sueca es un componente de procedencia internacional. Como se explicard a
continuacidn, este es resultado del encuentro entre el desarrollo del foxtrot y el
establecimiento del Country Music y el desarrollo de la industria discogréfica en los Estados
Unidos®”’.

168 pauline Norton, “Foxtrot”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians 9, ed. Stanley Sadie
(Oxford: Oxford University Press, 2001), 135-136.

169 pauline Norton, “Foxtrot”, 136: “The slow foxtrot was fashionably regarded as representing a
rebellion against 19th-century styles of social dance”. De acuerdo con Norton, slow foxtrot fue uno de
los estilos del género desarrollados en la década de 1920: “a slow dance in the English style (later called
simply the ‘foxtrot’ in English-speaking countries) and the ‘quickstep’ (in German-speaking countries
called the ‘foxtrott’)”.

170 Cortés, La musica nacional popular, 11.

171 Cortés, La musica nacional popular, 119.

172 Cortés, La musica nacional popular, 114.

173 Hernandez Salgar, Los mitos de la musica nacional, 128-129. El autor hace referencia a: Renan Silva,
Sociedades campesinas, transicion social y cambio cultural en Colombia. La encuesta folclérica nacional
de 1942: aproximaciones empiricas y analiticas (Medellin: La Carreta social, 2006).

174 Hernandez Salgar, Los mitos de la musica nacional, 128-129.

175 ver: Peter Wade, Music, Race, and Nation, Musica tropical in Colombia (Chicago, Londres: The
University of Chicago Press, 2000). Traduccidn al espaiiol: Adolfo Gonzalez Henriquez, Musica, raza y
nacion: musica tropical en Colombia (Bogota: Vicepresidencia de la Republica, 2002).

176 Resulta significativo el disco Recuerdos del pasado del Trio Morales Pino, Sonolux LP 12436 / IES
1398, cuyo titulo lo da un foxtrot de Jerénimo Velazco.

177 Jocelyn R. Neal, Country Music: A Cultural and Stylistic History (New York: Oxford University Press,
2013), 191, 193, 194.
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Desarrollo de la Rapsodia sueca: Hugo Alfven — Percy Faith — Chet Atkins — Gentil Montafia

La obra Rapsodia sueca tuvo, en principio, una orientacion nacionalista. Pero pronto fue
asimilada en el estilo del light music*’® y por esa ruta vino su adaptacién en el estilo

internacional del foxtrot.

Rapsodia sueca es la primera de tres rapsodias escritas para orquesta por el compositor sueco
Hugo Alfvén (1872-1960)%"°. Fue titulada originalmente Midsommarvaka (‘Vigila de verano’)
Op. 19, data de 1903. Se incluye en un catdlogo de poco mas de 200 obras del compositor,
entre trabajos corales y vocales principalmente, orquestales y, en menor medida, de cdmara e
instrumentales. Sobre Alfvén y su obra, anota Rolf Haglund?&:

Unas pocas piezas, interpretadas con frecuencia, han mantenido su reputacion:
Midsommarvaka, una pintura del verano sueco en esplendoroso color orquestal,
basada en la musica folclorica sueca e inspirada por una boda campesina; {(...)
Sveriges flagga, la cual se ha vuelto una suerte de sequndo himno nacional sueco;
y Roslagsvar (‘Primavera en Roslag’), la cual, como Vigilia de verano
[Midsommarvaka o Rapsodia sueca], pronto fue conocida en Suecia como una

pieza brillante.

En el proceso de popularizacién de la Rapsodia sueca, ademas del caracter orquestal
“brillante”, fue notable la adaptacién y grabacion hecha por Percy Faith (1908-1976) y su
orquesta, disco publicado en 1953 con el sello Columbia (4-39944)8!, El mismo afio de la
grabacién de Faith, la Sociedad de Ediciones Musicales Internacionales publicé la partitura
(SEMI 2764) con una portada de caracter promocional.

178 Scott, “The Rift between Art and Entertainment”, 87.

179 Rolf Haglund, “Alfvén, Hugo (Emil)”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians 1, ed.
Stanley Sadie (Oxford: Oxford University Press, 2001), 365-366.

180 Haglund, “Alfvén, Hugo”, 365: “A few pieces, often performed, have maintained his reputation:
Midsommarvaka (‘Midsummer Vigil’), a picture of the Swedish summer in highly-coloured orchestral
splendour, based on Swedish folk music and inspired by a rude peasant wedding; (...) Sveriges flagga,
which has became almost a second Swedish national anthem; and Roslagsvar (‘Spring in Roslag), which,
like Midsummer Vigil, soon became generally known in Sweden as a light piece”.

181 “1953 HITS ARCHIVE: Swedish Rhapsody - Percy Faith (instrumental)”, MusicProf78, Youtube,
publicado Diciembre 27, 2015, https://www.youtube.com/watch?v=8b03N30n7L0



https://www.youtube.com/watch?v=8b03N30n7L0
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FIGURA 12. Caratula de la partitura Rapsodie Sue’doise — S.E.M.I., 1953

En primera instancia, la partitura hace claridad sobre los sujetos vinculados en el origen y
desarrollo de la obra: compositor, arreglista, responsables del texto. A partir de alli, figuran
entonces diversos cantantes que ya habian grabado “Sans vous connaitre” (primeros versos
del texto que fue afiadido a la obra original). Con cada nombre, figuran también los respectivos
sellos discograficos. Todo apunta a la modernizacién de la industria musical en el temprano
siglo XX.

Esta imagen de la portada presenta escrito el nombre de Percy Faith como arreglista, en el
mismo estatus del compositor y los autores del texto. El arreglista es, entonces, mostrado y
visto como parte decisiva en el desarrollo y difusién de la musica popular. Y, para el caso de
Faith, esto es relevante dado que su aporte, que fue llevar la Rapsodia sueca al ambito del
foxtrot, fue base para la creacidn de todos los otros intérpretes listados.
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Por esa via, la Rapsodia sueca habia generado fuertes vinculos con el ambito de la musica
popular, bien como obra instrumental “brillante”, bien como cancién y/o pieza de baile®?. En
ese proceso de adaptaciones y nuevas versiones iniciado por Percy Faith, se llegd a un
importante antecedente para la grabacion de Gentil Montafia. Se trata de la grabacion del
guitarrista estadounidense Chet Atkins (Chester Burton Atkins, 1924-2001), hecha con guitarra
eléctrica, bajo y bateria, en el ambito del Country Music'®. La pieza se incluye en el disco
Finger Style Guitar publicado por Atkins con RCA en 1956, Al respecto, Mark S. Reinhardt,
biégrafo de Atkins, escribid!®:

La grabacion de “Rapsodia sueca” de Chet, estd muy cerca de la version de Percy
Faith en términos de estructura musical — en otras palabras, esta version también
estd basada tunicamente en el primer minuto y 20 sequndos de la Rapsodia sueca
No.1, Midsommarvaka. Chet captura la sempiterna melodia de esta parte de la
pieza, envistiéndola con su mds ingenioso arreglo y dgil interpretacion.

Finger Style Guitar es un disco novedoso dentro del conjunto de publicaciones que habia
tenido Atkins hasta ese momento. Y lo es en un sentido similar al que tuvo Gentil Montafia
ocho afos después. El repertorio de Atkins, que en sus primeros discos estuvo circunscrito
mayoritariamente al Country Music, empez6 a variar desde la produccion Chet Atkins in 3
Dimensions*®®, del afio 1955, anterior a Finger Style. Lo que se ve en estos dos discos es un
acercamiento a la guitarra cldsica con un repertorio afin al que manejo Gentil Montafia en
programas de concierto como el de su debut, analizado anteriormente. En el primero de estos
dos discos de Atkins se incluyeron los arreglos Johan Sebastian Bach Medley, Intermezzo
(Robert Henning, Heinz Provost) y Minute Waltz (Frédéric Chopin). Por esta linea de
eclecticismo, Atkins se acercé alin mas al canon de la guitarra clasica en el disco Finger Style

182 por ejemplo la versién de Tohama (Nadia Altman, 1920-1995), acompafiada por la orquesta de Steve
Kirk, Decca 9.22.242: “Tohama Sans Vous Connaitre (Swedish rhapsody) 04/1954”, surfrider1962,
Youtube, publicado Mayo 12, 2012, https://www.youtube.com/watch?v=uih2GmZR2ml|

183 Chet Atkins fue uno de los productores mas influyentes en la consolidacién del llamado “sonido
Nashville”. Esto significd, en el entorno del Country Music, una modernizacion en estilos y técnicas
instrumentales y de grabacién. Charles T. Brown, La musica U.S.A., Country & Western, trad. J.F.F.y
Xavier Coll (Barcelona: Ediciones Martinez Roca, S.A., 1987), 105: “Estos avances, que conducirian a la
creacioén del sonido Nashville, comenzaron antes de los afios sesenta, probablemente a mediados los
cuarenta. Por entonces la musica country no habia llegado aln a la cumbre de su comercialidad o su
pericia técnica, pero en Nashville ya habian iniciado la elaboracidn de unos criterios superiores. La
caracteristica mas importante del sonido asociado a Nashville seria su perfeccién.”

184 RCA Victor LPM-1383. Ver http://www.misterguitar.us/discography/fingerstyle.html (Consultado,
noviembre de 2016)

185 Mark S. Reinhart, Chet Atkins, The Greatest Songs of Mister Guitar (North Carolina: McFarland &
Company, Inc., 2014), Google Books: “Chet’s recording of ‘Swedish Rhapsody’ stays very close to Percy
Faith’s version of the song in terms of its musical structure — in other words, it also is based solely on the
first 1 minute, 20 seconds, of Swedish Rhapsody No.1, Midsommarvaka. Chet captures the timeless
melody of this part of the piece by investing it with some of his most inventive arranging and nimble
playing”.

186 RCA Victor LPM-1197. Ver http://www.misterguitar.us/discography/3d.html| (Consultado, noviembre
de 2016)



https://www.youtube.com/watch?v=uih2GmZR2mI
http://www.misterguitar.us/discography/fingerstyle.html
http://www.misterguitar.us/discography/3d.html
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Guitar con las piezas Petite waltz, Adelita (F. Tarrega), Gavotte in D (Frangois J. Gossec), Walz
in A-Flat (Johannes Brahms) y Malaguefia (Ernesto Lecuona). Una orientacién afin al caracter
romadntico y nacionalista de los repertorios de Montafia.

En el marco de ese cardcter renovador que tuvo el disco Finger Style Guitar, octava publicacién
de Atkins'®, se incluyd Rapsodia sueca, ubicada como primer corte del lado A. No ha sido
posible establecer de qué forma pudo entrar en contacto Gentil Montafia con el arreglo de
Atkins. Sin embargo, como se muestra en el capitulo sobre el Andlisis de los arreglos, la
similitud en varios aspectos de los dos arreglos sugiere un influjo directo.

187 Ver pagina web de Chet Atkins: http://www.misterguitar.us/discography/index.html (Consultado
noviembre de 2016)



http://www.misterguitar.us/discography/index.html
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3. Obras y arreglos de Gentil Montaina

Este apartado se ocupa de exponer algunas observaciones concernientes a las estructuras
musicales de la obra y arreglos de Gentil Montafia. Pretende hacer claridad sobre los
procedimientos en cuanto a forma, manejo y relacién entre motivos, construccion de frases y
texturas. Los ejemplos musicales con uso de partitura son resultado de la transcripcion hecha
del audio de los discos. Todas las transcripciones son de mi autoria.

La base para el estilo de Montaia es la sencillez de la musica popular y la herencia romantica.
Sus obras originales siguen en buena medida los pardmetros de las canciones que arreglé para
integrar el repertorio de sus discos. Son obras cortas, de formas sencillas en las que se alternan
dos secciones. Una excepcidn es Estudio de pasillo. Sin embargo, adn alli prima la simetria
estructural y, en relacidn con ello, un manejo convencional y basico del sistema tonal. Son
pocas las modulaciones y el cromatismo no deja de ser un recurso ornamental.

Sus melodias son simples, definidas por la funcién tonal que les acompafia. Cuenta con un
manejo limitado de motivos, lo que le da unidad estilistica y le liga por completo a la base
nacionalista y la fuente popular. Dentro de los limites de ese marco, es interesante observar el
manejo dado a las texturas. Montaiia explora en las posibilidades de la melodia con
acompafiamiento como base primordial. Sin alcances muy lejanos, hay una busqueda de
variedad ornamental que, en ocasiones, resulta en cortos segmentos polifénicos.

Obras originales

Forma
La forma de Aires andinos es AABBA’B. Cada seccidn cuenta con dieciséis compases repartidos

en dos periodos simétricos con dos frases de cuatro compases, cada uno. De acuerdo a esa
estructura se da un manejo tonal convencional. La seccidn A se encuentra en La menor. La
seccion B, en La. La siguiente tabla ilustra el esquema armodnico basico de las dos secciones. P1
y P2 se refieren a los periodos. F1, F2, a las frases.

A|P1L |F1|T-D

F2 | D-T
P2 | F1|D/S-S
F2 | VI-II-D-T
B|P1 |F1|T-D/D
F2 | D-T

P2 |F1|T-D/S-S
F2| T-D/D-D-T
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Tabla 11. Aires andinos — Esquema formal y tonal Secciones Ay B

La simetria también caracteriza el Pasillo No. 2. Su tonalidad es Mi mayor. Su forma AA’B AA’B.
Las secciones Ay A’ consisten, cada una, en un periodo con dos frases de cuatro compases. El
esquema armonico de A es claro en su relacién entre Ténica y Dominante con cadencia plagal.
La diferencia estd dada en la frase 2.

A [F1]T-D-5-T
F2|T-D-S-T

A [F1]T-D-5-7
F2 | s—VIlb—T—iiib—ii7-D-T

Tabla 1. Pasillo No. 2 — Esquema armdénicoen Ay A’

En el conjunto de arreglos y obras originales de Montafia, Estudio de pasillo es la obra mas
sorprendente. Esto se debe sobre todo a la forma. Montafia toma distancia de los esquemas
binarios y presenta una sucesién de cinco secciones diferentes, AABBCCDEE. A diferencia de lo
observado en Aires andinos y Pasillo No.2, donde Ay B compartieron frases, las secciones en
Estudio de pasillo no tienen relacién. Estudio de pasillo debe su nombre probablemente a los
diferentes estilos de pasillo que presenta con cada seccién, entre lento y dindmico.

Aungque la obra presenta algunas variaciones en la construccidn de la frase, se trata de cortos
pasajes que no alteran estructuralmente el sentido general simétrico. Como en las otras obras,
se da el uso de Tercer y Sexto grado, en ocasiones con alteraciones, por lo que resultan
algunas frases ambiguas en su centro tonal. Sin embargo, la tensidon generada es pasajera 'y
reafirma las relaciones tonales basicas.

Analisis de motivos
Como se menciond, las obras de Montaia tienen en comun el uso de un nimero limitado de

motivos ritmicos, con figuraciones melddicas ancladas en los esquemas tonales basicos. Esto le
da unidad de estilo y liga su obra a la musica colombiana “andina” como fuente principal. A
continuacién se presentan los motivos basicos y se ejemplifica su uso.

a. Motivos basicos

Aires andinos, Pasillo No. 2 y Estudio de pasillo se basan en el patrén ritmico de pasillo. Sus
melodias son de naturaleza cercana debido al uso de motivos comunes. La estructura ritmica
de estos motivos se complementa con los motivos del bajo para configurar las caracteristicas
diferenciales del género. Los motivos reiterados son dos:

Motivo 1: Conformado por sucesion de siete corcheas y una nota prolongada. Uso de
intervalos de segunda y tercera. Se inicia con movimiento descendente — ascendente.
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Motivo 1.1: Derivado de la parte final del anterior. Estd conformado por tres corcheas y la nota

prolongada final (negra con puntillo o blanca).

Los dos motivos se inician con la misma figura ritmica. Difieren en la ubicacidn dentro del
compas. El inicio del motivo 1 se ubica en la segunda mitad del primer pulso. El motivo 1.1 va
ubicado en la segunda mitad del tercer pulso. Se vera mas adelante que en algunas ocasiones,
el motivo 1 se desplaza para quedar ubicado en el mismo lugar del motivo 1.1

Otros motivos no se presentan aqui, por no ser de uso reiterado.

El inicio de Aires andinos muestra claramente los dos motivos. En este ejemplo, el motivo 1
tiene la segunda como intervalo melddico primordial. Hay uso de cromatismo. El motivo 1.1
estd conformado por intervalos de segunda y tercera.

-
L.
-
b
-
L.

Motivo | Motivo 1.1 Motivo 1.1

Ejemplo 1: Aires andinos — A-Frase 1 — Motivos 1y 1.1

En el Estudio de pasillo, el inicio de la seccidn A se basa en el motivo 1. Aqui con intervalos de

tercera y segunda y uso limitado de cromatismo.

= T - i T g i |
7 [ — - Y e || [ fo [ i
S =% T — I | | I A — " | i |
U — T T S i
8 3 / 3 /
Motiveo 1 Motivo |

Ejemplo 2: Estudio de pasillo - Frase 1 — Motivo 1

La seccion D del Estudio de pasillo es un corto segmento de siete compases. La melodia
presenta el motivo 1 con caracteristicas muy similares al anterior ejemplo en el contorno

melddico.
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u:Q_E
i

Motivo 1 Motivo 1

Frase Frasc

Ejemplo 3: Estudio de pasillo — Melodia Seccién D

En la seccién E se presenta una diferencia. La primera frase se inicia con el motivo 1, pero el

modelo intervalico aqui esta planteado en sentido opuesto a los anteriores ejemplos. Se inicia

con orientacién ascendente y luego desciende. Solo se presenta el intervalo de segunda y
finaliza con sexta. Hay uso limitado de cromatismo.

.
= =i P Y
T | i | T 1 | I Il |
| 1 | | T I | 1 Il |
) | | | I | Il |
ANa = 3 | . | I | | I | T T I L -_— 1 T | | 1n
e/ el B ' o
L
Motivo 1 Motivo 1

Ejemplo 4: Estudio de pasillo — Melodia Seccién E

Esa misma estructura se encuentra en la seccién B de Aires andinos. Aqui se da paso a la
reiteracion del segmento final del motivo 1. Se denomina entonces motivo 1.2: corchea —
negra — corchea — negra. Este motivo no se reunio con los otros en el encabezado de esta
seccion, por no ser reiterativo en otras obras.

A I T

; N —= F— et
Motive] ————————— Motivo 12

Motivo 1.2

Ejemplo 5: Aires andinos — B-Frase 1 — Motivos 1y 1.2

En relacién con el motivo 1.1, se ejemplifica también con la parte B del Pasillo No. 2. Aqui tiene

una orientacidn opuesta a la presentada en la seccién A de Aires andinos.

D4ty

5
Y T

; = 7] o s il = I ” . O =) |
© "% e e 5 B fo 17 |
8 3 / \ /
Motivo 1.1 Maotivo 1.1

Ejemplo 16: Pasillo No. 2 — B-Frase 1
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En Aires andinos, el periodo 2 en A se inicia con una disposicion analoga a las anteriores. Pero
al cierre de la primera frase, en el compads 4 de la seccidn, se presenta el desplazamiento del
motivo 1. Asi también en el compas 7.

f ohe # 0 ® PR oy be o o0 o L, e 2 e o
" A ot T 0 B I I— — T 1 i i ]
E—— i T |
ANS . 3 i i 1 i i 1
%) \ /N / \ /
Motivo 1 Motivo 1.1 Motivo | desplazado
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Motivo 2
Motivo 1 desplazado

Ejemplo 7: Aires andinos — Seccién A — Periodo 2

Dentro del cardcter conclusivo, en el compds 6 del ejemplo anterior se presentd un motivo
diferente a los que se han visto hasta el momento. Se ha denominado Motivo 2. Este motivo
estd asociado al cierre de las secciones y se presenta con mayor nimero de repeticiones en el
periodo 2 de B. Alli también se tiene la presentacién del motivo 1 desplazado.

Dy ey 8P

T 2T g I 5
; T I — = 9 — I — —
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] L / \ A / /
Motivo 1 Motivo 2 Motivo | desplazado
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8 \ / \ /
Maotivo 2 Motivo 2

Ejemplo 8: Aires andinos — B-Periodo 2

La seccidén B del Estudio de pasillo contrasta con las demas secciones y obras analizadas por su
caracter y la variacion de los motivos. Su melodia presenta de manera reiterativa la célula
ritmica de Dos corcheas — negra, con intervalo cromatico de segunda, asociada al motivo 1. Se
ubica en el segundo y tercer pulso del compas. Pero, ademas, la seccion presenta una
alteracion del motivo 1.
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Melodia: Alteracién Motivo 1

Motivo 1.1 Motivo 1.1 Motivo 1

Ejemplo 9: Estudio de pasillo — Seccion B — Motivos meldédicos

Como se ve en el ejemplo anterior (compases 3 y 8), la alteracion del motivo 1 consiste en el
reemplazo de lo que serian tres corcheas por una negra con puntillo, figura de la nota mas
aguda.
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Alteracién Motivo |

Ejemplo 10: Estudio de pasillo — B-Alteracion Motivo 1

Esta figuracion ritmica, que es parte de la estructura escrita en la seccién B del Estudio de
pasillo, esta relacionada con la interpretacion dada (no escrita) por Gentil Montaia al motivo 1
en el Pasillo No. 2. Aunqgue alli el motivo 1 se presenta con la habitual sucesién de cinco
corcheas, la prolongacion de la negra con puntillo del ejemplo anterior corresponderia al
tenuto hecho por Montafia al iniciar el Pasillo No. 2, en la nota mas aguda de cada motivo (ver
apartado Analisis de interpretacion).
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Ejemplo 11: Pasillo No. 2 — Frase 1
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Luego de la segunda presentacion de la alteracién del motivo 1, la seccion B del Estudio de
pasillo tiene un desarrollo melddico basado en la sucesion de corcheas en sentido ascendente.
Alli puede identificarse el uso de los motivos 1y 1.1, de acuerdo a como ha sido seiialado en el
ejemplo 9 (compases 9y 10). La frase 2 en la seccion A de la misma obra también presenta el
motivo 1 elaborado en combinacién con motivo 1.1. Resulta una sucesién de corcheas cercana
al cierre de la seccion.
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Motivo 1 Motivo 1.1 Motivo | Motivo 1.1

Ejemplo 12: Estudio de pasillo — Seccién A — Frase 2

En el cierre de la seccion A’ del Pasillo No. 2, el motivo 1 también cuenta con un desarrollo que
prolonga la sucesidn de corcheas. Luego de dos compases mas, se presenta la conclusion con
nota larga.

Motivo 1 Desarrollo Motivo 1 Motivo 1

Ejemplo 13: Pasillo No. 2 — A’-Frase 2

b. Ornamentacion con semicorcheas

El uso de células ritmicas basadas en la combinacion de semicorcheas y corcheas esta presente
en diferentes momentos de las obras y arreglos de Gentil Montaia.

En el Pasillo No. 2, |a frase 2 de B desarrolla la melodia al presentar el motivo 1 con una
variacion ornamental. Se trata del uso de una célula de dos semicorcheas — corchea. Luego se
reitera el motivo 1.1 y viene de nuevo la célula de dos semicorcheas — corchea en la melodia.
En la conclusién aparece de nuevo el motivo 1.
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Ejemplo 14: Pasillo No. 2 — B-Frase 2

Esta ornamentacion también se pude identificar en Aires andinos. La segunda frase de B esta
conformada por el motivo 1. Aqui se presenta dos veces seguidas (ej. 15 compases 1-3). La
frase finaliza con la variacién del motivo por el uso de semicorcheas.
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Ejemplo 15: Aires andinos — B-Frase 2 — Motivo 1 y ornamento

Al cierre de las secciones Ay B, en el Pasillo No. 2 se tiene mayor dinamismo en el uso de las
semicorcheas. Hay alli un sentido de imitacidn entre el registro agudo y el medio.
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Ejemplo 16: Pasillo No. 2 — A-Periodo 2

Células caracteristicas
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Ejemplo 17: Pasillo No. 2 — B-Periodo 2

c. Funciones y motivos en el bajo
El bajo tiene funcién como acompafiamiento y funcién melddica.
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Acompafamiento: definido por el uso de patrdn ritmico asociado al género y notas basicas de
los acordes segln el disefio arménico. Para el caso del pasillo, los patrones ritmicos del bajo
asociados al género de pasillo que se han identificado son:

Motivo 1 Bj: Blanca — negra

Motivo 2 Bj: Negra con puntillo — corchea — negra

La funcién melddica se presenta en respuesta a la melodia principal, por ejemplo cuando
aquella se estabiliza en notas largas. El bajo melddico también se presenta en cierres de
seccion. Los motivos del bajo con caracter melddico son:

Motivo 3 Bj: Negra con puntillo — corchea — dos corcheas.

Motivo 4 Bj: Corchea — dos semicorcheas — corchea — dos semicorcheas — dos corcheas —
(negra)

El bajo sera ejemplificado en la siguiente seccidn, concerniente a las texturas.

Texturas
La textura predominante en las obras y arreglos de Gentil Montafa es la de melodia con

acompafiamiento. Este lo conforman voces intermedias y bajo. Las voces intermedias doblan la
melodia de forma homofdnica, no siempre con movimiento paralelo. En algunas ocasiones
mantienen relativa independencia ritmica con lo que se generan cortos pasajes polifénicos. En
otras ocasiones, dichas voces se mantienen estables en funcidn arménica. El bajo es definido
por patrones ritmicos asociados a los géneros, que le dan estabilidad; también presenta gestos
melddicos con los que se crea variedad, ornamentacidn y contraste. Los momentos en que se
presentan cambios de textura estan definidos ya sea por el cambio de frase o, en su interior,
por la articulaciéon de motivos melddicos. De ahi se desprende la relacion de estas estructuras
con el caracter dado en la interpretacion, objeto que sera analizado en el capitulo siguiente.

En Aires andinos se alternan segmentos en los que la melodia es acompafiada por voces
intermedias de forma homofdnica y aquellos en los que la melodia va sola. Entonces las voces
intermedias se estabilizan y asumen caracter armodnico.

La frase 1 de la seccién A muestra una relacion homofénica con movimiento oblicuo entre la
melodia y la voz intermedia (compases 1y 2). En el compas 3, se presenta movimiento
contrario e independencia. El compas 4 es con melodia sola. El bajo, por su parte, acompafia
con el motivo 2 Bj. en los compases 2 y 3. Para cerrar la seccidn, presenta el gesto melddico del
motivo 3 Bj.
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Ejemplo 18: Aires andinos — Frase 1

En el compas final del ejemplo anterior, con la presentacion del motivo 1.1 en la melodia, hay
un contraste de textura. La melodia cuenta solo con el acompafiamiento del bajo. Un solo
motivo crea contraste en relacién con la estructura precedente y también con lo que serd el
inicid de la frase 2. Alli, con la presentacién del motivo 1, se retoma el acompanamiento
homofénico, pero ademas con doblaje de dos voces.

Melodia sola - Motivos 1.1
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Textura homofonica P Morivo 2 Bj.
o Bajo ritmico Bajo melédico
Motivo 1 Motivo 2 Bj.

Ejemplo 19: Aires andinos — Frase 2

La estructura de motivos melédicos es igual en las frases 1y 2 de Aires andinos. Pero las
texturas difieren. En la frase 1 prima la relacion homoéfona entre melodia y voces
acompafiantes. Al contrario, la mayoria de compases en la frase 2 estan estructurados en
melodia sola con acompafnamiento de bajo. El contraste al interior de esta frase 2 esta dado no
al final, como en la frase 1, sino al inicio, con la forma como se presenté el motivo 1. Este tipo
de contrastes entre frases, y al interior de su estructura, son propicios para el tipo de
interpretacion dado por Gentil Montaia, caracterizada por una variedad sonora que
corresponde a esta variedad estructural.

La uniformidad de estilo puede ser apreciada al observar la similitud estructural entre los
ejemplos anteriores y el primer periodo del Pasillo No. 2 (ej. 20, compases 1-4), cuyos motivos
melddicos fueron analizados anteriormente (Ej. 6, 11, 13, 14, 16, 17). Entre los compases 1y 2,
también se presenta el uso de textura homofdnica para la presentacion inicial del motivo 1.
Luego, en los compases 3 y 4, la melodia va sola con acompafiamiento de bajo ritmico.



70

Melodia sola
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: Bajo ritmico - Motivo 1 Bj.
Motivo 1 Jo ! Bajo melddico
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Bajo melddico
Motivo 3 Bj. con variacion

Ejemplo 20: Pasillo No. 2 — Seccion A — Periodo 1

La segunda parte de la seccién (compases 5 al 8), muestra el uso de la semicorchea explicado
anteriormente (ej. 17), ahora en el marco de su textura. A la imitacién entre registro agudo y
medio, corresponde una alternancia entre melodia sola y textura homofénica.

Este tipo de manejo de la textura, en vinculo con el uso reiterado de motivos caracteristicos
del género, y los contrastes al interior de la estructura de la frase, es comun en las obras de

Montafa.

Dentro de las pocas excepciones, se encuentra la seccién C del Estudio de pasillo. Esta presenta
un llamativo contraste en relacién con el caracter nacionalista de las demas obras de Gentil
Montafia. Su primera frase se compone de una melodia en notas de amplia duracion en
sentido ascendente, acompanada por arpegios. Esto le da un caracter solemne que toma
distancia del estilo nacionalista, si bien el arpegio se basa en el motivo 1 (como se vio también
en el compds 2 del ejemplo anterior). El segmento tiene una pretensién universalista dentro de
un marco romantico comun a las diferentes categorias del repertorio.
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Arpegio - Motivo 1 Arpegio - Motivo 1 Voz intermedia
Motivo 1.1

Ejemplo 21: Estudio de pasillo — Seccién C — Frase 1

Arreglos

El arreglo de canciones para ser interpretadas en guitarra sola implica un paso mas en el
proceso de modernizacidn que traian el tipo de canciones arregladas por Montaiia, la “cancidn
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nacional” (ver apartado Repertorio). Las guabinas incluidas son un buen ejemplo. Montaiia
incluyd en su repertorio “Guabina chiquinquirefia” y “Guabina santandereana No. 2”. Como

explica Bermudez!®®

, este tipo de guabinas no corresponde ya al género basado en un patrén
armonico ciclico usado tradicionalmente para la improvisacién de coplas. Son canciones de

forma binaria, sobre la que se alternan un nimero limitado de estrofas y estribillo.

Ese cambio, del tradicional esquema ciclico (I-1V-V), a la forma de cancidn, es producto del
proceso de modernizacién ocurrido en el segundo cuarto de siglo XX*®. El uso del concepto de
modernizacidn se basa en la categoria definida por Bruno Nett!**°:

Este término, usado de muchas formas en la literatura de antropologia e historia,
es definido aqui para significar la adopcion y adaptacion de la tecnologia
occidental y otros productos de la cultura occidental, segun sea necesario, de
forma simultdnea con una insistencia en que el nucleo de valores culturales no
cambie grandemente y, a la final, no se iguale a aquellos de Occidente.

Ya con el canon de la cancién nacional establecido en el ambito de la musica popular, lo que
hizo Gentil Montafia en la década de 1960 fue un nuevo proceso de modernizacion. Mas
adelante en su texto, Nettl ofrece una definicién mas simple del concepto, que resulta
ilustrativa para el caso de Montafia: “el deseo es crear una nueva, adaptada, modernizada
version del original”!®%. A continuacion se presentaran algunos ejemplos ilustrativos sobre
diversos procesos del arreglista.

Texturas enriquecidas
En sus arreglos, Gentil Montafia conserva la forma, el esquema armadnico y los patrones

ritmicos que circunscriben las canciones dentro de un género musical especifico (pasillo,
guabina, bambuco). Los aportes del arreglista estan orientados en el enriquecimiento de la
textura, sin perder nunca el referente constante de la melodia con acompafiamiento.

188 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 189.

189 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 231: “Two concepts can be recognized as the driving
forces in shaping Colombian song repertoire in the 1930s: professionalization and modernization (as a
musicological category, following Nettl)” / “Se pueden reconocer dos conceptos como fuerzas
reguladoras en la conformacion del repertorio de la Cancidn colombiana en los afios treinta:
profesionalizaciéon y modernizacidén (como categoria musicoldgica, siguiendo a Nettl)”.

190 Bruno Nettl, “Some Aspects of the History of World Music in the Twentieth Century: Questions,
Problems, and Concepts”, en Ethnomusicology, 22, 1, (Enero, 1978): 127: “This term, used in many ways
in the literature of anthropology an history, is defined here to mean the adoption and adaptation of
Western technology and other products of Western culture, as needed, simultaneously with an
insistence that the core of cultural values does not change greatly and in the end does not match those
of the West.”.

191 Nettl, “Some Aspects”, 134: “the desire is to create a new, adapted, modernized version of the
original”.
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Los arreglos de las canciones “Desde mi cabafia” y “Por qué te fuiste” presentan frases donde
se conserva el sentido de melodia con acompafiamiento, pero con un relativo desarrollo
polifénico.

“Desde mi cabaia”

Como sucede con las obras originales, la textura en esta obra esta conformada por melodia,
voces intermedias y bajo. Sin embargo, la relacidon entre melodia y voces intermedias no es
homofdnica, no hay doblaje. Se presenta una alternancia entre la melodia superior, que va en
contratiempo, y las voces intermedias, que van situadas en cada pulso del compads. Las voces
intermedias, dos o una, llevan un contorno independiente al de la melodia superior e, incluso,
en algunos pasajes se presentan con movimiento contrario entre ellas. El bajo, por su parte,
cuenta con disposicion melddica de acuerdo a las notas de los acordes. Su disefio ritmico esta
definido por un patrén asociado al género (Negra con puntillo — Corchea — Negra). En ello, se
complementa con el disefio ritmico de la melodia superior (Negra con puntillo — Negra —

Corchea).
Patrén ritmico en melodia Movimiento contrario voces intermedias Melodia voz intermedia
W‘aﬁl r| 'h | 7 I| lh 7 '| i l : - |
\N3¥) = 3 ¢ F h; I f i‘ I e

e

:| P
= = =
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Ejemplo 22: Desde mi cabaia — Periodo 1 en A

“Por qué te fuiste”

El sentido polifonico también se presenta en la seccidn A del pasillo “Por qué te fuiste”. Esto se
puede ilustrar con el primer periodo de la seccién. Es simétrico, con dos frases de cuatro
compases cada una.
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Ejemplo 23: Por qué te fuiste — Seccion A - Frase 1

La primera frase se caracteriza por una textura de melodia con acompafiamiento. El bajo
presenta notas basicas de los acortes y tiene un disefio ritmico de acuerdo al género. En los
compases 1y 3 aparecen voces intermedias con funciéon armadnica. Pero la segunda frase (ej.
23 compases 5-8) tiene un caracter distinto y es alli donde se ubica el sentido polifénico. Las
notas amplias en la melodia dan cabida a la variedad que caracteriza la voz intermedia. Esta,
por tanto, tiene mayor actividad. Responde al movimiento de la melodia principal en el
momento que aquella se detiene (Compases 6 y 8) y también la dobla (Compas 7). El siguiente
ejemplo ilustra solamente el movimiento del bajo y las voces intermedias.

Evﬁ-—il. ! = #e — J e I
7 H* I £ T —— — 1
9+ tH r— HE ¥ = |
0 = 7 7T PLT
\__ Motivo 1 Bj. Motivo 2 Bj. F ; g -y
Textura de acompanamiento Motivo 1.1
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0 - | Y T -t K — 'Ii. I .{ J .
F .l i a | ] Y | - - -
D T }#- o H = 1
T 7 e G
\ F Motivo 1 Motivo 1.1 )

Textura polifénica

Ejemplo 24: Por qué te fuiste — Seccion A - Frase 1 — Voz intermedia y Bajo

El contraste entre las dos frases es introducido en el compds cuatro con un gesto melddico del
bajo. Sin embargo, el caracter dindmico de la segunda frase esta definido por la voz
intermedia. Al tratarse de un pasillo, en una y otra voz es posible identificar el mismo tipo de
motivos caracteristicos en las obras originales de Montania, antes analizadas (motivo 1y
motivo 1.1, como ha sido sefialado en el ejemplo anterior). El motivo 1 también define la
melodia principal en la frase 1.
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Motivo 1 Motivo 1

Ejemplo 25: Por qué te fuiste — Frase 1 - Melodia

Textura en dos casos excepcionales: “Bunde tolimense” y “Guabina chiquinquirefia”

Por contraste con las texturas anteriores, ya sea de arreglos o composiciones originales, se
encuentra el “Bunde tolimense”. Aunque algunos elementos son comunes con los demas
arreglos (melodia con acompafiamiento, voces intermedias en relacién homofdnica con la
melodia, estabilidad en el bajo por patrén ritmico asociado al género), el arreglo se caracteriza

por una mayor sencillez. Aqui la textura es, por asi decirlo, transparente.

“Bunde tolimense”

La seccidn A se compone, a su vez, de tres partes. La primera (compases 1-3) y la ultima
(compases 8-10) cuentan con una textura integrada solo por melodia y bajo. Esta ultima voz es
estable en el patrdn ritmico del género. Sin embargo, en la primera parte, tiene un disefio
melddico cromatico. Con ello altera el comportamiento habitual de esta voz en otros arreglos,
cuyas notas suelen corresponder a las de las funciones tonales basicas, de acuerdo al género.
En estos compases no, y con esto se genera tension y se enriquece un pasaje caracterizado por
la estabilidad de la melodia superior, voz que reitera una sola célula.

Célula reiterada

Ot — | N \
3 . o= 2 |
8) & — — | | — |
C R wF vor r
\ Motivo Bj. /

Movimiento cromitico Bj.

-* J D 4.
#ﬁﬂw## = : : gl ;1 .- . ; Eh R 4 ‘LJ,: ﬂl 2 AN
o = P ff = | ' = = > '? =
1
F r F r 7,
Parte central - Aparicién Voz intermedia
8
e ﬁu# IL\ -!- Ik IF--HI I p— | ]
od v e e e 4| ¢ T, :
[ — p— — & — — *
7 r T r 7



75

Ejemplo 26: Bunde tolimense — Seccion A

La parte central (compases 4-7) se inicia con el cambio de caracter de la melodia, que
abandona la célula reiterada y presenta un motivo mas complejo. El bajo estabiliza su
movimiento melédico en las notas bdsicas del acorde y surge una voz intermedia.

La voz intermedia en la parte central complementa la armonia y resalta la melodia superior en
momentos destacados de su contorno (notas agudas, cadencias). No se trata de una
elaboracidn en el sentido polifénico de ejemplos anteriores, pero, en relacion con las partes
primeray tercera, la aparicion de la voz intermedia crea un notorio contraste al interior de la
seccidén A. Como se ha afirmado, este tipo de recursos estructurales le permiten a Montafia
realizar contrastes y definir el caracter de su interpretacion (Ver capitulo sobre Interpretacion).

Excepto por el compas 5, los momentos en que esta nueva voz se presenta son en
contratiempo o pulsos “débiles” del compas. Asi se reafirma el cardcter del género. Con ello
también esta relacionado el motivo de la melodia superior. Cabe anotar que su figuracidn
ritmica coincide con uno de los motivos vistos en las obras de Montafia (Ver ejemplos 9y 10).

g &&I ‘é !k! | ; J‘ ﬁ 1l |
\%;_)V = 3 N I il |

Motivo en A - Parte central

Ejemplo 27a: Motivo en Bunde tolimense
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Ejemplo 27b: Motivo en Estudio de pasillo

“Guabina chiquinquireiia”

Este es un caso excepcional por el uso de variacion al momento de presentar repeticiones. La
forma de esta obra en el arreglo de Gentil Montaiia es AAB A’'B A”B. La seccion A es objeto de
variacion: A (presentacion); A (repeticion); A’ (Bajo melddico); A” (Arpegios).

El siguiente ejemplo consiste en la primera presentacidn de A. Contiene anotaciones sobre la
estructura que seran explicadas en seguida.
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Ejemplo 28: Guabina chiquinquireiia — Seccion A

La seccidén A consta de veinte compases, divididos de manera simétrica en cinco frases de
cuatro compases cada una, dispuestas en cada sistema del ejemplo anterior. Consta de dos
partes, la primera de tres frases (Compases 1-12), la segunda de dos (Compases 13-20). De
nuevo, el arreglo presenta cambios de textura de acuerdo a los cambios en la estructura de la
frase. Estos, a su vez, definidos por el cambio en los motivos de la melodia. Pueden observarse,
entonces, tres tipos de textura sefialados en el ejemplo como Textura A (con variacion A’),
Textura B y Textura C. La textura A se presenta en la primera mitad de cada una de las tres
frases que componen la parte 1 (Compases 1-2; 5-6; 9-10). La textura B se presenta en las
segundas mitades de dichas frases (Compases 3-4; 7-8) y en la totalidad de la segunda parte de

la seccidn (Compases 13-20).

Se ha definido como puente un segmento de caracter ornamental (Compases 9-10) que
articula las dos partes principales de la seccién. Alli se ubica la textura C. Se trata de un
proceso analogo al visto en las obras originales de Montana, en donde las frases finales de

]
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secciones presentaban modificacion en relacidn con el material precedente y consecuente, asi
como lo hacen frases contrastantes al interior de una seccion (ver Tabla 11: A-P2-F2 para Aires
andinos). El contraste en la textura aqui esta dado por el uso del arpegio, recurso recurrente
en Montafia al momento de ornamentar y/o crear contraste.

En la seccién A, el bajo tiene un papel importante. Ademas de llevar el patrén ritmico del
género, introduce cromatismos, secuencias y tiene siempre un sentido melédico que aporta al
caracter variado del arreglo. Pero es en la seccién A’, como se vera a continuacion, donde esta
voz cuenta con mayor relevancia. El protagonismo melddico que adquiere el bajo en la primera
parte de la seccidon (compases 1-10) es una caracteristica excepcional en el marco de las obras
y arreglos de Gentil Montafa aqui tratados. Como se ha visto en las obras anteriores, la
funcién melddica del bajo es limitada a cortos pasajes de articulacion o en respuesta a la
melodia. Aqui tiene un grado mayor de virtuosismo.

La seccién A’ guarda las mismas proporciones de A. Presenta contrastes en la textura de
acuerdo a la estructura de la melodia, de forma andloga al manejo dado en la primera
presentacion de A. La segunda parte de la seccidon (compases 13-20) se repite igual que en el
ejemplo anterior.
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Ejemplo 29: Guabina chiquinquirefa - Seccion A'
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En el caso de la A”, la variacidn es de cardcter ornamental y virtuoso. Priman en la textura
veloces arpegios que siguen el modelo presentado en la Textura C de la seccién A (ejemplo 28,
compases 11-12). Las dos primeras frases de A” (Compases 1-8) corresponden a las primeras
frases en Ay A’. Guardando tal simetria, los arpegios estdn situados en las partes iniciales de la
frase, a lo que corresponden la Textura A de la seccién Ay la presentacién melddica del bajo
en A’. Por otro lado, la tercera frase (con la que finaliza la primera parte de la seccidn,
Compases 9-13) y la segunda parte de la seccién (compases 14-28) presentan alteraciones que
se reflejan en la mayor extensién que tiene A” en relacién con Ay A’. La segunda parte
(compases 14-28) es una variacion del material comun presentadoen Ay A’.
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Ejemplo 30: Guabina chiquinquirefa - Seccion A"
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En el siguiente ejemplo se presenta en detalle la tercera frase. Como se menciond, las
secciones Ay A’ tienen un material melddico comun y cambios andlogos de la textura en
relacion con la estructura de la frase. La seccidn A” presenta el mayor contraste al abandonar
el material melddico.

Dentro del cardcter de variacién, es posible ver que el papel principal de que tiene la nota la5
en la melodia de Ay A’ (Compas 1) se traslada en A” al primer la4 que presenta el bajo
(Compas 1). Asi mismo, Ay A” comparten la presentacion del sexto grado de la escala alterado
(si) (Compas 2).

Las tres frases tienen un esquema armodnico semejante, distinto en A’, si bien se conserva la
direcciéon comun hacia la subdominante final. El tercer compas de las tres variaciones (Comun
en Ay A’) tiene la funcion de Dominante de la Subdominante. Sin embargo, las alteraciones
cromaticas en A” son mayores.

Una diferencia notoria de A” es la suspensidon melddica que presenta en el compas 4, con lo
que se prolonga la subdominante por dos compases y se altera la proporcién de la frase en
relacion con Ay A’.
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Ejemplo 31a: Guabina chiquinquireiia — Seccion A — Frase 3
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Ejemplo 31b: Guabina chiquinquirefia — Seccién A’ — Frase 3
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Ejemplo 31c: Guabina chiquinquireia — Secciéon A” — Frase 3
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Esta ultima observacion, que consiste en la expansién del ritmo armdnico, atafie también a la
diferencia presentada en la segunda parte de la seccion A” con respecto al material de las
secciones Ay A’. Como se observd anteriormente, la segunda parte en Ay A’ es comun. Cuenta
con ocho compases que en A” aumentan a quince. El siguiente ejemplo muestra cémo el
material de un motivo en A, que ocupa un compas, se expande a dos compases en A”.

-
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T M

Ejemplo 32a: Guabina chiquinquirefia — A — Parte 2 - Frase 1 — Motivo

Ejemplo 32b: Guabina chiquinquirefia — A” — Parte 2 - Frase 1 - Desarrollo de motivo

La textura del ejemplo anterior para el caso de A” caracteriza la presentacién de la frase
(Ejemplo 30, compases 14-19). Es un elemento de contraste en relacién con los arpegios
propios de la seccidn. Para la repeticion de la frase, se retoman los arpegios de la forma en que
lo muestra el siguiente ejemplo. Con ello se presenta otra variacion en relacién con Ay A’, en
donde la frase se repite con iguales caracteristicas, excepto por el contorno melddico de la
candencia final (Ejemplos 28 o 29, compases 13-20).
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Ejemplo 33: Guabina chiquinquirefia — A” — Parte 2 — Frase 2 - Desarrollo de motivo

Arreglo del arreglo del arreglo: Rapsodia sueca

Sobre la base del arreglo orquestal que Percy Faith hizo (1953) en el estilo internacional del
foxtrot de la obra original de Hugo Alfven, el guitarrista estadounidense Chet Atkins se encargd
de arreglar la obra para el estilo Country Music con la guitarra como instrumento protagonista
(ver apartado Repertorio). Las similitudes entre los arreglos de Atkins (1956) y Montafia (1964)
indican un influjo.
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Hay un vinculo en el material musical de la versién de Atkins y la de Percy Faith, a las cuales se
suma la de Gentil Montafia en igual sentido. Pero la estructura de cada una es diferente. El
esquema formal y las relaciones tonales en Faith son de mayor complejidad que en las
grabaciones del par de guitarristas. El esquema correspondiente a Faith es:

FORMA Intro AABB | A (cierre) Puente AAB’ A (cierre) Puente C C C | AABB

A (cierre)

TONALIDAD | p D D Mod. IV | G(l) G Mod.IV | C(I)D()D | D

D

Tabla 2. Rapsodia sueca — Percy Faith — Esquema formal y arménico

El esquema de la versidn de Atkins

FORMA Intro | AABB | AAB’'B’ | CC | A’A” B"B” | A | Coda (A"”)
TONALIDAD A A A D A A A
Tabla 14. Rapsodia sueca — Chet Atkins — Esquema formal y armoénico

A continuacion, la version de Gentil Montaria

FORMA

Intro | AABB’ | CC | A’/A"B”B’ | ABB’ | CC | A’ | Coda (A)
TONALIDAD A A D A A D A A
Tabla 3 Rapsodia sueca — Gentil Montafa — Esquema formal y arménico

Al comparar la version de Faith con la de Atkins y Montaiia, puede apreciarse que las
adaptaciones de los guitarristas estan orientadas a la simplificacidén. En sus esquemas
armonicos solo se presenta una modulacion, contra las dos que Faith realiza a través de
puentes que no estdn representados en las versiones de los guitarristas. Por ende, los
esquemas formales difieren en un sentido analogo al arménico: son mas sencillos en las
versiones para guitarra.

El esquema formal de Atkins difiere del de Montafia. Aquel tiene el material C ubicado de
forma central, de manera que la distribucién de los materiales A y B parece mas simétrica que
en Montafia. Este, por su parte, presenta dos veces el material C. Sin embargo, si se mira a un
nivel mas general y se definen las agrupaciones de Ay B como una sola seccién A, y, entonces,
el material contrastante C se define como B, resulta evidente que las dos versiones cuentan
con relaciones simétricas, aunque, en efecto, distintas.

La de Atkins obedeceria al esquema Intro-AABA’A”. La de Gentil: Intro — ABA’ABA”. Pero es en
el otro sentido, al interior de cada seccidn, en donde similitud y contraste se manifiestan de
manera mas precisa. Es decir, al observar en detalle el contenido de cada seccién A, B, C,
definidas de acuerdo a las tablas presentadas en primer lugar, no a esta ultima simplificacion.

Secciones A, A’, A”
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Los siguientes ejemplos corresponden a la seccidn A en Atkins y Montafa, respectivamente.
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Ejemplo 35: Montana — Rapsodia sueca — Seccién A

La melodia, aunque cuenta con diferencias en los compases 1, 3, 5y 7, en general es igual en
los dos arreglos. No asi el esquema armadnico y su relacidn con el bajo, donde se encuentra la
distincién mas significativa. Las siguientes tablas muestran las relaciones entre la armonia y las
proporciones del ritmo en el bajo, tanto en Atkins como en Montafa.

Armonia I V(i) V  vii IV I vV (ii) Vv I

Proporcion 1 2z YoV Vo Va ) 1 Y Y Ya Vo Vo Va 1
ritmica
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Figura Redonda | Negra- | 4 negras | Negra- Redonda Negra- | 4 negras | Redonda
ritmica Silencio Silencio Silencio

/ / /

Negra- Negra- Negra-

Silencio Silencio Silencio
Compas 1 2 3 4 5 6 7 8

Tabla 4. Atkins — Rapsodia sueca — Seccién A — Esquema ritmico y arménico del bajo

En Atkins, el bajo presenta una estructura ritmica relacionada con la tensiéon armdnica de la

frase y las caracteristicas de contorno melddico. El primer compds, con bajo estable, se

encuentra en ténica y presenta un motivo melédico en el que prima el movimiento de las

corcheas. A este se contraponen tres reiteraciones de un motivo contrastante, dos negrasy

una blanca, cada uno de un compads. Los dos primeros compases que abarca la reiteracién del
segundo motivo melddico (2-3) se encuentran en funcién dominante. A su tensidon armaonica

corresponde una creciente divisién en la figuracién ritmica del bajo. Con la llegada de la ténica
disminuye de nuevo la frecuencia en la figuracién (compas 4).

Por otro lado, la seccion A en Montafia se caracteriza por una figuracién ritmica uniforme en el
bajo que sigue los pulsos fuertes del compas.

Armonia

v) 1 V vii i V I (v) |1 V vii i V I
Proporcion A 2z 2z 2z 2z % N ) YaVa Va
ritmica Ya
Figura Corchea- | Corchea- | Negra- | Negra- | Corchea- | Corchea- | Negra- | Cuatro
ritmica Silencio | Silencio | Silencio | Silencio | Silencio | Silencio | Silencio | negras
/ / Negra- / / / / Negra- /
Blanca Silencio | Negra- | Negra- Blanca Silencio | Negra-
Silencio | Silencio Silencio
Compas 1 2 3 4 5 6 7 8

Tabla 5. Montaiia — Rapsodia sueca — Seccion A — Esquema ritmico arménico del bajo

Las secciones A’ y A” marcan la diferencia entre los arreglos de Atkins y Percy Faith. Se

constituyen, asi, en un aporte del guitarrista. A continuacion se anotan algunas observaciones
sobre la seccién A’.
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Ejemplo Chet 36: Atkins - Rapsodia sueca - Seccién A’
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Ejemplo 37: Gentil Montafia — Rapsodia sueca — Seccién A’

Son versiones cercanas, si bien presentan algunas diferencias. El esquema armadnico en la
version de Atkins es basico. Con dos acordes por compas, esta definido con la repeticién de

esta estructura:
VisD | DD |KD|TT|

VisD | DD |KD|TT|

En la version de Gentil Montafia la armonia tiene una pequeiia variacién. Al principio, donde

Atkins establece claramente la tonalidad con una relaciéon de tipo T — D, Montafia tiene una
relacidn dificil de precisar. Presenta el intervalo del bajo en el sentido inverso, V —I. Sin

embargo, su esquema armonico es cercano:
D?T?|DD|DD|TTs|

D?T?|DD|DD|Ts|
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Llama la atencién también el final de Montafia en la primera inversidn de la tdnica, sobre el
bajo en do4. Atkins también enfatiza el tercer grado de la escala en el acorde final, pero lo
ubica en la melodia, do5. Previo a este acorde final, en el compads siete, hay una diferencia
melddica. En Atkins, por el énfasis en do, la melodia no tiene el caracter conclusivo que le da
Montafia. La transcripcion de la versién de este ultimo, sin embargo, no refleja esta
caracteristica de melodia conclusiva si se tiene en cuenta que las notas superiores finales son
re5 y mi5. Pero hay que tener en cuenta que en su interpretacion, Montafia resalta no el re5,
sino que, entre el séptimo y el octavo compds, su melodia principal va del sexto al primer
grado, fa5-mi5-re5-si4-la4. Por el doblaje inferior en un intervalo de 6ta, resulta ldgica la
llegada a Do en el bajo.

:J_,_J
? -

Ejemplo 38a: Montaiia - Final seccion A’

Ejemplo audio 1: Gentil Montaiia — Seccion A’-Final
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Ejemplo 38b: Atkins — Final seccién A’

Ejemplo audio 2: Chet Atkins — Seccién A’-Final

En el marco de referencia entre una y otra version, la seccion A” presenta mayor contraste. A”
es una variacién ornamental basada en la melodia de la seccidn A. Se trata de una sucesién de
arpegios en sentido ascendente y descendente. En el caso de Atkins, se tiene un periodo



simétrico de ocho compases.
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Ejemplo 39: Atkins — Rapsodia sueca — Seccién A”1%?

En su arreglo, Montafia hace una prolongacion de la frase a once compases.
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Ejemplo 40: Montafa — Rapsodia sueca — Seccién A”

La estructura de la primera frase es andloga en las dos versiones. El sentido melddico es
descendente y abarca una octava, definida por la nota superior en el arpegio (desde do6 a
do5). Difieren en el disefo del arpegio y el final. Mientras Atkins detiene el arpegio y hace una

192 Dado que en este segmento Atkins solo toca el arpegio, la transcripcidn presenta la parte del bajo.
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articulacién sobre la ténica (compas 4), Montafia contintda con el movimiento de la misma
textura (compases 4-5).

Como se vio en el analisis anterior de “Guabina chiquinquirefia”, y como puede apreciarse en
sus propias obras, el arpegio es un recurso de enriquecimiento para Montana. Su continuidad
es también la diferencia de la segunda frase en relacién con Atkins. Este ultimo parte de nuevo
desde el do6 (compas 5), esta vez en sentido ascendente durante 4 compases. Montania
introduce tres compases para ir de vuelta, desde el re5, hasta el do6 (compases 5-8). A partir
de alli, toma el disefio melddico de la segunda frase de Atkins y concluye la seccién. La
imitacidn entre Montafa y Atkins se hace manifiesta también en la bordadura ornamental del
acorde final. Atkins lo hace con el trémolo de su guitarra eléctrica, al cual Montafa imita con
ligados.

Secciones B, B’, B”

La seccidn B y sus variaciones son periodos de dos frases con un total de ocho compases. La
Tabla 17 ilustra las relaciones que existen entre las frases de cada seccién al interior del arreglo
de cada guitarrista y la relacion entre los dos arreglos.

La denominacién At.Fr.1B se refiere a la frase 1 en la seccidn B del arreglo de Atkins. Esta frase,
al igual que At.Fr.1B’, es decir la frase 1 en B’, no se repite en ninguna otra seccion. Por ello no
se encuentran resaltadas con ningun color. Puede verse entonces que, en el arreglo de Atkins,
la frase 2 de B se repite en B’. Asi mismo, el material presentado por este guitarrista en B” es
novedoso en relacion con lo anterior.

Por el lado de Montafia, se pueden apreciar relaciones distintas a las establecidas por Atkins.
Montafia repite la frase 1 de B en B’; repite la frase 2 de B en B”. La frase 1 de B” tiene una
relacién directa con la misma frase se Atkins. Y, en la frase 2 de B’, Montafia usd el material
que Atkins presenté en la frase 2 de B”.

B At. Fr. 1B | At. Fr. 2B
Atkins B’ | At. Fr.1B’ | At. Fr. 2B
B” | At. Fr. 1B” | At. Fr. 2B”

Montafia | B’ At. Fr. 2B”

B” | At.Fr.1B” |
Tabla 18. Rapsodia sueca — Atkins-Montafa — Relaciones de material en frases de B, B’, B”

Las diferencias que sugiere la tabla anterior entre los dos arreglos no indican contrastes
totales. En el caso de B, como se vera a continuacién, la melodia guarda una relacién cercana.
Sin embargo, las frases no comparten color entre Atkins y Montafia, por las variaciones y la
diferencia de caracter que marca este ultimo.

La presentacion de la melodia en Atkins se caracteriza por la uniformidad.
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Ejemplo 41: Atkins — Rapsodia sueca — Melodia seccién B

La melodia en Montaia tiene un cardcter mas dinamico y ornamental. Las notas largas que
abarcan los compases 2 y 4 de Atkins, tienen por reemplazo en Montafia un motivo de
corcheas sincopadas. En el pulso final del compds 5, Montafia presenta un ornamento ausente
en Atkins. Y en el compads 6, la estabilidad ritmica y melddica del motivo de Atkins es alterada
por Montafa con un cambio de textura y registro. De nuevo se usa el arpegio como variacion
y, en el compads 7, Montafia va al extremo agudo del registro. Son marcadas diferencias en
relacion con Atkins. Donde alla es la reiteracion y la uniformidad, en Montana es la variacion y
el contraste.
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Ejemplo 42: Montafia — Rapsodia sueca — Seccion B

Como se mostré en la tabla 18, para el caso de Atkins, la seccion B’ se diferencia de su
referente B solo en la primera frase. La segunda frase, ya observada, es igual. La seccién B’ de
Atkins, por tanto, no reviste interés en este contexto, dado que Montafia no versiond la frase 1
de dicha seccidén. En su lugar, como frase 1 de B’, Montaiia uso la frase 1 de B. En cuanto a la
frase 2 de esa seccion B’, Montafia presenta un material cercano al de la frase 2 de B” en
Atkins.
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Ejemplo 43: Gentil Montafia — Rapsodia sueca — Seccion B’ — Frase 2
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Ejemplo 44: Atkins — Rapsodia sueca — Seccion B” — Frase 2

Si bien las dos frases difieren en su textura, tienen en comun la alternancia entre fa y mi como
notas superiores y la reiteracién como elemento estructural caracteristico: en Montafia el
trémolo, en Atkins el arpegio. Las dos texturas logradas tienen en comun llamar la atencidn
sobre un virtuosismo contrastante con el caracter melddico cantdbile que tiene el resto de las
dos versiones. En Montaia, sin embargo, esto es mucho mas marcado. La velocidad requerida
para el trémolo y su ubicacién en el registro agudo son aspectos que contrastan con la
asociacion de tres notas facilmente identificables que se presenta en Atkins.

En cuanto a la seccién B”, como pudo observarse en la tabla 18, la frase 2 de Montafia es su
misma frase 2 en B y asi concluye el arreglo. Por otro lado, la frase 1 es una de las mas
cercanas al referente de Atkins. Comparten el disefio intervdlico y ritmico de la melodia y el
doblaje en intervalo de 3ra. Difieren en el ritmo armdnico. Mientras Atkins conserva una
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funcién por compas, Montafia tiene dos.
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Ejemplo 45: Montaina — Rapsodia sueca — Seccién B” — Frase 1
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Ejemplo 46: Atkins — Rapsodia sueca — Seccion B” — Frase 1
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Seccion C

Como se menciond, en el arreglo de Atkins, la seccién C se presenta dos veces seguidas y esta
ubicada en la mitad de la obra. Con Montania, la seccidon se repite cuatro veces. En uno y otro
arreglo, la seccion modula al IV grado, D (ver esquema formal y arménico, Tablas 14 y 15). En
el arreglo de Atkins la seccién presenta un periodo de dos frases en ocho compases. Montafia
presenta una estructura de diez compases, con un aumento de dos en la primera frase.

Cada repeticidon de Atkins difiere en el primer motivo de la frase 1. Sin embargo, conserva el
énfasis en re6 y la funcién armdnica de tdnica. Los compases restantes son iguales.
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Ejemplo 47a: Atkins — Rapsodia sueca — Seccion C — Frase 1 — Presentacion 1
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Ejemplo 47b: Atkins — Rapsodia sueca — Seccion C — Frase 1 — Presentacion 2

La frase 1 de Montafia es una sintesis de las dos formas en que Atkins presenta la seccién C,
aunque parece acercarse mas a la segunda. En relacidn con el primer motivo, hay un cambio
en la textura. Montafia de nuevo presenta un arpegio. Comparte con las dos presentaciones de
Atkins el re6 como punto culminante y también se presenta el cromatismo inicial sol#5-la5 de
la segunda presentacion de Atkins. De la primera presentacion de Atkins, en Montafia se tiene
la presencia del fa5.
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Ejemplo 48: Montaina — Rapsodia sueca — Seccién C — Frase 1
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Una diferencia entre los dos arreglos es el nimero de repeticiones del primer motivo. En las
dos presentaciones de Atkins el motivo inicial se presenta solo en el primer compas. Montafia
repite su motivo inicial tres veces, con lo que abarca un compas y medio (compases 1-2). Asi
altera la primera parte de la frase. Para continuar, Montafia introduce un nuevo motivo de
cuatro negras (Ej. 48, compas 3). Este se basa en el material anterior con la presencia de faS y
la5, pero sin el caracter ornamental. Entonces, lo que fue un compas en Atkins, en Montafia
son tres.

Al momento de repetir la seccidon, Montafa se acerca a la simetria en la estructura de Atkins y
suprime los dos compases iniciales, es decir, inicia la frase desde el compas tres del ejemplo
anterior (segundo sistema). Obtiene entonces una frase de ocho compases. Sin embargo, se
aleja de su referente al enfatizar el motivo de las cuatro negras repetidas en el mismo tono y
no el ornamento de Atkins.

Otra diferencia se presenta en la segunda parte de la frase (Atkins, compases 2-4; Montafia,
compases 4-6).

Ejemplo 49a: Atkins — Rapsodia sueca — Seccion C — Frase 1.2
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Ejemplo 49b: Montaifa — Rapsodia sueca — Seccién C — Frase 1.2

Los dos arreglos presentan el mismo motivo de cuatro corcheas y negra, con idéntico disefio
melddico. Sin embargo, el segmento melddico siguiente, que abarca los dos compases finales,
difiere en su esquema ritmico. Atkins da un sentido de continuidad al iniciar esa parte final en
el mismo compas dos de la frase (compas 2 de los ejemplos 57ay b, compas 1 en 59a).
Montafia separa el segmento con un silencio e inicia en el compas 5 (compas 2 en ejemplo
59b). Con esto desplaza el motivo de dos corcheas — negra: Atkins ubica las dos corcheas en un
pulso débil del compds, mientras Montafa las ubica en el primer y tercer pulso.

Algo similar sucede en la segunda frase de la seccion C. De nuevo se tiene la transformacién en
arpegio que Montafia hace del primer motivo de Atkins. Pero aqui también hay un cambio en
los intervalos y la armonia.

En el primer motivo, Atkins presenta un intervalo de quinta entre mi4 y si4. El segundo motivo
(compas 2), se inicia desde mi4 y desciende a do4. En ese tono se inician los motivos de la
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segunda parte de la frase. Estas caracteristicas, en combinacion con las notas del bajo, le dan a
la frase un cardcter arménico de dominante que resuelve en el dltimo compas.
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Ejemplo 50: Atkins — Rapsodia sueca — Seccion C — Frase 2

El esquema melddico y armdnico en Montafia es distinto. El arpegio inicial no presenta la
disonancia del si4, sino que llega a la4. De manera que cada motivo del primer compas
presenta un acorde en el esquema Subdominante (ii) — Tdnica. La dominante llega solo hasta
segundo compas, abarca el tercero y resuelve en el compas final.

19—

J ,

f)
[ ! ! | ! | | 1 ! |

-

5 ’

E.l
—2
i

; I

e

*

Ejemplo 51: Gentil Montafia — Rapsodia sueca — Seccion C — Frase 2

Pero la mayor diferencia estd en el disefio melddico y la textura. Montaiia presenta el motivo
del compas 2 una tercera arriba en relacién con Atkins. Como sucedié en la frase 1, de nuevo
se tiene la separacion de la segunda parte de la frase, esta vez con dos negras (mi4 — mi5). Y
para el final (compases 3-4), ademas del desplazamiento del motivo de dos corcheas — negra,
Montafia distribuye la melodia en un amplio arpegio que abarca el registro del instrumento. Al
final, mientras Atkins resuelve la suspension del mi4 que lleva la melodia al primer grado
(Atkins, compas 4), Montafia presenta un ornamento que asciende al tercer grado y deja un

Ill

final “abierto”.

Lo contrastes presentados entre Gentil Montafia y Chet Atkins ilustran el caracter de Montafia
en la misma direccién que lo hacen otros aspectos analizados en este trabajo. Esa direccién es
la del vitalismo romdntico y el contraste que ello tiene con procesos de modernizacion
presentados en el siglo XX. Uno de ellos, como se menciond en el analisis dado al repertorio,
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fue la estilizacién del Country Music, en lo que Atkins fue decisivo®®. La labor de Chet Atkins
fue la busqueda de uniformidad y equilibrio asociada a la “perfecciéon”?,

Aunque no puede hablarse de una completa oposicidn, en varios aspectos Montafia tiene un
sentido diferente. La irregularidad de algunas frases, la ambigliedad arménicay la alteracion
de la forma en relacién con su referente, la ornamentacion y las expresiones de virtuosismo,
indican la manifestacion de un sentido personal, individual, humano. Como Taruskin lo ha
mostrado, estos tres factores fueron caracteristicos de la composicién, el arte y el
pensamiento romantico'®. La “perfeccién” de Atkins, por otro lado, manifiesta en la simetria y
claridad estructural, pareciera corresponder con el ideal de “arte deshumanizado” al que hace
referencia Taruskin al detenerse en Ortega y Gasset y la forma como Boris Asafiev caracteriza
la musica de cdmara moderna en el temprano siglo XX*%:

Su estilo es esencialmente dindmico, dado que estd anclado en las
sensaciones de la vida y la cultura contempordnea y no simplemente en
sentimientos y emociones personales.

Sentimientos y emociones personales parecen manifestarse entonces en la relativa
diversificacion planteada por Montafia en relacidn con su referente. Sin embargo, es
importante anotar que esta supervivencia romantica se da en un proceso de modernizacién
gue, precisamente, es consecuencia de los pasos de Atkins y la modernizacién de la industria

193 Lynn Daroch, “Atkins, (Chester) ‘Chet’”, en The Guide to United States Popular Culture, eds. Ray B.
Browne, Pat Browne (Madison, Wisconsin: The University of Winsconsin Press, 2001), Google Books, 49:
“The accommodation that he [Atkins] engineered between traditional country and pop styles —known as
the Nashville sound- helped country music move from a rural, largely regional style to a nation wide
product consumed by urban middle classes”. / “La adaptacidn que Atkins disefié entre el Country
tradicional y los estilos del pop — conocida como ‘Sonido Nashville’ —ayudd al Country Music a pasar de
ser un estilo rural de consumo regional, a ser un producto de alcance nacional consumido por la clase
media urbana”.

194 Charles T. Brown, La musica U.S.A., Country & Western, trad. J.F.F. y Xavier Coll (Barcelona: Ediciones
Martinez Roca, S.A., 1987), 105-106: “Los estudios de grabacion y las empresas editoras aumentaron en
gran medida las posibilidades de los musicos: los musicos de estudio trabajaron bajo la mirada vigilante
de personas como Chet Atkins, y el resultado fue un musico country muy técnico, capaz de tocar a la
perfeccion cualquier clase de melodia. (...) La caracteristica mas importante del sonido asociado a
Nashville seria su perfeccion. (...) [U]na de las cosas que impresionan de inmediato es |la naturaleza
relativamente conservadora de esta creacion, destinada a abarcar un extenso mercado. Parte de la
belleza y el peligro de esta clase de musica estriba en que no permite mucha experimentacion con la
forma basica. Es una musica controlada, y su intencidn resulta clara: vender discos. Durante mi ultimo
viaje a Nashville traté de obtener mas informacidon acerca del country experimental, y alguien me dijo:
‘En Nashville no hacemos country experimental; aqui sélo tocamos la guitarra y sonreimos’.
Probablemente esto no sea del todo cierto, pero por lo menos lo es en parte”. (Destacados en negrita
solo en esta cita).

195 Richard Taruskin, “The Pastness of the Present and the Presence of the Past”, en Text and Act
(Oxford, New York: Oxford University Press, 1995), 114-139.

196 Citado por Taruskin, “The Pastness”, 131: Asafiev, A Book about Stravinsky (1926), trad. Richard F.
French (Ann Arbor UMI Research Press, 1982), 97-99: “Its style is essentially dynamic, for it is rooted in
the sensations of contemporary life and culture and not merely in personal sentiments and emotions”.



discografica estadounidense. Por otro lado, la discusidn y argumentos de Taruskin seran
retomados en el capitulo siguiente, concerniente a la interpretacién.
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4. Lainterpretacion de Gentil Montafia

Este apartado se ocupa del analisis de la interpretacidon dada por Gentil Montafia a cada
componente del repertorio. Teniendo en cuenta los analisis estructurales hechos a las
composiciones y arreglos expuestos en el apartado respectivo, aqui se muestra cémo estd
articulada la estructura con la interpretacion.

Conceptos y definiciones

En la base de este apartado se encuentran las investigaciones hechas por Daniel Leech-
Wilkinson y el Center for History and Analysis of Recorded Music, CHARM¥’; asi también los
conceptos tratados por Richard Taruskin!®. La oposicién entre interpretacion
romantica/vitalista e interpretacién moderna ha resultado ser Gtil para los dos autores. Asi
también para el analisis de la interpretacién de Gentil Montafia.

Leech-Wilkinson se refiere a la naturaleza de la musica, para encontrar alli el objeto del andlisis
de la interpretacion®®®;

La musica ocurre. No existe como un objeto sino como un proceso. (...) Esto es algo
que el andlisis de la interpretacion puede hacer muy bien, tomar la interpretacion
como la musica y examinar las clases de cosas que hacen los intérpretes para dar
significado a los sonidos.

La frase en negrita sefiala un componente primordial de la interpretacién musical. Lo que hace
el intérprete. A ello se refiere Leech-Wilkinson de forma mads concreta frente a la pregunta
“¢Qué es una interpretacion?”2%:

197 Daniel Leech-Wilkinson, The Changing Sound of Music: Approaches to Studying Recorded Musical
Performance (Londres: Center of History and Analysis of Recorded Music — CHARM, 2009), ultima
modificacion en febrero 14, 2010, http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/intro.html

%8 Richard Taruskin, “The Pastness of the Present”, 90-154.

199 Leech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 2, par. 29,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par29: “Music happens. It doesn’t exist as an
object, but only as a process. (...) This is something that the analysis of performance can do rather well,
taking the performance as the music, and examining the kinds of things that performers do to give
meaning to sounds”. Esta y todas las traducciones, asi como sus frases en negrita, son de mi autoria, a
menos que se indique lo contrario.

200 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 2, par. 46,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par46: “So, ‘what is a performance’ can be a
philosophical question if we want it to be, but as a practical question it must be answered in relation to
the way the brain processes sound, and how music works with that. It’s about grouping—how sounds
are grouped or separated in frequency, amplitude, and time (and especially time)—and it’s about what
sounds signal, what they represent, what they evoke in our minds, especially in our memories, which
means that their meanings depend on learning, culture, experience; but the process is physiological and
inherited”.



http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/intro.html
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par29
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par46
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Puede ser una pregunta filosdfica, si se quiere. Pero, como una pregunta prdctica,
debe ser respondida en relacion con la forma en que el cerebro procesa sonido, y
como la musica trabaja con ello. Es acerca de agrupamiento — como son
agrupados o separados los sonidos en frecuencia, amplitud y tiempo
(especialmente tiempo) — y es acerca de lo que los sonidos sefialan, lo que
representan, lo que evocan en nuestras mentes, especialmente en nuestras
memorias, lo cual significa que sus significados dependen del conocimiento, la
cultura, la experiencia; pero el proceso es fisiolégico y heredado.

Las dos citas se enfocan en el movimiento fisico (lo que hacen los intérpretes con el sonido) y
su significado. Se han subrayado las frases que atienden al primero de los componentes, al ser
este la base en el objetivo de este apartado: determinar y examinar “las clases de cosas” que
hizo y dejo grabadas Gentil Montafia; determinar qué elementos definen sus interpretaciones.

El tipo de acciones que elije hacer un intérprete, por gusto personal y/o tendencia estilistica

201

del periodo*™, esta vinculado con otro término usado por Leech-Wilkinson, “gesto

expresivo”202;

Un gesto expresivo puede ser definido como una irregularidad en una o mds de las
principales dimensiones acusticas (tono, amplitud, duracion), presentado con el

201 En relacién con ello, se encuentra lo que Leech-Wilkinson definié como “estilo de interpretacion”:
Leech-Wilkinson, cap. 8, par. 3, http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap8.html#par3:
“There’s a ‘text’ and there is elaboration of it as it is realized in sound. And the way that elaboration is
done constitutes the performance style”. / “Hay un ‘texto’ y hay una elaboracion de él de acuerdo a
como se realiza en sonido. Y la forma en que se hace esa elaboracion constituye el estilo de
interpretacion”. En cap. 7, par. 2 el autor es mas especifico,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap7.html#par2:

“A performer’s style is defined by an interaction of the properties of their instrument (potential sound
and the ways it can be produced), what they can physically do, and what they choose to do. The sound
of the instrument, however, results also from an interaction of potential plus period preferences for
sound production. What performers can physically do, is a mix of the mechanics of their body plus
practice, the way they have taught their body to make music; and practice is shaped by period and
personal taste (especially by current ideas about what kinds of sounds and sequences of sounds are
musical and appropriate), encouraging the development of certain habitual physical movements, for
example particular kinds of phrasing and the fingering, bowing or breathing that produce those
movements. What performers do by conscious choice is an interaction between their physical ability (as
just defined), period taste and personal taste”. / “El estilo de un intérprete es definido por una
interaccidn de las propiedades de su instrumento (sonido potencial y las formas en que puede ser
producido), lo que el intérprete puede hacer fisicamente, y lo que elige hacer. (...) Lo que los
intérpretes pueden hacer fisicamente es una mezcla de la mecanica de su cuerpo y la practica (...); y la
practica es formada por el gusto personal y el del periodo (especialmente por ideas recurrentes sobre el
tipo de sonidos y secuencias de sonidos que son musicales y apropiados), estimulando el desarrollo de
ciertos movimientos fisicos habituales, por ejemplo tipos particulares de fraseo y digitacion, arco o
respiracion que produce esos movimientos. Lo que el intérprete hace por eleccidon consciente es una
interaccion entre su habilidad fisica (como fue definida), gusto del periodo y gusto personal”.

202 | eech-Wilkinson, The Changing Sound of Music, cap. 8, par. 15,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap8.html#parl5: “An expressive gesture can be
defined as an irregularity in one or more of the principal acoustic dimensions (pitch, amplitude,
duration), introduced in order to give emphasis to a note or chord—usually the start of a note or chord”.



http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap8.html#par3
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap7.html#par2
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap8.html#par15
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objeto de dar énfasis a una nota o acorde — usualmente el principio de una nota o
acorde.

Este nos lleva a otro concepto tratado por este y demas autores de referencia en la literatura
sobre andlisis de la interpretacién: la expresion. Para definirlo, Leech-Wilkinson se refiere a la
categorizacidn dada por Patrik Juslin y anota?®:

Patrik Juslin ha definido utilmente la expresion musical de la interpretacion como
un fenomeno multidimensional que consiste en cinco componentes |(...):

- Reglas generativas, de acuerdo a las cuales, aspectos de la estructura musical
son expresados a través de clases particulares de procesos de formacion
(fluctuaciones en tempo, intensidad o tono) en el sonido hecho por el
intérprete.

- Expresién emocional, transmitir emociones o experiencias similares a las
emociones por medio de los mismos tipos de fluctuaciones, pero en este caso
modelando estados emocionales.

Los tres componentes restantes de Juslin tienen que ver con el significado de la
expresion {(...)

- Variabilidad aleatoria, irregularidad sin intencion que contribuye al sentido de
que la interpretacion tiene caracteristicas humanas.

- Principios de movimiento, patrones dindmicos de movimiento caracteristicos
de los humanos.

- Desviaciones estilisticas, violacidn de la expectativa, lo que crea tension
psicoldgica y requiere subsecuente resolucion, llevando a la figuracion de una
experiencia emocional.

203 L eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 2, par. 46,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par46: “Patrik Juslin has helpfully defined
musical performance expression as a multi-dimensional phenomenon consisting of five components (...):
- Generative rules, according to which aspects of the music’s structure are expressed through particular
kinds of shaping processes (fluctuations in timing, loudness, or pitch) in the sound made by the
performer. / - Emotional expression, conveying emotions or emotion-like experiences by means of the
same kinds of fluctuations but in this case modelling emotional states. Juslin’s remaining three
components are to do with the means of expression (...): - Random variability, unintended irregularity
that contributes to a sense that performances have human characteristics. / - Motion principles,
dynamic patterns of movement characteristic of humans. / - Stylistic unexpectedness, violations of
expectations that create psychological tension requiring subsequent resolution, leading to a shaped
emotional experience”. El texto de Juslin citado por Leech-Wilkinson es: Patrik N. Juslin, “Five facets of
musical expression: a psychologist’s perspective on music performance”, Psychology of Music 31 (2003):
273-302.



http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par46
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Leech-Wilkinson concluye?®*:

El punto real es no ser formulista sino ser interesante, hacer vivir, hablar o cantar
a la musica, en otras palabras hacerla vital, como un ser humano con respuestas
y sentimientos que cambian momento a momento en respuesta a la informacion

recibida.

Asi se ha explicado entonces el vinculo entre interpretacién (acciones) y las emociones
asociadas a lo vital. Estos elementos también son punto de referencia para Richard Taruskin en
el influyente ensayo “The Pastness of the Present and the Presence of the Past”. El autor
introduce el término “Vitalidad” (“Vitality”) al referirse a T.E. Hulme, quien lo usé en relacién
con el tipo de arte que “equipara su belleza con su poder para evocar una empatia
placentera”2%5, Citado por Taruskin, Hulme afirma: “en este arte siempre hay un sentimiento
de vinculo con, y placer en, las formas y movimientos que se pueden encontrar en la
naturaleza”, y afiade Taruskin, “sobre todo en la naturaleza humana”2%. En relacién con la
musica, Taruskin se refiere a las reflexiones de Hanslick, Susanne Langer y Roger Sessions, para
afirmar207;

La calidad vital que todos ellos sefialan es una posibilidad que puede o no ser
usada por el compositor o el intérprete. Cualquier musica que busque usar dicha
posibilidad, enfatizard las cualidades sobre las que Hanslick llamé la atencion —
cualidades dindmicas de la musica, como se expresan en fluctuaciones del tempo
y la intensidad. Es por ello que la musica romdntica —y la interpretacion
romdntica — estd mds ricamente envestida que cualquier otra con crescendos y
diminuendos, accelerandos y ritardandos, para no mencionar el tempo rubato y
una variada paleta timbrica.

De acuerdo con Taruskin, Hulme opuso el arte geométrico al arte vitalista: el geométrico es
“sin deleite en la naturaleza y sin motivaciones en la vitalidad”2%, En relacién con ello, Taruskin

204 | eech-Wilkinson, cap. 6, par. 29, http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par29:

“The real point was not to be formulaic but to be interesting, to make the music live or speak or sing, in
other words to make it vital, like a living human with responses and feelings that change from moment
to moment in response to incoming data (which in this case includes the score)".

205 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 108: “vitality,” Hulme’s term for a view of art that equates
its beauty with its power to evoke a pleasurable empathy”.

206 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 108: “/(...) in this art there is always a feeling of liking for, and
pleasure in, the forms and movements to be found in nature’. And human nature above all”.

207 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 109: “The vital quality they all point to is a potentiality that
may or may not be harnessed by a composer or performer. Any music that does seek to harness it will
perforce emphasize the qualities to which Hanslick drew attention — the dynamic qualities of music, as
expressed in fluctuations of tempo and intensity. That is why Romantic music —and Romantic
performance practice — are more richly endowed than any other kind with crescendos and diminuendos,
accelerandos and ritardandos, not to mention tempo rubato and a highly variegated timbral palette”.

208 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 110: “no delight in nature and no striving after vitality”.



http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par29
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se remite a los escritos de Stravinsky, como referente del modernismo?®. El compositor opone
dos clases de musica, una relacionada con el tiempo ontoldgico, otra con el tiempo
psicoldgico. La primera: “estd dominada generalmente por el principio de la similitud”?°. La
musica asociada al tiempo psicolégico “no se auto-controla de acuerdo a las unidades tonales.
Disloca los centros de atraccién y gravedad y se ubica en la inestabilidad. (...) Toda la musica en
la que la busqueda de expresidon es dominante, pertenece al segundo tipo”?%. Estas
caracteristicas estdn asociadas tanto a la composicién como a la interpretacion. De esta forma,
concluye Taruskin: “toda verdadera interpretacion musical moderna trata la musica

interpretada como si hubiera sido compuesta — o al menos interpretada — por Stravinsky”?*2,

De la comparacién de cinco interpretaciones del Quinto concierto brandemburgués de J. S.
Bach, consideradas “geométricas” por Taruskin, se desprenden caracteristicas asociadas a la
interpretacion moderna: reducida variacidn de intensidad, estabilidad en el tempo, tono
ligero?3.

Este apartado se ocupa entonces de mostrar cémo todos estos conceptos y caracteristicas se
manifiestan en las grabaciones de Gentil Montafia para concluir que su estilo estd vinculado
con el sentir romantico y vitalista.

Interpretacidn en arreglos y obra original

En diferentes ejemplos de esta categoria se presentan elocuentes alteraciones en el tempo, el
timbre y el ritmo. El énfasis melddico es comun. Estos recursos siempre se presentan de
acuerdo a la légica estructural de la obra, algunas veces para articular frases o periodos. Otras,
a un nivel mas detallado, para contrastar motivos al interior de la frase. La estructura de estas
obras le permite a Gentil Montafia dar el tipo de expresién acorde con un interés romantico,
relacionado con la tradicidn interpretativa de los duetos vocales de musica colombiana
“andina”, que Gentil Montafia continia como solista de guitarra.

Arreglos

“Ibaguerena”

209 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 111. Stravinsky, Poetics of Music, trad. Arthur Knoedel, Ingolf
Dahl (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1947).

210 stravinsky citado por Taruskin, “The Pastness of the Present”, 114: “Music that is based on
ontological time is generally dominated by the principle of similarity”.

211 Stravinsky citado por Taruskin, “The Pastness of the Present”, 114: “The other kind... is not serf-
contained in each momentary tonal unit. It dislocates the centers of attraction and gravity and sets itself
up in the unstable; (...) All music in which the will to expression is dominant belongs to the second type.”
212 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 114: “all truly modern musical performance treats the music
performed as if it were composed — or at least performed — by Stravinsky”.

213 Taruskin, “The Pastness of the Present”, 110.
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A continuacidn se presenta la relacién entre las interpretaciones de Gentil Montafia y el dueto
Garzon y Collazos para ilustrar la forma en que la tradicién interpretativa del dueto vocal,

|II

asociada a la “cancién nacional”, pervive en el estilo del guitarrista.

Como se anotd en el capitulo concerniente al repertorio, “lbaguereiia” pertenece al tipo de
cancién “emblemadtica” al que se ha referido Egberto Bermudez al estudiar la “cancién
nacional” de Colombia®!*. En 1947, “Ibaguerefia” hizo parte del repertorio grabado por el
dueto Garzén y Collazos en la Radio Nacional de Colombia?'®. Esta grabacidn permite apreciar
el tipo de interpretacidn dada por el dueto en un momento temprano de su carrera y ver
entonces las relaciones con la interpretacién que daria Gentil Montafia cerca de veinte afios
después. Es preciso mencionar que, a su vez, Garzon y Collazos representaron la continuidad
de una préactica musical enraizada en el siglo XIX y ya idealizada para los afios cuarenta?'®

La frase final en cada estrofa de la canciéon muestra con claridad los ideales del momento
(décadas de 1930y 1940) y su relacién con la interpretacion musical. En el texto de estas
frases se admira la belleza de una mujer de Ibagué, Tolima, y se la compara con la belleza del
paisaje natural y las costumbres de la region. En la primera estrofa, la Ilama que retoza en la
mujer es “como el sol en los cristales del Nevado del Tolima”. En la segunda, la dulzura de la
mujer “ni la tienen en sus pailas los trapiches de mi tierra”. La tercera, el hombre representado
en el texto piensa que la mujer esta vestida “con un retazo de cielo y otro retazo de llano”.

» 217

Estas tres “postales se enmarcan en la ideologia propia de la cancidn nacional y la

idealizacion del terrufio.

En cuanto a la interpretacion de Garzén y Collazos, esa manifestacién ideoldgica del
regionalismo que se muestra en el texto de la cancidn se destaca con un notorio ritardando.

Ejemplo 01: Garzén y Collazos-1947 — Ibaguereia — Final estrofa 1

Este tipo de gestos expresivos también se configuraron como parte del mismo proceso
explicado por Bermudez. En relacidn con los bambucos grabados entre 1908 y 1914,
antecedentes de la cancidn de los afios cuarenta, escribié el investigador?':

214 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 167-261.

215 Ver nota 129.

216 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 244. El autor menciona ademads al Dueto de Antafio,
Espinoza y Bedoya (Medellin), Los Heraldos de Caldas (Pereira).

217 | 3 cuarta estrofa de la cancién cambia su enfoque. El hombre deja de adorar a la mujer. El es viajero,
“como el rio Cobeima”, y le dice ahora que esta feliz de haberla conocido “y seguir hacia otras playas,
con tu imagen, el camino”.

219 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 227: “Their performing singing style is strongly marked
by a free-rythm (rubato) approach, especially using logn fermatas at the beginnings of phrases and less
frequently, at intermediate points”. (Todas las traducciones son de mi autoria, excepto donde se
indique.)
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El estilo en su interpretacion vocal estd fuertemente marcado por la libertad
ritmica, especialmente en el uso de largas fermatas en los comienzos de
frase y, menos frecuente, en puntos intermedios.

Mas adelante, en relacidn con las interpretaciones de la década de 1940, afirma Bermudez?%:

El estilo de interpretacion también empezd a cambiar en ese momento y las
largas fermatas dieron paso a rendiciones mds sencillas. Sin embargo,
aquellas no desaparecieron inmediatamente.

La frase en cuestién corresponderia a este Ultimo caso. Y ese tipo de interpretacion dado por
Garzén y Collazos sera reproducido por Gentil Montafia, como se vera a continuacion.

En el arreglo de Gentil Montana, “lbaguerefia” tiene forma AB-Puente-AB. La seccidn A en
modo menor, B en mayor. La frase final de Ay B es comun. Corresponde a la frase sefalada en
el caso de Garzoén y Collazos y, como sucedio con el dueto, alli se concentra el caracter
romantico de la interpretacion. Esta frase semeja una declamacion que ondula
caprichosamente en el tiempo. Con su llegada, se presenta un cambio subito al tempo lento.
En el transcurso de la frase hay ritardando, tenuto, desplazamiento ritmico de los intervalos
armonicos con que se da el doblaje de la melodia y variedad timbrica. Estructuralmente, se
presenta el uso del arpegio, elemento recurrente en la ornamentacién de Montafia (Ver en

capitulo anterior, Obras y arreglos).
Ejemplo 02: Montaiia — Ibaguerefia — Seccion A — Frase 4

Ejemplo 03: Montaiia — Ibaguerefia — Seccion B — Frase 4

La interpretacién dada a Ibaguerefia muestra cdmo Montafia no solo se identifica con la
ideologia nacionalista al asumir sus repertorios representativos, sino también con una
tradicidn de interpretacion asociada.

“Inspiracion”

220 Bermudez, “From Colombian ‘national’ Song”, 244: “Performance style also starts changing at that
time and ‘old-style’ long fermatas seem slowly to have given way to more straightforward renditions.
However, they did not disappear immediately...”.
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Las alteraciones y gestos expresivos mas evidentes en la interpretacion de esta obra estan
relacionados con el manejo del tempo. Este factor permite relacionar la interpretacion de
Montafia con las palabras de Leech-Wilkinson al referirse al tempo rubato®*:

A la fecha, han sido investigadas tres funciones principales del tempo rubato:
cambios en el tempo para sefalar la estructura compositiva; para dar vida al
performance; y para diferenciar entre mayor o menor intensidad expresiva.
Naturalmente, los tres estdn relacionados.

“Inspiracion” tiene la forma ABB’AB. Hay tres tempi que corresponden respectivamente a la
primera parte de la seccién A (A-a), a la segunda parte de la misma seccion (A-b), y, el tercero,
a las secciones B y B’. Se inicia entonces en tempo Andante y se llega a un Allegro vivo.

Ejemplo 04: Montaiia — Inspiracion — Seccién A-a — Andante y Dim.
Ejemplo 05: Montaiia — Inspiraciéon — Seccién A-b — Allegro-Acc.

Ejemplo 06: Montaiia — Inspiracién — Seccién B — Allegro vivo

Cada una de estas secciones, a su vez, presenta variaciones de tempo al interior, que
corresponden con motivos o segmentos significativos estructuralmente. Hacia el final de la
seccion B, se tiene un leve ritardando sobre una resolucién V-1, que contrasta timbricamente al
ser presentada en armonicos. Con esto se articula la frase final de la seccién en la que se
retoma el tempo inicial. El contraste es mas marcado en la seccion B’, donde no se retoma el
tempo Allegro vivo, sino que se prolonga el ritardando para dar paso a la repeticién de la
seccion Ay su tempo andante.

Ejemplo 07: Montaiia — Inspiracidn — Seccién B’ — Rit. Conclusion

La seccién A-b cuenta con un caracter dindmico en accelerando. Aqui se asume el caracter de
danza (bambuco), reforzado con un ataque propio de la funcion que tiene la guitarra como
instrumento acompafiante. Consiste en percutir las cuerdas a manera de rasgado, de acuerdo

a patrén ritmico del género. Es importante este gesto en dos sentidos:

Primero porque vincula la interpretacion de Gentil Montaina con el caracter nacionalista de la
produccién. El sonido relacionado con la funcidon de acompafiamiento corresponde a la

221 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 8, par. 36,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap8.html#par36: “To date, three main expressive
functions of tempo rubato have been investigated: tempo changes to point up compositional structure;
to bring life to a performance; and to differentiate between more and less intense feeling. Naturally all
three are related (...)".
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104

cancion en una version o estado anterior al arreglo solista. De alli procede y se presenta aqui
en el marco modernizante del arreglo.

Relacionado con ello, lo segundo es que este gesto interpretativo afecta la emocién y el
caracter que tiene la obra. De nuevo son utiles las palabras de Leech-Wilkinson: “las cosas que
los intérpretes hacen con el sonido que [a su vez] hacen que la musica se mueva
(emocionalmente)”??2, Afirma el investigador?®:

Mi argumento es que eso pasa momento a momento a medida que los
intérpretes ‘modelan’ algun aspecto del sonido musical — su frecuencia,
intensidad o tono (o su combinacion) — en relacion con la partitura, por un lado,
y, por el otro, en relacion con asociaciones que damos como oyentes (y que los
intérpretes dan de forma similar) al saber qué significan sonidos como esos en el
contexto y en nuestras vidas.

Entonces, en el momento que Montaina introduce el gesto timbrico asociado a una funcién de
acompafnamiento, se unen la tradicién de la guitarra en la musica popular y la pretensién de
instrumento solista dada por el intérprete/arreglista. La particularidad es que aqui se hace
explicito un componente que, en la mayoria del disco, ha sido limitado por la modernizacién
del arreglo.

La frase 2 en las dos repeticiones de la seccién A-a, tiene también notables contrastes. La
limpieza con que la textura homofdnica del primer motivo se da en la primera presentacion, se
contrasta en la segunda con un portentoso glissando. Y para la segunda presentacion de la
frase, la textura homofdnica se ornamenta al desplazar la verticalidad de los intervalos
armonicos.

Ejemplo 08: Montaiia - Inspiracién — Seccion A-a — Frase 2

Ejemplo 09: Montaiia - Inspiracién — Seccion A-a (Rep.) — Frase 2

Estos son el tipo de elementos ornamentales que podrian considerarse como parte estructural
del arreglo a manera de variacion, o ser considerados gestos expresivos relacionados en cierta

222 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 4, par. 5,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap4.html#par5: “What I’'m really examining in this book
are the things performers do with sound that make music (emotionally) moving”.

223 | eech-Wilkinson, cap. 4, par. 5, http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap4.html#par5: “My
argument is that this happens from moment to moment as performers ‘shape’ some aspect of the
musical sound—its frequency, loudness or pitch (or a combination of those)—in relation to the musical
score on the one hand and on the other in relation to associations we bring as listeners (and the
performers bring similarly) by knowing what sounds like those mean in the environment and in our
lives”.
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http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap4.html#par5

105

forma con la “variabilidad aleatoria” anotada por Juslin, a la que se hizo referencia
anteriormente. En tal sentido, Leech-Wilkinson anot$??*:

En términos musico-evolucionaristas, parece muy probable que la forma musical
desarrolld sus caracteristicas particulares (lineas en forma de arco, disonancia
entre consonancias, cadencias) precisamente porque tales caracteristicas,
comunes en diferentes dominios, se mapean fdcilmente entre el sonido y su
respuesta emocional. En otras palabras, los compositores encontraron formas de
mostrar respuestas emocionales ante el sonido, las cuales son intensificadas por
los intérpretes al dar forma a la composicion de acuerdo a como la interpretan.

Esta reflexion se puede relacionar tanto con el sonido que resulta de los ataques asociados al
acompainamiento de la guitarra en la musica popular, como a las variaciones de la textura y los
gestos de virtuosismo que se ejemplifican a continuacion.

Ejemplo 10: Montaiia — Inspiraciéon — Seccién B — Virtuosismo 1

Ejemplo 11: Montaiia — Inspiraciéon — Seccién B — Virtuosismo 2

“Bunde tolimense”

La uniformidad en el arreglo de “Bunde tolimense” (ver en capitulo anterior, Andlisis del
arreglo) corresponde a la interpretacion. Particularmente por la estabilidad del tempo. En
complemento, la superposicidn de notas largas da un sentido transparente. Es una
interpretacion sobria. De forma muy limitada, presenta gestos de contraste que denotan el
caracter personal del musico de la forma ilustrada anteriormente.

La estructura se presenta en esta interpretacion de forma distinta a lo observado en ejemplos
anteriores. Los limites entre secciones no dan ocasién al uso de fermatas o alteraciones
expresivas pronunciadas. Esto puede verse a través de los cambios entre las secciones A, B, C.
La estabilidad de tempo e intensidad en estos segmentos recuerda las descripciones y
caracteristicas atribuidas a la interpretacion moderna, comentadas al principio del capitulo.

Ejemplo 12: Montaiia — Bunde tolimense — Cambio A-A2
Ejemplo 13: Montaiia — Bunde tolimense — Cambio A-B

Ejemplo 14: Montaiia — Bunde tolimense — Cambio B-C

224 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 2, par. 37,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par37: “in music-evolutionary terms it seems
highly likely that musical form developed its particular characteristics (arch-shape lines, dissonance
between consonances, cadences) precisely because those features cross-domain mapped easily
between sound and emotional response. In other words, composers found ways of composing out
emotional responses to sound which performers intensify by shaping the composition as they play”.
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No obstante, otros segmentos se alejan de ese caracter uniforme general. Entonces se
presentan rasgos que conjugan subitos cambios en la intensidad y el timbre con uso de
vibrato. En el ejemplo siguiente, el caracter sincopado del género se reafirma mediante la
acentuacidon de un segundo tiempo en el compas de %. Aqui se presenta, repetido, el motivo
constitutivo de la frase 2 en A. El contraste se efectiia con un subito ataque forte, metalicoy
con vibrato veloz. Se ubica en la repeticion de la seccidn.

Ejemplo 15: Montaiia — Bunde tolimense — Seccion A2 — Vibrato trémolo, forte

El ejemplo anterior se encuentra casi al llegar el limite entre las secciones A y B. Sigue a ello un
arpegio, elemento que es reiterado en cada cambio de seccién. Su presentacién aqui se
articula con un sforzando ubicado en el bajo del tercer tiempo del compas %. En este caso, el

énfasis se hace a tal medida que dicha nota en el bajo llega a sonar distorsionada.

Ejemplo 16: Montaiia — Bunde tolimense — Seccion A — Bajo marcado — Distorsion

Otro gesto expresivo llamativo en medio de la uniformidad general, se da en el cierre de la
seccion B. Alli, la melodia tiene un contorno descendente que la lleva desde el registro agudo
hasta el bajo, con la reiteracién de una célula ritmica que se repite dos veces y media, antes de
la presentacién de los arpegios finales de la seccidon. En el transcurso, hay un cambio timbrico
que obedece no solo al cambio en el tipo de cuerda de la guitarra, sino también al tipo de
ataque. De apoyado en las cuerdas agudas, se pasa al pizzicato en los bordones.

Ejemplo 17: Montaiia — Bunde tolimense — Seccion B2 — Cambio timbre en melodia

Obras originales

A continuacion se brindan algunos ejemplos del estilo de interpretacion de Montafia
procedentes de sus obras originales para guitarra. Sobre la base de los conceptos vistos hasta
el momento en este capitulo, los comentarios que siguen pretenden mostrar cdmo las
estructuras analizadas en el capitulo anterior se proyectan en el dmbito sonoro.

Estudio de pasillo

Estudio de pasillo presenta una interpretacion dindmica en la que el tempo fluctua

constantemente. Tempo rubato y tenuto confluyen con desplazamiento ritmico de intervalos
armonicos entre bajo y melodia. El énfasis melddico es una caracteristica distintiva del estilo
de Gentil Montafia y se ilustra muy bien con la interpretacidn de esta obra. Primordialmente,
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por la diferenciacién timbrica del ataque apoyado, que a su vez repercute en una mayor
intensidad.

Ejemplo 18: Montaiia — Estudio de pasillo — Seccion B

En funcidn del énfasis melddico, también se presentan gestos ornamentales como el
desplazamiento ritmico de intervalos armdnicos o el uso de glissando a manera de
portamento. Esto es claro en el segundo periodo de la seccién A. El caracter ornamental que se
le da a la melodia también puede apreciarse en las formas diferentes con que se presenta el
motivo final en cada repeticidn de la seccién: staccato en la primera, legato en la segunda.

Ejemplo 19: Montaiia — Estudio de pasillo — Seccién A — Periodo 2 — Staccato

Ejemplo 20: Montaiia — Estudio de pasillo — Seccidn A (rep.) — Periodo 2 — Legato

Pasillo No.2

El caradcter dado por Montafia a esta obra es moderado, sin alarde virtuoso. Tempo andante,
con énfasis en la melodia cantabile. Aunque el timbre es uniforme en general, hay segmentos
con intencidn clara en diferenciar voces y dar variedad a la textura. Confluyen alteraciones en
el tempo, el ritmo, el timbre y la dindmica, para lograr contrastes cortos y puntuales. Todos
estos aspectos estan relacionados con la estructura formal.

El Pasillo No.2 es una obra de forma binaria ABA’B’. Como se ha explicado en el analisis de la
obra, las secciones A y A’ se inician con Motivo 1 (ver capitulo anterior, ejemplos 10y 11).

Ejemplo 21: Montaiia — Pasillo No.2 — Seccion A — Motivo 1

Solo al interior de este motivo ya se presentan varios contrastes propios de una interpretacion
vitalista. En la primera parte, ritmo y tempo se desfiguran por marcadas alteraciones. Las
corcheas 2 y 3 del motivo se presentan con rubato, semejando semicorcheas. La melodia es
doblada de manera que, con cada corchea, suena un intervalo de tercera. Las dos notas que lo
conforman se tocan de manera simultanea con ataque halado y staccato. Por contraste, en la
segunda parte del motivo los intervalos armadnicos se desplazan y adquieren un cardcter
melddico con tempo fluctuante.

En la seccién B, el timbre dulce se usa para resaltar el caracter cantabile de la melodia. Esta se
basa en la presentacion reiterada del motivo 1.1 (ver capitulo anterior, analisis de motivos).
Como sucede en varios otros ejemplos, al final se tiene un cambio contrastante cuando se
presenta un motivo distinto con timbre metalico. Con ello entonces, de nuevo se genera
tensidén y expectativa en la articulacién de dos frases.
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Ejemplo 22: Montaiia — Pasillo No.2 — Seccién B — Frase 1

La frase 2 de B cuenta con variedad timbrica en relacion con la textura. Resulta interesante
aqui la alternancia entre melodia y bajo con lo que se obtiene un sentido polifénico. El interés
por el énfasis melddico se manifiesta también en dos glissandi, uno en melodia superior, otro
en el bajo.

Ejemplo 23: Montaiia — Pasillo No.2 — Seccién B - Frase 2
Ejemplo 24: Montaiia — Pasillo No.2 — Seccién B — Frase 2 — Glissando en Bj.

Ejemplo 25: Montaiia — Pasillo No.2 — Seccion B — Frase 2 — Glissando en melodia

Aires andinos

La interpretacién de la obra se caracteriza por la precisidn ritmica mayoritaria. Por lo mismo, el
uso limitado de desplazamientos ritmicos resulta significativo. Este tipo de gestos se ubica en
limites de frase, en confluencia con otras caracteristicas como el cambio de timbre y
alteraciones en el tempo.

Asi, por ejemplo, al cierre de la seccién B. El desplazamiento ritmico se usa en confluencia con
la alteracién en el tempo del tenuto. Este se ubica en la nota mas aguda de la melodia. Esa
asociacion entre caracteristicas estructurales y el tipo de gestos expresivos descrito, le daala
interpretacion del segmento un cardcter dramdtico y vitalista que, no obstante, no es
aleatorio, como podria pensarse a partir de los postulados de Juslin, antes vistos (“variabilidad
aleatoria”). Ello si se tiene en cuenta que esta interpretacion se presenta con iguales
caracteristicas en las tres repeticiones de B.

Ejemplo 26: Montaiia - Aires andinos — Seccion B — Tenuto — Desplazamiento
Ejemplo 27: Montaiia - Aires andinos — Seccion B2 — Tenuto — Desplazamiento

Ejemplo 28: Montaiia - Aires andinos — Seccion B3 — Tenuto — Desplazamiento

Aires andinos también presenta el tipo de contraste creado al interior de unidades
estructurales sencillas, en este caso, el motivo 1. El transcurso de la frase 2 del primer periodo
de Ay la frase 1 del segundo, tiene notorias alteraciones timbricas y dindmicas. En medio de
un entorno de timbre dulce y legato, se presenta un corto segmento de timbre metalico y
stacatto. Esto corresponde a una alternancia en la textura entre homofonia y melodia sola. En
la repeticidn es ain mas marcado el contraste.

Ejemplo 29: Montaiia — Aires andinos — Seccion A — Contrastante en motivo
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Ejemplo 30: Montaiia — Aires andinos — Seccién A2 — Contrastante en motivo

Interpretacion dada a las obras de origen latinoamericano

La interpretacidn de las obras agrupadas en esta categoria es andloga en su cardcter a las
analizadas anteriormente. Un tipo adicional de portes pueden apreciarse en la interpretacion
de La comparsa.

La comparsa

En el marco general de todo el repertorio, esta obra tiene la singularidad de ser la Unica
proveniente del Caribe como género asociado al baile. En tal sentido, la interpretacion que
Gentil Montafia hace de La comparsa enfatiza dos aspectos: uno es el caracter ritmico; otro,
comun a las demas interpretaciones, la riqueza timbrica que corresponde a la diferenciacién y
contraste de diferentes elementos de la estructura. Esto, puede decirse, se da de forma
analoga a lo que sucede en conjuntos instrumentales. Por ejemplo en estructuras de pregunta
y respuesta, la diferencia entre bajo y acompafiamiento y, sobre ello, el énfasis melddico que
combina ataque apoyado, intensidad, ornamentacién. Por otro lado, en ese marco de riqueza
timbrica y sentido “orquestal” que tiene la interpretacion, se destaca la presentacion de
elementos percutidos relacionados del todo con el caracter ritmico y ornamental.

La anterior descripcidn se relaciona de nuevo con las palabras de Leech-Wilkinson cuando el
investigador afirma22s:

El intérprete tiene una inconcebible cantidad de posibles combinaciones en el
tempo, la intensidad y (en vibrato, portamento y expresividad de la entonacion) el
tono, para combinar de formas que se sientan bien. La siguiente drea de interés
para estudiar, entonces, tiene que ver con ese “sentirse bien”: i por qué ciertas
combinaciones particulares parecen trabajar [de manera adecuada] en contextos
interpretativos particulares?

El contexto aqui estd relacionado con la musica popular de baile procedente del Caribe. “La
comparsa”, popular danza de Ernesto Lecuona, ha contado con numerosas interpretaciones.
Muchas privilegian un sentido romantico con ondulaciones en el tempo y otras de aquellas
caracteristicas que Taruskin asocid al vitalismo y que estan presentes en las interpretaciones
de Montafia analizadas anteriormente. Pero no es ese el caradcter dado a La comparsa por el

225 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 6, par. 35,

http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par35: “the performer has an inconceivably
large number of possibly combinations of timing, loudness, and (in vibrato, portamento, and expressive
intonation) pitch to combine in ways that feel good. The next interesting area for study, then, concerns
that ‘feeling good’: why do particular combinations seem to work in particular performance contexts?”.
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guitarrista. Su interpretacién aqui se aleja de la danza romdntica y se acerca mas al son, que es
precisamente el género que se anotd en el anverso del estuche del disco.

Como se menciond, una caracteristica preponderante es la riqueza timbrica. La frase final en la
conclusion de la seccion A’ es buen ejemplo. Primero hay una estructura de pregunta y
respuesta entre melodia y voz intermedia en la que cada una se diferencia claramente. Luego
se tiene un motivo melddico conclusivo que se presenta sobre acompafiamiento. Alli se tiene
el énfasis melddico de timbre e intensidad contrastante con el acompafiamiento. Al final se
tiene un ornamento de cierre que enfatiza en el caracter ritmico marcado, con uso del timbre
de armdnicos y acordes en bloque con ataque halado.

Ejemplo 31: Montaiia — La comparsa — Secciéon A’ — Conclusion ornamental

Otro segmento de riqueza timbrica se ubica en la frase 2 de la seccidn B. En el primer motivo,
de nuevo se tiene énfasis melddico pero no por el ataque apoyado sino por el contraste
timbrico entre melodia y acompafiamiento y la mayor intensidad de la melodia. Esta se
encuentra en el timbre dulce, lo cual contrasta con la presentacién del segundo motivo que se
interpreta con timbre metalico sobre el acompafamiento del bajo en staccato y pizzicato.

Ejemplo 32: Montaiia — La comparsa — Seccidn B — Frase 2: contraste timbrico

Los sonidos de tipo percutido estan asociados a los géneros populares de baile. En el conjunto
de interpretaciones de Gentil Montaiia, estos se encuentran en algunos bambucos y en La
comparsa. Un ejemplo esta en la introduccidn. Esta se basa en un ostinato en el bajo. Montaia
concluye cada presentacion del motivo constitutivo con un ataque en el bajo que produce un
sonido percutido, resultado del choque entre la cuerda borddn y el diapasén, por efecto de la
mano derecha.

Ejemplo 33: Montaiia — La comparsa — Seccidn A — Efecto percusion en Bj.

Otro gesto cercano a la percusion se presenta en el inicié de la seccidn B. Este segmento es
caracterizado por la riqueza timbrica. Luego de un primer motivo con énfasis melddico por
ataque apoyado y acompafiamiento en arpegio, el segundo motivo asume un caracter ritmico
marcado. Se inicia con un acorde en bloque de ataque halado que enfatiza el punto mas agudo
en la melodia. Antes de continuar, hay un breve instante en el que se presenta el elemento
percutido. Se trata de dos semicorcheas en el bajo, con timbre definido por el staccato y el
ataque en pizzicato. Se presenta asi un contraste con los elementos anteriores (melodia,
arpegio, acorde halado) y los que siguen: la melodia, en ataque apoyado, presenta el efecto de
glissando, no con el caracter romantico del portamento, sino como un gesto ritmico de
virtuosismo que enriquece timbricamente la textura.
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Los ejemplos siguientes presentan la frase completa y el detalle del gesto, respectivamente.
Ejemplos 34: Montaifa — La comparsa — B — Frase 1: Melodia, arpegio, prc., gliss.

Ejemplos 35: Montafia — La comparsa — B — Frase 1: Prc., gliss.

El uso de glissando con caracter ritmico se presenta también en la seccion C. Como se ilustra
con los dos ejemplos siguientes, este se da de nuevo en el marco de un segmento
caracterizado por la riqueza timbrica.

Ejemplo 36: Montaiia — La comparsa — Secciéon C — Gliss. ritmico 1

Ejemplo 37: Montaiia — La comparsa — Seccién C — Gliss. ritmico 2

El énfasis melddico, rasgo comun en las interpretaciones de Gentil Montafia, también asume
en La comparsa un caracter ritmico. Asi, por ejemplo, con un sforzando ubicado en la seccién
A. Este enfatiza una sola nota. El sonido es producido por ataque apoyado con timbre metdlico
e intensidad extrema. Apunta al caracter vitalista, pero en un marco distinto al romanticismo
del pasillo o la Serenata espafiola, que se tratara enseguida. Aqui se trata entonces de la
vitalidad ritmica asociada al son y la extroversion del baile.

Ejemplo 38: Montaiia — La comparsa — Seccidon A — Melodia apoyada

Interpretacion en repertorio espaiol

Como se vio en el capitulo dedicado al repertorio en los discos de Gentil Montafia, el
repertorio de origen espafol, de caracter romantico, es un componente prioritario. La
interpretacion dada por Montafia a este tipo de obras puede verse con claridad a través de la
Serenata espafiola de Joaquin Malats.

Serenata espaiola

El caracter de la Serenata espafiola, y algunas implicaciones de su historia, permiten plantear
una comparacién entre los estilos de Gentil Montafia y Andrés Segovia.

Como se anotd en el capitulo referente al repertorio de Montafa, la inclusién de la Serenata
espafola en el canon de la guitarra solista se dio a finales del siglo XIX y se debe a Francisco
Tarrega, quien hizo el arreglo para guitarra de la pieza original para piano. Mas tarde, la obra
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entrd a hacer parte del repertorio temprano de Segovia en sus conciertos y sus grabaciones??°.
Graham Wade, bidgrafo de Segovia, se refirid a una generalidad bdsica para la configuracién
del repertorio del guitarrista®?’:

Como es bien sabido, Segovia fue siempre inclinado a preservar la supremacia de
la melodia y la tonalidad caracteristicas del mundo de su juventud, y en ningtn
momento de su vida hizo concesiones a las progresivas y experimentales
disonancias de la vanguardia europea.

El cardcter romantico de la Serenata espafiola permitié que Segovia la incluyera en su
repertorio. Y es alli también donde radica el vinculo con el repertorio de Gentil Montaina. Visto
de otra forma, el texto de la cita anterior puede aplicar también para el caso de Gentil
Montana. Sin embargo, las interpretaciones de los guitarristas tienen caracteristicas
diferentes.

Con la interpretacion de esta obra por parte de Montana es posible ejemplificar de nuevo su
caracter romantico y vitalista. La principal caracteristica es el énfasis dado a la melodia. Para
ello, interactian diferentes factores en relacién con la intensidad, el timbre, el tempo y el
ritmo. La melodia cuenta casi en su totalidad con ataque apoyado, lo que produce su nivel
destacado de intensidad y la estabilidad timbrica a lo largo de la interpretacién. Sobre esta
base se tiene el uso reiterado de tenuto, glissandi, tempo rubato y, en menor medida,
desplazamiento ritmico de intervalos armodnicos.

Estos elementos tratados en conjunto pueden verse ilustrados en la seccién B, dentro de una
frase del periodo final. Aqui aumenta la tensién con la reiteracién del motivo basico de la obra
en un segmento que alterna subdominante y dominante. Se tiene el uso de glissando,
desplazamientos ritmicos entre melodia y bajo y, adicionalmente, diferentes formas de
articular el motivo.

Ejemplo 39: Montaiia — Serenata espafiola — B — Frase: Tension. Gliss. Dsplz. Artic.

226 Gerard Garno y Graham Wade, A New Look at Segovia, 77. De acuerdo a los listados de grabaciones
hechas por Segovia que aparecen en esta referencia, Segovia grabd la Serenata espafiola por primera
vez el 6 de octubre de 1930. Esa grabacién se publicé en disco de 10” y 78 rpm, con el sello His Master
Voice HMV E-569. Mas adelante, en la pagina 129, Wade reproduce un consolidado de grabaciones de
Segovia publicado por la revista The Guitar Review en 1947. La Serenata espafiola aparece solo con la
referencia aqui citada. Puede suponerse que Segovia no hizo ninguna otra grabacion de la obra en la
primera mitad del siglo XX.

227 Gerard y Wade, A New Look at Segovia, 36-37: “As is well known, Segovia was always eager to
preserve the supremacy of melody and tonality characteristic of the world of his youth and made no
concessions at any time in his life to the progressive and experimental dissonances of the European
avant-garde”.
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En el anterior ejemplo, se tiene la divisidon de la frase en 4 secciones, cada una correspondiente
a una articulacion distinta del motivo.
Presentacion 1 (“Introduccion”):

Un marcado tenuto divide la presentacidon del motivo en dos partes. La primera parte se
caracteriza por el glissando recurrente en toda la interpretacién. Luego sigue un rubato en la
melodia apoyada, el cual contrasta con el notorio desplazamiento entre bajo y melodia, que
deriva en el tenuto. La segunda parte contrasta con la vitalidad precedente con un pulso
estable en el que se presenta solo un corto desplazamiento ritmico entre bajo y melodia.

Ejemplo 40: Montaiia — Serenata espafiola — B — Motivo Presentacion 1

Presentacion 2: Estabilidad

La estabilidad en el final del primer motivo continda en su segunda presentacion. La intension
general es de legato, solo con una articulacién entre el primer y segundo pulso.

Ejemplo 41: Montaiia — Serenata espafiola — Secciéon B — Motivo Presentacion 2

Presentacién 3 (Medio motivo): Staccato — Legato

A partir de esta tercera presentacion, la tensiéon de la frase aumenta y solo se presenta la
mitad inicial del motivo. A esta caracteristica estructural corresponde la interpretacién de la
melodia con staccato.

Ejemplo 42: Montaiia — Serenata espaiiola — Secciéon B — Motivo Presentacion 3

Presentacién 4 (Medio motivo): Legato — Legato

La cuarta presentacion contrasta con la anterior al retomar el sentido /egato de la
presentacion 2.

Ejemplo 43: Montaiia — Serenata espaiiola — Secciéon B — Motivo Presentacion 4

Resulta ilustrativo contrastar estas caracteristicas de la interpretacion dada por Gentil
Montafia a la Serenata espafiola con la grabacion realizada por Andrés Segovia. Al contrario de
Montafia, que caracteriza de forma contrastante pequefios segmentos, Segovia interpreta la
frase con un sentido uniforme. Esto le da un sentido de unidad, mayor que los cuatro
segmentos en que articula Montafia.

Ejemplo 44: Segovia — Serenata espafiola — Seccion B — Frase
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Presentacion 1:

Con Segovia no se tiene el uso de glissando ni rubato. Tampoco esta el tenuto con el que
Montafia dividié el motivo. La melodia es uniforme en ataque apoyado. El gesto expresivo
preponderante es el desplazamiento entre bajo y melodia. El bajo tiene mucho mayor énfasis
que el dado por Montafia, quien se enfoca en la melodia. Segovia parece dar un sentido
polifénico al pasaje.

Ejemplo 45: Segovia — Serenata espafiola — Seccion B — Motivo Presentacion 1

Presentacion 2:

De nuevo se tiene la concepcién unitaria del motivo sin tenuti u otros gestos divisorios. El bajo
cuenta de nuevo con notas largas y preponderantes.

Ejemplo 46: Serenata espanola (Segovia) — Seccion B — Motivo Presentacion 2

Presentacion 3:

Las reiteraciones de medio motivo, que Montafia articuld con dos maneras distintas de
articulacién (Presentaciones 3 y 4), en Segovia, de nuevo, se dan de manera unitaria con bajos
marcados y resonantes, mucho mas que en Montafia donde el énfasis es melddico.

Ejemplo 47: Segovia — Serenata espafiola — Seccion B — Motivo Presentacion 3

Entonces, se puede apreciar cdmo Segovia ofrece una interpretacion que privilegia una unidad
estructural mayor que aquella presentada por Montafia. El colombiano presenta subdivisiones
al interior de la frase. A este tipo de contraste se refirié Leech-Wilkinson, al establecer una
diferencia entre interpretaciones superficiales e interpretaciones estructurales. De forma
respectiva, a ello también corresponde la diferenciacién entre interpretaciéon

romdantica/vitalista y aquella de corte moderno. Afirma el investigador?%:

Mucho del significado es producido momento a momento a través de gestos en el
sonido (ya sean parte de la composicion o producidos por el intérprete) que toman
segundos, o0 menos, mds que minutos. Y, por lo tanto, se da el caso que, desde una

228 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 2, par. 29,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html#par29: “Most meaning is produced from
moment to moment, by gestures in sound (whether composed or contributed by the performer) that
take seconds, or less, rather than minutes. And there is therefore a case for an analytical view of music
that pays far more attention to events at the surface than to longer-term patterning”.
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vision analitica de la musica, presta mucho mds atencion a eventos en la

superficie que a patrones mds extensos.

En otro apartado también se refiere a este aspecto?:

[Vlado] Perlemuter [1960] usa el rubato para dar forma a frases enteras mds que
a gestos momentdneos. Y esa tiende a ser la forma en que fue usado por muchos
intérpretes en la segunda mitad del siglo. Esto es un importante cambio, que
refleja una aproximacion mds estructural, menos retorica, de interpretar la

musica.

Leech-Wilkinson concluye: “esta es una aproximacion estructural de la interpretacion que
presta menos atencion a la superficie musical (...) y es, en ese sentido, moderna”?*, Entonces,
Montafia parece enfocarse mas en la superficie que en la estructura, por contraste con Segovia
quien ofrece la articulacidn de un patrén estructural mayor. En ese sentido, la interpretacion
de Montafa resulta ser de caracter diferente a la de Segovia. Esto a pesar de que el repertorio
de este ultimo fue referente para la conformacion del repertorio de Montaifia y en ambos se
alberga el gusto por los canones estructurales romanticos.

Con respecto a este tipo de diferencia, Leech-Wilkinson hace un apunte adicional relacionado
con la funcién y significado que puede tener la interpretacién, de acuerdo a la dicotomia entre
el vitalismo roméntico y la visién geométrica moderna®!:

En muchos sentidos el quehacer musical después de la segunda guerra fue una
actividad mads seria, con base ética. Mientras que el foco previo en la superficie
musical, en la formacion de melodias y gestos locales, destacaba el valor de
entretenimiento de la musica cldsica, permitiendo a la audiencia seguir sus
cambios de cardcter de un momento a otro, movido continuamente por algo

229 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 6, par. 57,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par57: “Perlemuter [1960] uses this rubato
to shape whole phrases rather than momentary gestures. And that tends to be the way it is used by
most players in the second half of the century. This is an important change, reflecting a more structural,
less rhetorical approach to shaping music in performance”.

230 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 6, par. 58,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par58: “this is a structural approach to
performing that pays less attention to the musical surface... and is in that sense modern”.

21 | eech-Wilkinson, The Changing Sound, cap. 6, par. 54,
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par54: “In many ways music-making after
the second War was a more serious, now ethically-based activity. While the previous focus on the
musical surface, on the shaping of tunes and local gestures, enhanced classical music’s entertainment
value, allowing audiences to follow its shifting moods from moment to moment, continually moved by
something new, the more austere analytical view of post-War performance (and commentary, of
course) increasingly downplayed music’s entertainment value and insisted instead on its music-
structural integrity: it was (as Hanslick had insisted long before) to be a language of its own, not
representative of anything else”.



http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par57
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par58
http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap6.html#par54
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nuevo, la mds austera vision analitica de la interpretacion de Post-Guerra (y el
comentario, por supuesto) progresivamente minimizé el valor de entretenimiento
de la musica y, en su lugar, insistio en su integridad estructural musical: esto fue
(como Hanslick insistio mucho antes) ser un lenguaje en si mismo, no

representativo de nada mds.

|ll

Desde esa base, puede ligarse la labor de Montafia como solista de guitarra con el “valor de
entretenimiento” presente en sus interpretaciones observadas hasta este momento. En una
esfera mas amplia, esto resulta légico si se tiene en cuenta que el desarrollo del guitarrista se
habia dado en un medio asociado a la industria del entretenimiento. Esto se hace manifiesto
en el caracter de las demads producciones discograficas realizadas por Montafa en estos
mismos anos, como se pudo observar en el capitulo de presentacion de los discos aqui

analizados.
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5. Conclusiones

Las producciones discograficas grabadas por Gentil Montana en la década de 1960 ofrecen un
panorama diverso. En vinculo con la industria del entretenimiento, el musico tuvo un primer
contacto con la grabacion sobre la base del consumo internacional de bolero. El repertorio del
trio que Montafia conformd con sus hermanos también incluyd géneros de la musica bailable
proveniente del Caribe (merengues, paseos). Pero fue el nacionalismo de la llamada musica
colombiana “andina” el que mayor arraigo tuvo en Montafia. En ello basd su labor creativa
como compositor y arreglista y fue lo que privilegié al momento de iniciar carrera como solista
asociado a la guitarra clasica.

Los dos discos solistas de Gentil Montana que se han analizado ilustran la relacion que hubo
entre nacionalismo y universalismo durante el siglo XX dentro del marco colombiano. Alli estd
la proyeccion que tuvo el repertorio de la cancién nacional, consolidado desde décadas atras,
pero que, a través de Montaiia, tuvo un nuevo impulso y se incrusté en el desarrollo de la
guitarra como instrumento solista en Colombia. Montafia fue visto desde un principio como
abanderado e ilustre representante del nacionalismo musical. Pero, quizd por las limitaciones
de su formacidn musical aunadas a un genuino gusto por la musica popular cultivado desde la
infancia, Montana estuvo lejos de la exploracién modernizadora que tuvo la guitarra en los
afios sesenta. Su aporte en los afos iniciales no fue mas alla de la renovacion que implica
adaptar a un nuevo medio. La forma fue basica, las texturas privilegiaron la melodia,
enriqueciendo su acompanamiento con doblajes y ocasionales pasajes polifénicos. Estos, al
igual que el papel melddico del bajo, no dejaron de ser gestos ornamentales mas que una
busqueda contrapuntistica estructural.

La labor de Gentil Montafia como solista de guitarra es cercana a su desarrollo profesional en
el ambito de la musica popular. Esto se expresa en el arreglo, la composicién y, en general, la
eleccién de repertorios. Alli se puede observar un vinculo entre la aspiracién como solista de
guitarra y la dinamica de la industria discografica colombiana. Ello, sin embargo, no parece ser
muy favorable al canon de la guitarra cldsica. Como se observd, en el programa del concierto
debut de Montaia se incluyeron obras de procedencia europea caracteristicas del repertorio
para guitarra desde el temprano siglo XX. Pero estas estuvieron ausentes en los discos. Asi
mismo, se pudo observar cémo, entre una y otra publicacidn, disminuyd la obra solista
mientras aumento el arreglo de musica popular.

Ese cambio entre los discos parece indicar que, si bien en principio hubo una intencién de
incursionar en el ambito de la guitarra clasica con la inclusién de obras muy representativas de
su desarrollo en el temprano en el siglo XX, la opcién mas favorable para el producto industrial
discografico en su segundo envion fue el nacionalismo regionalista colombiano y la musica
popular en arreglo modernizante, pero conservador.

En el marco internacional de la guitarra clasica, la propuesta de Gentil Montafia corresponde
en buena medida a una etapa inicial en la conformacién de dicho canon, en la que primé
también el nacionalismo y el romanticismo. La melodia sencilla y el enriquecimiento de la
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textura para resaltarla, fueron elementos fundamentales de su gusto como intérprete y su
lenguaje como compositor. El caracter ornamental de estos recursos definidé también su estilo
de interpretacion. El tipo de estructuras que construyé Gentil Montafia en sus obras y arreglos
le permitié hacer interpretaciones caracterizadas por la riqueza timbrica y dindmica, la
variacion expresiva del tempo y el énfasis melddico. Se trata de una interpretacion vitalista y
romantica, que privilegia la variacidn del detalle al interior de la frase y, aun, del motivo. Esto,
de acuerdo con la literatura escrita en torno al andlisis de la interpretacion (Taruskin y Leech-
Wilkinson, principalmente) apunta de nuevo al caracter de entretenimiento que caracteriza su
labor como guitarrista en los afios sesenta.
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