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RESUMEN  

La música en la divulgación cultural: el Boletín de Programas de la Radio Nacional de 

Colombia (1945-1966 

En 1945 comenzó a circular el Boletín de Programas, una publicación de la Radio Nacional de 

Colombia que, inicialmente, informaba a los oyentes sobre la programación y las obras musicales 

transmitidas. En pocos años, este boletín devino en una revista cultural de amplio contenido, 

con artículos e imágenes dedicados a la música. Esta transformación se enmarca en una red de 

políticas culturales del Estado colombiano que entendían la formación de una ciudadanía culta 

como condición para el progreso nacional. Así, la historia y la apreciación de la música se 

integraron a un proyecto estatal de divulgación cultural, persistente a pesar de atravesar uno de 

los periodos más convulsos de la historia política del país.  El Boletín se mantuvo activo hasta 

1966, sorteando tensiones que hicieron desaparecer a otras iniciativas culturales. En un contexto 

con escasos espacios impresos dedicados a la música, la publicación se convirtió en un archivo 

clave para comprender las discusiones sobre cultura musical en Colombia a mediados del siglo 

XX. Allí se entrecruzan la defensa del canon clásico, el interés por las músicas tradicionales, la 

resonancia de las vanguardias artísticas y las apuestas por una integración latinoamericana. Esta 

tesis examina las estrategias discursivas desplegadas por el Boletín de Programas como vehículo de 

divulgación cultural, y cómo estas sirvieron para insertar debates sobre la música en el relato 

estatal del progreso nacional. 

Palabras clave: música - divulgación cultural - publicaciones periódicas - radiodifusión - 

Colombia - siglo XX  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

ABSTRACT 

Music in Cultural Dissemination: The Boletín de Programas of Colombiaõs National 

Radio (1945ð1966) 

In 1945, the Boletín de Programas began circulating as a publication of Colombiaõs National Radio, 

initially intended to inform listeners about the stationõs programming and the musical works 

being broadcast. Within a few years, the bulletin evolved into a full-fledged cultural magazine, 

featuring articles and images devoted to music. This transformation was part of a broader 

network of state cultural policies that regarded the formation of a cultured citizenry as a 

prerequisite for national progress. In this context, music history and appreciation became tools 

of a persistent state-led cultural dissemination project, despite unfolding during one of the most 

turbulent political periods in the countryõs history.  The Boletín remained active until 1966, 

enduring political tensions that brought down other cultural initiatives. In a context where 

printed spaces devoted to music were scarce, the publication became a crucial archive for 

understanding the discourses surrounding musical culture in mid-20th-century Colombia. 

Within its pages, one finds the defense of the classical canon, attention to traditional and folk 

music, echoes of artistic avant-gardes, and aspirations for Latin American cultural integration. 

This thesis examines the discursive strategies deployed by the Boletín de Programas as a vehicle of 

cultural dissemination, and how these strategies served to embed debates on music within the 

stateõs broader narrative of national progress. 

 

Key words: music - cultural dissemination ð periodicals ð broadcasting ð Colombia - 20th 

century 
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Introducción 

 

El Boletín de Programas ocupa un lugar excepcional en el entorno de las publicaciones 

periódicas musicales en Colombia.  Editado con algunas interrupciones a lo largo de la segunda 

mitad del siglo XX (1945-1966; 1969-1971; 1983-1987; 1990; 1998-1999), prevalece como uno 

de los proyectos de divulgación cultural en el campo musical más exitosos y estables del país. En 

tanto publicación concebida y financiada por el Estado, en su primera época (1945-1966) no 

solo atravesó indemne los años más crudos de La Violencia bipartidista, sino que consolidó su 

etapa más prolongada y rica en contenidos. 

Aunque surgió en el marco de las políticas culturales de lo que los estudios históricos suelen 

denominar como la República Liberal (1930-1946), su continuidad y relevancia se afirmaron 

también en los períodos posteriores de la Restauración Conservadora (1946-1953), la dictadura 

militar (1953-1957) y el Frente Nacional (1958-1974). Aun cuando incluyó contenidos sobre 

literatura, arte y cultura general, sin duda su eje prioritario fue la reflexión sobre lo musical. 

El Boletín se comportó como una revista cultural en una época en la que la música contaba con 

escasos espacios de divulgación. Desde un principio mantuvo un propósito claro: formar una 

ciudadanía culta, capaz de integrarse a una democracia moderna. De manera explícita y 

deliberada, tomó así distancia de los medios comerciales de comunicación masiva centrados en 

la difusión de músicas populares, información noticiosa y pauta publicitaria. Su contenido abarcó 

temas muy diversos: desde textos breves para públicos sin formación musical hasta artículos 

especializados de corte musicológico; desde referencias a músicas folclóricas hasta comentarios 

críticos sobre las vanguardias artísticas europeas; desde llamados al panamericanismo hasta 

reivindicaciones del canon clásico; desde aportes originales hasta reediciones de textos viejos y 

fundacionales del pensamiento musical colombiano. 

El conjunto de escritos publicado entre 1945 y 1966 atendió a un público tan variado como los 

temas que abordó. En sus páginas tuvieron cabida tanto los intelectuales interesados en la música 

académica de su tiempo como los radioyentes migrantes que, tras dejar el campo, llegaron a la 

ciudad con la nostalgia de las canciones de su terruño. Como nunca antes, el Boletín logró trazar 

ñe incluso crearñ una suerte de òmapa musicaló desde Colombia y para Colombia. 
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Bajo ese horizonte multiforme y plural, esta tesis se articula en torno a una pregunta concreta: 

¿cómo el Boletín de Programas configuró un proyecto de divulgación cultural desde su contenido 

histórico-musical?  

Del Boletín 

El Boletín de Programas comenzó a circular en 1945 con el propósito de informar a los oyentes de 

la Radio Nacional de Colombia (RNC)1 la programación de la emisora. Con los años constituyó 

una revista cultural en todo el sentido de la palabra. Además de la lista de las emisiones radiales, 

publicó artículos sobre asuntos musicales, historia y apreciación de la música, de la mano con 

decisiones editoriales que daban más importancia al contenido cultural. A mediados de los 50 se 

utilizaron materiales distintos, se reservó el papel laminado y a color para el contenido cultural y 

el papel periódico para la programación mensual. Otros detalles demuestran que la publicación 

hizo esfuerzos para convertirse en un objeto coleccionable, como páginas de portada sin texto 

ni títulos en las que solo se presenta la reproducción de una obra de arte, o artículos extensos (y 

capítulos de libros) que se distribuían en varios números.  

Si bien el Boletín funcionó intermitentemente hasta 1998, hemos delimitado la observación a los 

años comprendidos entre 1945 y 1966, años que, según la misma revista, corresponden a su 

primera época. En este periodo no solo se da inicio y se consolida el proyecto editorial, sino que 

además constituye la fase más longeva y estable de la revista. 2  En 231 números con un total 

aproximado de 900 artículos, identificamos 626 textos sobre música, conjunto preciso y 

discriminado que ofrece un panorama abundante y heterogéneo.3 Encontramos allí una gama 

amplia de temáticas y estilos de escritura, con autores igualmente diversos y contrastantes: 

musicólogos, críticos, intérpretes, compositores, políticos, poetas, literatos, gestores y 

melómanos aficionados. Hay figuras con indudable prestigio y reconocimiento en la escena 

musical cultural colombiana (Gustavo Santos, Otto de Greiff, Andrés Pardo Tovar, Jose Ignacio 

Perdomo Escobar y Alberto Urdaneta), latinoamericana (Alejo Carpentier, Pedro Henríquez 

Ureña, Jorge Luis Borges, Domingo Santacruz y Enzo Valenti Ferro) e internacional (Aaron 

 
1 Aunque a lo largo de su trayectoria adoptó varios nombres (Radio, Radiodifusora, Radiotelevisora), aquí nos 

referiremos a la Radio Nacional de Colombia.    
2 La segunda (1969-71), tercera (1983-87) y cuarta (1990-98) épocas tuvieron menos números y funcionaron con 

menor regularidad.   
3 Ver anexos para encontrar listados completos. 
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Copland, Arthur Honegger, Arnold Schoenberg, Pierre Boulez y Karl Stockhausen). A los textos 

originales escritos especialmente para la revista, se suman reediciones de textos publicados en 

otros países, traducidos al español cuando corresponde. Algunos de ellos vienen de revistas 

culturales o de divulgación, o de publicaciones altamente especializadas en el campo 

musicológico; hay también reediciones de textos sobre música publicados en Colombia en el 

siglo XIX, pero muy poco conocidos hasta entonces. En síntesis, el comportamiento del Boletín 

registra todas las condiciones para verse como una revista cultural, en la que el contenido musical 

es protagonista y además excepcional en el contexto colombiano. 

El proyecto editorial que constituye el Boletín se hará altamente relevante en cuatro frentes que 

son, a su vez, estructurantes en esta investigación. En primer lugar, configura un proyecto 

educativo en el que la divulgación cultural, la formación de público y la apreciación de la música 

clásica se integran en narrativas más amplias de formación ciudadana, nación, democracia 

cultural, progreso y modernización del país. En segundo lugar, su contenido da combustible a 

debates y discusiones sobre la música y su historia que ponen en tensión preguntas por la 

identidad nacional, la dependencia con modelos canónicos del viejo continente o la diplomacia 

cultural estadounidense. Como tercer aspecto, la publicación ocupa un lugar importante en una 

red de intelectuales mucho más amplia. Según veremos, el Boletín es un proyecto atípico en 

muchos aspectos,4 pero no aislado ni a espaldas de la actualidad cultural americana y de sus 

intentos por crear redes de integración. Por último, la revista llena un vacío generado por la 

ausencia de otros escenarios impresos de discusión musicológica sobre las vanguardias y la 

modernidad, manifestaciones que para mediados del siglo pasado estaban aún en proceso 

germinal de consolidación en Colombia. Esto habilitó al Boletín para convertirse en un medio en 

el que podían ponerse en circulación explicaciones y debates de asuntos musicales que, de una u 

otra forma, aún hoy en día tienen resonancia en la escena musical colombiana.  

Citados en muchas ocasiones, los textos del Boletín adquirieron vigencia como fuentes 

importantes de información, tanto por la calidad y diversidad del material como por la escasa 

 
4 El carácter ambiguo se manifiesta en visiones externas sobre el Boletín. El extenso listado de revistas musicales 

contenido en el diccionario Grove no lo menciona, mientras que sí se reseña en el listado de «Periódicos 
musicales» del Diccionario de la Música Española e Iberoamericana. Imogen Fellinger et al., «Periodicals», en 
Oxford Music Online (Oxford University Press, 2001), https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.21338; 
Carlos Barreiro y Benjamín Yépez, «Periódicos musicales», en Diccionario de la música española e hispanoamericana, vol. 
8 (Sociedad General de Autores y Editores, 1999). 
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existencia de otras publicaciones periódicas. De hecho, los dos textos de síntesis más 

significativos sobre la historia musical en Colombia que se escribieron en el siglo XX citan en 

extenso al Boletín.5 Trabajos posteriores, con variados niveles de especialidad disciplinar, 

encontrarán en la publicación una rica fuente de contenidos que no circulaban en otros medios. 

Algunos textos altamente influyentes para los debates que se han sostenido en el país frente a la 

m¼sica nacional, a la articulaci·n entre la m¼sica òuniversaló y las tradiciones locales solo 

pudieron ser conocidos a través de su publicación en el Boletín. 

En un sentido político, el Boletín plantea desafíos de comprensión histórica. Como parte del 

engranaje de una política cultural formulada y financiada por el Estado, es inevitable notar su 

atípica longevidad y consistencia. Como pocas publicaciones, a lo largo de sus primeros 21 años 

ñcomo hemos dicho, la primera épocañ sobrevivió a sucesivos cambios de gobierno. En 1945 

surgió como un proyecto liberal, un año antes del cierre de la República Liberal (1930-1946), 

periodo caracterizado por una serie de gobiernos enfáticos en la modernización del Estado, la 

secularización y democratización de la cultura, y la ampliación de los servicios educativos. Ante 

la división del liberalismo, con Jorge Eliécer Gaitán como disidente y Turbay Abunader como 

candidato oficial del Partido Liberal, los conservadores retoman el poder en 1946.  

A pesar del cambio, el Boletín continúa en circulación. Aunque parece indemne a la política, no 

por casualidad interrumpe su edición entre mayo y diciembre de 1948. El 9 de abril del mismo 

año cae asesinado Gaitán, el candidato más opcionado para ganar las elecciones presidenciales 

de 1950. No solo la política nacional sufre un remezón, sino también la política internacional. 

Mientras la muerte de Gaitán aplasta las aspiraciones de una alternativa política consolidada al 

margen del bipartidismo tradicional, los invitados a participar en la Novena Conferencia 

Internacional Americana evaden los disturbios del òBogotazoó para dar cuerpo a la OEA. Los 

tentáculos de la Guerra Fría se extienden así en un ente creado para establecer una cooperación 

que promoviera la paz, la justicia, la solidaridad, la soberanía, la integridad territorial y la 

independencia de los países del hemisferio occidental.  

Sin explicación o referencia alguna a la situación política, el Boletín reinicia su circulación en 

diciembre de 1948 y continúa labores durante el gobierno de Laureano Gómez, uno de los más 

 
5 José Ignacio Perdomo Escobar, Historia de la Música en Colombia, 3.a ed., CIII, Biblioteca de Historia Nacional 

(Editorial ABC, 1963); Andrés Pardo Tovar, La Cultura Musical en Colombia, XX, Historia extensa de Colombia 
(Ediciones Lerner, 1966). 
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radicales conservadores. Una vez más, no por azar interrumpe su circulación en junio de 1953 

ante el golpe de Estado del General Gustavo Rojas Pinilla. Con un renovado impulso, en 

diciembre de 1953 vuele a editar sus números en el marco de las políticas de la dictadura que 

apoyan la modernización de la infraestructura y los medios de comunicación, políticas que dan 

sus frutos con la introducción de la televisión en 1954. La caída de la dictadura en 1957 no 

representa una fractura en la continuidad del Boletín. A partir de entonces, mantiene sus 

derroteros en el marco del Frente Nacional, pacto político bipartidista que, entre 1958 y 1974, 

selló la alternancia presidencial y la paridad en la participación en el apartado estatal. Aunque sus 

contenidos no reflejan una transformación significativa, funciona como un pequeño nicho que 

contribuye con la Alianza para el Progreso como programa de gran alcance orquestado por 

Estados Unidos que, como reacción a la Revolución Cubana, adopta a Colombia como punta 

de lanza de un proceso de pacificación a nivel continental.           

Los años de la primera época del Boletín (1945-1966) coinciden entonces con un periodo de la 

historia de Colombia denominado La Violencia,6 época de miedos, censuras oficiales a los 

medios de comunicación, amenazas, exiliados políticos y cambios drásticos en el gobierno. 

Considerando que los medios de comunicación masiva se alinearon con un partido u otro y 

fungieron como instigadores de la violencia,7 el Boletín logró mantenerse vigente y con 

sorprendente continuidad durante embates políticos drásticos y violentos. Aunque hay entre 

1945 y 1966 modificaciones en el aparato institucional que soporta su publicación,8 logró situar 

la divulgación cultural como un proyecto que atraviesa indemne a gobiernos liberales, militares 

y conservadores. 

Como respuesta a las características particulares de la revista antes explicadas (su abundancia y 

variedad de temas histórico-musicales, su lugar en la educación ciudadana ofrecida por el Estado, 

su participación activa en debates culturales y redes intelectuales, su vigencia para el medio 

 
6 Es llamativo que, habida cuenta de todas las guerras civiles que tuvo Colombia en el siglo XIX, y todas las 

formas en que agentes recientes como guerrillas, paramilitares y narcotráfico han suscitado más violencia, la 
historiografía denomine a un periodo La Violencia. El periodo se ha analizado muchas veces desde diferentes 
perspectivas. Al respecto ver, por ejemplo: Germán Guzmán Campos et al., La Violencia en Colombia, 2.a ed., I 
(Ediciones Tercer Mundo, 1962); Gonzalo Sánchez G. y Ricardo Peñaranda, eds., Pasado y presente de la violencia en 
Colombia, 3.a ed. (La Carreta Editores, 2007). 
7 Myriam Jimeno, «Novelas de la violencia: en busca de una narrativa compartida», en La restauración conservadora, 

1946-1957, ed. Rubén Sierra Mejía (Universidad Nacional de Colombia, 2012), 294. 
8 El tránsito del Boletín por varias instancias administrativas se presenta en el capítulo 1. 
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musical y el ambiente social y político complejo que la acoge), esta tesis parte de la pregunta ya 

enunciada más arriba: ¿cómo el Boletín de Programas configuró un proyecto de divulgación cultural 

desde su contenido histórico-musical? Para responderla nos hemos enfocado en una dimensión 

particular que orienta nuestro objetivo principal: examinar las estrategias discursivas que 

configuran el contenido histórico-musical del Boletín en tanto proyecto de divulgación cultural.  

La divulgación cultural en políticas estatales 

A mediados del siglo XX, la política colombiana se vio imbuida en una retórica que hacía uso 

extensivo de términos como desarrollo, modernización y progreso. De la mano con el ambiente 

geopolítico, el Estado actuó en consonancia con dinámicas intelectuales en las que la educación 

cultural encauzada desde la élite intelectual del país era una pieza fundamental del progreso. La 

transformación de una ciudadanía analfabeta y rural hacia una urbana supuso también la 

necesidad de una alfabetización cultural, lo cual hizo del desarrollo económico aspirado un 

elemento derivado del desarrollo cultural bajo el modelo de los países puestos como horizonte 

o meta. Integrarse en un Estado desarrollado y aportar al progreso requería acceder a una serie 

de conocimientos, y siendo la modernización otro elemento clave, la radio, la televisión o 

publicaciones periódicas como medios de divulgación cultural completan el panorama, toda vez 

que hicieron uso de la mejor tecnología disponible.  

Según Miller y Júdice, la dimensión cultural es, junto con la política y la económica, una de las 

formas en que se consolida la noción de ciudadanía.9 En su análisis, una ciudadanía cultural se 

construye desde una serie de acciones que buscan fortalecer el linaje cultural, entendido éste 

desde aspectos como la religión, el lenguaje, las costumbres, el patriotismo y la apreciación 

artística. Esto ayuda a entender los móviles que tuvo en Colombia el Ministerio de Educación 

Nacional para gestionar en 1938 la creación de la Sección Extensión cultural (SEC), en el cual la 

radiodifusión servía como estrategia útil para poner en circulación un conocimiento que se había 

consignado en libros, una suerte de oralidad vehiculizada que pareciera suponer la existencia de 

una nación infantilizada, que espera instruirse para así crecer saludablemente. La literatura, la 

poesía y el aprecio por usar correctamente el español encontraron lugar en el Instituto Caro y 

Cuervo, dependencia de la SEC que inició actividades en 1942. La discusión sobre el lugar que 

ocupan las tradiciones locales, el folklor y lo rural en la divulgación cultural fue liderada por el 

 
9 Toby Miller y George Yúdice, Cultural Policy. (SAGE, 2002), 25. 
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Instituto Etnológico Nacional, división también cobijada en el Ministerio de Educación que 

empezó a funcionar en 1941.10 Adicionalmente, en 1943 se fundó la Comisión Nacional de 

Folklore, órgano consultivo del Ministerio de Educación y basada en los resultados de algunas 

indagaciones que, a escala nacional, había promovido el gobierno liberal de Eduardo Santos 

(1938-1942).  

La creación de estos institutos oficiales, su asignación presupuestal y el aporte esperado de los 

mismos son síntomas de la vehemencia con que el gobierno colombiano había entendido la 

importancia de la divulgación cultural, al tiempo que sus marcos de observación expresan la 

tensión propia a la cultura colombiana, rasgo además compartido con otros países 

latinoamericanos: integrarse a una cultura universal (o Euro-USA-centrista, y universalizada 

forzosamente), pero manteniendo en el radar la especificidad de los valores culturales locales, 

relacionados con segmentos de la población en los que la permanencia de tradiciones no 

europeas es más fuerte. 

En síntesis, la divulgación cultural comprende un conjunto de acciones o propósitos 

desarrollados por el Estado, cuyo principal objetivo es dar herramientas culturales a la población 

para con ello òintegrarlaó en el ejercicio de una ciudadan²a en un sistema democrático, el sistema 

de la democracia liberal impulsada con vehemencia por Estados Unidos en la posguerra. Como 

se espera de esta ciudadanía que ayude a construir un país desarrollado, moderno, civilizado y 

democrático, su puesta en marcha no es un gesto simplemente pedagógico, sino que se gana un 

lugar importante en las políticas culturales del país y en consonancia con las políticas 

continentales.11 

En el caso colombiano, las publicaciones periódicas fueron parte importante de ese proceso. 

Entre 1947 y 1951 la antes mencionada Comisión Nacional de Folklore difundió sus resultados 

por medio de la Revista de Folklore. Desde 1938 hasta 1950 el Ministerio de Educación por medio 

de la Dirección de Extensión Cultural publicó la Revista de las Indias, cuyo propósito se hizo 

evidente en su primera edición: una cátedra de òalta culturaó, dando cabida a estudios de toda 

 
10 Con los años cambiaría su nombre al actual ICANH (Instituto Colombiano de Antropología e Historia) pero 

mantendría su horizonte de actividades divulgativas e investigativas. 
11 Si bien los documentos oficiales de la época observada y diversas fuentes hacen uso de expresiones como 

extensión cultural, difusión cultural o incluso educación defensiva, en esta tesis se utiliza la noción de divulgación cultural 
como término agrupador.   
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índole, evento de vital importancia para elevar la erudición en el país. En 1951 la reemplazarán 

por otra, la Revista Bolívar, publicación que mantuvo los mismos propósitos que su antecesora, 

pero bajo una perspectiva más conservadora y nacionalista. De manera similar, las cartillas de las 

Bibliotecas Aldeanas presentaban información cultural y ciudadana de manera resumida en una 

serie de publicaciones sobre temas tan diversos como dibujo, animales domésticos, canciones 

escolares y educación física. En 1947 el mismo ministerio emprendió la publicación de Hojas de 

Cultura Popular Colombiana, proyecto que finalizó en 1957 luego de haber presentado 54 números. 

Otra iniciativa editorial importante fue la Biblioteca Popular Colombiana, que empezó en 1942 y 

publicó 161 volúmenes gruesos en contenido hasta 1952. Como se ha expresado antes, resulta 

altamente significativo que el Boletín de Programas hubiera logrado consolidar un proyecto más 

longevo y con mayor presencia de contenido musical que sus pares.  

Un problema 

La divulgación cultural que el Boletín configura no parte de una cultura prefabricada y susceptible 

de ser divulgada, sino que tiene por tarea ir construyendo la cultura a la par de su ejercicio 

divulgativo. Las pocas ocasiones en que directores del Boletín, de la RNC, o ministros intentan 

definir a qué se refieren con cultura, acuden a nociones ambiguas que invocan el crecimiento espiritual 

o alma de la nación. En ese sentido, la descripción de las instancias discursivas que configura la 

publicación es una oportunidad privilegiada para entender bajo qué tensiones y con qué debates 

se configura la noci·n de òcultura musicaló en Colombia, no desde una totalidad, sino desde el 

interior de una voz oficial, en una revista soportada administrativamente por el Estado y única 

por las razones antes expuestas. Explorar cómo en el Boletín se llena de contenido la noción 

problemática de cultura musical que está inscrita en el propósito de divulgarla, es un elemento 

nuclear en esta investigación. 

Con esto en mente, el problema trasciende la simple cualificación de la revista: no es un conjunto 

de textos inertes, sino una práctica discursiva activa que produce un saber cultural. Las 

orientaciones de Foucault en La arqueología del saber resultan claves. Al señalar que los discursos 

no son òcosasó sino òprácticas que forman sistemáticamente los objetos de que hablan,ó12 abre 

 
12 Michel Foucault, La Arqueología del saber, 14a ed (Siglo Veintiuno editores, 1990), 81. 
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una perspectiva que guía esta investigación, la cual enfatiza en las estrategias discursivas presentes 

en la publicación. 

Dichas estrategias encapsulan una serie de reglas y de condiciones sociohistóricas que 

determinan lo que puede ser dicho; son anónimas, no conscientes y contingentes, presentes de 

manera inmaterial en una red amplia de enunciados entrelazados por condiciones que la 

arqueología de Foucault invita a poner en evidencia. Emergen entonces relaciones entre las 

formaciones discursivas y otros dominios como instituciones, procesos económicos y 

acontecimientos políticos, pero sin forzar en estas una solución de continuidad o de causalidad 

directa;13 como respuesta a ello esta tesis precisa y describe un conjunto de estrategias que hacen 

posibles los discursos presentes, construidos y encadenados en la revista, sus capacidades de 

circulación y su lugar en el panorama cultural del país.  

La revista no hizo explícita una línea editorial clara, por el contrario, fue dominada por un grupo 

amplio y heterogéneo de gestores e intelectuales que bajo las condiciones de la publicación se 

configuran como una red. En asocio con la constancia, y a tenor de las tormentas políticas y las 

crisis sociales de La Violencia, la revista dio gusto a un amplio espectro de lectores. Su estrategia 

para lograrlo incluy· hacer de la m¼sica una especie de òlenguaje universaló aut·nomo, que logra 

tanto sobrepasar las diferencias ideológicas como catalizarlas o incluso abrazarlas.  Dialogan en 

la publicación posiciones para las cuales la única forma válida de cultura es la que proviene del 

canon europeo con las voces más folcloristas que reclaman la recuperación de valores musicales 

locales como si estos guardaran las llaves del alma nacional. Entre ambos polos, habitan también 

la revista una gama amplia de grises. Esta tesis aspira demostrar que la primera época del Boletín 

de Programas, al evitar una postura o ideología monolítica, convierte su propósito divulgativo en 

un escenario problemático y cargado de debates, una tribuna en que riñen directa e 

indirectamente visiones contrastantes, aportando a discusiones sobre la relación música y política 

en escalas nacionales y latinoamericanas, sobre la modernidad y sobre el lugar que ocupa la 

música clásica en la cultura colombiana. Son combustible de estas disputas el panorama 

 
13 Foucault, La arqueología, 272. 
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internacional de la posguerra14 y los inicios de la Guerra Fría,15 en las que quienes defienden la 

democracia liberal ven en la cultural un lugar importante para apostar a la construcción de 

ciudadanía a través de la apreciación musical.  

Aproximación a la fuente primaria 

Una de las principales dificultades a las que nos enfrentamos fue la localización de cada uno de 

los números del Boletín. No existe una colección completa en ningún archivo, biblioteca o 

hemeroteca.  Testimonio fehaciente de las prácticas archivísticas en el país, ni siquiera los 

archivos de la RNC conservan la mayoría de los boletines. De tal manera que el conjunto de 

ejemplares consultados se ha construido principalmente desde lo conservado en el Centro de 

Documentación Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia, con adiciones provenientes del 

archivo de la Radio Nacional, del acceso a algunas colecciones privadas y de la propia 

recopilación transitando librerías de usados y curiosidades. Se identificaron, recopilaron y en 

ocasiones digitalizaron 145 boletines de los 231 publicados entre 1945 y 1966. El número resulta 

suficiente por varias razones. Entre los números 1 al 72, la publicación tenía muy pocos artículos 

sobre música, por lo cual grandes ausencias en la recuperación de muchos de esos ejemplares no 

ponen en riesgo la investigación realizada. De algunos vacíos puntuales en la recopilación (en 

particular para los años 1951 y 1960) se ha podido sortear el obstáculo porque otras fuentes 

indican los textos ahí publicados, muchos identificables en sus fuentes primarias. Por último, el 

trabajo de archivo fue ampliando el círculo de observación y búsqueda hacia otros documentos 

que ofrecieran información valiosa sobre el entorno administrativo e intelectual de la revista, 

leyes formuladas, informes de funcionarios públicos y notas de prensa se integraron en la 

descripción. 

Los artículos sobre música se sometieron a varios procesos, de índole un tanto técnica: 

elaboración de bases de datos, y valoración preliminar. Para comprender de mejor manera el 

 
14 A saber de Sierra, las guerras mundiales destronaron a Europa de su lugar de productor de ideas y de bienes 

culturales, lo cual impulsó a intelectuales locales a plantearse con mayor urgencia el problema por la cultura 
nacional. Rubén Sierra Mejía, «Política y cultura durante la República Liberal», en República Liberal: sociedad y cultura, 
ed. Rubén Sierra Mejía (Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 2009), 367. 
15 Varios trabajos desarrollan el lugar de la diplomacia cultural estadounidense en las discusiones que tuvieron 

lugar en Colombia y otros países latinoamericanos. Carol A. Hess, Representing the Good Neighbor: Music, Difference, 
and the Pan American Dream, Currents in Latin American and Iberian Music (New York: Oxford University Press, 
2013); Pablo Palomino, La invención de la música latinoamericana: una historia transnacional, (Buenos Aires: Fondo de 
Cultura Económica, 2021). 
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conjunto se rastrearon los orígenes de los artículos y con ello discriminar si se habían publicado 

antes en otra revista o libro (operación necesaria para establecer cómo el Boletín interviene 

editando y modificando textos ajenos), se elaboraron clasificaciones en función de la 

disciplinariedad en su tono de escritura, de su presencia o ausencia de imágenes y partituras, de 

sus núcleos temáticos y del entorno institucional de los autores. Dicho levantamiento y 

sistematización de la información ocupó un lugar clave para poder trazar coincidencias, 

recurrencias, redes intelectuales e itinerarios de ideas a lo largo del periodo abordado.  

Para lograr el objetivo de esta tesis fue necesario enfocar el archivo que constituyen los artículos 

recopilados del Boletín de Programas, no como un conjunto pasivo de documentos organizados y 

conservados, sino como una estructura activa y productiva que hace posible que algo pueda ser 

dicho. Siguiendo la orientación metodológica de Michel Foucault, la arqueología no busca 

identificar el punto de origen de las ideas, ni indagar por la verdad que se esconde tras los 

discursos,16 sino describir las condiciones de posibilidad que hacen que ciertos enunciados 

emerjan, circulen y adquieran valor en un momento histórico particular. En ese marco, el archivo 

dejó de funcionar como un depósito de información y adquirió una función normativa y 

reguladora de lo decible. Se leyó como un dispositivo inscrito en una institucionalidad estatal 

que, si bien se presenta como neutral o técnica, ejerce una función de apropiación del discurso, 

reservando el acceso, la emisión y la legitimidad de ciertos saberes a grupos específicos.17 

Ser archivista del Boletín, desde esta perspectiva, implicó asumir que los artículos ahí reunidos no 

son simplemente textos informativos o representaciones de ideas preexistentes, sino enunciados, 

es decir, formas discursivas que emergen de prácticas determinadas, sometidas a reglas de 

formación y a condiciones específicas de aparición.18 Por eso, el foco no recayó en lo que los 

autores quisieron decir, sino en las configuraciones discursivas que sus textos activan. Esta 

distinción resulta esencial: en lugar de buscar una esencia unificadora de la publicación o de leerla 

como una expresión coherente de una subjetividad, se observó su heterogeneidad, sus 

 
16 Foucault, La arqueología, 90, 233, 242. 
17 Foucault, La arqueología, 111. 
18 Foucault, La arqueología, 45. 
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contradicciones y sus tensiones internas,19 no como fallas sino como síntomas del tejido 

discursivo que la contiene. 

En esa línea, la identificación de cuatro formaciones discursivas dentro del Boletín respondió a 

una necesidad analítica concreta: delimitar núcleos que, a pesar de su diversidad, comparten 

reglas de existencia y se anudan en torno a problemas recurrentes. Estos son: el canon clásico 

europeo, el americanismo musical, la nacionalidad musical colombiana y la modernidad artística, 

núcleos que a su vez configuran los capítulos 2 a 5 de esta tesis. Cada uno de estos focos 

condensa una serie de debates, objetos, regímenes de verdad y formas de enunciación, que no 

están ahí como temas preexistentes, sino como efectos de relaciones discursivas en las que el 

Boletín participa de forma activa. El recurso foucaultiano que remite a puntos de difracción y 

equivalencia permitió trazar no solo incompatibilidades entre ciertas posiciones (por ejemplo, la 

tensión entre lo clásico y lo popular o entre lo pasado y lo presente), sino también posibilidades 

de coexistencia bajo condiciones similares de aparición,20 como cuando distintas visiones de lo 

nacional ocupan el mismo espacio de publicación sin fundirse entre sí. 

Estos puntos de tensión se leyeron como estrategias discursivas, en el sentido que Foucault 

otorga al término: no como manipulaciones conscientes, sino como configuraciones 

estructurantes que organizan conceptos, reagrupan objetos y definen tipos de enunciación.21 Por 

eso, el análisis no se limitó a una lectura de contenidos, sino que atendió al modo en que el Boletín 

produjo saberes musicales situados, operando con una lógica de dispersión más que de síntesis. 

El discurso, para Foucault, no es la manifestación de un sujeto que piensa, sino un campo en el 

que se distribuyen posiciones, una red de exterioridades que permite el despliegue de 

regularidades, discontinuidades y rupturas.22 Bajo esta óptica, los artículos del Boletín no hablan 

desde una única subjetividad autoral ni obedecen a un propósito monolítico; más bien, 

constituyen un conjunto atravesado por distintas lógicas de producción, circulación y 

apropiación del saber. 

 
19 Foucault, La arqueología, 43, 108. 
20 Foucault, La arqueología, 107-8. 
21 Foucault, La arqueología, 105. 
22 Foucault, La arqueología, 90. 
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Uno de los efectos más significativos de esta perspectiva fue desactivar la exigencia de coherencia 

y linealidad que a menudo pesa sobre la observación de publicaciones periódicas y otras fuentes 

históricas. Al aplicar la mirada arqueológica, perdió sentido la búsqueda de un hilo conductor 

que unificara la revista;23 desapareció la presión por resolver sus contradicciones o explicar sus 

ambigüedades. Las inconsistencias conceptuales, la heterogeneidad de estilos y la ausencia de 

una línea editorial clara no se interpretaron como debilidades, sino como huellas del campo 

discursivo más amplio del que el Boletín forma parte. En otras palabras, el proceso metodológico 

no persiguió comprobar qué tan bien cumplía la revista con un ideal normativo de publicación 

cultural, sino describir las condiciones bajo las cuales pudo decir lo que dijo, con las formas y 

matices que adoptó. 

Este giro metodológico permitió, además, atender la articulación entre las prácticas discursivas 

del Boletín y las instancias no discursivas que las sostienen. Como señala Foucault, la arqueología 

no puede desligarse del análisis de los regímenes de apropiación del discurso.24 En este caso, la 

red institucional de la cual forma parte el Boletín ñla RNC, el Ministerio de Educación, los 

programas de Extensión Cultural, y la política de divulgación cultural del Estado colombianoñ 

constituyó una instancia de enunciación decisiva. No se trató simplemente de una plataforma 

técnica, sino de un aparato que definía quién podía hablar sobre música, con qué autoridad, en 

qué términos y para qué públicos.  

La arqueología de Foucault también ofreció herramientas para explicar las elecciones discursivas 

que se efectuaron entre múltiples posibilidades latentes. Como bien señala el autor, no todos los 

juegos posibles del discurso llegan a manifestarse.25 En el caso del Boletín, se trazó una economía 

interna de decisiones discursivas que privilegió ciertas orientaciones (por ejemplo, la 

construcci·n de una ciudadan²a musicalmente òm§s cultaó) mientras omit²a otras (como la cr²tica 

política o los artículos sobre temas no musicales). En ese contexto, la tesis no pretende agotar la 

totalidad de discursos posibles ni reconstruir un sistema cerrado, sino identificar instancias 

 
23 Foucault, La arqueología, 69. 
24 Foucault, La arqueología, 111. 
25 Foucault, La arqueología, 109. 
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específicas de decisión que explican por qué ciertos temas, autores, formatos y posiciones 

ocuparon un lugar central y otros no.26 

Por último, la arqueología ofreció una salida al adanismo tan frecuente en los estudios históricos 

con los que Foucault discrepa. A diferencia de los enfoques que buscan señalar un origen o un 

punto cero para ciertos debates o ideas, este análisis renuncia explícitamente a esa tentación. La 

arqueología no busca restituciones emocionantes de la verdad ni celebraciones fundacionales; 

más bien, se concentra en las regularidades y discontinuidades que configuran el campo 

discursivo.27 Por eso, esta tesis no presenta al Boletín como el inicio de la musicología colombiana 

ni como la fuente primigenia de una idea de nación musical. Lo ubica, en cambio, como un 

espacio de enunciación significativo, que participa activamente en redes discursivas ya existentes 

y aporta, desde su lugar estatal y su materialidad periódica, a la configuración de un mapa musical 

colombiano cuya complejidad no cabe en relatos lineales. 

 

En diálogo con otras fuentes 

Si bien para el caso colombiano la investigación sobre la música en publicaciones periódicas no 

ha estado en el centro de la actividad académica reciente, el panorama cuenta con algunos 

trabajos con los que esta investigación dialoga. El único trabajo dedicado enteramente a la 

observación del Boletín es una tesis de pregrado en historia elaborada por Juan Pablo Angarita en 

la que se discute la narrativa estatizante que tuvo la revista sobre la música tradicional colombiana 

entre el 53 y el 66.28 Dicho trabajo, valioso en muchos aspectos, acude a cierto tono 

proteccionista sobre las músicas folclóricas, lamentando que persistan a pesar del Boletín miradas 

que desprecian la música local y ensalzan la europea.  

Sobre el Boletín, el trabajo más difundido y citado es la recopilación de algunos de sus artículos 

hecha por Hjalmar de Greiff y David Feferbaum en 1978.29 Publicado en dos tomos como parte 

 
26 Foucault, La arqueología, 109. 
27 Foucault, La arqueología, 242. 
28 Juan Pablo Angarita Bernal, «Campesinos tradicionales, populares y folclóricos - la música colombiana en el 

boletín de programas de la Radiodifusora Nacional (1953-1966)» (Universidad de los Andes, 2013), 
http://hdl.handle.net/1992/19573. 
29 Hjalmar de Greiff, ed., Textos sobre música y folklore, Colección Autores Nacionales. Serie Las Revistas (Instituto 

Colombiano de Cultura, 1978); Santiago Puerta Ramírez, «Masificación y canon oficial. Análisis editorial de la 
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de una colecci·n m§s amplia y titulada òColecci·n Autores Nacionalesó por el Instituto 

Colombiano de Cultura,30 la antología de textos ayudó a visibilizar muchas de las ideas divulgadas 

inicialmente por el Boletín, si bien con algunos inconvenientes: no hizo explícitos los criterios de 

selección ni incluyó un aparato crítico, y más grave aún, despojó a todos los textos de sus 

imágenes originales, quitando con ello algunos elementos discursivos cruciales, y en ocasiones 

eso volvió inviable su comprensión (como cuando omite partituras que son citadas en tanto 

ejemplos). 

Otros trabajos académicos han hecho menciones directas al Boletín, no tanto como objeto 

principal de observación sino como fuente para argumentar o caracterizar otros debates. Egberto 

Bermúdez lo ha utilizado en algunos de sus trabajos, en particular en un artículo dedicado a la 

figura de Andrés Pardo Tovar.31 Bolaños-Florido lee la tensión entre lo popular y lo académico 

en el marco de la democracia cultural que la RNC representaba, y para hacerlo mira 

constantemente hacia el Boletín como registro.32 Perilla eleva también críticas al ideal de alta cultura 

que Radio y Boletín reforzaban, ideas por cierto altamente valiosas en tanto el autor mantuvo 

relación estrecha con la preservación de material archivístico en la Radio Nacional.33 Un libro 

publicado en el 2017 por Amador Baquero plantea como argumento central que la Radio fue 

una herramienta utilizada por el gobierno para situar una idea o proyecto de nación, utilizando 

en su investigación al Boletín como insumo recurrente.34  

Estos últimos casos, junto a otros como los de Abadía, Wade o Hernández,35 hacen uso del 

Boletín como un banco de información textual puesta al servicio de sus búsquedas. Se integra la 

 
Colección Popular (1975 -1982), la Colección de Autores Nacionales (1974 -1982) y la Biblioteca Básica de 
Cultura Colombiana (2015 -2018).» (Trabajo de grado para optar al título de Filólogo Hispanista, Universidad de 
Antioquia, 2021). 
30 COLCULTURA, antecedente del posterior Ministerio de Cultura (desde 1997) y del ahora llamado Ministerio 

de las Culturas, las Artes y los Saberes (desde el 2023). 
31 Egberto Bermúdez, «Andrés Pardo Tovar (1911-72) y la tradición musicológica en Colombia», Ensayos: Historia 

y Teoría del Arte, n.o 23 (2012): 114-33. 
32 Leidy Bolaños-Florido, «Lo cultural y lo popular en la Radio Nacional de Colombia, 1940-1985», HiSTOReLo. 

Revista de Historia Regional y Local 13, n.o 27 (2021): 146-82, https://doi.org/10.15446/historelo.v13n27.89101. 
33 Jos® Perilla, çRadiodifusora Nacional de Colombia: desencuentros en los ideales de la òalta culturaóè, Revista 

Latinoamericana de Ciencias de la Comunicación 18, n.o 32 (2019): 226-36. 
34 Juan Carlos Amador, Memoria al Aire.  Gubernamentalidad, radiodifusión y nación en Colombia (1940-1973) 

(Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2017). 
35 Por ejemplo Oscar Hernández Salgar, Los mitos de la música nacional: poder y emoción en las músicas populares 

colombianas 1930-1960, Primera edición (Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2014); Peter Wade, Música, raza 
y nación: música tropical en Colombia (Vicepresidencia de la República, Departamento Nacional de Planeación, 2002); 
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revista como una referencia documental por su valor histórico o conceptual. No obstante, 

ninguna de ellas la observa bajo la consideración de ser una revista cultural, poco o nada se atiende 

a sus condiciones de existencia, a su materialidad y a las imágenes integradas. Son ausentes en 

esos trabajos (y no argumentamos aquí que tuvieran que hacerlo) descripciones de las estrategias 

discursivas que, en el sentido más amplio, la publicación sostuvo. Esta tesis no ve el Boletín cual 

cantera de ideas para argumentar en favor del valor que tiene lo popular o lo clásico, sino que se 

pregunta ¿cómo el Boletín de Programas configura un proyecto de divulgación cultural desde su 

contenido histórico musical? Pregunta que encamina a una inmersión en las prácticas discursivas 

que la revista ofrece, descritas a partir de su integración en una red de ideas, enunciados y 

discursos que la sobrepasan. 

Ejercicios similares se han hecho ya pero sobre otras publicaciones periódicas, para los cuales 

esta investigación hace las veces de continuación o complemento. Un caso llamativo lo 

constituye la publicación bogotana Mundo al día en tanto ha sido objeto del análisis del libro 

monográfico de Jaime Cortés Polanía,36 así como otros artículos relacionados;37 en conjunto 

estos trabajos han logrado mostrar cómo las partituras ahí publicadas fueron agentes activos en 

la consolidación del sentido nacional, del lugar que ocupaban los músicos en la escena y del 

repertorio cotidiano. De forma paralela, la tesis defendida en el 2011 por Juan Fernando 

Velázquez analiza las prácticas musicales de Medellín a finales del siglo XIX, atendiendo en 

particular cómo estas fueron registradas y moldeadas por revistas y periódicos de la época.38 En 

trabajos más breves pero no menos interesantes, cabe mencionar el artículo de Quintana en el 

que caracteriza la música de salón de Venezuela y Colombia en el cierre del siglo XIX desde lo 

que aportan publicaciones periódicas,39 o la caracterización de Cortés Polanía sobre la revista del 

 
Guillermo Abadía, Compendio general de folklore colombiano, 4.a ed., vol. 112, Fondo de promoción cultural (Banco 
Popular, 1983). 
36 Jaime Cortés Polanía, La música nacional y popular colombiana en «La colección Mundo al día»: 1924-1938 (Univ. 

Nacional de Colombia [u.a.], 2004). 
37 Susana Friedmann, çAvance de investigaci·n del diario de la tarde òMundo al d²aó (1924-1938)», Ensayos 5 

(1998): 265-95; Ellie Anne Duque, «Obras musicales publicadas por Mundo al día», Boletín Cultural y Bibliográfico 42 
(1996): 127-34. 
38 Juan Fernando Velásquez Ospina, «Los rostros de Euterpe: la música en Medellín por medio del análisis de 

periódicos y revistas (1886-1903)» (Medellín, EAFIT, 2011), http://hdl.handle.net/10784/1464. 
39 Hugo Quintana, «La música de salón en Colombia y Venezuela, vista a través de las publicaciones periódicas de 

la segunda mitad del siglo xix y las primeras décadas del siglo xx. A propósito de un ejercicio de historia musical 
comparada», en A tres bandas. Mestizaje, sincretismo e hibridación en el espacio sonoro iberoamericano (Akal Ediciones, 2010). 
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Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia.40 Sin tener a las publicaciones periódicas 

como núcleo de la observación, pero sí dándoles estatus de fuente privilegiada para decantar 

discusiones que nutren la historia musical colombiana, hay un número creciente de trabajos e 

investigaciones.41 

Ampliando el espectro geográfico de observación, un antecedente importante descansa en el 

libro Dar la nota dirigido por Silvina Luz Mansilla. Ahí se hacen presentes varios estudios de caso 

que, desde diferentes perspectivas y marcos analíticos, discuten los roles que ha tenido la prensa 

periódica argentina en animar debates, plantar posiciones, formar e informar gustos y 

orientaciones estéticas.42 Acompañan esta iniciativa un conjunto de artículos, ponencias y 

capítulos de libros enfocados en identificar las historias, contenidos y debates asociados a otras 

revistas contenedoras de asuntos musicales.43 De ellos se hace evidente una inclinación a 

observar el lugar de la crítica musical en la formación del público y del gusto, la presencia de 

partituras y las maneras en que los contenidos participan de problemáticas más amplias como 

luchas de género, anhelos de desarrollo cultural e ideologías políticas.  

El Boletín no es una fuente de información desconocida por el medio musicológico local. Aunque 

se le invoca con frecuencia como si nos resistiéramos a su olvido, nunca se ha puesto en el centro 

 
40 Jaime Cort®s, çUna lectura a la òRevista del conservatorioó (1910-1911) en su centenario», Ensayos. Historia y 

Teoría Del Arte, Ensayos. Historia y teoría del arte, n.o 20 (2011): 105-54. 
41 Egberto Bermúdez, «Música, sociedad e ilustración en el Virreinato del Nuevo Reino de Granada y Colombia, 

1775-1830», Boletín de Historia y Antigüedades CV, n.o 866 (2018): 209-316; Jaime Cort®s Polan²a, çòNi Mozarts, ni 
Rossinis, ni a¼n Paganinisó: cultura musical en Bogot§, de Jos® Caicedo Rojas (1816-1898) a Honorio Alarcón 
(1859-1920)» (PhD Thesis, Universidad Nacional de Colombia (sede Bogotá), 2016); Carolina Santamaría 
Delgado, Vitrolas, rocolas y radioteatros. Hábitos de escucha de la música popular en Medellín, 1930-1950 (Pontificia 
Universidad Javeriana, 2014). 
42 Silvina Luz Mansilla, Dar la nota: el rol de la prensa en la historia musical argentina (Gourmet musical, 2012). 
43 Teresa Cascudo y Germán Gan Quesada, eds., Palabra de crítico: estudios sobre música, prensa e ideología (Doble J, 

2014); Pablo Gianera, La música en el grupo Sur: Una modernidad inconclusa (Eterna Cadencia, 2011); Silvia Glocer, 
«Música en la Revista Fray Mocho (1912-1932)», Revista del Instituto de Investigaci·n Musicol·gica òCarlos Vegaó 33, n.o 
2 (2019): 31-71; Carmen García Muñoz, «Materiales para una historia de la música argentina: las revistas musicales. 
òBibelotóè, Revista Del Instituto de Investigaci·n Musicol·gica Carlos Vega: Publicaci·n de La Facultad de Artes 
y Ciencias Musicales de La Universidad Católica Argentina, Revista del Instituto de Investigación Musicológica Carlos 
Vega: Publicación de la facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad Católica Argentina, n.o 9 (1988): 131-36; 
Melanie Plesch, ed., Boletín musical, 1837 (Asociación Amigos Archivo Histórico de la Provincia de Buenos Aires 
«Dr. Ricardo Levene», 2006); Juan Tomás, «Publicaciones de música popular en Cataluña (revistas, libros, 
colecciones, discos). Trabajos de búsqueda (estado actual)», Acta Musicologica 32, n.o 2/3 (1960): 121-36, 
https://doi.org/10.2307/931663; Belén Vega Pichaco, «La evolución discursiva del Grupo de Renovación 
Musical de Cuba en las revistas Conservatorio (1943-1947) y La Música (1948): hacia la superación de 
neoclasicismo e hispanismo», Journal of Music Criticism, n.o 4 (2020): 85-127; Musri Fátima Graciela, «Música y 
Radiodifusión en San Juan: Aproximación a la historia local de la música entre 1930 y 1944» (Doctorado en Artes, 
mención Música, Universidad Nacional de Córdoba. Facultad de Artes, 2014). 
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de una investigación doctoral. Se mira en esta investigación a la publicación desde un lugar 

híbrido: en tanto el autor es músico,44 profesor de historia de la música y asignaturas afines, y 

preocupado por el diálogo que habilita el Boletín con otras disciplinas, esta investigación aporta 

principalmente a tantos escenarios en los que se hace uso del Boletín como fuente, ofrece una 

descripción detallada de las condiciones que hacen posible que esa información esté ahí y dotada 

de ciertas características (cambiantes obvio, por la heterogeneidad del contenido). Ampliando el 

círculo, para quienes no conozcan la revista, la tesis hace de ella una ventana para entender 

problemas y tensiones que configuraron la cultura musical colombiana en sus épocas más 

violentas. 

En síntesis, y resonando con el carácter ambiguo del Boletín de Programas, esta tesis establece 

diálogos con varios campos. Hay en ella momentos que aportan a la comprensión de la radio y 

los medios de comunicación en Colombia, hay otros en los que se detallan aspectos de la historia 

musical en el país, en particular los que competen con la recepción, la divulgación y el uso de 

publicaciones periódicas como fuentes privilegiadas para entender las prácticas musicales; desde 

ahí, hay abiertos escenarios de conversación con casos similares en otros países. Por último, la 

academia angloparlante ha ido acuñando la noción de periodical studies como campo emergente,45 

dentro del cual se han desarrollado ya estrategias metodológicas, perspectivas, oportunidades de 

diálogo con la historia y otras formas de studies,46 iniciativa que para el caso musical se ha nutrido 

significativamente del proyecto RIPM.47 

Estructurar 

En el proceso de investigación, particularmente en la etapa compuesta por la inmersión detallada 

a los artículos del Boletín, se identificaron cuatro nudos o zonas de densidad discursiva, 

entrelazados de varias maneras pero asimismo separables. Por ser vistos como enunciados estos 

 
44 Intérprete del traverso barroco y director de grupos de música antigua.  
45 Sean Latham y Robert Scholes, «The Rise of Periodical Studies», PMLA 121, n.o 2 (2006): 517-31. 
46 Señal visible en el conjunto de textos publicados por la revista alojada en la Universidad de Pensilvania «The 

Journal of Modern Periodical Studies», Scholarly Publishing Collective, accedido 25 de marzo de 2025, 
https://scholarlypublishingcollective.org/jmps. 
47 El Répertoire International de la Presse Musicale (RIPM) es un proyecto de documentación y digitalización que 

recopila, indexa y ofrece acceso a revistas y periódicos musicales históricos, abarcando principalmente los siglos 
XVIII al XX, con el propósito de facilitar la investigación musicológica y la comprensión de la prensa musical en 
su contexto histórico. «Répertoire international de la presse musicale / Retrospective Index to Music Periodicals», 
accedido 25 de marzo de 2025, https://ripm.org/index.php. 
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cuatro núcleos están sometidos a fuerzas endógenas y exógenas: por un lado condensan una 

serie de debates, ideas y problemas materializados en artículos, textos e imágenes; por otro lado 

estos nodos son el punto de partida de otras discusiones y de preguntas aún abiertas. Cada uno 

de ellos compone un escenario de tensiones, a la vez que configura un subgrupo o serie 

construida desde el contenido del Boletín, segmentos de artículos agrupados en función de sus 

estrategias discursivas. Su identificación ha sido útil tanto para clasificar en grupos el material, 

como para orientar la estructura formal de esta tesis. 

Uno de ellos gira en torno a la noción problemática de alta cultura musical. Aunque en la primera 

mitad del siglo XX ya se había avanzado en la consolidación de una música clásica que, sin ser 

mayoritaria tenía un lugar importante en los imaginarios de la cultura musical colombiana, los 

gestores y autores del Boletín animados por el impulso que constituye la radio pública y la revista 

desplegaron estrategias para justificar su importancia. Persisten en ocasiones las nociones de alta 

cultura pero bajo el matiz que supone el intento por democratizarla, no con el objeto de hacerla 

baja cultura, sino con el propósito de darle más altura al ambiente cultural de la población. Este 

material se aborda en el segundo capítulo de la tesis. 

El contexto internacional de la posguerra fue época de bloques y alianzas transnacionales. Si bien 

las iniciativas de integración americana han estado por muchos años en la agenda de intelectuales, 

caudillos y políticos, en los años 50s y 60s muchas de esas iniciativas encontrarán en el Boletín un 

espacio para reforzarse y discutirse en el medio musical. De varias maneras, dan continuidad a 

los esfuerzos de Francisco Curt Lange por animar una musicología latinoamericana, donde 

intervienen festivales y proyectos de diplomacia cultural interamericana. Esto se trata en el tercer 

capítulo de la tesis. 

La generación anterior al Boletín había avanzado en el debate que gira en torno a qué esperar de 

la música colombiana, y siguiendo esa dirección el Boletín es un intento por darle visibilidad a los 

estudios sobre música en el país.48 Al hacerlo pone en tensión visiones enfrentadas de la cultura 

musical colombiana, recicla textos del siglo anterior, encarga nuevos materiales, divulga folklore 

 
48 Si se tiene en cuenta lo argumentado por Ospina Romero según el cual los enfoques migraron de lo anecdótico 

a lo interdisciplinario, el Boletín es una ventana al momento bisagra entre ambos escenarios. Sergio Ospina 
Romero, «Los estudios sobre la historia de la música en Colombia en la primera mitad del siglo XX: de la 
narrativa anecdótica al análisis interdisciplinario», Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura 40, n.o 1 
(2013): 299-336. 
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pero no sabe bien qué hacer con él. Dichos problemas y asuntos son cubiertos en el cuarto 

capítulo de esta tesis. 

El quinto capítulo, en cambio, parte de reconocer que lo más fácil para el Boletín hubiera sido 

quedarse con los tres nodos anteriores, pero no. La publicación hace un esfuerzo notable por 

situar en su audiencia de lectores y radioescuchas las músicas modernas y de vanguardia. El caso 

es altamente desafiante para la divulgación cultural por las mismas características disruptivas 

presentes en mucha de esa música. Ahí, termina el Boletín dialogando con la modernidad artística 

y la retórica de la modernización del país.  

Los cuatro capítulos mencionados están precedidos por un capítulo introductorio que levanta 

un recuento del Boletín, caracterizando su génesis, proceso e inscripción institucional.  
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Capítulo 1. Génesis y trayectoria de una revista cultural 

 

Los gobiernos, es cierto, deben darle a sus pueblos el 

progreso. Hombres de ciencia mejoran cada día la vida 

humana con el invento, con la técnica, con el descubrimiento 

que haga, como las drogas, mejor el cuerpo; o que pueda 

dar, como la radio, satisfacción al espíritu.  

ñ Fragmento de un discurso pronunciado por 

Gregorio Hernández de Alba en el barrio Veinte 

de Julio, el 18 de Julio de 1954. 

 

Este capítulo ofrece un panorama general de la aparición del Boletín de Programas en el 

marco de la radio pública en Colombia, los aspectos institucionales que hicieron posible su 

existencia y que marcaron de manera decisiva su posterior derrotero cultural. La Radiodifusora 

Nacional de Colombia (RNC), creada en 1940, fue desde sus inicios un proyecto estatal de 

enorme alcance simbólico. En palabras de Antonio Rocha, ministro de educación en 1944, se 

trataba de una òuniversidad et®reaó que, llamada a suplir la fragmentación geográfica del país y 

las carencias en infraestructura vial, proyectó un ideal de integración nacional y educación 

ciudadana a través de las ondas radiales. Ahora bien, ¿qué necesidad tenía una emisora de 

complejizar su operación mediante la publicación de una revista? La respuesta remite al modo 

en que la cultura impresa reforzó y expandió el proyecto educativo de la radio: el Boletín nació 

como un listado de la programación radial, pero la fuerza material de lo escrito lo habilitó para 

constituirse muy pronto en una revista cultural con vida propia.  

Instituciones como la RNC no fueron simples plataformas de entretenimiento o educación 

neutral. Siguiendo la perspectiva foucaultiana, pueden leerse como dispositivos de poder que 

disciplinan, producen saberes y ordenan lo decible. En ese entramado, la divulgación cultural 

desplegada tanto por la radio como por el Boletín se inserta en redes de control y legitimación 

destiladas por el Estado. Lo que aparece en sus páginas no responde únicamente a decisiones 

técnicas o editoriales, sino a un régimen de enunciación que inscribe la cultura en proyectos más 

amplios de modernización, propaganda y formación ciudadana para la democracia. Este capítulo, 

entonces, se propone caracterizar la génesis y la inscripción institucional del Boletín como 
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condición de posibilidad para comprender las estrategias discursivas que en adelante 

configurarán su papel en la divulgación cultural de mediados del siglo XX. 

 

1.1 Nociones iniciales sobre la radio en Colombia 

El aparato administrativo que soportó la publicación del Boletín fue objeto de diversas 

transformaciones. En uno de sus primeros números (Boletín 21, enero 1946), se hace explícita su 

inscripción al Ministerio de Educación Nacional. Este ministerio se había establecido en 1928 

como sustituto de la Secretaría de Instrucción Pública que funcionaba desde 1880. El interés del 

Ministerio por integrar en sus políticas el desarrollo de publicaciones periódicas, había adquirido 

en los años 30 un impulso, asociado por tanto a la República Liberal.49 En 1936 puso en 

circulación La revista del Maestro orientada a apoyar la educación normalista. Rin-Rin fue una 

revista infantil para la educación primaria y repartida en colegios entre 1936 y 1938. Para un 

sector distinto de lectores, ávidos de lo que entonces a menudo se entend²a como òalta culturaó, 

se dio inicio en 1936 a la Revista de las Indias, una publicación llena de crítica literaria y artística, 

poesía y crónicas históricas. 

En 1952 el Boletín se separó administrativamente del Ministerio para integrarse a la Oficina de 

Información y Prensa del Estado (ODIPE).50 Tal maniobra, orquestada por el presidente 

conservador Roberto Urdaneta, hizo parte de una estrategia política orientada a controlar con 

más precisión la información divulgada desde el Estado. Lecturas como las de Archila señalan 

que la ODIPE puso en marcha censuras y restricciones a la prensa, animando además la 

consolidación de la figura de Gustavo Rojas Pinilla, sobre quien dictamina la ODIPE debería 

usarse siempre el encabezado òJefe Supremoó.51 En 1957, durante un breve periodo que marcó 

el intento des escalonar la dictadura militar y de reinstaurar una forma de democracia restrictiva 

 
49 Periodo político de la historia de Colombia, comprendido entre 1930 y 1946.  Significó un viraje significativo en 

tanto supuso el fin de una larga serie de gobiernos conservadores.  Para más detalles sobre su política educativa, 
véanse Martha Cecilia Herrera, «Historia de la Educación en Colombia. La República Liberal y la Modernización 
de la Educación: 1930-1946», Revista Colombiana de Educación, n.o 26 (abril de 1993): 26, 
https://doi.org/10.17227/01203916.5297; Catalina Muñoz Rojas, A fervent crusade for the national soul: cultural politics 
in Colombia, 1930-1946, Social movements in the Americas (Lexington Books, 2021); Sierra Mejía, República Liberal: 
sociedad y cultura. 
50 Oficina de Información y Prensa del Estado. «DECRETO 1102 DE 1952», accedido 24 de enero de 2025, 

https://www.suin-juriscol.gov.co/viewDocument.asp?id=1224606. 
51 Mauricio Archila Neira, «Protestas sociales en Colombia 1946-1958», Historia Crítica, n.o 11 (julio de 1995): 63-

78, https://doi.org/10.7440/histcrit11.1995.03. 
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que gobernaría el país en las décadas siguientes (el Frente Nacional), la ODIPE adquirió el 

nombre de Dirección de Información, manteniendo así su línea general de funciones, incluida la 

administración del Boletín. 

En 1958, el órgano rector del Boletín pasó a ser el Ministerio de Comunicaciones. Este había 

adquirido su forma y nombre en 1953 como ampliación del anterior Ministerio de Correos y 

Telégrafos que había operado desde 1924. Como parte de la agenda de comunicaciones, la 

gestión del Boletín se mantuvo hasta 1965, año en que inició operaciones el Instituto Nacional de 

Radio y Televisión (INRAVISION). Si bien la modificación responde a un interés por 

descentralizar las operaciones, es un hecho que el nuevo instituto configuraba un perfil más 

técnico, abierto a cooperar con empresas privadas y distante a los avatares políticos que rondan 

ministerios.52 

El trasegar administrativo del Boletín, de la agenda educativa a una oficina gestionada por 

militares, para pasar luego al ala de comunicaciones y terminando en un instituto, invita a 

preguntarse ¿qué cambios en su contenido responden a estas mudanzas operativas? Así mismo, 

la contra pregunta esperable también: ¿qué se mantiene inmóvil? La primera pregunta merece 

un tratamiento detallado que se cubrirá más adelante. Por ahora se puede afirmar que, visto en 

la superficie, el contenido del Boletín es mucho más consistente de lo que cabría suponer a la luz 

de los cambios en su músculo administrativo. Lo cierto es que los cambios administrativos no 

están velados al público lector. En prácticamente todos los números del Boletín se hace explícita 

su inscripción a un organismo u otro. 

 
52 Reynaldo Pareja, Historia de la Radio en Colombia 1929 ð 1980 (Servicio colombiano de comunicación social, 

1984), 80. 
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Imagen 1. Detalle de boletines. 27, 231, 205 y 112. 

En cuanto a las constantes, una se destaca: la vida administrativa del Boletín está siempre enlazada 

con la emisora oficial del Estado, la Radio Nacional de Colombia (en adelante RNC). En tal 

sentido, una comprensión equilibrada del Boletín hace necesaria una revisión de las condiciones, 

que de la historia de la radio en Colombia, perfilan la publicación. Del conjunto de estudios 

publicados sobre la historia de la radio en el país, sobresale el trabajo de Reynaldo Pareja por ser 

el referente más sólido en ofrecer una mirada amplia y de largo alcance sobre la radio en el país.53 

El enfoque general del texto enfatiza en los procedimientos técnicos que implica la radiodifusión, 

su reglamentación desde el poder legislativo y el desarrollo de las emisoras, con mayor atención 

a las iniciativas de carácter privado y menos a emisoras públicas como la RNC. Es posible leer 

tal desbalance, no como un sesgo u omisión involuntaria, sino como una radiografía de la 

distribución: según Pareja, el epicentro del desarrollo radial en Colombia no descansa en los 

organismos oficiales, sino en iniciativas civiles, privadas y comerciales. 

En agosto de 1929 inicia transmisiones la HJN, primera emisora estatal, y entre 1930 y 1931 

aparecen en la escena muchas emisoras comerciales.54 A partir de ahí, es posible identificar dos 

modelos opuestos: por un lado, hay lugar para un servicio de radio oficial o estatal, cuyo objetivo 

fundamental es informar DE QUÉ a la audiencia. Por otro, hay también espacio para una radio 

 
53 Pareja, Historia de la Radio en Colombia 1929 ð 1980. 
54 Pareja, Historia de la Radio en Colombia 1929 ð 1980, 18. 
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privada o comercial, cuyo objetivo es entretener y abrir mercados conectando a vendedores con 

consumidores. Para el primer modelo se sitúan casos de emisoras europeas como ejemplo, y 

para el segundo los ejemplos son de los Estados Unidos. Pareja expresa que, el caso colombiano 

bajo la guía de E. Olaya (presidente en el periodo 1930-1934) el Estado se inclinó por apoyar el 

modelo norteamericano. En esa dirección, los pasos que había dado Estados Unidos en el debate 

información vs entretenimiento habían creado la necesidad de reglamentar el funcionamiento de 

las emisoras, cosa que se emula también en Colombia.55 

El presidente que sucede a E. Olaya, Alfonso López Pumarejo, firma en julio 31 de 1935 el 

decreto 1365 mediante el cual reglamenta muchos de los aspectos concernientes a la 

radiodifusión. De sus 44 artículos, muchos de ellos avocados a los detalles técnicos, el artículo 

30 señala como posible uso de las emisoras lo siguiente: 

Las estaciones que se establezcan de acuerdo con el presente Decreto y las que 
actualmente estén funcionando, pueden usarse para transmisiones sobre temas religiosos, 
científicos, artísticos o políticos; para propagar noticias nacionales o universales de 
carácter general, observando las reglas que amparan esta clase de propiedad; cotizaciones 
de bolsa; observaciones meteorológicas o agrícolas; conciertos, cantos, recitaciones, 
propaganda comercial, etc.56 

El panorama de opciones disponibles para dotar de contenido la radiodifusión, dispuesto por el 

decreto casi a manera de listado sin jerarquías, resultó ser ingenuo ante las profundas 

complejidades que atravesaban la vida colombiana de ese entonces. El contenido religioso, 

científico y artístico no fue el punto de disputa, sí lo fueron los contenidos políticos o noticiosos. 

La polarización bipartidista del país a mediados del siglo, funge como caldo de cultivo para que 

cada palabra dicha en la radio con un propósito político, despertara molestias en uno u otro 

bando.  

La situación compleja y tirante fue presentada por sujetos como Armando Solano, quien firma 

una nota publicada en el periódico El Tiempo, fechada el 22 de marzo de 1936 y titulada òLa 

radiodifusi·n pol²ticaó. En el texto, Solano pone como ejemplo positivo a otros pa²ses donde la 

 
55 Henry B. Weaver y Thomas M. Cooley, «Competition in the Broadcasting of Ideas and Entertainment. Shall 

Radio Take over Television?», University of Pennsylvania Law Review 101, n.o 6 (1953): 721-39, 
https://doi.org/10.2307/3310151. 
56 «DECRETO 1365 DE 1935», accedido 18 de julio de 2023, https://www.suin-

juriscol.gov.co/viewDocument.asp?ruta=Decretos/1273975. 
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radio sirve como honesto y grato esparcimiento, como una inocente distracción. Sobre el caso 

local, señala que  

En Colombia, país único, si al abrir la radio logramos escuchar un bambuco quejumbroso, 
no se trata sino de una fugaz emboscada. Apenas silenciados los tiples, surge la voz 
tonante de un energúmeno; de un profesional del dicterio, de un malhechor de la palabra, 
que invoca las formas primitivas y homicidas del odio, invita a la destrucción del orden 
legal, a la perturbación de la tranquilidad pública. 57 

El columnista asocia responsabilidades morales a la radiodifusión, reconoce un peligro en ella y 

dirige la culpa, no hacia el medio, sino a mala voluntad de locutores o comentaristas. En la cara 

opuesta al uso político y violento de la radio, se encuentran los tiples y los bambucos. Posición 

acorde con el pensamiento liberal de Solano, quien no solo había sido senador y Representante 

a la cámara, sino autor afín al regionalismo que eleva lo campesino como ruta de construcción 

de la identidad nacional, señal visible en sus trabajos Melancolía de la raza indígena de 1929 y El 

alma boyacense en 1925.58 

De forma paralela al contenido político, y por ende inevitablemente violento, otro debate 

rodeaba al funcionamiento de la radio en esos años. La aparición de la radiodifusión entra en 

conflicto con medios impresos de larga trayectoria, instalados ya en este como en otros países, y 

con la ventaja de varias décadas de participación. El punto concreto de debate fue el radio-

periodismo. Emisoras que leían ante los micrófonos las noticias que fueron impresas por los 

diarios, eran vistas por estos últimos como competidoras desleales. Si la violencia bipartidista es 

particular al caso colombiano, la tensión entre las emisoras y los diarios a tenor del periodismo 

no lo es. Casos previos, como el de la BBC en Gran Bretaña, también condujeron a 

reglamentaciones y acuerdos para no leer las noticias impresas antes de las 7 de la noche.59  

La conjunción de ambos factores, motivó al gobierno a realizar ajustes al decreto 1365 de 1935 

antes mencionado. Un nuevo decreto (el 1760) de julio 10 de 1936, incluye un único artículo que 

reza simplemente esto: òSuprímanse los temas políticos de los permitidos por el artículo 39 del 

 
57 Armando Solano, «La Radiodifusión política», El Tiempo (Bogotá.), 22 de marzo de 1936, 4. 
58 Armando Solano, La melancolía de la raza indígena, vol. 29 (Banco Popular, 1972); Armando Solano, Prosas, 3.a ed., 

ed. Daniel Samper Ortega, vol. 10, Selección de Literatura Colombiana (Minerva, 1937) Bajo este título se 
integran tres ensayos: El alma boyacense, La situación del campesino en Colombia, y Ciudades de Colombia. 
59 Andrew Crisell, An Introductory History of British Broadcasting, with Library Genesis (London; New York: 

Routledge, 1997), http://archive.org/details/introductoryhist00cris. :26-27 



27 
 

Decreto número 1365 de 1935ó. 60 En líneas similares, el decreto 1771 de 1939, siendo Eduardo 

Santos el presidente, indica para la radiodifusión en Colombia una neutralidad política.61 Así las 

cosas, por sustracción de elementos, suprimir el contenido político da como resultado un 

entorno radial dirigido al entretenimiento y el mercado.62 

Retomando el texto de Pareja, cabe suponer además que la maniobra de despolitizar la radio 

responde también a una evasión. Argumenta el investigador que la inclinación a entretener sin 

política, propia al modelo estadounidense, se desprende del clima confuso que siguió a la Gran 

Depresión del 29, para la cual una programación neutra lograba eludir la mención o el análisis a 

los òverdaderos problemas, sus causas y sus v²ctimas.ó63 Con todo eso, entre 1935 y 1940, en los 

tiempos de López Pumarejo, Santos Monjejo y la Revolución en Marcha, se consolida la radio 

comercial. Abunda en ella el contenido humorístico, música orquestal y bailable, así como 

crónicas de eventos deportivos. Siguiendo los datos recabados por García es este un escenario 

presente también en otros países.64 De hecho, en Estados Unidos existía un servicio de 

consultoría dirigido al mercado radiofónico, de cuyos resultados se levantaban estrategias para 

capturar más audiencia. En Colombia, la creciente audiencia se refleja en la expansión de la radio, 

pasando de contar 17 emisoras en 1934 a 44 en 1939 y luego 70 emisoras registradas en 1941.65 

El panorama que se configura acarrea una serie de tensiones. No solo la radio es un medio de 

comunicación de alto impacto en un país con altos niveles de analfabetismo, sino que tal 

condición es más sensible al tenor de recordar que Colombia estaba fragmentada en muchos 

 
60 «DECRETO 1760 DE 1936», accedido 18 de julio de 2023, https://www.suin-

juriscol.gov.co/viewDocument.asp?id=1345841. 
61 María del Pilar Chaves Castro, «Transformaciones de la radio en Colombia Decretos y leyes sobre la 

programación y su influencia en la construcción de una cultura de masas» (Pontificia Universidad Javeriana, 2014), 
18, http://repository.javeriana.edu.co/handle/10554/12166. 
62 Cabe resaltar que, para los a¶os 30s y 40s, la noci·n de òcontenido pol²ticoó no hab²a sido objeto de las 

reflexiones profundas de las que fue objeto en la segunda mitad del siglo.  Hoy en día hay más herramientas 
conceptuales para pensar que, si todo es político, la presentación en radio de avances científicos, datos 
meteorológicos o bambucos quejumbrosos también es política.  No obstante, la exclusión de dicho contenido en 
la legislación oficial el Estado tiene por horizonte una acepción mucho más estrecha, asociada directamente con la 
administración de poder en su nivel más básico: del gobierno hacia la población en los límites del territorio. 
63 Pareja, Historia de la Radio en Colombia 1929 ð 1980, 80. 
64 Marta García Quiñónez, «Escucha ambiental y tradición musical: cuando las emisoras de Música clásica 

programan para el oyente distraído», en La música que no se escucha. Aproximaciones a la escucha ambiental, ed. Marta 
García Quiñónez (Orquesta del Caos, 2008), 101. 
65 Pareja, Historia de la Radio en Colombia 1929 ð 1980, 32. 
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aspectos de corte político, cultural y geográfico.66 De varias cosas que se esperan de la radio, la 

más importante quizás es que no cause más problemas de los que ya hay. Y Colombia tenía 

muchos en los 30s y 40s: ser una sociedad predominantemente precapitalista de trabajadores 

rurales con elevados niveles de analfabetismo,67 de amplia diversidad étnica pero altos niveles de 

racismo68 y enfrascada en un entorno de violencia bipartidista. Las alternativas que suponen las 

emisoras comerciales, atractivas, lucrativas y funcionales, operan en un nivel distinto al que 

puede operar el Estado, de manera que la situación ha dejado al gobierno en un lugar complejo: 

alertado de los peligros que acarrea el medio, presionado por legislar al respecto, abierto a la 

competencia entre medios, inclinado a seguir modelos norteamericanos de radiodifusión,69 pero 

sin dientes para competir con el contenido comercialmente atractivo y creciente de las emisoras 

privadas.  

La participación del Estado en la vida radial colombiana se vería reformulada y potenciada a 

partir de febrero de 1940, cuando empiezan las emisiones de la Radio Nacional de Colombia 

(RNC), entidad que alojará administrativamente al Boletín. Los objetivos que persiguen tanto la 

RNC como el Boletín, no son del todo originales ni desconectados de modelos previos, visibles 

en la radiodifusión en otros países. No obstante, algo de la génesis propia al caso local es 

relevante para entender la constelación de personajes y principios implicados.  

El Ministerio de Educación Nacional tenía en los años 30 diversas funciones. De ellas cabe 

destacar la gestión de la Biblioteca Nacional, organismo que recibe un impulso notable en 1931 

al nombrarse director Daniel Samper Ortega. En la visión de Samper Ortega, las actividades de 

la Biblioteca deberían superar la aspiración de invitar a la población a la misma, para encaminarse 

entonces en una política que extienda la biblioteca por fuera de sus linderos físicos. Al considerar 

que Samper Ortega había sido en 1929 director de la HJN, primera emisora oficial, era esperable 

que entendiera a cabalidad el poder de la radio como herramienta de extensión cultural. Nombra 

 
66 Marco Palacios Rozo et al., Historia de Colombia: país fragmentado, sociedad dividida, 1. ed, Historia Empresarial 

(Universidad de los Andes, 2012), 18. 
67 Oscar Fresneda Bautista, «Evolución de la estructura de clases sociales en Colombia, 1938-2010. ¿Han crecido 

las clases medias?», Sociedad y Economía, n.o 33 (septiembre de 2017): 217, 
https://doi.org/10.25100/sye.v0i33.5630. 
68 Abel R. Lopez, çòWe Have Everything and We Have Nothingó: Empleados and Middle-Class Identities in 

Bogotá, Colombia: 1930-1955» (Thesis, Virginia Tech, 2001), 4, 
https://vtechworks.lib.vt.edu/handle/10919/32128. 
69 Pareja, Historia de la Radio en Colombia 1929 ð 1980, 27. 
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entonces en 1932 al historiador Guillermo Hernández de Alba como jefe del servicio de 

Radiodifusión, quien tendría que repartir su tiempo a ello destinado con otras funciones como 

dirigir el archivo histórico de la Biblioteca.  

La batuta de Samper Ortega, condujo a una serie de reformas que se cristalizarían en un estatuto 

fechado en 1934. Dicho estatuto menciona un ambicioso plan para òextender la cultura a las 

masas colombianasó mediante la radio y el cine.70 El proyecto recibe el respaldo de Luis López 

de Mesa, ministro de educación y sujeto preocupado por la divulgación cultural. Posteriormente, 

la dirección del Ministerio en manos de Darío Echandía (1935-1937) y de Alberto Lleras 

Camargo (1937), daría como resultado la construcción e inauguración del nuevo edificio de la 

Biblioteca Nacional en 1938. Para celebrar la nueva sede se organizó la Exposición del libro 1938 y 

alojaron también un Congreso de historia de naciones que formaron la Gran Colombia, ambos eventos 

enmarcados en las celebraciones del cuarto centenario de Bogotá. Aún más relevante para estos 

asuntos, el vínculo de la Biblioteca Nacional con la radiodifusión se ve fortalecido, toda vez que 

el diseño y construcción del nuevo edificio estipuló claramente los espacios físicos para una 

mejor radiodifusión.71  

El carácter educativo de la radiodifusión cultural promovida desde la Biblioteca Nacional es 

visible a través de diversas fuentes, dentro de las cuales resalta una nota publicada en 1932 por 

la revista Bogotá, publicación semanal de carácter explícitamente conservador. Habida cuenta de 

la connotación liberal que tenía la biblioteca, el contenido de la breve mención funge como 

evidencia de la potencial neutralidad política esperada para la empresa: 

La labor altamente cultural y educativa que está llevando a cabo la Biblioteca Nacional, 
aprovechando los amplios recursos de propaganda que le ofrece la estación radiodifusora 
oficial, es digna de todo encomio. Es plausible la tenacidad con que se persigue la 
educación artística del pueblo colombiano, la protección a los artistas nacionales y la 
expansión de la cultura general para la que se ofrecen generosamente los salones y los 
libros de la Biblioteca.72 

El marco general que orienta este vínculo entre la actividad educativa del ministerio en la gestión 

de la Biblioteca Nacional y enrutada por medio de la radiodifusión, se encapsula en lo que sus 

 
70 Guillermo Hernández de Alba y Juan Carrasquilla Botero, Historia de la Biblioteca Nacional de Colombia, 

Publicaciones del Instituto Caro y Cuervo; 38 (Instituto Caro y Cuervo, 1977), 256-57. 
71 Hernández de Alba y Carrasquilla Botero, Historia de la Biblioteca Nacional de Colombia, 272-73. 
72 «La Biblioteca Nacional», Bogotá (Bogotá), 17 de junio de 1932, 1.a ed., 12. 
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estatutos denominan Propaganda Cultural. Dicha noción es entendida como un ejercicio de 

difusión de programas musicales, literarios, noticias, indicaciones a los agricultores y temas 

educativos alineados con la Academia Colombiana de Historia.73  

A finales de los años 30, la actividad cultural se gestionó desde la Sección de Extensión Cultural 

(SEC). Esta dependencia del Ministerio de Educación se creó en 1938 como una ampliación de 

la anterior Dirección Nacional de Bellas Artes.74 Según el reporte que entregó el ministro al 

senado en 1939, la SEC  

Engloba al presente diversos servicios que antes funcionaban aparte y que se resolvió 
juntar para obtener un trabajo más armónico en aquellas actividades que tienden, 
mediante ciertas influencias exteriores, a hacer del mayor número de colombianos seres 
humanos efectivamente cultos.75 

El claro propósito de la SEC, hacer de los colombianos personas cultas, será el principal 

derrotero de sus acciones, materializadas en políticas culturales, ciclos de conciertos, 

conferencias, publicaciones y poco después, la RNC y su Boletín.  

Las mismas memorias de 1939, anticipan ante los senadores el advenimiento de la RNC: 

Al presente está en vísperas de ser una realidad el establecimiento de la gran radiodifusora 
nacional. El contrato para la adquisición de ella quedó debidamente legalizado, después 
de una larga tramitación, el 5 de octubre último y desde entonces se ha venido con todo 
empeño los trabajos necesarios para el montaje. Está ya terminado el edificio para la planta 
de transmisores y se hizo el contrato del caso para llevar a él la corriente eléctrica necesaria. 
Además se firmó ya el contrato para la construcción del edificio de los estudios, el cual 
estar§ terminado dentro de seis meses. (é) Todo est§ preparado para atender a su 
funcionamiento, en el momento oportuno. Esta radiodifusora será un poderoso medio 
de propaganda cultural.76 

Aunque la denominación de la oficina denota cómo la noción de Propaganda cultural migra hacia 

la idea de Extensión Cultural, la mención a la propaganda en el cierre del párrafo anterior funge 

como síntoma del ánimo con que inicia el proyecto. En el mismo sentido se ubican las palabras 

que ofreció el presidente Eduardo Santos en la primera emisión de la RNC en febrero de 1940. 

Explicando este la razón de ser de la emisora del Estado anotaba que 

 
73 Hernández de Alba y Carrasquilla Botero, Historia de la Biblioteca Nacional de Colombia, 245-53. 
74 Muñoz Rojas, A fervent crusade for the national soul, 83. 
75 Alfonso Araujo, «Memoria de Educación Nacional», Imprenta del Estado Mayor General, 1939, 73. 
76 Araujo, «Memoria de Educación Nacional», 78. 



31 
 

Sus únicos propósitos son trabajar por la cultura nacional en todos los órdenes. Colaborar 
con las universidades, colegios y escuelas en intensas labores de enseñanza; contribuir a 
la formación del gusto artístico con programas cuidadosamente preparados. Dar 
información absolutamente serena y desapasionada, totalmente objetiva que lleve a todos 
una breve y fiel síntesis de cuanto en el país y en el exterior sucede.77 

Así las cosas, la misión de la RNC es trabajar por la cultura nacional, propósito enmarcado en la 

actividad de la SEC que responde al Ministerio de Educación. La tarea ineludible por dotar de 

contenido la noción escurridiza de Cultura, encuentra algo de precisión ese mismo año, no en la 

voz del presidente pero sí en un extenso documento en el que se desglosan con mayor detalle 

sus funciones. Siendo director de la SEC Darío Achury Valenzuela y ministro de educación Jorge 

Eliécer Gaitán, la Imprenta Nacional edita el documento La obra educativa del Gobierno. De su 

contenido un apartado tan valioso, rico en información y determinante para el devenir de la RNC 

y su Boletín, que conviene citarlo completo: 

La finalidad de esta institución del Ministerio de Educación Nacional y su razón de ser se 
basan en este principio fundamental: el servicio de la cultura popular prefija la estructura 
y funcionamiento de la Dirección de Extensión Cultural y Bellas Artes y de sus distintas 
dependencias. Sus diversas actividades convergen a un fin esencial: encauzar y concertar 
las varias manifestaciones de la cultura nacional, en beneficio del pueblo, entendiéndose 
por cultura no la adquisición de conocimientos decorativos y vagamente educativos, sino 
el repertorio de convicciones que rigen realmente la existencia de un pueblo. Este, con 
sus condiciones peculiares, es el supuesto humano sin el cual no es posible la cultura, 
porque perder de vista la vida afectiva del hombre y sus ineludibles urgencias es, 
precisamente, la negación de la cultura. De aquí que la función primaria del organismo 
cultural sea enseñar al hombre a ser un buen profesional, o un buen artesano, o un buen 
agricultor, por los procedimientos intelectuales más sobrios, más inmediatos y eficaces. 
Es preciso quitarle a la palabra cultura ese sentido mágico que consiste en ocultar 
sistemáticamente al pueblo los principios fundamentales de la enseñanza, convirtiéndolos 
en elementos de privilegio. Otro es el pensamiento del Gobierno al respecto. Cultura no 
es lujo, es pura y esencialmente una necesidad vital, es un menester imprescindible de la 
vida humana, es adquirir conciencia de sus convicciones y del medio histórico que actúa, 
es elevar su nivel de vida, de acuerdo a su tiempo. Cultura es, finalmente, aprender y 
simplificar el aprendizaje sin merma de su substancia y calidad.78 

La posterior descripción de las funciones específicas de la RNC en el mismo documento, 

guardan total correspondencia con la visión que, de cultura, ha sido previamente expresada. Se 

resalta que la radiodifusión oficial está sustraída de toda influencia de secta o partido (político), 

preocupada en cambio por exponer con òsobriedad y discreci·n teniendo en cuenta ¼nicamente 

 
77 «Discurso inaugural de la Radio Nacional de Colombia», accedido 25 de julio de 2023, 

https://www.radionacional.co/graphql. 
78 «La obra educativa del gobierno. La Extensión Cultural en Colombia», Imprenta Nacional, 1940, 10 Tomo III. 
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los intereses superiores de Colombia.ó79 La visión amplia de cultura se hace manifiesta por la 

diversidad de temas cubiertos por la emisora. Se resaltan de esta los cursos y conferencias 

radiodifundidos en temas como historia patria, geografía, literatura universal y literatura 

colombiana, ciencias y bellas artes, economía y finanzas, sanidad, educación cívica y militar, así 

como cursos en higiene personal y colectiva. En la visión de Renan Silva80, dicho proyecto hace 

parte de una estrategia para construir la idea de nación, entendida como ficción común 

unificadora. 

En cuanto al contenido musical, la RNC presentó en sus primeros meses de funcionamiento un 

recorrido por diversas expresiones musicales. Desde distintas orillas, autores como Perilla81, 

Angarita82 y Bolaños83 han formulado preocupaciones críticas a la inclinación de la RNC por 

privilegiar música de corte clásico, académica, o de la tradición europea propia a los siglos XVIII-

XIX. Voces que resalten eurocentrismos exagerados -o nocivos incluso- en la política cultural 

del país son siempre saludables, y partícipes de discusiones tan históricas como actuales. No 

obstante, reducir la actividad de la RNC a un ejercicio de enaltecimiento de la cultura europea, o 

de invisibilización de tradiciones locales, no sería del todo justo con el proyecto de la SEC, de la 

RNC y de su Boletín.  

En 1940, y partiendo el Ministerio de Educación de un diagnóstico desfavorable en materia de 

educaci·n musical, dise¶a un ambicioso òplan de Cultura Musical que consulta todas las 

necesidades, llena todos los anhelos y trata de reparar descuidos, llevando a todos los hogares, 

así de los pocos acomodados como los del pueblo, todas las formas de expresión melódica, 

seg¼n un plan pedag·gico y est®tico.ó84 

Estrategia que dispone a la radiodifusión como su principal herramienta. Tal empresa se 

manifiesta de varias maneras, pero especialmente en el cuidadoso detalle con que registran 

cuantitativamente las distintas cuotas asignadas a varias categorías. El ejercicio sistemático en el 

que la RNC clasifica sus emisiones musicales, es cuestionable si se observa con cuidado la 

 
79 «La obra educativa del gobierno. La Extensión Cultural en Colombia», 104. 
80 Renán Silva, «Ondas nacionales. La política cultural de la república liberal y la Radiodifusora Nacional de 

Colombia», Análisis político, n.o 41 (2000): 4. 
81 Perilla, çRadiodifusora Nacional de Colombia: desencuentros en los ideales de la òalta culturaóè. 
82 Angarita Bernal, «Campesinos tradicionales, populares y folclóricos». 
83 Bolaños-Florido, «Lo cultural y lo popular en la Radio Nacional de Colombia, 1940-1985». 
84 «La obra educativa del gobierno. La Extensión Cultural en Colombia», 107. 
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categorización y denominación de cada segmento (como lo es cualquier intento por clasificar, 

categorizar y nombrar expresiones musicales). No obstante, sirve como testigo del intento 

esmerado por responder a la visión amplia que, de cultura, se ha registrado anteriormente. 

Uno de los segmentos es el de música viva, entendido como radiodifusión en directo de conciertos 

y presentaciones. En palabras del director de la SEC en 1940, esta se ha realizado òcon el especial 

objeto de estimular a los ejecutantes colombianos.ó85 El balance presentado a finales del año 

incluye una tabla que expresa la cantidad de números musicales ejecutados por la Radiodifusora 

Nacional desde marzo hasta agosto: 

Gráfico 1. Números musicales en vivo. RNC 1940. 

Como es visible, la participación de la Banda Nacional y del Conjunto típico de Cuerdas supera 

la presencia en programación radial de la Orquesta Sinfónica y de cámara. Al margen de las 

presentaciones en vivo, el mayor segmento lo ocupa la emisión de discos. Sobre el particular, el 

mencionado reporte expresa que  

ha organizado la Radiodifusora Nacional una Discoteca con las obras de los mejores 
ejecutantes del mundo. Estos discos se transmiten de acuerdo con un plan que consulta 
día a día y hora a hora, la homogeneidad artística, de modo que el público aprecie no 
solamente los diversos géneros musicales, las diversas escuelas y estilos, sino los peculiares 
matices dentro de cada época, género, estilo y maestro. Las cifras revelarán el alcance y 
efectividad de este plan, diciendo que, por término medio la Estación transmite cincuenta 
discos al día.86 

 
85 «La obra educativa del gobierno. La Extensión Cultural en Colombia», 116. 
86 «La obra educativa del gobierno. La Extensión Cultural en Colombia», 116. 
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Como muestra parcial de la aplicación del plan, los datos insisten en mostrar la amplitud de 

músicas cubiertas por la RNC: 

Gráfico 2. Discos de la RNC 1940. 

Aunque es evidente la amplia participación de la música sinfónica, de piano (clásico, puede 

inferirse), así como ópera, cámara (y otras categorías de música europea presentes en la fuente), 

la parrilla es considerablemente diversa. Son llamativas las menciones a Sinfonías modernas, aires 

colombianos y populares europeos. También es singular la presencia de música popular 

americana, separada de la norteamericana, cosa que indica la emisión de música popular 

latinoamericana.  

La diversidad de músicas presentes no es suficiente para argumentar que las fuerzas estaban por 

completo repartidas. Llevar la cuenta en términos de números musicales no es un indicador preciso 

del tiempo destinado a cada categoría. Si se asumen como números tanto una sinfonía de Brahms 

como una canción de Ernesto Lecuona, el tiempo destinado a cada uno no es equiparable. 

Aunque es loable el afán por ofrecer una programación heterogénea, gesto quizás asociado a 

competir de mejor manera con las emisoras comerciales, la balanza sí se inclina hacia la música 
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clásica. 87 Según Catalina Muñoz, los intelectuales y políticos liberales de la época, clasificaban la 

música en tres categorías generales.88 (1) La música clásica o erudita, compuesta por el conjunto 

de obras canónicas de origen europeo y poseedora de un imaginario asociado aún a la alta cultura, 

aspiración y modelo. (2) la música popular, entendida como las expresiones musicales 

tradicionales o folklóricas y vinculada la imagen del campesino o indígena, separable de (3) la 

música comercial o música de moda, grupo conformado por géneros foráneos como el tango 

(Argentina) el son (Cuba) o la ranchera (México), asociada a una subordinación de lo artístico en 

favor de lo lucrativo. Como lo expresan los documentos que dan cuenta de la programación de 

la RNC en sus primeros años, en ese mismo orden se jerarquizan sus contenidos: lo que más 

sonaba era música clásica, seguida de la popular y muy poco de comercial. No le falta entonces 

razón a Bolaños cuando afirma que la radio estatal evitó entrar en una competencia por la 

audiencia con otras estaciones, a las que atribuía una programación empobrecida.89 

Los directores del proyecto no eran ignorantes de las potenciales críticas que suscita dicha 

decisión, por el contrario, todo indica que priorizar los contenidos de la RNC en tal manera 

responde a un criterio claro y consistente con el fundamento educativo y cultural que la soporta. 

Antonio Rocha, ministro de educación en 1944 señala que  

Del propio modo se han hecho algunas críticas al intento de hacer llegar a todo el mundo, 
mediante los programas de la radiodifusora nacional, música de alta selección y de sumo 
refinamiento. Empero, yo digo que esa universidad etérea, que esa escuela ubicua, que así 
se disuelve en ondas y penetra dondequiera, simultánea, veloz y siempre presente, ha dado 
a nuestra sociedad un impulso espiritual y una educación de tanta magnitud que sus 
resultados pueden muy bien ser calificados de asombrosos.90  

La utilización de las metáforas escuela ubicua y universidad etérea, son estrategias discursivas y 

retóricas muy potentes en un país con tan bajos niveles de educación y con tantos obstáculos 

geográficos o ideológicos para que el Estado haga efectiva presencia en todo el territorio 

nacional. En particular, la idea de universidad etérea no es del todo original, ya había sido utilizada 

 
87 En Gloria Valencia Diago, «Ayer cumplió 24 años de actividades la Radio Nacional», El Tiempo, 2 de febrero de 

1964, 15 Darío Achury asegura que durante 1963 se programaron 744 horas a programas didáctico-musicales; 
Para música culta 2844 horas y para música popular 720 horas. 
88 Muñoz Rojas, A fervent crusade for the national soul, 26. 
89 Bolaños-Florido, «Lo cultural y lo popular en la Radio Nacional de Colombia, 1940-1985», 148. 
90 Antonio Rocha, «La extensión cultural en 1944», Ministerio de Educación Nacional, 1944, ix. 
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por la sección educativa de la National Broadcasting Company en los Estados Unidos en 1942.91 

Continúa Rocha su defensa de la RNC:  

Y se ha hecho la experiencia afortunada e incuestionable que demuestra que aún por las 
gentes más ignaras y de mínima capacidad estética el arte musical de los más grandes 
maestros es comprendido, amado y registrado perdurablemente en la memoria, consciente 
o inconsciente. Nombres como Mozart y Beethoven, entre otros, han llegado a ser 
maravillosamente populares, y ello en la mejor acepción de la palabra, es decir, 
comprendidos y amados por numerosísimas personas.92 

De esta manera, el proyecto se inscribe en un ejercicio de democratización de la cultura. 

Fernando Charry Lara, director general de la RNC en 1945 respondía a una crítica según la cual 

se transmitía mucho de Mozart y Schubert con desmedro de otra clase de m¼sica as²: òla principal 

funci·n que debe cumplir el Estado en el terreno cultural, es fomentar cultura. (é) En difusi·n 

cultural un capítulo muy importante es el de la educación musical. Para eso, para escuchar otra 

clase de música, existen otras radios.ó93 Aunque pareciera en la superficie ser un caso de simple 

oferta variada en diversas emisoras, las palabras de Rafael Vega Bustamante, crítico musical a 

mediados de siglo, son poco amables para con la radio comercial, aquella que está en la orilla 

opuesta de la RNC: òdesgraciadamente entre nosotros se pierde y se desperdicia ese poder de la 

radio, que est§ al servicio del deleite que pervierte los gustos y propaga la incultura.ó94 En líneas 

similares Hjalmar de Greiff, quien fuera programador de la RNC en los 50s y 60s, y director en 

los 80s, responde a la acusación de elitismo cultural por la presencia de música clásica en la 

emisora del Estado as²: òEl elitismo es ser uno due¶o de la cultura y que los demás no sean cultos 

(é) La radio Nacional lo que hace es tratar de ayudar a que otros suban su nivel.ó 95 A manera 

 
91 Darlene J. Sadlier, Americans all: good neighbor cultural diplomacy in World War II, 1st ed, Joe R. and Teresa Lozano 

Long series in Latin American and Latino art and culture (University of Texas Press, 2012), 97«Angell (locutor de 
la orquesta de la NBC en 1942) discussed the role of the òethereal universityó for the òspiritual defense of the 
Americasó as a òpermanent agency for mutual understanding based on the finest cultural thinkingè. 
92 Antonio Rocha, «La extensión cultural en 1944» (Ministerio de Educación Nacional, 1944), IX. El resaltado en 

nuestro. 
93 «Fernando Charry: uno de los directores más jóvenes de la Radio Nacional», accedido 27 de julio de 2023, 

https://www.radionacional.co/graphql. 
94 Vega, en nota de prensa de «El Colombiano» en 1947. Editada en Fernando Gil Araque, ed., La crónica y crítica 

musical en Medellín, 1937-1961 (Universidad EAFIT, 2013). 
95 «La carta del Presidente Betancur es un respaldo a mi labor: Hjalmar de Greiff», accedido 27 de julio de 2023, 

https://www.radionacional.co/graphql. 
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de síntesis, el proyecto que supone la RNC en materia de divulgación cultural se caracteriza por 

su ímpetu educativo.96 

En cuanto a lo musical, la empresa no repara esfuerzos para difundir la música que mejor 

considera aporta a su causa, mucha música clásica y dosis menores de músicas folklóricas o 

populares. Ahora bien, como su objetivo no es simplemente emitir música ni competir con las 

cadenas radiales privadas, sino educar dotando de cultura, tendrá que tomar decisiones frente a 

qué conocimiento musical merece divulgarse, cómo hacerlo y qué caracteriza ese conocimiento. 

Si el proyecto había iniciado sus labores en febrero de 1940, poco tiempo después se levantan 

en diversas fuentes hemerográficas balances altamente positivos. Registrando el periódico El 

Tiempo la visita del musicólogo Eduardo Lira Espejo97 en 1942, anota la favorable apreciación de 

este para con la RNC: 

La labor que cumple la Radiodifusora Nacional es, efectivamente, una de las más 
trascendentales que en beneficio de la cultura se realizan mediante ese novísimo y eficaz 
sistema de divulgación intelectual en todo el continente. La selección de sus programas, 
el claro sentido didáctico que los caracteriza, la seriedad de su organización y otros 
factores accesorios colocan a ese instituto en posición de primera línea entre los que más 
intensamente laboran por la cultura colombiana. La Radiodifusora Nacional ha logrado 
en breve lapso un número crecidísimo de oyentes, vale decir, beneficiarios directos de sus 
campañas culturales.98 

En buena medida, el buen ambiente que rodea la apreciación general de la audiencia por el 

proyecto de divulgación cultural que representa la RNC, se asocia con el perfil de sus 

colaboradores. El primer director que tuvo la RNC fue Rafael Guizado, personaje interesante 

no solo por sus capacidades técnicas y administrativas, sino por la posición que ocupaba en la 

vida cultural y política del país. Abogado y experto en derecho internacional, delegado de 

Colombia ante la Liga de las Naciones en 1935, fue además autor de obras numerosas obras 

teatrales, crítica artística y literaria, de manera que su semblanza ofrecía la doble condición de 

político y artista. Lo sucedería en el cargo a finales de 1941 Bernardo Romero Lozano, mucho 

más que el anterior abocado a cuestiones artísticas, en particular al teatro. De ahí en adelante, los 

 
96 Según el análisis de Amador: Además de ser un vehículo que transmite ciertos contenidos y que pretende 

introducirse en los modos de pensar de las gentes del pueblo, la RNC representará a la patria, una suerte de 
nación infantilizada que deberá hacer grandes esfuerzos para crecer con buena salud y capacidad reflexiva. 
Amador, Memoria al Aire.  Gubernamentalidad, radiodifusión y nación en Colombia (1940-1973), 45. 
97 Samuel Claro Valdés, Eduardo Lira Espejo (1912-1980), Universidad de Chile, Facultad de Artes, Derpartamento 

de Música, diciembre de 1980, https://repositorio.uchile.cl/handle/2250/118389. 
98 «Dos instituciones de Cultura», El Tiempo (Bogotá), 3 de septiembre de 1942, 5. 
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perfiles profesionales de los directores posteriores serán todos nombres asociados a la vida 

artística del país; teatreros, poetas y musicólogos (por vocación) ocuparán el cargo hasta los años 

70s. 

Guizado y Romero sabrán rodearse de buenos colaboradores. Jorge Zalamea, autor y ministro 

de educación en 1942, daba ante los micrófonos cursos de literatura universal; programas que 

orientaban al oyente en literatura colombiana eran dictados por Rafael Maya, poeta y cronista de 

renombre; Gerardo Valencia ofrecía un programa de especiales cinematográficos; Gabriel 

Giraldo Jaramillo, abogado, historiador y crítico de arte, tenía un programa semanal con crónicas 

históricas; Arturo Camacho Ramírez, poeta y diplomático tuvo a cargo la presentación y crítica 

de poesía. Los hermanos León y Otto de Greiff, poetas, críticos y figuras clave en la divulgación 

musical en el país, estaban a cargo de las crónicas musicales. Estos nombres, junto a otros, 

configuraron un momento importante en la historia intelectual de Colombia, caracterizado por 

la gestión de revistas culturales y de arte, la escritura de poesía y literatura, la música clásica y el 

diseño de políticas culturales.  

Mucho de lo acontecido con esta generación de intelectuales ocupa páginas importantes en la 

historia cultural del país, en ocasiones encapsuladas bajo la denominación de Los Nuevos, en 

atención a una revista homónima que circuló en Bogotá a finales de los años 20. Junto a los 

hermanos de Greiff y Maya, Germán Arciniegas, Eliseo Arango, Jorge Zalamea y Alberto Lleras 

Camargo, integraron el grupo.99 Casi emulando las discusiones en cafeterías francesas o inglesas 

del siglo XVIII, estos se reunían en lugares como El Automático, el Rivière o el Windsor en el centro 

de Bogotá,100 y dedicaban sus debates a asuntos como el arte, la literatura y las políticas culturales, 

mostrando favorable inclinación hacia sujetos como José Vasconcelos. La música no era tema 

ajeno a sus conversaciones, y el impacto de su visión sobre la música, muy preocupada por elevar 

el nivel cultural de la ciudadanía acercándola a la música clásica, se hará evidente en las emisiones 

radiales. 

En los primeros años de la RNC, Helena Mallarino de Miranda ofrecía un programa los viernes 

en la mañana y titulado ¿Qué sabe usted de música?, similar a otro de Cecilia Fonseca de Ibáñez 

llamado Las épocas. Ambos programas respondían al interés por explicar al oyente detalles 

 
99 Ricardo Rodríguez Morales, «Los Nuevos: entre la tradición y la vanguardia», Artículos, Boletín Cultural y 

Bibliográfico 42, n.o 69 (2005): 2-23. 
100 Jaime Iregui et al., eds., Café El automático: arte, crítica y esfera pública, 1. ed (Cámara [u.a.], 2009). 
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generales sobre las obras musicales escuchadas. No obstante, dentro de este asunto revisten 

mayor relevancia los aportes dispuestos por León y Otto de Greiff. 

León de Greiff, quien había participado en la creación de varias revistas culturales y musicales, 

así como parte del equipo fundador de la RNC, era además de insigne poeta un autodidacta 

estudioso de la historia de la música. A mediados de los años 40s tenía en la RNC dos programas 

a su cargo: Mil Noches y Una Noche y Poesía y Canción. En ambos, antecedía la audición de obras 

de música clásica con extensos comentarios sobre las partes de una sinfonía, los intérpretes o las 

vidas de los compositores.101 Las fuentes de información utilizadas por León de Greiff para 

elaborar estos contenidos incluyen a sujetos como Arnold Schering, Juan Bautista Plaza, Adolfo 

Salazar, Aaron Copland y Marion Scott, todos ellos personajes relevantes de la escena 

musicológica europea, norteamericana y latinoamericana incluso. 

Otto de Greiff tampoco era músico de profesión, no obstante, su nombre es omnipresente en 

cualquier revisión de la vida musical colombiana en la segunda mitad del siglo. Conferencista y 

comentarista prolífico en diversos medios de comunicación, fue personaje altamente vinculado 

a la RNC en sus inicios. A tenor del carácter divulgativo de la radio estatal, ofrecía en los 

micrófonos un programa semanal llamado Las grandes épocas de la música. En ese espacio, el 

intelectual se propuso desarrollar sistemáticamente un recorrido cronológico, interviniendo los 

comentarios y explicaciones con ejemplos musicales. Tal programa será el germen de otro 

posterior, más estructurado y con mejor consistencia temporal. El ciclo Historia Ilustrada de la 

música sonará por la RNC a finales de los 40s y comienzos de los 50s. Se presentaba 

semanalmente un capítulo, que además era reproducido una o dos veces más en diferido. El 

curso se circunscribía en el transcurso temporal característico de los libros sobre Historia de la 

Música publicados a finales del siglo XIX y comienzos del XX: desde la música aborigen (no 

occidental y presentada como òpasadoó de la tradici·n europea) hasta la m¼sica contempor§nea, 

pasando por unos 200 programas de 30 a 40 minutos de duración. 

Historiográficamente no supone su curso ningún aporte innovador, más su relevancia se 

desprende de su ubicación dentro del medio oficial del Estado para divulgar cultura a los 

ciudadanos. Por el contrario, lo que sí resulta notablemente valioso de los cursos sobre Historia 

 
101 Una recopilación de estos libretos puede leerse en León de Greiff, Escritos sobre música: libretos para la radiodifusora 

nacional, 1. ed, ed. Hjalmar de Greiff (Ed. Univ. de Antioquía, 2003). 
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de la Música dictados por Otto de Greiff en la RNC, es el esfuerzo ingente que tuvieron que 

realizar para recopilar suficientes materiales sonoros en disco, y así poderlos reproducir en la 

radio. Las antologías sonoras usadas hoy en día, como la Norton Anthology of Western Music, 

responden a dinámicas editoriales y musicológicas muy posteriores.102 Todo parece indicar que 

don Otto era un coleccionista de discos consumado, tanto así que la Biblioteca Piloto en 

Medellín, conserva en un fondo documental los 7000 discos que configuraron su discoteca 

personal.103 Según el intelectual, el único referente directo que estuvo a su acceso y que le sirviera 

como ejemplo, es el trabajo de Curt Sachs.104  

No obstante, a la adquisición de discos también la RNC prestaba atención. En el documento La 

obra educativa de 1940, un apartado de alto interés para esta investigación y que condensa el 

propósito que perseguirán tanto la RNC como el Boletín, puede leerse que òpoco a poco, y con 

los escasos recursos de que dispone la Radiodifusora, la discoteca se irá enriqueciendo y 

completando hasta lograr que sea una historia musical perfecta.ó105 Esta alusión al lugar que 

ocupa la discoteca, en asocio con los comentarios de Otto y de León de Greiff (ambos serán 

también profesores de Historia de la Música en el conservatorio de la Universidad Nacional), así 

como lo que añade al enunciado el adjetivo de cierre, condensan el objetivo fundamental de la 

RNC en cuanto a la historia musical compete. 

En uno de sus programas del curso Historia ilustrada de la música, Otto expresa que  

Como se dijo al empezar este ciclo, él busca hacer una muy breve historia ilustrada de la 
música. Su índole de programa radial exige prescindir de explicaciones que requerirían 
medios visuales, tablero, proyecciones, de consideraciones técnicas que no son para el 
conglomerado de los oyentes, ni correspondería hacerlas a quien tiene a su cargo el 
programa que no es músico de profesión.106 

 
102 Jelena Dj. SimonoviĻ Schiff y Jere T. Humphreys, çClaude V. Palisca as Music Educator: The Yale Seminar on 

Music Education and the Norton Anthology of Western Music», Journal of Historical Research in Music Education 41, 
n.o 2 (2020): 179-200, https://doi.org/10.1177/1536600619836094. 
103 En un Boletín de 1990, Julio Sánchez Reyes (quien fuera programador de la RNC), asegura que la labor de la 

emisora no se hubiera podido realizar sin los discos coleccionados por Otto de Greiff. Julio Sánchez Reyes, «La 
Radiofusora Nacional de Colombia: antecedentes y primeros años», Boletín de Programas Radio Nacional, marzo de 
1990, Cuarta época. N° 2. edición, 19. 
104 José David Roldán Sánchez, «Otto de Greiff, al servicio de la formación y la apreciación musical en 

Colombia», Desbordes 10, n.o 1 (2019): 1, https://doi.org/10.22490/25394150.3734. 
105 «La obra educativa del gobierno. La Extensión Cultural en Colombia», 116 El resaltado es nuestro. 
106 Otto de Greiff, La música griega, vol. 2, La Historia Ilustrada de la Música, Bogotá, 1983, Cassette. 
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No le falta razón. Sus programas radiales carecen del apoyo visual, lo cual no es un problema per 

se. No obstante, si estos programas están integrados dentro de una política cultural como 

anteriormente descrita, sí pueden antojarse insuficientes. Así las cosas, el panorama que se 

configura ofrece una serie de asuntos o factores superpuestos: 

ǒ Hay una radio pública, cuyo objetivo fundamental es la divulgación cultural por medio 

de la música. 

ǒ Esta divulgación está cobijada por una sección que depende administrativamente del 

ministerio de educación. 

ǒ El proyecto es liderado, no por un conjunto de técnicos en ondas, antenas y radio-

receptores, sino por una élite intelectual y política, harto proclive hacia las artes, las letras 

y las revistas culturales. 

ǒ La radio resulta particularmente eficaz en un país con las condiciones geográficas de 

Colombia.  

No obstante, la eficacia de lo etéreo y ubicuo paga el altísimo precio de ser también efímero, 

volátil e inmaterial. A solucionar esa problemática apunta la creación de la publicación periódica 

Boletín de Programas. 

 

1.2 Aparición, transformación y consolidación del Boletín 

El primer Boletín se publicó en febrero de 1945. Si bien ese ejemplar no ha sido aún 

identificado en ningún archivo o colección, hay tres evidencias que conducen a concluir dicha 

fecha.  

El número del Boletín más antiguo consultado está en el Centro de Documentación Musical 

(CDM) de la Biblioteca Nacional de Colombia, y corresponde al número 21 (Boletín con la 

programación de la primera quincena de enero de 1946). Considerando que la publicación fue 

quincenal hasta 1948 y, al calcular hacia atrás, las cuentas llevan a señalar que el primer ejemplar 

tuvo que contener la programación radial para la primera quincena de marzo de 1945, y para que 

la programación sea útil a los radioescuchas tendría que haberse puesto en circulación en febrero 

del mismo año.  
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Esta conclusión se refuerza además en una nota publicada por el periódico El Tiempo el 22 de 

febrero de 1945, en la cual se presenta como breve noticia que está circulando el Boletín.107 Esta 

es la mención más antigua del Boletín hecha por ese periódico. 

 

Imagen 2. El Tiempo. 22/02/1945. 

Por último, el informe de gestión presentado por el director de la SEC a finales de 1944, incluye 

un apartado con proyectos pendientes para la extensión cultural y el Ministerio de Educación. 

Ahí se hace explícito el interés por lograr una partida presupuestal que permita a la RNC publicar 

la programación anticipadamente a sus oyentes.108 De manera que el proyecto editorial se planteó 

al congreso a finales de 1944 y puesto en marcha a comienzos de 1945. Adicionalmente, en el 

informe de gestión de la Radio Nacional de Colombia presentado en junio de 1944109 se 

presentan detalles de la programación cultural, los discos adquiridos y otros asuntos, pero no se 

hace ninguna mención al Boletín. 

 
107

 «Boletín», El Tiempo (Bogotá), 22 de febrero de 1945, 5. 
108 Expresa el documento que: La otra partida incluida por primera vez en el proyecto de presupuesto es la relativa a 

publicaciones de la Radiodifusora Nacional. La labor de la estación sería mucho más efectiva si los oyentes de todo el país tuvieran 
información anticipada de sus programas y de sus horarios. Y esto no puede conseguirse sino por medio de un boletín que se distribuya 
oportunamente. Además, casi todo el material que se transmite, original de los más prestigiosos escritores, poetas, musicólogos y 
dramaturgos colombianos, merece su publicación en una revista que le dé vida más larga que la efímera transmisión radial. Son 
muchas las peticiones que en este sentido ha recibido la estación, buena parte de ellas procedente del exterior. Me parece que una 
publicación de esta índole sería de gran utilidad para la República y un complemento valioso del esfuerzo que hace el Gobierno con el 
sostenimiento de la Radiodifusora Nacional Rocha, «La extensión cultural en 1944», 40. 
109 Radio Nacional de Colombia, «Informe de gestión de la Radio Nacional de Colombia. 1943-1944», accedido 12 

de junio de 2025, https://www.radionacional.co/historia/informe-de-gestion-de-la-radio-nacional-de-colombia-
1943-1944-01. 
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Fechar el inicio de la publicación en 1945, por cierto, contradice dataciones que se han hecho 

sobre el Boletín en otros espacios. Darío Achury Valenzuela, quien fuera director de la SEC en 

esos años, escribió en 1976 un artículo breve sobre el Boletín, en el cual afirma que la publicación 

empezó a circular en 1942 bajo la guía de Gerardo Valencia.110 Pensamos que al escribir eso 

Achury confundió las fechas y presentó un año equivocado. El poeta Gerardo Valencia se 

vinculó a la lista de colaboradores de la emisora en 1944, y fue nombrado editor del Boletín en 

1945. 

El error ligero que cometió Achury a sus 70 años, sería replicado sin mayor análisis o crítica por 

fuentes posteriores. Cuando el Instituto Colombiano de Cultura se dispuso a republicar algunos 

de los artículos que habían aparecido primero en el Boletín, se señala que este había iniciado 

labores en 1942;111 Otto de Greiff, en un comentario publicado en el diario El Tiempo en 1978, 

corrobora también esa fecha.112 Quizás una de esas fuentes haya conducido a que el Diccionario 

de la música española e hispanoamericana en su breve comentario sobre el Boletín señale también 1942 

como el año inicial.113 Sin una explicación del aparato crítico, Friedmann expresó en 1991 que el 

Boletín había empezado en 1943.114 

Alianzas entre emisoras y publicaciones periódicas, separatas impresas y boletines con la 

programación radial son habituales desde los mismos inicios de la radio. Naturalmente, hay 

mayor concentración de estas en países más avanzados tecnológicamente como Inglaterra, 

Francia y Estados Unidos,115 de manera que la idea de publicar un Boletín de la RNC no era en 

1945 una idea del todo original.116 De varios modelos disponibles, el que supuso la BBC de 

Londres fue muy influyente en Colombia,117 y el caso es de interesante comparación con el 

nuestro. La revista Radio Times de la BBC surge en 1923 como registro detallado de los 

 
110 Dar²o Achury Valenzuela, çClave del òBolet²n de la Radio Nacionalóè, Gaceta Colcultura 1, n.o 4 (1976): 12. 
111 de Greiff, Textos sobre música y folklore. 
112 Otto de Greiff, «Música y folklore», El Tiempo, 24 de septiembre de 1978, 7b. 
113 Barreiro y Yépez, «Periódicos musicales», 706. 
114 Susana Friedmann, «The Special Situation Regarding Music Periodicals in Colombia», Fontes Artis Musicae 38, 

n.o 2 (1991): 114-15. 
115 Sobre el impacto de algunas publicaciones periódicas en formación de gusto musical veáse Jann Pasler, 

«Writing for Radio Listeners in the 1930s: National Identity, Canonization, and Transnational Consensus from 
New York to Paris», The Musical Quarterly 98, n.o 3 (2015): 212-62, https://doi.org/10.1093/musqtl/gdv014. 
116 Casos interesantes de programaciones radiales impresas acompañadas de información cultural son también la 

revista Radio Guide (EE. UU. 1931-1943) y Radio-Magazine (Francia 1919-1939). 
117 Sánchez Reyes, director de programación en los 80s, asegura que la emisora se fundó con la BBC como 

modelo. Sánchez Reyes, «La Radiofusora Nacional de Colombia: antecedentes y primeros años», 18. 
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contenidos radiales pero adquiere rasgos de revista cultural estatal por la adición paulatina de 

artículos variados. Con el paso del tiempo, la cantidad de contenido histórico-musical y crítico 

hizo necesario separar dominios y fundar otra revista en 1929: The Listener.118 Con ello se 

organizaron dos funciones (programación y artículos) en dos revistas diferenciadas pero 

relacionadas. Como se evidencia en esta investigación, el Boletín no dividió sus funciones en dos 

revistas, sino que juntó en una ambas tareas. La segunda, la que corresponde a los artículos 

musicales es el objeto nuclear del análisis en esta tesis. 

Durante el siglo XX, en el entorno de las publicaciones periódicas, el término boletín se utilizó de 

maneras variadas e inconsistentes. Hay, por un lado, casos en los que un boletín se caracteriza 

por ser breve y fugaz, con información que caduca rápidamente. Por otro, casos en los que un 

boletín constituye una publicación con grandes alcances, aspiraciones y contenido generoso, 

variable en sus grados de especialización disciplinar y periodicidad. Por ejemplo, el Boletín de 

historia y antigüedades fue desde 1902 el órgano impreso de la Academia Colombiana de Historia, 

publicación que inició como un folleto breve que registraba las actividades de la academia pero 

que para mediados de siglo constituía un corpus de artículos y transcripciones de conferencias 

abundante. En el entorno musical es difícil no recordar el Boletín Latinoamericano de música dirigido 

por Francisco Curt Lange,119 cuyos números se convertirían en referencia obligada para entender 

el desarrollo de la musicología en la región.  

La faceta cultural del Boletín, la que constituyen sus artículos sobre asuntos musicales tenía 

además interesantes antecedentes en Colombia. El conjunto de revistas culturales en el país a 

mediados de siglo es variado y abundante, y no es propósito aquí hacer una enumeración 

exhaustiva. No obstante algunas de ellas guardan relación directa con el Boletín, relación 

construida desde autores y gestores comunes, desde itinerarios de ideas que atraviesan varias 

publicaciones y desde las redes intelectuales rastreables, asuntos que harán presencia en los 

capítulos siguientes. Hay otras revistas culturales dirigidas desde el Estado,120 hay iniciativas 

 
118 Andy OõDwyer, çDigitising Context: The Case of the Radio Timesè, VIEW Journal of European Television History 

and Culture 1, n.o 1 (2012): 53-56, http://dx.doi.org/10.25969/mediarep/14048. 
119 Por ejemplo el volumen 4 publicado en Bogotá cuenta con más de 850 páginas. Francisco Curt Lange, Boletín 

latinoamericano de música, IV, Instituto de Estudios Superiores Montevideo. Sección de investigaciones musicales 
(Litografía Colombia, 1938). 
120 Por ejemplo Revista de las Indias, Revista Bolívar, Revista Colombiana de Folklore, Senderos, la Biblioteca Popular de 

Cultura Colombiana y las Hojas de Cultura Popular Colombiana. Alexander Betancourt Mendieta, «Revista de las Indias 
(1938-1950): La difusión cultural y el mundo letrado», Anuario de Historia Regional y de las Fronteras 21, n.o 2 (1 de 
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privadas en asuntos relacionados con la poesía y la literatura,121 hay un movimiento importante 

desde las artes plásticas122 y hay otras de carácter muy general pero emparentadas de varias 

maneras con el Boletín.123 Abriendo el espectro geográfico, hay otras investigaciones en las que se 

muestra una escena de revistas culturales a nivel latinoamericano muy importante en las décadas 

centrales del siglo pasado.124 

El Boletín fue objeto de varias transformaciones en su primera época (1945-1966), siendo la más 

relevante el migrar desde ser una simple presentación de la programación radial hasta constituirse 

como una revista cultural. La primera causa de esa modificación es, naturalmente, la necesidad 

de situar mejor en la audiencia los programas emitidos. 

 
junio de 2016): 125-47, https://doi.org/10.18273/revanu.v21n2-2016005; Diego Fernando Buitrago Suárez, 
«Nación mestiza: el caso de la Revista de Folklore en Colombia, 1947-2011», Anuario Colombiano de Historia Social y 
de la Cultura 44, n.o 1 (16 de diciembre de 2016): 279, https://doi.org/10.15446/achsc.v44n1.61228; Mónica 
Alexandra Gil Jiménez, «La cultura popular como pensamiento político desde la publicación Hojas de Cultura 
Popular Colombiana» (Facultad de Ciencias Sociales. Maestría en Estética e Historia del Arte, Bogotá, Universidad 
Jorge Tadeo Lozano, 2019); Paula Andrea Marín Colorado, «La colección Biblioteca Popular de Cultura 
Colombiana (1942-1952): Ampliación del público lector y fortalecimiento del campo editorial colombianos», 
Información, cultura y sociedad, n.o 36 (junio de 2017): 65-82. 
121 Por ejemplo Eco, Mito, Voces y Prometeo. Vítor Kawakami, «Acerca de la genealogía editorial de la revista 

Mito», Literatura: teoría, historia, crítica 18, n.o 1 (2016): 11-28, https://doi.org/10.15446/lthc.v18n1.54677; Ana 
María Zapata, «Arte, testimonio e identidad en Eco: Revista de la Cultura de Occidente (1960-1963)», H-ART. 
Revista de historia, teoría y crítica de arte, 1 de enero de 2017, 68-89, https://doi.org/10.25025/hart00.2017.05; Pedro 
Sarmiento Sandoval, «Mito en el tránsito de la modernidad a la posmodernidad literaria en Colombia» 
(http://purl.org/dc/dcmitype/Text, Universidad de Salamanca, 2005), 
https://dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=163088; Revisiones panorámicas del tema en: Catalina González, 
«La revista cultural Colombiana -Tendencias-», Signo y Pensamiento 12, n.o 23 (1993): 23; Jorge Orlando Melo, «Las 
revistas literarias en Colombia e Hispanoamérica: una aproximación a su historia», Ponencia presentada en 
Segundo Seminario de Edición Profesional para Revistas y Publicaciones Seriadas, Bogotá, 31 de octubre de 2008; 
Amparo Lotero Botero, «Voces: una renovación irreverente», Boletín Cultural y Bibliográfico 28, n.o 27 (1991): 27-39. 
122 Por ejemplo Espiral, Pan, Prisma y Plástica. Sylvia Suárez, «Espiral Revista de Artes y Letras: Un bastión del arte 

moderno en la Restauración Conservadora» (Tesis doctoral, Bogotá, Universidad Nacional de Colombia, 2016). 
123 Revista de América, Revista Trimestral de cultura moderna (de la Universidad Nacional de Colombia), Sábado, 

Universidad, Vida y Cromos. Paula Andrea Marín Colorado, «Diversificación del público lector en Bogotá (1910-
1924). Un análisis de las revistas ilustradas El Gráfico y Cromos», Revista Historia Y MEMORIA, n.o 13 (2016): 
185-214; Jairo Enrique Valderrama, «Cómo el periodismo hace cultura en el proceso por develar un modelo 
cultural en las llamadas revistas culturales», Cuadernos de Lingüística Hispánica, n.o 21 (2013): 73-88. 
124 Ana María Cetto Kramis, «Las revistas mesoamericanas: raíces comunes y retos compartidos», en Raíces comunes 

e historias compartidas. México, Centroamérica y el Caribe, ed. Alain Basail Rodríguez et al. (CLACSO, 2018); Lydia 
Elizalde, ed., Revistas culturales latinoamericanas, 1920-1990, 1. ed, Teoría y práctica del arte (Universidad 

Iberoamericana; Universidad Autónoma del Estado de Morelos; Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 
Dirección General de Publicaciones, 2008); Héctor René Lafleur et al., Las revistas literarias argentinas, 1893-1967 (El 
8vo. loco, 2006); Silvia Saítta, «Las revistas culturales como objetos de la investigación literaria», V Congreso 
Internacional de Letras (Buenos Aires), 2013; Leticia Prislei, ed., Polémicas intelectuales, debates políticos: las revistas culturales 
en el siglo XX, Colección Libros de cátedra (Editorial de la Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Buenos 
Aires, 2015); Fernanda Beigel, «Las revistas culturales como documentos de la historia latinoamericana», Utopía y 
Praxis Latinoamericana: Revista Internacional de Filosofía Iberoamericana y Teoría Social, Utopía y praxis 
latinoamericana: revista internacional de filosofía iberoamericana y teoría social, n.o 20 (2003): 105-16. 
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En 1949 la RNC inicia un programa llamado Música del siglo XX, y el Boletín 37 (septiembre de 

1949) promete que el ballet Appalachian Spring de Aaron Copland se trasmitirá el jueves 5 de 

septiembre a las 9:35. Apoya la revista esto presentando una fotografía de los bailarines y un 

fragmento de la autobiografía que Copland publicó en la revista Magazine of Art en 1939. Cuando 

el programa radial pretenda utilizar música de Stravinski u otro, será frecuente que el 

procedimiento se replique en otros boletines. 

En 1952, Arturo Abella Rodríguez en calidad de director de la RNC, publica en el Boletín 104 

(mayo de 1952) una nota editorial en la que expresa que, a pedir de muchas cartas y comentarios, 

la emisora pondrá más atención en ofrecer programas con música colombiana. Responde a ello 

luego la publicación integrando en sus páginas una reseña biográfica de Guillermo Uribe Holguín 

(uno de los compositores colombianos más visibles, si no el más, en esas décadas) en el Boletín 

109 (octubre de 1952) y otra más sobre Roberto Pineda Duque en el 110 (noviembre de 1952). 

También en 1952, se ofrece en la RNC una presentación de la ópera Parsifal de Richard Wagner. 

El Boletín 105 (junio de 1952) muestra explícitamente cómo su contenido responde a necesidades 

creadas por la programación musical: 

 

Imagen 3. Fragmento del Boletín 105. p. 12. 

Numerosos casos, similares a estos, nutren las páginas del Boletín la primera década de la revista: 

el ciclo de conciertos con música de Isaac Albéniz interpretados por la orquesta de la emisora 

en 1953, harán impacto en el Boletín con la publicación de 4 artículos firmados por literato y 

director de teatro Enrique de la Hoz (boletines 112 a 115, mayo a junio de 1953); un aniversario 

de la muerte de Beethoven conduce a la RNC a programar en marzo de 1954 numerosas obras 

del compositor, y reacciona a ello el Boletín al publicar en su número 117 (marzo de 1954) un 
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fragmento del trabajo de Wagner sobre Beethoven; la emisión de las dos pasiones de J. S. Bach en 

la semana santa de 1954 movilizan la publicación de un artículo que aclare qué son las pasiones 

de Bach (término que leído con distancia en la programación podría suscitar malos entendidos) 

en el Boletín 118 (abril de 1954); y por último, agendar en la programación música de 

compositores americanos conduce a que se publiquen ese mes reflexiones sobre la òLa m¼sica 

de las tres am®ricasó en el Boletín 119 (mayo de 1954). Junto a estos, podrían presentarse muchos 

otros ejemplos en los que los artículos sobre música de la revista responden a la emisión de la 

RNC. Sirve no obstante esta muestra, para identificar algunas de las líneas argumentales que 

persiguen las tensiones: hay un lugar para la música clásica (de Bach a Wagner pasando por 

Beethoven), hay lugar para música del siglo XX, hay presión por dar lugar a Colombia en la 

programación y la revista, y también por mostrar los enlaces artísticos de Latinoamérica.  

A mediados de 1954, se hacen visibles varios cambios en el Boletín. Modificaciones dirigidas por 

Fernando Gómez Agudelo (director general) y por Gustavo Acuña Obando (editor del Boletín), 

animadas por el incremento presupuestal que acompañó la integración de la RNC con la recién 

llegada televisora nacional, harán desde 1954 hasta 1966 del Boletín un objeto cada vez más 

elaborado, con mejor papel, con más ilustraciones a color y con más artículos sobre música.125  

 

Gráfico 3. Transformación en la cantidad de páginas 1946-1966. 

 

 
125 Así como textos sobre cultura general, historia patria, crítica de cine y de arte, poesía y otros asuntos culturales.  

Estos textos, valiosos sin duda por su valor historiográfico no son examinados en esta tesis.  Cabe agregar que, 
proporcionalmente son apenas una fracción del contenido histórico-musical, de lejos, principal protagonista de la 
revista. 
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Más interesante aún, el contenido del Boletín obtiene cierta independencia frente a la 

programación radial, adquiriendo la publicación una vida propia como revista cultural. Seguirán 

apareciendo artículos asociados a la música emitida por la RNC, pero perderán espacio frente a 

otros movilizados por otras agendas estéticas, ideológicas y políticas, material desarrollado en 

los capítulos siguientes. Como gestos fundadores de esta transformación se ubican dos artículos 

firmados por personalidades fundamentales en la producción discursiva sobre música en 

Colombia: el Boletín 121 (julio de 1954) incluye el ensayo òàExiste la m¼sica eterna?ó de Andr®s 

Pardo Tovar, en el cual se da una respuesta a un planteamiento formulado por Ortega y Gasset; 

y en el Boletín 125 (noviembre de 1954) se reproduce un fragmento del texto Historia de la Música 

en Colombia de Jose Ignacio Perdomo Escobar, en particular una reseña histórica de Oreste 

Sindici, compositor del himno nacional.  

Ni la discusión filosófica de Pardo ni la narrativa biográfica de Perdomo están conectadas con 

la programación radial, y con ello empieza una ruta de engrosamiento hasta 1966, en la que cada 

vez harán mayor presencia artículos sobre temas musicales. Algunos ejemplos: El Boletín 130 

(mayo de 1955) incluye la siguiente tabla de contenidos. 
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Imagen 4. Boletín 130 (1955) p.1. 

òLos modelos de los maestrosó corresponde a la traducci·n de un ensayo del compositor y 

musicólogo francés Maurice Emmanuel, el crítico de cine y profesor Hernando Salcedo Silva 

ofrece un artículo original para el Boletín sobre el poema sinfónico (adapatado luego para Ballet) 

Till Eulenspiegels lustige Streiche de Richard Strauss. Se suman resúmenes de los argumentos de 

algunas óperas (las que se escucharán ese mes en la RNC), un texto del argentino Luis Bacalov 

sobre Béla Bartók, y otros artículos de interés cultural: un fragmento de un libro del historiador 

Arnold J. Toynbee y una lectura desde la mitología de las armas nucleares.  

Años después, sobre el final del periodo observado, el Boletín 231 (septiembre de 1966) promete 

en el sumario una lista generosa y variada de títulos: 
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Imagen 5. Boletín 231 (1966) p.1. 

La transformación hacia una revista cultural, una que subsiste a la caducidad veloz de la 

programación radial se manifiesta también en la configuración material y visual de la publicación. 

A partir de 1955 la revista se imprimirá en dos tipos distintos de papel, uno de baja calidad para 

la programación mensual y otro laminado y a color para los artículos. Como gesto en favor de 

una revista que no se agote al mes vencido, es llamativa la diagramación gráfica de las portadas: 

 

Imagen 6. Portadas de boletines 190, 222 y 226. 
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La imagen anterior reproduce las portadas, íntegramente sin recortarle ningún fragmento. Lo 

más notable es que estas no indican ninguna información, no hay títulos ni texto. Esta decisión 

editorial sella en la revista un intento por hacerla objeto coleccionable, digno de descansar a 

perpetuidad en una mesa de la casa, a tenor de sus facultades visuales.  

Vista en conjunto, la colección de artículos sobre temas musicales que se publicó en el Boletín 

entre 1945 y 1966 es el compendio más abundante de textos sobre música publicados en el siglo 

XX en Colombia alojados en la misma revista. Hay 624 artículos distribuidos en el periodo 

observado, aunque con mayor concentración en los últimos 10 años. La palabra artículo aquí 

utilizada, refiere a un texto que tenga como mínimo una página de contenido, un título y un tema 

desarrollado. No se han contabilizado en ese valor los argumentos resumidos de libretos de 

ópera, ni tampoco se han tenido en cuenta tirillas breves con párrafos aislados como este sobre 

Paul Hindemith: 

 

Imagen 7. Boletín 136 (1955) p. 29. 



52 
 

Seleccionados los artículos, salta a la vista la diversidad del conjunto. Hay textos de profunda 

inscripción disciplinar en la musicología, con bibliografía final en el estilo académico 

convencional y con aportes originales al campo,126 así como otros sumamente ligeros, tan 

comprometidos con la divulgación a público no especializado que tocan casi la ficción.127 En 

medio de esos dos extremos hay una gama amplia de grises en tonos de escritura.  

Hay 205 artículos que presentan una reseña biográfica de un compositor o compositora, desde 

músicos medievales hasta músicos vivos; 40 artículos describen un género musical, desde los 

lugares comunes de la Sonata y la Fuga hasta géneros de música tradicional colombiana; 

instrumentos musicales son descritos y presentados con imágenes en 20 artículos; 22 textos 

ofrecen perfiles de intérpretes y directores; 93 de ellos posan su concentración en una obra 

musical concreta, navegando entre aspectos generales que enriquecen la apreciación musical 

hasta ejercicios técnicos enunciados por el propio Boletín como análisis musical. Hay cerca de 

una centena de textos de corte filosófico en los que se discuten nociones abstractas,128 una serie 

de cuatro artículos extensos sobre la música en China y otra de cinco partes sobre la música 

japonesa, también hay sobre música rusa. Hay reportes a manera de corresponsal de festivales 

musicales en Estados Unidos, Francia o Cartagena, reportes de congresos internacionales en 

etnomusicología, hay textos que establecen diálogos interdisciplinarios,129 sobre Jazz, y 

diccionarios de términos musicales construidos por entregas durante varios boletines.  

Los orígenes de los textos son así mismo variados. Hay aportes originales encargados 

específicamente por el Boletín, textos que no podían leerse en ningún otro lado; hay traducciones 

de revistas europeas y norteamericanas. Se utilizan también textos de publicaciones periódicas 

latinoamericanas, y se reutilizan trabajos sobre música que se publicaron 100 años antes.  

Ante esa avalancha abrumadora, una pregunta emerge: ¿de qué no se habla en el Boletín? No hay 

textos sobre aquella música que más se escuchaba y compraba en el país: música tropical y 

bailable, música mexicana (rancheras particularmente, muy difundidas en Colombia por medio 

 
126 Por ejemplo, la serie òDe la cultura musical en Colombiaó de Andr®s Pardo Tovar. 
127 Como la serie de Alfred Colling òLa vida sentimental de Schumannó. 
128 òLo bello en la m¼sicaó de Eduard Hanslick, òM¼sica y misticismoó de Armand Machabey o òM¼sica y 

Revoluci·nó de Ren® Dumesnil, entre otros. 
129 Por ejemplo òPaul Klee y la M¼sicaó de Federico Sope¶a, òM¼sica y Pinturaó de Daniel Paquette, òJuana [de 

arco] y sus m¼sicosó de Jos® Bruyr, òLa construcci·n musical de En Busca del tiempo perdidoó de Pierre Costil, òUna 
fuga de Bach representada en el espacioó de Henrik Neugeboren y òBaudelaire y sus m¼sicosó de Bruyr, entre 
muchos otros. 
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del cine mexicano) ni tangos (de amplia presencia en los hábitos de escucha en la zona andina 

colombiana). No se mencionan nunca a los Beatles ni a Elvis. Pero la ausencia de estos temas y 

nombres fuertes en el Boletín no es paradoja ni desconocimiento, es radiografía de una cultura 

que el Estado esperaba crear en la población, es para el Estado la puerta de entrada a una 

ciudadanía moderna que se sirve de la cultura divulgada.  
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Capítulo 2. Alta cultura musical 

 

Hay algo en la naturaleza humana que tiende a ver el lado 

malo de los vivos y, por contra, a memorar la parte buena 

de los difuntos.  

ñ Dicho por Charles Burney en su diario. 

Venecia, 15 de agosto de 1770. 

 

El problema central que guía esta tesis, formulado en la pregunta sobre cómo el Boletín 

de Programas configura un proyecto de divulgación cultural desde su contenido histórico-musical, 

encuentra en este capítulo un matiz específico: la manera en que la revista elaboró 

discursivamente la noción de alta cultura musical. A mediados del siglo XX, la música clásica era 

invocada como una expresión artística capaz de elevar el nivel cultural de la ciudadanía, pero al 

mismo tiempo enfrentaba el reto de insertarse en un país cuyos hábitos de escucha estaban 

marcados por músicas populares o tradicionales. La divulgación de Bach, Mozart o Beethoven 

en la publicación no puede entenderse solo como un gesto pedagógico o estético; constituye, 

más bien, una estrategia mediante la cual se intentó dotar de legitimidad a un repertorio asociado 

a las élites, poniéndolo al servicio de un proyecto estatal orientado a la formación de ciudadanos 

cultos y modernos. El Boletín se convierte así en una plataforma en la que se ensayan múltiples 

operaciones discursivas para actualizar los argumentos que justificaban el valor de la música 

clásica y adaptarlos a las condiciones de un tiempo en que su superioridad cultural no podía darse 

por sentada. 

La mirada aquí propuesta no se limita a registrar qué compositores fueron presentados, sino que 

atiende al modo en que esos contenidos emergieron como enunciados, siguiendo la noción de 

estrategias discursivas planteada por Foucault. Lo que interesa no es solamente qué se dijo sobre 

Chopin o la ópera, sino cómo fue posible enunciarlo en una revista estatal; qué vínculos se 

establecieron entre esas figuras y la narrativa de la ciudadanía culta; qué regularidades y 

discontinuidades sostuvieron la presencia de esos nombres en el Boletín. Bajo este enfoque, los 

artículos no son textos aislados ni decisiones editoriales individuales, sino parte de una formación 

discursiva que articula instituciones, políticas culturales y debates. De ahí que el análisis se 

concentre en las condiciones que hicieron posible la utilización de un repertorio legitimado como 
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alta cultura y en las tensiones que se generan al colocarlo en diálogo con músicas populares y 

nacionales. La alta cultura, lejos de presentarse como un bloque homogéneo, aparece entonces 

como una construcción parcial, disputada y constantemente reconfigurada. 

El criterio de selección de los casos analizados responde a la recurrencia de un grupo particular 

de voces extranjeras: los escritores, críticos y musicólogos franceses Claude Chamfray, José 

Bruyr y René Dumesnil. Sus artículos, traducidos y publicados repetidamente entre 1945 y 1966, 

constituyen la mayoría de los aportes internacionales del Boletín y permiten observar cómo la 

publicación se apoyó en una élite intelectual francesa para legitimar la música clásica en 

Colombia. Sus textos despliegan un conjunto de estrategias útiles a los propósitos de la revista: 

actualizar el pasado para mostrarlo vigente, narrar la vida de los compositores en clave novelesca, 

presentar obras como objetos familiares, o reivindicar el valor cultural y civilizador de los clásicos 

frente a un público potencialmente indiferente. Al concentrarse en estas mediaciones francesas, 

este capítulo permite ver cómo el Boletín, más que limitarse a reproducir un canon, configuró 

discursivamente una forma específica de alta cultura musical: una que pretendía elevar a los 

lectores y radioescuchas hacia un ideal de ciudadanía moderna, mientras disputaba espacio con 

repertorios populares y nacionales. 

2.1 Democratizar a Bach en Semana Santa 

Dos factores se suman: por un lado, Bach es uno de los compositores más nombrados y 

reforzados por el canon de la música clásica,130 por otro lado, la población colombiana a 

mediados del siglo pasado se sentía parte de la fe católica.131 Ambos factores hacen presencia en 

el Boletín en una serie de artículos sobre las pasiones compuestas por Bach y publicados en los 

números que corresponden a Semana Santa. 

El primero de estos aparece en uno de los números iniciales (abril de 1946), encabezando la 

publicación y concediendo más espacio a la imagen del compositor que al texto explicativo. La 

 
130 Colombia no es un caso atípico en ese sentido.  Pardo Tovar en el Boletín 152 (marzo de 1957) da cuenta de 

conciertos de la Orquesta del Conservatorio en 1888 donde se tocó música de Bach.  De la misma forma, Santos 
Cifuentes anotó sobre el lugar de Bach en conciertos presentados en el Teatro Colón en 1915, información 
publicada en el Boletín 221 (agosto de 1965).   Tampoco es extraño el uso de Bach en tratados de armonía y en 
pedagogía pianística en la primera mitad del siglo. 
131 Obviamente, no toda.  No obstante a mediados del siglo XX eran ausentes miradas relativistas que tendrían 

apenas mención en la Constitución de 1991.  Sin duda, poblaciones campesinas y urbanas en el país sí han sido 
históricamente católicas, y es principalmente a ellas a las que está dirigido el Boletín.  
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ilustración a dos columnas reproduce una de las imágenes más difundidas del compositor,132 y 

su pie de página invita a escuchar por la radio la Pasión según San Mateo en la noche del martes 

santo. El texto, anónimo, ofrece una breve explicación del género pasión, así como una 

descripción somera de su estructura y partes. La retórica está saturada de adjetivos favorables, y 

la única mención que hace a fuentes bibliográficas conduce al trabajo de W.G. Whittaker, citado 

precisamente para indicar que òdevoci·n, humildad, adoraci·n en el m§s alto grado distinguen 

esta m¼sicaó.  

 

Imagen 8. Boletín 28 (1946) p.1. 

Algunos años después, el Boletín para abril de 1949 incluiría un artículo más extenso titulado 

òJuan Sebastian Bach ð Pasi·n seg¼n San Mateoó, an·nimo y tambi®n asociado a la emisi·n 

radial de la composición en la Semana Santa. De manera similar al artículo anterior, el texto 

despliega una serie de argumentos que acometen un doble propósito: explicar asuntos referentes 

 
132 Joseph Muller, «Bach portraits», The Musical Quarterly 21, n.o 2 (1935): 155-65. 
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a la obra (partes, historia del género y personajes) con una actitud persuasiva para invitar a los 

radioescuchas. Incluye pasajes como 

Todos sus contemporáneos, entre ellos el gran Haendel, se expresaron elogiosamente de 
sus óperas. Pero Bach había dispuesto que su misión era otra y, abandonando 
intempestiva y definitivamente el campo operático se dedicó por entero a la producción 
de obras para el servicio de la Iglesia.133 

Junto a esta cita, otras del mismo texto enfatizan en la espiritualidad del compositor que se 

transfiere a la obra misma, por lo cual bien vale la pena insistir en su escucha atenta desde el 

hogar y junto al radio, como potencial continuación de la cadena de espiritualidades 

concatenadas. Ahora bien, las imprecisiones o falacias de la cita,134 no son producto de errores 

tipográficos, ni son reflejo del estado de la disciplina musicológica en los 40s; 135 por el contrario, 

son sintomáticos del esfuerzo bien intencionado (pero mal informado) de los editores del Boletín 

por persuadir a los oyentes de apreciar la obra de Bach, articulando en su escucha tanto datos 

históricos, como aspectos biográficos y expectativas que superan la apreciación estética para 

viabilizar una experiencia religiosa. Si la ópera es manifestación suprema del arte culto y 

entretenido, la comparación de esta con la Pasión bachiana habilita a esta última para lograr 

cosas que la ópera sola no logra. 

 

Imagen 9. Boletín 113 (1953) p.31. 

 
133Boletín 76. Abril 1949 
134 No es cierto que Haendel elogiara las óperas de Bach, no es cierto que Bach dejara de componer óperas por 

razones religiosas, porque Bach nunca empezó siquiera a componer óperas, y tal asunto no se explica por la 
espiritualidad del compositor. 
135 Los trabajos de Schweitzer, Spitta o Pirro, publicados a comienzos de siglo habían aclarado el panorama. 
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La voluntad fuerte del Boletín por lograr estos propósitos se manifiesta en que dicho texto se 

reeditó para la Semana Santa de 1953. En esa ocasión se ha simplificado el título, se ha agregado 

una imagen pequeña y se ha mantenido el anonimato del texto. El intento esmerado del Boletín 

por ofrecer información histórica, biográfica y técnica, así como la sugerencia a la experiencia 

profunda de la escucha espiritual, se manifiesta en la corrección cuidadosa del texto entre la 

versión publicada en 1949 y la presentada en 1953. Errores sutiles y conjugaciones verbales se 

ajustaron, de lo cual puede inferirse que no se trató de una reimpresión afanada e irreflexiva. No 

obstante, las imprecisiones de índole musicológico no se corrigieron. 

El panorama cambiaría para la Semana Santa del año siguiente. Junio del 53 fue el inicio de un 

gobierno militar en Colombia, por lo cual las actividades culturales auspiciadas por el Estado 

serían transformadas. El Gobierno del general Rojas Pinilla, consciente del impacto generoso 

que tienen los medios de comunicación, va a fortalecer la infraestructura radial en Colombia, y 

por su vínculo irrestricto con el Boletín, este último también se verá favorecido. Roberto 

Urdaneta (presidente de Colombia 1951-1953) ya había sugerido excluir a la RNC del Ministerio 

de Educación136 para conformar la ODIPE. 137 Su primer director fue Jorge Luis Arango, quien 

traía su experiencia como director de la sección de publicaciones del Ministerio de Educación y 

había liderado la publicación de las Hojas de Cultura Popular Colombiana.138 En ese contexto, fue 

nombrado jefe de la RNC al joven Fernando Gómez Agudelo, quien además de dar un impulso 

tecnológico a la radiodifusión,139 reintegró dentro de la nómina de la RNC a personajes como 

Guillermo Abadía, Cecilia Fonseca, Otto y León de Greiff. Por razones ideológicas o políticas, 

se habían excluido de la emisora en el gobierno conservador (de derecha y franquista) de 

Laureano Gómez (1950-1953).  

Voces más enteradas del panorama musicológico, en particular las de Otto de Greiff, permitirían 

para la Semana Santa de 1954 un texto sobre òLas pasiones de Bachó mucho m§s refinado. No 

es casualidad que integren los folios de ese número una foto a página completa de Albert 

 
136 Amador, Memoria al Aire.  Gubernamentalidad, radiodifusión y nación en Colombia (1940-1973), 77. 
137 Oficina de Información y Prensa del Estado 
138 Publicación periódica que emitió 84 números entre 1947 y 1957. 
139 Lina Ramírez, «El gobierno de Rojas y la inauguración de la televisión: imagen política, educación popular y 

divulgación cultural», Historia Crítica, n.o 22 (diciembre de 2001): 131-51, 
https://doi.org/10.7440/histcrit22.2001.06. 
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Schweitzer tocando el órgano, habida cuenta de lo que el personaje supone para la consolidación 

disciplinar de los académicos bachianos. 

 

Imagen 10. Boletín 118 (1954) p. 6;13. 

El texto, aún de carácter anónimo, sigue un esquema similar al de los textos anteriores sobre el 

mismo tema, pero cuidadoso en ofrecer datos correctos, fechas y lugares precisos, así como 

evade la plétora de adjetivos (maravillosa, sublime, magnífica, extraordinaria Pasión según San 

Mateo). Lo que sí se mantiene vigente es la actitud de invitación a apreciar, sacando de ella todo 

el provecho posible.  Puede suponerse que Otto de Greiff participó en la escritura o revisión del 

texto, ya que el énfasis en la poca recepción que tuvo la obra en su contexto original hace 

presencia tanto en el Boletín como en el programa radial que el crítico presentaba.140 

 Al considerar que el texto enfatiza en que la obra de Bach fue poco apreciada en su tiempo por 

la audiencia del siglo XVIII, cabe suponer que  

Si el recorrido por los artículos publicados sobre las pasiones de Bach en el Boletín ha mostrado 

un proceso desde datos anecdóticos, adjetivos e hipérboles hacia un refinamiento disciplinar, el 

movimiento se cristaliza en la Semana Santa de 1957. Ahí el Boletín publica un artículo firmado 

por Jacques Chailley titulado òLas pasiones de Bach, desaf²o a la m¼sica puraó. Chailley 

representa aquí a la élite musicológica de mediados de siglo. Estudió composición con N. 

Boulanger y musicología con el insigne académico bachiano A. Pirro, publicó mucho sobre 

 
140 Otto de Greiff, Bach (2), vol. 63, La Historia Ilustrada de la Música, Bogotá, 1983, Cassette. 
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música medieval y desarrolló métodos de investigación para abordar tanto la música de la 

antigüedad griega como para la etnomusicología.141 En el mundo hispanohablante alguna 

relevancia tuvo su Compendio de musicología,142 publicado primero en francés en 1958 pero 

traducido y editado para España por la editorial Alianza en 1991. En dicho trabajo, Chailley 

reconoce las intersecciones particulares que hay entre textos especializados y trabajos dirigidos 

al público general. Si bien recomienda a los estudiantes atender primero las fuentes disciplinares, 

asegura y documenta la existencia de textos dirigidos al público culto que cumplen también 

estándares musicológicos.143 En términos generales, el artículo de Chailley en el Boletín caracteriza 

los principios propios al proyecto de divulgación cultural en su articulación con la filiación 

disciplinar. Incluye algunos datos anecdóticos sobre la vida del compositor, describe aspectos 

puntuales de la obra, se acompaña con partituras y con imágenes religiosas, y cita fuentes de 

autores reconocidos en la escena musicológica internacional.  

Vistos en conjunto, los artículos dedicados a las pasiones de J. S. Bach publicados en el Boletín 

entre 1946 y 1957, responden a una política de democratización cultural. No hacen parte de las 

discusiones aquí las diferencias entre la doctrina católica (predominante en Colombia) y la 

luterana (de prevalencia en la obra bachiana), por el contrario, la exposición visual, retórica y 

radial de la Pasión según San Mateo en esos años configura un discurso según el cual, se procura 

democratizar el acceso a un material cultural, como parte de una elevación cultural (y espiritual) 

promovida por el Estado. Democratización cultural es, en este contexto, entendida como una 

operación propia a varios estados hacia mitades del siglo XX, según la cual se abraza el valor 

civilizador de la alta cultura como potencial reductor de desigualdades sociales.144 Democracia es 

parte de los principios fundamentales de la Declaración de Derechos dispuesta por la ONU en 

1942, asunto enmarcado en una preocupación latente por des escalonar el ambiente bélico. Si 

iniciativas agrupadoras como la ONU resaltan dichos aspectos, no es sorpresa que subunidades 

también agrupadoras como la OEA declarara en 1948 que el acceso a la cultura es también un 

derecho. Desde esa posición, asumiendo que organismos internacionales o nacionales incluso 

 
141 Christiane Spieth-Weissenbacher y Jean Gribenski, Chailley, Jacques, vol. 1 (Oxford University Press, 2001), 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.05361. 
142 Jacques Chailley, Compendio de musicología, con Ismael Fernández de la Cuesta (Alianza Editorial, 1991). 
143 Chailley, Compendio de musicología, 43. 
144 Macarena Cuenca Amigo, «La democratización cultural como antecedente del desarrollo de audiencias 

culturalesè, Quaderns dõanimaci· i Educaci· Social, Quaderns dõanimaci· i educaci· social, n.o 19 (2014): 3. 
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deben propender por facilitar el acceso a la cultura, se desprende una orientaci·n òde arriba hacia 

abajoó. Forma esta de democratizaci·n cultural que, en la visi·n de Serrano y P®rez,145 implica 

dos consecuencias aquí relevantes: solamente el valor sacralizado de la alta cultura merece ser 

democratizado y se requiere de un espectador pasivo y contemplativo. Este modelo no busca 

formar un sujeto crítico, sino que configura una subjetividad dócil, para quien basta la exposición 

a las obras culturales. En términos foucaultianos, la democratización cultural aparece así como 

una tecnología de poder que orienta las conductas, ejerce una dominación sobre los cuerpos y 

fomenta una autodisciplina interiorizada, bajo la promesa de elevación cultural y espiritual. 

En efecto, la relación que promueve el Boletín entre Bach y los lectores está atravesada por una 

pasividad contemplativa con todo el contenido espiritual de la palabra: caso contrario a la 

disposición de las óperas, las pasiones no están acompañadas de traducciones, no importa si no 

se entiende la letra; así como de la alta valoración de Bach dentro del canon de la música 

académica occidental. Aspecto este reforzado por las contextualizaciones históricas dispuestas 

en el Boletín, amarrando las pasiones a una tradición histórica de dramas musicales desde el siglo 

XI, que pasa luego por Obrecht y Schütz y que termina con la invitación a escuchar por radio la 

obra en la noche del Jueves o Viernes Santo. 

El proceso de democratización cultural, materializado entre varias situaciones en la narrativa 

bachiana del Boletín, implica como se ha mencionado un intento por migrar de la poética 

superficial a un texto más académico, y como era de esperarse hace uso de las estrategias propias 

a la disciplina musicológica de esas décadas, preocupada por ejemplo en definir cuidadosamente 

los géneros musicales. Pasión es género aquí, derivado del Oratorio, emparentado con la Ópera 

y usuario de la Cantata. Este pasaje del texto de Chailley es suficientemente alumbrador del 

²mpetu cientificista: òSin embargo, no se trata de saber si un concepto como este desordena las 

ideas recibidas o si está de acuerdo con el juicio que os habéis formado del maestro de la música 

pura: se trata de saber lo que es y lo que no esó.146 

El proceso entonces guarda varios peligros, dentro de los cuales el más relevante es la enorme 

distancia que separa al lector promedio del Boletín con la música alemana de 1730. Desde distintos 

puntos de vista, y para reforzar una obviedad, el entorno sonoro de un ciudadano colombiano 

 
145 Gloria Pérez Serrano y María Victoria Pérez de Guzmán, Qué es la animación sociocultural: Epistemología y valores 

(Narcea Ediciones, 2006), 157-59. 
146 Boletín 153, p. 2 
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en 1957 era harto distinto al bachiano. El aparato discursivo que despliega el Boletín, 

respondiendo a ese obstáculo particular y sometido a la presión que tiene por divulgar cultura, 

hace uso de una serie de estrategias, también discursivas, que mitigan esa distancia. En particular 

las asociaciones y la narrativa biográfica. 

En materia de asociaciones, los textos sobre Bach y sus pasiones incluyen pasajes como 

Sus grandes obras son como esos retablos inmensos de los maestros de quattrocento que 
lanzan sus llamas oro y vermellón sobre los altares. Vistos por primera vez, no se 
distinguen sino muy poco las figuras que se hallan en primer plano, pero quien los 
contempla se siente atraído por la magnificencia de los colores y la sabia disposición de 
las líneas.147 

El potencial de la asociación se completa al notar que el mismo artículo sobre las pasiones de 

Bach incluye imágenes de Rubens, nunca mencionadas en el texto, a lo cual suman otras de 

Bouts (pintor del siglo XV, autor de la imagen religiosa dispuesta como portada de ese número 

de la revista), de Luis de Morales (s. XVI), de van Eyck (s. XV) y de van den Temple (s. XVII) 

en otras páginas del mismo número del Boletín. De hecho, la publicación periódica era (no solo 

este número) rica en imágenes de arte renacentista, de manera que la asociación con los maestros 

de quattrocento tiene toda la fuerza discursiva para quienes han sido lectores ð observantes asiduos 

de la publicación. La relación entre los pintores y Bach no es directa, en el sentido histórico, sino 

una relación construida por la publicación como parte de un conjunto de estrategias que sitúa 

un pasado sacralizado como horizonte cultural legítimo. De esta manera, el Boletín no se limita a 

difundir información, sino que interviene activamente en la producción de sentidos, 

configurando un marco discursivo donde la música bachiana se enlaza con una tradición visual 

prestigiosa y reconocida, consolidando así un régimen de legitimidad cultural. 

Cierra Chailley su texto al encapsular todos los elementos de la asociación visual y su lugar en la 

divulgación cultural por vía de la democratización: 

Las pasiones son dos frescos inmensos compuestos y realizados con una grandiosidad de 
conjunto que permite considerarlos como tales. Pero los podremos comprender y amar 
más si, después de haber percibido desde lejos la grandeza y la solidez de sus líneas, nos 
acerquemos para recibir con humildad las múltiples lecciones de obediencia y de rendido 
amor al trabajo, perfecto hasta en sus mínimos detalles que se encierran en cada nota de 
sus seis horas de música!148 

 
147 Boletín 153, p. 2 
148 Boletín 153, p. 4 
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Confluyen ahí la asociación con las imágenes ð frescos de la historia del arte occidental, con una 

forma particular de apreciarlas: una que se disponga a notar los detalles con el objeto de 

comprender y amar más. Las implicaciones religiosas están presentes en forma de humildad, las 

implicaciones ciudadanas adoptan la forma de obediencia y amor al trabajo, la emisión radial ve 

justificadas seis horas de programación y para cerrar el círculo, el enlace con la musicología 

descansa en una imagen, la del fundador de la musicología bachiana (quien fuera además 

ganador del Nobel De Paz en 1952) tocando el órgano. 

 

Imagen 11. Boletín 153 (1957) p. 4. 

En cuanto a la narrativa biográfica como paliativo de la gran distancia entre Bach y el lector-

oyente colombiano en los 50s, los textos cubren no solo detalles técnicos, musicales o 

espirituales de las pasiones, sino que acuden a caracterizar al compositor. òBach fue un hombre 

de fuerte voluntad y de moral estrictaó es expresión repetida en dos de los artículos (Boletín 76, 

abril 1949, p. 17; Boletín 113, abril 1953, p. 32) junto a otras expresiones similares. Se sirve 

entonces la publicación de una estrategia historiográfica de vieja data.  

Los autores que escribían sobre músicos en los siglos XVII y XVIII se refieren a ellos como 

inventores que dependen de sus habilidades racionales. Dado que en el siglo XIX se consideró 

que el racionalismo laico había conducido a la revolución sangrienta, se reavivó entonces la 

creencia cristiana y con este giro, los historiadores se volcaron de nuevo a las explicaciones 
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sobrenaturales de las habilidades musicales.149 Por tal motivo, no solo son los compositores 

poseedores de cualidades únicas, sino que se convirtieron en la mejor manera de dar cuenta de 

la misma historia de la música, estrategia de amplia utilización por narrativas histórico-musicales 

como las contempladas en el Boletín. Gráficamente, la estrategia se refuerza con las imágenes 

que presentan en primer plano la cara del compositor, como en los casos descritos unas páginas 

atrás. 

El Boletín, a tenor de su participación en una estructura administrativa está en un lugar de 

privilegio para propender por la cercanía entre Bach y la audiencia colombiana, aspecto 

particularmente visible en detalles ausentes en otras publicaciones: el colofón de los artículos 

reza expresiones como estas.150 

 

Imagen 12. Boletín 118 (1954) Detalle p. 14. intervenido. 

El gesto es sumamente poderoso. Una síntesis de sus puntos: 

1. Bach dejó de componer pasiones (tercera persona en pasado) 

2. Hay una versión que conocemos actualmente (primera persona en presente) 

 
149 W.D. Allen, Philosophies of music history, Dover Books on music (Dover Publications Incorporated, 1962), 87. 
150 Fragmento del Boletín 118, abril 1954, p. 14 
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3. Serán escuchadas prontamente (impersonal en futuro) 

Luego de haber transitado el artículo por algunos detalles de la vida y la obra en cuestión, si el 

lector ha tenido la disciplina de llegar hasta el final del texto, cierra resaltando con la invitación 

a escuchar las obras y a programar la emisión en la agenda semanal. Los sujetos gramaticales en 

las tres oraciones migran de ò®ló a ònosotrosó y luego a òcualquieraó, y los tiempos verbales 

movilizan un òcompusoó hacia un òconocemosó para terminar con òser§n escuchadasó. Ambas 

rutas ejercen un poderoso proceso de acercamiento o actualización de Bach, desde Leipzig ð 

1730 hasta Colombia ð Semana Santa de 1954. 

En el análisis que hace García Quiñónez sobre la programación radial en emisoras de música 

cl§sica, concluye que las obras radiodifundidas ofrecen estilos diferentes de m¼sica òen 

consonancia con las presuntas necesidades cambiantes de un hipotético oyente tipo, 

precisamente aqu®l a quien se pretend²a hacer m§s llevadero el d²a.ó151 La sincronización entre 

la música programada y la actividad social de los radioescuchas, más que evidente para el caso 

de la Semana Santa, dota al Boletín de un lugar relevante dentro del esquema general de 

divulgación cultural.  

En cuanto a las celebraciones de semana santa en Colombia a mediados del siglo pasado, resalta 

el trabajo publicado por Luis Francisco Suárez en 1962.152 Dos cosas de ese estudio son 

relevantes en este contexto. Por un lado, la mayoría de las actividades, misas y procesiones, se 

hacen durante el día. De hecho, en algunos lugares de Colombia no se recomendaba alejarse 

mucho de la casa en la noche del Viernes Santo porque en el monte andaban los penitentes y el 

hachero del otro mundo.153 No sorprende entonces que la RNC programara las pasiones de 

Bach a las 21:30 o 22 horas. Por otro lado, las descripciones hechas por Suárez de las 

celebraciones populares en Semana Santa están dotadas de abundantes referencias a coplas y 

refranes, versos y rezos no derivados estrictamente del catecismo católico más sí de las formas 

populares en que algunos colombianos expresaban la devoción religiosa. Una de ellas, recogidas 

 
151 García Quiñónez, «Escucha ambiental y tradición musical: cuando las emisoras de Música clásica programan 

para el oyente distraído», 100. 
152 Luis Francisco Suárez Pineda, «Celebración de la Semana Santa en algunas regiones de Colombia.», Thesavrvs 

17, n.o 3 (2023): 574-605. 
153 Suárez Pineda, «Celebración de la Semana Santa en algunas regiones de Colombia.», 597. 
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por la etnografía de Suárez para aportar al Atlas Lingüístico Etnográfico de Colombia en 1960, 

expresa: 

Déjalos que hablen y digan, 

paõ que as² sõ echen el lazo: 

si hablaron de Jesucristo, 

que hablen de m² serõ el caso. 

Por mí vinistes al mundo, 

Por mí sujristes pasión, 

Por m² ôt§s crucijicao, 

Misericordia, señor. 154 

 

De cierta manera, no en términos teológicos más sí discursivos, la copla realiza los mismos giros 

que el colofón del Boletín antes señalado: de lo pasado a lo presente, del otro al nosotros. Dentro 

del texto del mismo artículo sobre Bach recién convocado, se hace énfasis en que las pasiones 

de Bach tuvieron mala acogida en su tiempo: òlos contempor§neos de Bach no 

comprendieroné fue acogida con indiferenciaé esto caus· la amargura creciente que acibar· 

la vida del maestroó, son lugares comunes en la narrativa del Boletín, en un tono de marcado 

pesimismo que, integrado con los demás elementos funge como una invitación al lector-

radioescucha-feligrés a tomar una posición más activa en la apreciación de la obra. La tecnología 

editorial de la publicación también participa de este proceso, intercalando grabados con 

imágenes religiosas muy antiguas y con fotografías reales de personas vivas tocando la música 

de Bach.  

La exploración de los artículos sobre las pasiones de Bach en los números del Boletín arroja 

entonces un panorama rico en estrategias discursivas. Confluyen ahí narrativas biográficas con 

letanías sobre lo mal apreciadas que fueron las obras antes. Dispuestas por la publicación en la 

Semana Mayor, y con invitaciones explícitas a integrar su escucha dentro de la cotidianidad. Las 

imágenes incluyen tanto iconografía religiosa como fotos de músicos y partituras. La diversidad 

de estrategias responde al tamaño del desafío, toda vez que gran distancia separa a Bach de la 

audiencia local, el desafío no puede evadirse en tanto Bach es pieza clave de la música clásica, 

tema altamente valorado por el proyecto estatal de divulgación cultural. Dicha divulgación no 

 
154 Cantas del Valle de Tenza, tomo II, Pag. 142, Copla 2667. citado en Suárez Pineda, «Celebración de la Semana 

Santa en algunas regiones de Colombia.», 587. 
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es ajena a la voluntad por democratizar la cultura, ejercicio en el que la cúpula cultural elije cuáles 

son las manifestaciones artísticas que más divulgación merecen, y por el halo euro centrista que 

aún participa de sus visiones, Bach no puede quedar excluido.155 

No hay motivos para pensar que un ciudadano promedio, atento al Boletín y a la RNC, fuera 

plenamente consciente de este tipo de relaciones. Tampoco puede entenderse esta como 

producto de una mente maestra monolítica y unitaria. Por el contrario, con apoyo de trabajos 

precedentes sobre música y prensa periódica como los de Cascudo,156 los artículos del Boletín 

son vistos como instancias discursivas institucionalizadas. En este contexto, los discursos son 

modos de acci·n situados òhist·rica y socialmente en una relaci·n dial®ctica con otros aspectos 

del contexto social en que se insiere.ó157  

 

2.2 Francia y los franceses 

Entre los años 1945 y 1966, primera época del Boletín, se cuentan 208 artículos cuyo tema 

central se ocupa de música europea propia a los siglos XV a XIX, es decir, aquello que la élite 

colombiana a mediados del siglo XX entendía como música clásica.158 Como se ha dicho antes, 

sus orientaciones temáticas, músicas objeto y enfoques son harto diversos, en un rango que 

atraviesa desde biografías escuetas hasta casos de análisis musical, pasando por toda suerte de 

reflexiones históricas, técnicas, contextuales o descriptivas de obras, compositores, 

instrumentos musicales, escenarios de interpretación o intérpretes. De dicho conjunto, 

sobresalen los nombres de algunos autores, por su recurrencia a través de los años, en particular 

Claude Chamfray, José Bruyr y René Dumesnil. 

Chamfray fue un personaje de poca resonancia en el entorno musicológico, pero de amplia 

participación en la difusión de música clásica a mediados del siglo pasado. La emisora estatal de 

 
155 Claramente, el lugar de Bach en la vida cultural del país no inicia con el Boletín. Gil Araque documenta usos de 
su música en los Congresos Nacionales de Música (1936 y 1937), a lo cual se suma también el nacimiento de la 
Sociedad Coral Bach en 1951. Fernando Gil Araque, «La ciudad que En-Canta. Prácticas musicales en torno a la 
música académica en Medellín, 1937-1961» (Tesis para optar al título de Doctor en Historia, Universidad Nacional 
de Colombia (sede Medellín), 2009), 112-13, 265,272. 
156 Cascudo y Gan Quesada, Palabra de crítico: estudios sobre música, prensa e ideología. 
157 Cascudo y Gan Quesada, Palabra de crítico: estudios sobre música, prensa e ideología, 5. 
158 Muñoz Rojas, A fervent crusade for the national soul, 26. 
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música clásica en Francia159 tenía un programa radial en el que locutores e invitados discutían 

sobre las últimas producciones discográficas: La tribune des critiques de disques. A mediados de los 

años 50, las discusiones y reseñas se extendieron más allá de los micrófonos y empezaron a 

divulgarse por medio de una publicación periódica llamada Le Guide du concert et du disque, con la 

cual Chamfray colaboró recurrentemente. Aportaba reseñas, fichas biográficas, comentarios y 

consolidaba además almanaques musicales en los que ejercía crítica panorámica sobre la 

actividad musical de un año concreto, que eran publicados como suplemento decembrino a Le 

guide. El Boletín va a incluir entre sus páginas una decena de textos de Chamfray, concentrados 

en resumir aspectos biográficos de los músicos homenajeados por onomástico u otros motivos 

dentro de la programación radial a la cual se debe la publicación colombiana. La deuda con Le 

Guide no se oculta en el texto: 

 

Imagen 13. Detalle del Boletín 183 (1959) p. 48. 

José Bruyr, también asiduo colaborador de La tribune, participaba activamente en 

círculos literarios, periodísticos y musicológicos. Escribió libretos para óperas, 

comentador radial de música clásica y publicó textos monográficos sobre Ravel, 

Massenet y Honneger, entre otros.160  

El perfil es similar al de René Dumesnil, quien después de adelantar estudios de medicina y 

literatura en la Sorbona, aportaba críticas musicales en diarios de amplia circulación como Le 

 
159 France Inter, que empezó emisiones en 1947.  En 1957 cambiaría su nombre a France Musique y continúa hasta el 

día de hoy. 
160 Christiane Spieth-Weissenbacher, «Bruyr, José», en Oxford Music Online (Oxford University Press, 2002), 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.O005469. 
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monde o Mercure. Compuso un par de obras y libretos para otras, al tiempo que su edición crítica 

de las obras de Flaubert le dio premios y distinción en el entorno literario.161  

Que los autores más recurrentes en el Boletín provengan de la escena intelectual y mediática 

francesa no es del todo sorpresivo. Si bien la historia de las relaciones culturales entre Colombia 

y Francia puede rastrearse hasta las historias de próceres como Nariño traduciendo la 

Declaración de los Derechos en 1794, las expediciones científicas lideradas por franceses a 

comienzos del siglo XIX y otra suerte de evidencias, a mediados del siglo XX la situación estaba 

en disputa.  

La publicación del libro Estados Unidos 39: diario de un viaje por Andrés Maurois, (de quién por 

cierto el Boletín publicará un texto sobre la danza en 1960) había despertado algunos 

interrogantes que serán recogidos por el periódico El Tiempo, en 1949. En mayo 28 el diario 

presenta un texto firmado por J.I.L. y titulado Francia y U.S.A. Desplazamiento de la Cultura162 en 

el que recoge ideas del autor francés, y reclama la influencia cultural norteamericana como 

amenaza, en tanto la autoridad cultural anglosajona de la posguerra supera en incidencia a la 

herencia gala, de antiguo abolengo en nuestro país. La controversia hará eco en el mismo 

periódico unas semanas después, y el 6 de junio del mismo año, El Tiempo dedicará 5 de las 8 

columnas posibles en una página completa, para presentar la discusión ¿Ha sido desplazada la 

cultura francesa? 163 En una estrategia habitual de medios impresos en ese entonces, el periódico 

decide formular dos preguntas a varios intelectuales y comentaristas, y publicar sus respuestas. 

¿En realidad se está produciendo el desplazamiento?, ¿cuál influencia preferiría usted? Ambos 

interrogantes se formularon a varios personajes de la vida cultural colombiana,164 de cuyas 

respuestas se decantan posiciones en favor de cuidar la herencia francesa o de equilibrar ambas 

opciones tomando lo mejor de cada una.  

 
161 Jean Gribenski, Dumesnil, René, vol. 1 (Oxford University Press, 2001), 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.08309. 
162 J.I.L, «Francia y U.S.A. Desplazamiento de la Cultura», El Tiempo (Bogotá), 28 de mayo de 1948, 5. 
163 «Controversia ¿ha sido desplazada la cultura francesa?», 2:1, El Tiempo (Bogotá), 6 de junio de 1948. 
164 Hernando Téllez, Daniel Arango, Fernando Guillén Martínez, Luis de Zuleta, Eduardo Carranza y Aurelio 

Arturo 
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Imagen 14. El Tiempo. 6/06/1948. 

De tipo de estrategias curiosas o veladas que operan en los medios impresos, ese número de El 

Tiempo encuadra el debate-pregunta entre una serie de reportes y artículos sobre Madame Bovary 

de Flaubert, sobre el centenario de Pablo Gauguin, sobre la cultura actual según Paul Claudel y 

sobre la ònueva arremetida de Rusia en contra de los Estados Unidosó. Pareciera entonces que, 

tanto El Tiempo como el Boletín, tenían algo que decir frente a la amenaza cultural estadounidense. 

La vigencia de los debates era, por cierto, difícil de evitar. Cada tránsito urbano por lugares 

como la esquina entre la calle 11 con 9na en Bogotá obligaba a levantar la vista hacia el edificio 

Melhem Nohra diseñado por Pablo de la Cruz unas décadas antes.165 La lista de edificios de 

aspecto neoclásico francés podría engrosarse con muchos otros ejemplos. 

 
165 Jorge Ramirez Nieto y Pablo de la Cruz, Pablo de la Cruz, Primera edición, Universidad Nacional de Colombia, 

Serie Homenajes. Arquitectos en Bogotá (Universidad Nacional de Colombia, Editorial UNI: Alcaldía Mayor de 
Bogotá, 2019), 61. 



71 
 

 

Imagen 15. Tomado de Ramírez: Pablo de la Cruz. P. 61. 

Sin embargo, hay buenas razones para establecer que la orientación francesa de la aspiración 

cultural no dependía únicamente de la élite local, sino que respondía a un ejercicio activo por 

parte del gobierno francés para situar su influencia económica y cultural en países 

latinoamericanos. En épocas de Charles de Gaulle, la Francia recién liberada, viendo además 

mermada su extensión colonialista, buscó promover una imagen nueva, como bastión liberal, 

democrático y de justicia social.166 Varias iniciativas, comités de cooperación en varios niveles, 

colegios, compañías teatrales y círculos de lectura de poetas franceses fueron parte de la 

cotidianidad cultural en épocas del presidente Eduardo Santos (1938-42) y gobiernos sucesivos. 

De los casos con más impacto, sobresale el de Paul Rivet, encargado por Santos para hacer 

efectivo un plan de acción cultural diseñado por Pasteur Vallery. Poco después, Rivet junto con 

Gregorio Hernández de Alba fundaron el Instituto Etnológico Nacional (luego llamado 

ICAHN), que será un organismo relevante en las políticas culturales de recuperación y 

salvaguarda de tradiciones populares. Como manifestación del mismo ambiente, no es 

irrelevante invocar la presencia del arquitecto Le Corbusier en Colombia en 1947, visita 

gestionada por el agregado cultural de Francia en Colombia André Lagrange y con el objeto de 

hacer de Le Corbusier asesor del plan de urbanización de Bogotá.167 

 
166 Margot Andrade, «Relaciones franco-colombianas y acción cultural 1939-1984», Estudios de Región, Revista de 

Antropología y Sociología:꜡ Virajes 16, n.o 2 (2014): 265. 
167 Andrade, «Relaciones franco-colombianas y acción cultural 1939-1984», 266. 
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En las dimensiones más inmediatas del Boletín, Otto de Greiff celebraba en el diario El Espectador 

(18 de mayo de 1946) que, gracias a la amable colaboración del Comité Nacional Francés de 

Colombia, han llegado a la RNC unos discos que permiten programar por radio obras nunca 

escuchadas en Colombia de Rameau. Se¶ala el cr²tico: òEsta asombrosa manifestación del gusto 

francés de antes y de todos los tiempos, será transmitida por la Radiodifusora Nacional en su 

programa de nueve y media a once de la noche, el miércoles 5 de junio próximo. Anótenlo los 

catadores, que con ello tendr§n un raro deleite.ó 168 

En tal sentido, los textos recurrentes de Dumesnil, Bruyr y Chamfray en Boletín, junto a los de 

muchos otros autores franceses, apelaban a un debate sobre el modelo cultural al cual debería 

aspirar la clase media, lectora de la publicación y oyente de la RNC, ante la cual se presentaba 

un ejemplo de ciudadanía culta. Al entrar en la revisión detallada de sus artículos, se hacen 

manifiestas algunas estrategias discursivas que están dispuestas en favor de la divulgación 

cultural, es decir, operaciones por medio de las cuales buscaban cerrar la brecha entre la 

audiencia local y las visiones que, sobre música, provenían de estos autores franceses y que 

fungían como faro del devenir cultural. 

 

2.3 La actualización del pasado como estrategia 

Dentro del análisis que hace Rincón de los mitos originarios de la historia patria,169 resalta 

el valor que tiene la memoria cultural. Esta parte de considerar la cultura como un fenómeno 

de la memoria, para la cual es sumamente importante el salto que dan determinados hechos 

históricos, separados por una brecha espacial o cronológica pero cuyo salto les permite pasar a 

formar parte de la cultura, recordarse para siempre. Ya desde preocupaciones historiográficas 

nucleares como la de R. G. Collingwood, publicada primero en 1946, la reflexión histórica tiene 

como propósito el autoconocimiento humano,170 no un viaje por los caminos del pasado, sino 

un juego constante de su actualización, de traerlo al presente. Resuenan estas ideas en la 

 
168 Otto de Greiff, Escritos sobre música clásica en Colombia del siglo XX: selección (Gobernación de Antioquia. Instituto 

para el Desarrollo de Antioquia, 2006), 279. 
169 Carlos Rincón, Íconos y mitos culturales en la invención de la nación en Colombia, Primera edición, Colección 2010 3 

(Pontificia Universidad Javeriana, 2014), 28. 
170 R. G. Collingwood y T. M. Knox, Idea de la historia, 2. ed, y Jorge Hern§ndez Campos y Edmundo OõGorman 

(Fondo de Cultura Económica, 1993), 66-69. 
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inmersión crítica de H. White sobre principios historiográficos, en particular cuando atiende a 

las críticas del realismo histórico propio al siglo XIX, en donde señala que 

Las afirmaciones históricas no son meramente expresiones de una intuición, sino 
expresiones de intuiciones de realidades, o, para ser más precisos, de actualizaciones. La 
historia se ocupa de hechos, de hechos reales, antes que de sucesos imaginados; por eso 
necesita una sintaxis propia con que organizar sus afirmaciones sobre lo que significan los 
hechos. Y esa sintaxis no es otra cosa que las reglas del discurso ordinario en prosa de la 
cultura o la civilización a que pertenece el propio historiador. 171 

Los artículos de Bruyr y Dumesnil en el Boletín son un caso singular en el que la prosa, ocupada 

en relatar hechos reales, los actualiza como estrategia discursiva. Al presentar Bruyr en el Boletín 

216 (septiembre de 1962) las cualidades de la obra de Reinaldo Hann, inserta el siguiente relato 

Un día bajé a una pequeña aldea peruana, cuya terrible soledad no puedes ni siquiera 
imaginar, como tampoco el polvo y el sol que la cubren y calientan hasta más no poder! 
Un día paseaba mi fastidio por un arrabal imposible, cuando, tras de una celosía, oigo la 
fresca voz de una muchacha cantando òPaisajeó. Esos a¶osos §rboles, amigo, la fuente, el 
viejo molino y esa música juvenil, todo ello fue para mí, durante un minuto, la patria. 
¡Después de lo que sucedió ese día, que nadie me venga a hablar mal de Reinaldo!172 

La obra en cuestión es el lied Paysage, compuesto por Hann en París a comienzos de siglo. El 

relato invocado por Bruyr, logra aquello que White reconoce como actualizaciones. Los valores 

artísticos de la obra de Hann, se ratifican en tanto la melodía sigue siendo cantada en lugares y 

momentos actuales, apartados del tiempo-espacio original de la pieza. La ironía del contraste 

entre la polvorienta aldea peruana y la consabida elegancia de la Belle Époque, hace aún más 

poderosa la obra musical. 

Junto a otros casos puntuales, con actualizaciones similares a lo largo y ancho de los autores en 

el Boletín, algunos textos apelan a la abierta y explícita actualización del contenido histórico. 

Dumesnil aporta en el Boletín 211 (abril de 1962) un relato cuasi etnográfico sobre el lugar que 

ocupan los festivales franceses de música clásica en difusión de los valores artísticos para la 

sociedad. El texto se titula òLa vida musical en Francia: Especializaci·n y 'Vocaci·n' de los 

festivales francesesó, y puede entenderse como un eslabón en una serie de artículos del mismo 

autor, todos encabezados con la misma promesa: la vida musical en Francia. Cabe preguntarse 

qué sentido tiene, en una publicación periódica como el Boletín, de modesta circulación en 

 
171 Hayden White, Metahistoria: la imaginación histórica en la Europa del siglo XIX, 1 ed., 3a. reimpr. (2005), y Stella 

Mastrangelo Puech (Fondo de Cultura Económica, 2005), 372. 
172 Boletín 216. P. 5. 
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Colombia pero con un alto potencial de impacto, sostenida administrativamente por el Estado 

pero gobernada por una élite intelectual, la presentación en 1962 de un balance de festivales 

musicales en Francia el año anterior. Junto al reforzamiento de la aspiración afrancesada de alta 

cultura antes mencionada, el balance del autor levanta sugerencias que, de forma velada, podrían 

aplicarse también en Colombia, no obstante como parte del juego de actualizaciones, en palabras 

del autor, la radiodifusión aporta el concurso excelente de sus artistas y de sus técnicos. 

Recogiendo ideas que pueden rastrearse hasta Cicerón,173 el historiador mexicano Enrique 

Florescano recoge el ser maestra de la vida como una de las funciones sociales de la disciplina 

histórica.174 En esa perspectiva, atender a conocimientos históricos tiene la capacidad de 

informar nuestras prácticas culturales actuales, activar los debates necesarios y por ende, 

ayudarnos a tomar mejores decisiones. Tal posición historiográfica en las manos de Bruyr y 

Dumesnil, adquiere características de estrategia discursiva en los casos en que textos publicados 

en el Boletín invitan a la acción informada históricamente. Algunos ejemplos: 

En el n¼mero para junio de 1956, Dumesnil firma un art²culo titulado òProblemas de hoy: el 

p¼blico moderno ante Beethovenó. Seg¼n el art²culo, enmarcado en una preocupaci·n porque 

pueda extinguirse la gloria de Beethoven, el autor enfoca la discusión hacia el asunto del ritmo. 

Señala que 

Después de 1914, los acontecimientos se precipitan: la irrupción del jazz después de la 
guerra, recuerda bruscamente a los melómanos enamorados de las tiernas caricias de una 
música impresionista que el ritmo es el elemento masculino en el arte sonoro, según la 
definición de los griegos. Pero el elemento masculino pronto abusa de su conquista y las 
antiguas contiendas vuelven a encenderse.175 

Desde ahí, propone el autor anclar la disputa entre una música altamente rítmica (jazz) y otra 

mucho menos (Beethoven) a una tradición histórica de debates, esperando con ello que decante 

la audiencia moderna por mantener vigente al compositor. 

 
173 Reinhart Koselleck y Reinhart Koselleck, Futuro pasado: para una semántica de los tiempos históricos, 1. ed, Paidós 

básica 61 (Ed. Paidos, 1993), 43. 
174 Enrique Florescano, La función social de la historia, 1. ed, Breviarios del Fondo de Cultura Económica 576 

(Fondo de Cultura Económica, 2012), 52-56. 
175 Boletín 143. P. 43 
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También en el Boletín 178 (mayo de 1959), Dumesnil eleva sendos comentarios para alabar el 

retorno triunfal a la escena de La Vie Parisienne, ópera compuesta por J. Offenbach. El autor de la 

crónica plantea de forma explícita un interés histórico cuando afirma que 

(é) no se puede decir que sea puro azar: demuestra seguramente uno de esos retornos 
de que la historia está hecha, una revisión cuyas consecuencias, imprevisibles en el detalle, 
van seguramente más lejos que un éxito momentáneo. Pero antes de examinar los efectos, 
tratemos más bien de discernir sus causas.176 

Paso seguido, elabora una serie de argumentos, dentro de los cuales el más relevante para el 

triunfo es de índole operativo-histórico; en tanto la compañía que puso en marcha la 

producción, hizo bien su tarea aprendiendo de las lecciones históricas que pusieron en la ruta 

del éxito las compañías operáticas de 1860, con ese modelo de historia magistra vitae los resultados 

exitosos responden a una suerte de determinismo: si se aplican fórmulas que fueron favorables 

antes, no hay manera de fallar hoy. 

La ecuación parece haberse aplicado también en el contexto local, o por lo menos así podría 

inferirse desde lo acontecido con Berlioz en 1962. En abril de ese año, conmemorando el 

centenario del estreno de Los Troyanos, Dumesnil diseña una rogativa extensa en la que hace un 

recuento del triste fracaso de la obra en su contexto original, ocasionando además grandes 

tristezas para el compositor. Luego de exculpar a músico y a su obra de cualquier responsabilidad 

en el penoso acontecimiento, escudándose un poco en la obra Wagneriana y celebrando las 

bondades del argumento, cierra su artículo preguntándose ¿No sería acertado volver a reponer esta 

obra maestra desde tanto tiempo abandonada?  

Por fortuna para Berlioz, la pregunta no caería en terreno inerte, sino en un Boletín partícipe de 

una amplia red de herramientas, con lo cual la programación radial puede responder a la 

pregunta. Al mes siguiente la parrilla de obras musicales podrá hacer modesto eco a Dumesnil. 

Adicionalmente, un artículo publicado en el Boletín 221 (agosto de 1965) ofrece un caso 

profundamente conmovedor y poético en el que eventos histórico - musicales afectan 

directamente la apreciación del presente. José Bruyr dedica un texto extenso a detallar 

aproximaciones musicales a la figura histórica de Juana de Arco, personaje además de gran valor 

para el orgullo histórico galo. Relata el autor que una ópera hecha a varias manos (Beydts, 

 
176 Boletín 178. P. 69 
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Loucheur, Aubin, Chailley y Jolivet) sobre la vida de Juana fue transmitida por radio en 1940 al 

día siguiente de la capitulación (el 22 de junio de 1940 Francia firmó su rendición). Los avatares 

complejos en la vida de la heroína, sus luchas y sublimación fungieron cual metáfora del estado 

complejo de Francia en los peores momentos de la segunda guerra mundial. Si bien el relato 

leído en Colombia 25 años después no responde a las mismas dinámicas bélicas, no es secreto 

que Colombia había transitado épocas profundamente violentas, y que para las décadas del 

Frente Nacional la pacificación del país operaba solo en los niveles más superficiales.  

La posición según la cual el pasado es una cantera de ejemplos e inspiraciones para modelar el 

presente, evidente en los ejemplos anteriores, resuena con el análisis realizado por Pérez en 

cuanto al desarrollo de debates historiográficos en Hispanoamérica.177 La autora recoge varios 

casos en los que se evidencia que la preocupación por entender los orígenes como clave para 

descifrar el presente, herencia según ella de la historiografía positivista, ha tenido lugar en las 

narrativas histórico-musicales de este continente. Aunque el exhaustivo corpus documental de 

Pérez no incluye al Boletín como una fuente, quizás por la ambigua filiación disciplinar de este 

último, los artículos sobre música clásica del Boletín refuerzan la tesis de Pérez. En particular 

René Dumesnil, quien en su texto sobre el Grupo de los seis e integrado en el número 216 

(septiembre de 1962) hace uso de las palabras de Honegger así: 

Si yo participo todavía de un orden de las cosas a la agonía, es que me parece 
indispensable, para ir adelante, el estar sólidamente agarrado a lo que nos precede. No es 
necesario romper el lazo del desarrollo de la tradición musical. Una rama separada del 
tronco muere enseguida. Es preciso ser un nuevo jugador del mismo juego, porque 
cambiar las reglas es destruir este juego y conducir todo al punto de partida.178  

Las palabras de Honegger, citadas por Dumesnil en el artículo del Boletín, guardan un peso 

particular a la luz del interés que tiene la publicación, herencia de su objeto y razón de ser: 

promover con las estrategias discursivas disponibles un apego al pasado clásico, a la música 

clásica y su contribución al presente. En otro artículo del mismo autor, esta vez para el Boletín 

del mes siguiente (octubre de 1962), cita textualmente las palabras de (o atribuidas a) G. Verdi: 

Torniato allõantico e ser§ un progreso.  

 
177 Juliana Pérez, Las Historias de la música en Hispanoamérica 1876-2000 (Universidad Nacional de Colombia, 2010), 

69-71. 
178 Boletín 216. P. 108. 
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Sea este momento para traer a la memoria un aspecto vital del Boletín. Junto a la programación 

radial y los artículos sobre temas histórico-musicales, la publicación incluye un número 

significativo de imágenes. Si el objetivo es atender a las estrategias discursivas que utiliza para 

divulgar un conocimiento, excluirlas del análisis sería una pérdida sustantiva. Evidentemente, la 

observación de los aspectos visuales convoca otra serie de preguntas que hay que considerar 

antes de presentar los ejemplos. 

Peter Burke afirma que las fotografías y otras expresiones visuales ofrecen una inmunidad 

transitoria de la realidad.179 La noción conduce a reconocer en las imágenes, no una captura de 

la realidad social sino una ilusión social, no una representación de la vida corriente más sí una 

especial representación de ella. En tal sentido, afirma que ofrecen un vestigio altamente valioso 

para quien, como nosotros, esté interesado por estudiar históricamente los valores, esperanzas 

o mentalidades. Cabe entonces afirmar que las imágenes integradas en el Boletín son factores 

relevantes en la configuración discursiva aquí levantada. Y dado que las páginas pasadas han 

procurado identificar estrategias en favor de la música clásica, actualizada a los intereses de la 

cultura letrada colombiana lectora de la publicación y radio-oyente, su revisión es inevitable. 

Dicho escenario implica además otro problema. Las imágenes están presentadas en el Boletín en 

compañía de unos textos y la articulación o correspondencia entre ambos registros es tema 

también irrevocable. 

Si se parte de la posición de Burke antes expresada, si se revitaliza así el estatus de las fotografías 

que pueda incluir el Boletín, no puede afirmarse sin más que las imágenes ilustran o amenizan el 

contenido del texto. La relación de interdependencia debe ser mucho más rica y compleja, como 

se ha cubierto en el libro Teoría de la Imagen de Mitchell.180 Ahí el autor analiza cuatro casos de 

foto-ensayos poniendo especial atención al cruce de significados entre los textos y las imágenes. 

Uno de los dilemas identificados por el autor radica en la tensión entre lo estético y lo retórico, 

tensión que puede ponerse al servicio de ideologías políticas o lo que él llama causas. Evitando 

resolver tajantemente el dilema, sí anota Mitchell que el òproblema consiste en mediar entre estas 

 
179 Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico (Crítica, 2001), 32-33. 
180 W. J. T. Mitchell, Teoría de la imagen (Ediciones AKAL, 2009). 
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reivindicaciones diversas, en hacer que tanto la instrumentalidad de la escritura como la de la 

fotograf²a y sus interacciones sirvan a los m§s altos intereses de ôla causaõ.ó 181 

Con apoyo de ideas de R. Barthes, Mitchell toma distancia de análisis dicotómicos entre las 

dimensiones denotativas y connotativas de las imágenes. El estatuto no verbal y mítico, plenitud 

de su analogía como mensaje denotado no es separable de la legibilidad textual de la foto como 

mensaje connotado. En sus palabras òla denotaci·n de una fotograf²a, lo que interpretamos que 

representa, nunca es independiente de lo que interpretamos que significa.ó182 Coinciden Mitchell 

y Burke entonces, ambos deudores de Barthes, en que las fotografías dispuestas en medios de 

comunicación como periódicos diarios y revistas, generan un efecto de realidad.183 

Ante la avalancha de publicaciones y discos emitidos en 1956 como año Mozart, por celebrarse 

200 años del nacimiento, el Boletín no podría hacer caso omiso y en febrero de ese año dedica su 

número por completo al compositor. René Dumesnil, como hemos visto asiduo colaborador, 

aporta con un texto sobre la faceta mozartiana de sinfonista.184 Una de las páginas de su texto 

incluye como imagen una fotografía de Salzburgo, no presente en el texto original sino agregada 

por el Boletín: 

 
181 Mitchell, Teoría de la imagen, 251. 
182 Mitchell, Teoría de la imagen, 248. 
183 Burke, Visto y no visto, 26. 
184 Artículo en el que reseña un libro de G. de Saint-Foix sobre Mozart, y publicado originalmente en la revista La 

Revue Musicale (1933. Vol. XIV, N.141, 54-65) 
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Imagen 16. Boletín 139 (1956) p. 16. 

Cabe animarse a leer la página desde las ideas de Burke y Mitchell. La conjunción de la imagen 

con el texto de Dumesnil sobre las sinfonías de Mozart, generan un efecto de realidad. Ya es de 

por sí desafiante para el Boletín encontrar suficientes discos e información sobre Mozart para 

ofrecer a la audiencia, ya es ambiciosa la tarea de divulgar música clásica a una audiencia tan 

heterogénea como la colombiana en 1956, sin perder de vista que los últimos años de la dictadura 

militar en Colombia (1953-1957) había visto brotes de violencia y nacionalismos exacerbados. 

Optar por incluir una foto de Salzburgo tomada unos años antes, que no es una representación 

fiel de la realidad sino una ilusión, aporta elementos claves a la estrategia discursiva elaborada 

por el Boletín. La foto refuerza la actualización del pasado histórico - musical. Salzburgo se ve 

como un lugar real, el Salzburgo de Mozart tiene ese efecto realidad que Burke apunta, de manera 

que el conjunto de audiciones radiales y textos ilustrativos sobre Mozart, a tenor de su propósito 

político de divulgar cultura clásica, encuentra en el efecto de la imagen un aliado muy poderoso. 
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El efecto de realidad que comienza en la foto se transfiere entonces por vía de las audiciones a 

Mozart mismo, y al final tanto Salzburgo como Mozart son reales. 

Esta situación no se desprende de un caso aislado, por el contrario, el Boletín es abundante en la 

disposición de fotografías dispuestas con ese propósito. En el número 172 (noviembre de 1958) 

Dumesnil reseña algunos ballets de Georges Auric que se acompañan de fotografías con 

bailarines llevando a cabo la acción.  

 

Imagen 17. Boletín 172 (1958) p.11-12. 

Semejante el caso del texto de Bruyr sobre La ausencia, una de las canciones para orquesta del op. 

7 de H. Berlioz, disponiendo junto al texto imágenes no directamente relacionadas con el objeto 

del artículo, pero sí facilitadoras del mismo efecto.  

 

Imagen 18. Boletín 175 (1959) p. 15-16. 
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Esperable entonces que, la explicaci·n de las causas que permitieron el òretorno triunfal de La 

vie parisienneó de Offenbach fuera dispuesto por el Boletín junto a fotografías que muestran la 

puesta en escena. Los comentarios al pie de página de las fotografías dan nombre a los artistas 

ahí presentados, cosa que refuerza el efecto. 

 

Imagen 19. Boletín 178 (1959) p. 69-70. 

Reconociendo que la presentación de los aspectos visuales o materiales de la publicación es de 

desafiante presentación en el formato de tesis escrita, conviene no obstante dar un vistazo 

panorámico a algunos de sus artículos. El texto de Bruyr (Boletín 221. Agosto 1965) sobre Juana 

de Arco y la música a ella dedicada, contiene la siguiente configuración visual.  
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Imagen 20. Boletín 221 (1965) p. 103-112. 

Como es evidente, las fotografías ocupan un espacio significativo, dentro de las cuales resaltan 

las imágenes de actrices en momentos estelares, los más emotivos de la vida de Juana. Tal 

recurrencia de imágenes, algunas en página completa, hacen parte de la misma estrategia 

discursiva. La experiencia del lector, objeto de la política cultural del cual el Boletín hace parte, 

encuentra en el relato impreso de Juana y sus músicos una realización visual que resalta no solo 

la humanidad misma de la heroína, sino la poderosa actualidad de su estampa. 

Por último en esta secuencia, el texto de Bruyr para el Boletín 216 (diciembre de 1962). En 

términos generales, los boletines propios al mes de diciembre eran más generosos en contenido 

y cantidad de páginas. El engrosamiento responde a un mayor contenido visual de carácter 

navideño, imágenes con obras de arte sobre la natividad o poemas al nacimiento. Como en otros 

países occidentales, villancicos navideños ocupan un lugar importante dentro de las tradiciones 

familiares y culturales de la población, entorno que abona el terreno para que sea presentado un 

texto en el que se recoge la historia de un villancico desde sus orígenes medievales hasta su 

cristalización en la pluma del compositor francés Adolphe Adam. Presentado en un solo vistazo 

todo el artículo, da cuenta de cómo se configuran estas fuerzas discursivas, textuales y 

fotográficas. Quizás desde una mirada superficial, las fotografías no aportan nada valioso al 

argumento, de hecho, parecen desconectadas del texto: un paisaje con un viñedo que en página 
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completa encabeza el artículo, algunas iglesias europeas, la faz en primer plano de un señor 

común de avanzada edad, monaguillos cantando con velas en sus manos, el interior de una 

capilla, jornaleros aventando trigo y un par de fotos más completan el panorama. Como se ha 

sugerido, acusar al Boletín de integrar imágenes desconectadas de la reseña histórica de una obra 

musical no haría justicia a su propósito. Lo evidente aquí es que la publicación no está 

simplemente concentrada en que sus lectores conozcan el proceso que condujo a Adam a 

musicalizar un villancico medieval, sino a disponerlo de tal manera que cause un efecto de 

realidad en el sentido Burkeano, una localización y actualización de la narrativa, para la cual la 

ambigüedad propia a las imágenes sirve como enlace: los jornaleros y sembrados de las 

fotografías, las iglesias, el señor mayor y los niños cantores no son los de Adam, ni los 

medievales, son cualesquiera el lector colombiano del Boletín en la época navideña de 1962. 

 

Imagen 21. Boletín 219 (1962) p. 13-22. 

Vistos ahora en conjunto los textos de Dumesnil y Bruyr, altamente relevantes al Boletín por su 

recurrencia, dan cuenta de una posición historiográfica según la cual la presentación de 

información histórico-musical encuentra en su actualidad la culminación de su valor. Como es 

esperable, la publicación no hace en ningún momento una declaración de principios filosóficos 

sobre el pasado, sin embargo sus estrategias discursivas apuntan en esa dirección; guardan 
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relación con esto último un grupo significativo de textos que recuerdan constantemente 

onomásticos de la historia política colombiana y reseñas biográficas de los próceres de la 

independencia. Ese pasado presente pareciera hacer eco también en la retórica de la crítica 

musical propia a las décadas observadas. Otto de Greiff titula frecuentemente sus críticas con 

la provocaci·n òVerdi en Bogot§ó, òdõIndy en Bogot§ó.185  

En materia de posiciones historiográficas más explícitas, el caso más persuasivo puede 

encontrarse en el Boletín 130 (mayo de 1955).  Ahí la revista inaugura una nueva sección llamada 

òCuadernos culturales de la Radiodifusora nacionaló con un ensayo firmado por el reconocido 

historiador Arnold J. Toynbee.  

Cabe aclarar que, al haber el Boletín versionado el ensayo para su número 130, no elaboró una 

exposición de motivos historiográficos, ni tuvo por qué encapsular el texto de forma inmediata 

una posición sobre la filosofía de la historia. No obstante, sí forma parte del paisaje de estrategias 

discursivas que dispone la publicación para la divulgación cultural de contenido histórico.  

Toynbee recoge algunas de las ideas propias a la discusión del periodo entre guerras, cuestiona 

el postulado de la historia objetiva y positivista del siglo anterior, y llama a los historiadores a 

traer a la conciencia sus prejuicios.  Define la historia como òel estudio de las experiencias y de 

las acciones humanasó, y argumenta que òal analizar las diferencias y semejanzas entre nosotros 

y los dem§s, podemos aprender algo de nosotros mismosó.186  Para fines de una operación 

adelantada por el Boletín en la que el pasado se hace presente en tanto modelo, horizonte, imagen 

real o emisión radial, conviene recordar que una de las cosas más relevantes en el pensamiento 

de Toynbee es la visión cíclica de los procesos históricos.187 La presencia de Toynbee en el 

Boletín, o la migración entre discusiones historiográficas de primer nivel con la publicación 

podría verse ajena a una institución como la RNC, para lo cual basta recordar la compleja red 

de intelectuales que participan tanto de la RNC como de la vida cultural del país. En particular, 

la Academia Colombiana de Historia, fundada a comienzos del siglo XX (en reemplazo de 

algunos antecedentes en el XIX) y de intensa actividad en las décadas del Boletín, tuvo entre sus 

presidentes a Daniel Samper Ortega (1937-1938), Fabio Lozano y Lozano (1938-1939) y 

 
185 de Greiff, Escritos sobre música clásica en Colombia del siglo XX. 
186 Boletín 130. P. 44-45 
187 Elizabeth Thomason, A Study Guide for Arnold J. Toynbeeõs çA Study of Historyè, Nonfiction Classics for Students 

(Gale Group / Thomson Learning, 2001), 1:19. 



85 
 

Eduardo Santos (1945-1946, 1959-1962), todos ellos directamente vinculados con la RNC y el 

Boletín.188 

 

2.4 Hacer familiar el pasado 

De un conjunto innumerable de iniciativas que se han dispuesto para lograr divulgar 

conocimiento al público general, resalta el grupo de los divulgadores científicos. Quizás por 

cuán contraintuitivas son sus ideas, o por la fascinación que producen sus extensiones, hay un 

corpus significativo de trabajos sobre la divulgación científica.  Reconociendo que hay muchas 

diferencias entre el trabajo de divulgadores en astronomía o biología y la divulgación cultural 

como parte de un proyecto político, cabe señalar brevemente un asunto.  En la revisión 

panorámica hecha por Cormick,189 se resalta que para divulgar eficazmente un conocimiento 

ajeno o extraño a la audiencia hay que distanciarse del modelo deficitario (aquel que parte de 

asumir que al público le falta algo), y virar en cambio hacia un esquema contextual (aquel en el 

cual la nueva información se asocia con información que ya reposa en la audiencia).  Apelar a la 

familiaridad y elaborar un contenido con más posibilidades de anclajes pareciera ser, entonces, 

una estrategia recurrente en situaciones de divulgación científica que, no se distancia de 

estrategias también utilizadas por la divulgación cultural. 

De asuntos dispuestos para asociarse con el contenido histórico-musical que contiene el Boletín, 

en particular en lo concerniente a música clásica, la poesía está un lugar privilegiado. Si bien el 

vínculo entre música y poesía podría desarrollarse desde muchos ángulos, para nuestros 

intereses lo más relevante orbita en torno al perfil profesional y artístico de los cultures de la 

divulgación cultural en la publicación.  El caso más inmediato es el de León de Greiff, poeta 

insigne, pero también parte de la RNC. Además de aportar al Boletín y a la RNC programas sobre 

música y poesía, su participación en otras publicaciones periódicas y sus textos sobre música 

muestran un diálogo constante entre ambas expresiones artísticas. El principal crítico musical, 

 
188 Samper Ortega fue uno de los cultores de la radio pública y cultural desde la Biblioteca Nacional de Colombia 

a comienzos de los 30s, Lozano y Lozano fue ministro de educación en 1949 cuando la RNC dependía de dicho 
ministerio y Eduardo Santos fue presidente del país, de cuyo mandato surge la RNC así como otras iniciativas en 
políticas culturales como la SEC. El vínculo entre la RNC y la Academia de Historia será fructífero en las décadas 
siguientes:  José Ignacio Perdomo Escobar será presidente de esta última en 1978 y Germán Arciniegas en los 80s. 
189 Craig Cormick, The science of communicating science: the ultimate guide (CSIRO Publishing, 2019). 
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Otto de Greiff (hermano de León) también escribió poesía. Poetas fueron además Fernando 

Charry Lara (Director de la RNC en 1945), Gerardo Valencia (Jefe de redacción del Boletín en 

1946), Rafael Maya (Director de la RNC en 1949), entre otros personajes. Todo parece indicar 

que a mediados del siglo XX, épocas de profunda violencia en Colombia, la figura del poeta doctus 

como intelectual que articula la estética, la crítica y la reflexión política hacía parte fundamental 

de la cotidianidad cultural,190 no ajena a la actividad de la RNC y su Boletín. 

En la intersección de dicha situación con la aspiración afrancesada antes descrita, no resulta 

extraño que Charles Baudelaire fuera parte de las conversaciones y lecturas. No solo sus algunas 

obras habían sido traducidas y publicadas en Colombia,191 sino que era uno de los principales 

referentes de León de Greiff.192 La portada del Boletín 159 (octubre de 1957) presenta en primer 

plano una estampa del poeta: 

 

Imagen 22. Boletín 159 (1957). Portada. 

 
190 Carlos Fajardo Fajardo, «El grupo Mito y el Nadaísmo: La poesía colombiana bajo la violencia partidista», 

Logos 1, n.o 16 (1 de diciembre de 2009): 6. 
191 Carlos López Narvaez, «Baudelaire en Colombia: traductores colombianos de las flores del mal», Artículos, 

Boletín Cultural y Bibliográfico 10, n.o 08 (1967): 16-77. 
192 María M. Caballero, «León de Greiff en el contexto de la vanguardia colombiana (1895 -1976)», Philologia 

Hispalensis 1, n.o 4 (1989): 77, https://doi.org/10.12795/PH.1989.v04.i01.06. 
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 En ese número se iniciaría una serie de artículos escritos por José Bruyr en los que se 

disponen asociaciones entre la obra poética de Baudelaire con la música: obras 

compuestas con sus poesías, homenajes musicales, vínculos estéticos y otros asuntos 

serían ahí abordados. 

 

Imagen 23. Detalles de boletines 159, 160 y 176. 

Muchas décadas y kilómetros separan a Baudelaire de la audiencia de lectores y radioescuchas 

colombianos en los 50s del siglo XX, pero eso no es un obstáculo para usarlo como asociación. 

Asignándole al poeta francés el estatus de clásico, se le permite navegar fluidamente entre siglos 

y lugares muy distantes. En la defensa de Gombrich a la tradición del conocimiento general 

se¶ala que òla herencia cl§sica constituye una zona de met§foras, un mercado com¼n de s²mbolos 

e ideas que trascienden las fronteras tanto de las naciones como de las épocas de una forma que 

a las literaturas nacionales les resulta imposibleó.193 Quizás cabe suponer que, a esa familiaridad 

del mercado común de símbolos, apela el cuadro de Ignacio Gómez Jaramillo, presentado en el 

Segundo Salón Nacional de Artistas (1941) y reseñado por Andrés Pardo Tovar en la Revista de 

las Indias.194 La obra presenta a Otto y León de Greiff acompañados de varios objetos que fungen 

como símbolos de su actividad: viajes, café, discos, libros y dos retratos, uno de E. A. Poe y otro 

de Charles Baudelaire. 195  

 
193 Ernst Hans Gombrich, Breve historia de la cultura (Planeta, 2016), 79. 
194 Andrés Pardo Tovar, «El segundo salón de Artistas colombianos», en Revista de las indias, 1936-1950. Selección de 

textos, Colección de Autores Nacionales (Instituto Colombiano de Cultura, 1978), 176. 
195 https://www.flickr.com/photos/hanneorla/10410467485 
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Imagen 24. Ignacio Gómez Jaramillo: Los Hermanos de Greiff. 1941. 

Asumir la cultura general y a los clásicos como escenario de asociaciones, útiles a la divulgación 

de la música clásica es una estrategia discursiva frecuente en los artículos del Boletín. Para el 

n¼mero 143 (junio de 1956), el texto de Dumesnil titulado òEl p¼blico moderno ante 

Beethovenó cierra con la siguiente asociaci·n: 

En realidad las más altas cualidades artísticas se encuentran latentes en Bach como en 
muchos otros. Pero en el Padre eterno de la música todas ellas se hallaban ocultas y no 
legadas a la humanidad. Beethoven es el hijo que causa admiración en todos los ojos, y 
quién sabe si al precio de su mismo sacrificio. Reside en esto su grandeza, de la que no se 
halla en música ningún otro precedente. Por otra parte, después de él si lo ha habido. Él 
no guardó para sí el fuego, que, al igual que Prometeo, arrebató a los dioses y que canta 
en la Novena Sinfonía.196 

La figura de Prometeo como parte del argumento se instrumentaliza en el Boletín como una 

alusión directa a la cultura general y clásica que sostiene la aspiración. No hace de la mitología 

grecolatina un prerrequisito para entenderse, sino que integra diversos elementos (Beethoven, la 

Novena, Bach y Prometeo) en una práctica discursiva concreta. Unos años después, el mismo 

autor dispondrá para el Boletín 192 (julio de 1960) un ensayo sobre los vínculos entre la música y 

 
196 Boletín 143. P. 43 
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la revoluci·n francesa. En uno de sus p§rrafos anota que òla melod²a guerrera parece dictada por 

el amor del país: expresa la enérgica resolución de oponerse al invasor con una muralla de todos 

esos pechos de donde sale ese canto de guerra, digno de los héroes que defendieron la libertad 

helénica de las Termópilas.ó197  

El sentido del texto, orientado a ilustrar al lector en la relación que se teje entre música y 

revolución, encuentra para los observantes del Boletín asociaciones aquí en varios niveles: no 

solamente apela a la historia de griegos enfrentados a persas en el estrecho de las Termópilas, 

sino que resuena con la IX estrofa del Himno Nacional de Colombia.198  La utilización de la 

cultura clásica como mercado común de símbolos al servicio de la historia musical dispuesta por 

la publicación, hace uso en varias ocasiones de mitos de la antigüedad clásica, como de otras 

manifestaciones artísticas. La operación no es exclusiva del Boletín.  Ya Rocha, ministro de 

Educación en los años en que inicia la publicación explicaba la necesidad de asignar presupuesto 

justo a la extensión cultural así: 

Quizás no sobre recordar aquí el ejemplo y lección que el díscolo e inexorable pueblo 
ateniense, por ninguno superado en su amor por la libertad y la devoción por la soberanía 
democrática, dio a todos cuando, amenazado por Pericles de cubrir con sus personales 
bienes el enorme costo de las obras de la Acrópolis, hubo de sentirse herido en su decoro 
y en su orgullo, y, sin palabras más, votó las ingentes sumas que demandaba la tarea 
emprendida por la ciudad.199  

En este marco de asociaciones, no extraña que en 1940 como parte de las actividades del 

Ministerio de Educación se diera inicio al Ateneo Nacional de Altos Estudios.  División del 

ministerio encargada de coordinar investigaciones y divulgaciones culturales de índole literaria. 

Llamarse Ateneo cumple dos funciones:  refuerza la asociación con la imagen construida 

discursivamente de una cultura cl§sica de la antig¿edad, y vitaliza la expresi·n òBogot§: Atenas 

suramericanaó que hab²a hecho presencia desde finales del siglo XIX.200 

 
197 Boletín 192. P. 22 
198 En la IX estrofa se canta: La patria así se forma, Termópilas brotando; constelación de cíclopes su noche  iluminó.  Aunque 

el himno se refiere al combate librado en el pueblo Paya en 1819 como inicio de la campaña libertadora, dicho 
evento se ha renombrado muchas veces como òTerm·pilas de Payaó. 
199 Rocha, «La extensión cultural en 1944», xvi. 
200 Adriana María Suárez Suárez Mayorga, «Excavando el mito de la Atenas Suramericana. Reflexiones sobre la 

cultura bogotana de finales del siglo XIX», Criterios 1, n.o 1 (2008): 64-66, 1, 
https://doi.org/10.21500/20115733.1846. 
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Además de los casos concretos de la poesía y del pasado helénico, y en consonancia con la 

unidad del conocimiento explicada varias páginas atrás son también visibles en artículos del 

Boletín analogías con las artes plásticas.  De nuevo Dumesnil, en agosto de 1957 al explicar a los 

lectores la diferencia entre ritmo y medida en la música, optó por acercar los temas expresando 

que òla medida es en el arte de los sonidos lo que las cuadrículas de reducción para los 

pintores que quieren copiar un cuadro: destinadas a asegurar la fidelidad de una reproducción 

se las borra despu®s de empleadas.ó201  

Con relación al potencial de las artes plásticas como zona de metáforas que Gombrich defiende, 

se¶ala que òcuando usamos la expresi·n òEsa muchacha de la sonrisa de Mona Lisaó no 

tenemos la menor intención de impresionar a nadie.  Simplemente confiamos en que nuestro 

interlocutor conocer§ ese tipo de sonrisa y localizar§ a la muchacha.ó202  Teniendo cuidado de 

no sobreestimar similitudes, resulta demasiado sugestiva la expresi·n òvolteriana sonrisaó que 

utiliza Bruyr para caracterizar la expresión de un sacerdote vinculado a la música de A. Adam 

en el Boletín 219 (diciembre de 1962). 

 

Imagen 25. Boletín 219 (1962) p. 17. 

Dice Bruyr en el Boletín 219 (diciembre de 1962) para caracterizar a la poetisa de un villancico 

que òle²a a George Sand, tocaba el piano con el despejo suficiente como para acompa¶arse ella 

misma. Más adelante para situar a un músico anota que era lector de Voltaire y de Proudhon, no 

 
201 Boletín 157. P. 54.  El resaltado está en el original. 
202 Gombrich, Breve historia, 74. 
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cre²a en Dios ni el diablo, ni en el rey ni en el trono.ó203 El mismo autor en otro número del 

Boletín anota que  

El montón de papel pautado para pentagrama que se ha ennegrecido en honor de la buena 
lorenesa que ingleses quemaron en Ruan, como dijo incomparablemente el viejo Villón, 
áes casi tan alto como su hoguera! Pero, con algunas excepciones, solo la òpetite histoireó 
de la música saldría perdiendo si ese montón fuera pasto de las llamas.  ¡Como si no 
hubiera existido Michelet para pretender que sólo esta historia es la verdadera!204  

La asociación aquí descansa en utilizar evocar tanto a François Villon (personaje del s. XV y 

precursor de los Poetas Malditos) y a Jules Michelet (notable historiador francés del s. XIX). 

Para fines de la divulgación cultural, las redes de familiaridad con estas metáforas, analogías y 

asociaciones se tejen en varias direcciones.  De hecho, el mismo Andrés Pardo Tovar cuando 

describió la obra del novelista Rómulo Gallego dentro de la Revista de las Indias, hace uso del 

leitmotiv en su sentido musical para explicar aspectos literarios.205 Si se conoce de antemano el uso 

de cuadrículas en la pintura, se hace más familiar la discusión sobre el ritmo en música, si se 

conoce la música de Golea sobre Juana de Arco, queda dispuesta la invitación a conocer a 

Michelet, o si ya se ha tenido algún contacto con el historiador, su mención en el texto satisface 

la sensación de cercanía.  Mismo asunto con Sand o con Voltaire.  En tal sentido, para las redes 

intelectuales que fascinan a la élite gestora del Boletín, un personaje de inquietudes diversas y 

cuantiosa producción como Paul Valéry se erige como un modelo muy persuasivo.   

Siendo Otto de Greiff el secretario general de la Universidad Nacional de Colombia, actividad 

que debía competir en agenda con su trabajo como crítico musical y programador en RNC, se 

publicaba en la Universidad la Revista Trimestral de Cultura Moderna.  Había iniciado tiraje en 1944 

bajo la coordinación de Fernando Charry Lara (quien pasaría luego a dirigir la RNC en 1945).  

Al considerar que los objetivos de esta publicación fueron similares en buena medida con los del 

Boletín,206 y que ambas revistas compartieron dentro de sus colaboradores a varios autores,207 la 

 
203 Boletín 219. P. 15 
204 Boletín 221. P. 105 
205 Andrés Pardo Tovar, «Rómulo Gallego, Novelista de América», en Revista de las indias, 1936-1950. Selección de 

textos, Colección de Autores Nacionales (Instituto Colombiano de Cultura, 1978), 188. 
206 Colombia Universidad Nacional, «Preliminares», Revista de la Universidad Nacional (1944 - 1992), n.o 1 (1 de 

enero de 1944), https://revistas.unal.edu.co/index.php/revistaun/article/view/13119. En su primer número 
apuntala su objetivo: presentarle periódicamente a la opinión letrada una reseña de sus trabajos, un cuadro de las conclusiones a 
que van llegando sus investigadores y una síntesis del pensamiento de los hombres ilustres sobre las cuestiones colectivas. 
207 Son habituales tanto a la Revista Trimestral como al Boletín: Otto y León de Greiff, Fernando Charry, 

Armando Solano y Germán Arciniegas, entre otros.  
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presentación de Valéry que apareció en el tercer número de la Revista Trimestral (Junio-Julio-

Agosto de 1945) ayuda a entender el lugar asignado al pensador francés.  El artículo firmado por 

J. I., presenta a un Val®ry complejo y polifac®tico, uno en el que òEl juicio de su poes²a no se 

logra al igual de los conceptos de todas las poesías. El implica la sumisión a un sistema de 

pensamiento, a un sistema de poética, a un sistema literario y, lo que es más, a un sistema de 

raciocinio.ó208  

Alto nivel de correspondencia hay, entre el poeta así caracterizado y sus menciones en el Boletín 

como faro o principio de autoridad intelectual.  Bruyr en Boletín 219 lo cita as²: òUn poeta, que 

más que nadie debe tener conciencia de la creación poética (Paul Valéry), bien sabe que al poeta 

solamente se le da el primer verso.ó209  Dumesnil en el Boletín 185 (diciembre de 1959) 

presentando un perfil de la clavecinista Wanda Landowska lo menciona también al afirmar que 

òseg¼n la expresi·n de Paul Val®ry, la ciencia ha hecho don a la m¼sica de la ubicuidad y de la 

perennidad.ó210 

Las asociaciones como estrategia discursiva también tienen participación en un juego interno de 

compositores propios al canon clásico.  Comparar a unos compositores con otros no es asunto 

ajeno a los estudios musicales y musicológicos, de hecho, a mediados del siglo XX era habitual 

cotejar a Bach con Haendel, o a Wagner con Debussy. En el Boletín, dentro de los artículos sobre 

música clásica, es fácil encontrar señalamientos que comparan a Saint-Saëns con Gound o a 

Fauré con Ravel. Aunque los símiles se mueven en diversas direcciones, en el contexto del Boletín 

la estrategia es particularmente notable cuando se trata de presentar a un compositor no 

canónico; es decir, para servir la comparación a los propósitos de la divulgación, no basta con 

que enfrente a dos músicos ya situados en el canon, requiere que ayude a engrosarlo integrando 

nuevos compositores con el aval o venia de los ya clásicos.  

Al apelar a la familiaridad generada por el reforzamiento persistente en el Boletín y la RNC de 

nombres ya consolidados en la historia de la música, los textos que tensionan los límites de 

dicho canon, integrando nuevos nombres, harán uso de la comparación con los ya nucleares. 

Dumesnil presentó un perfil del compositor Maurice Emmanuel (Boletín 217. Octubre de 1962), 

 
208 J. I, «Paúl Valery, el entendimiento poético», Revista de la Universidad Nacional (1944 - 1992), n.o 3 (mayo de 

1945): 97, 3. 
209 Boletín 219. P. 16 
210 Boletín 185. P. 42 



93 
 

que contrasta constantemente su vida con la de Claude Debussy. Señaló que Emmanuel nació 

tres meses antes que Debussy, que el primero no pudo presentarse al concurso de composición 

de Roma cosa que sí fue determinante en la vida del segundo, y que ambos están de acuerdo 

con la necesidad de rejuvenecer la estética musical, as² como afirmando que òel esp²ritu y la 

fraternidad de estos dos esp²ritus se revelan en sus composiciones musicalesó (p. 47), Dumesnil 

elabora un retrato del más ignoto a partir de la comparación con el más familiar.  

En el artículo publicado en el Boletín 146 (septiembre de 1956), Dumesnil se esfuerza por 

levantar las bondades de André Messager (en particular de su ópera Monsieur Beaucaire), para lo 

cual se sirve de otros compositores ya instalados en la ·pera m§s divulgada: C·mo òVerdi, 

Messager no mostró al tener más edad ningún signo de envejecimiento (p. 15), Música 

inteligente, en realidad, a la manera de las partituras de Mozart, por la perfección de una forma 

tan lejos de la frialdad como de la facilidadó (p. 16). También será Mozart el parámetro de 

canonización en otros textos, como en el caso de Dumesnil que justifica la ópera El Ventrílocuo 

de Marcel Landowsky (Boletín 147. Octubre de 1956): òToda esta escena est§ tratada a la manera 

de esos recitados secos de Mozart, acompa¶ados s·lo por el pianoó (p. 51).  

Un caso similar, en el texto de Dumesnil sobre Florent Schmitt en el Boletín 175 (febrero de 

1959), que sirve para apuntalar algunos de los argumentos dispuestos: 

 

Imagen 26. Boletín 175 (1959) p. 55-58. 

Aunque los textos de Dumesnil no fueron escritos originalmente para el Boletín, cotejar sus 

fechas es una buena oportunidad para notar cuán afanado estaba este por encontrar textos 

recientes y de calidad divulgativa. Schmitt había muerto a finales de 1958, y como era de 
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esperarse diarios y revistas de divulgación en Francia presentaron reseñas biográficas o textos 

In memoriam. Los textos de Dumesnil en Le Monde son el germen del artículo publicado en el 

Boletín a comienzos de 1959, 211  aunque las imágenes se tomaron del artículo que apareció en Le 

guide du concert.  

 

Imagen 27. Le guide du concert. 1959. p. 18. 

Intercalando textos de una fuente y traducidos al español, con imágenes de otro insumo, el 

Boletín está operando activamente en la configuración de un discurso textual y visual en favor de 

la divulgación cultural, en este caso, centrada en la vida y obra de un compositor francés recién 

fallecido. La disposición a página completa de su fotografía en la tercera página del artículo 

recoge ese efecto de realidad antes explicado. Su texto, además de mencionar aspectos de su 

vida y obra, aplica la asociación como estrategia: òFlorent Schmitt conoci· la gloria m§s pura: 

mantenerse en semejante puesto, tan eminente, en primera fila de la producción internacional, 

es, indudablemente, más difícil que llegar a él. Como Maurice Ravel, su compañero en la clase 

de Fauré, Florent Schmitt lo logr·.ó212 

 
211 «FLORENT SCHMITT», Le Monde.fr, 19 de agosto de 1958, 

https://www.lemonde.fr/archives/article/1958/08/19/florent-schmitt_2301685_1819218.html; «In memoriam: 
Florent Schmitt», Le Monde.fr, 20 de agosto de 1959, https://www.lemonde.fr/archives/article/1959/08/20/in-
memoriam-florent-schmitt_2145115_1819218.html. 
212 Boletín 175. P. 58. 
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De manera que el vínculo con músicos ya instalados en el panteón, le avala el ingreso al mismo, 

cosa que se culmina por estar muerto (como muertos están Ravel y Fauré). Para reforzar el 

gesto, antecede a la fotografía una imagen del compositor en óleo sobre lienzo, a manera de los 

grandes compositores ya canónicos y pre-fotográficos. El artículo de Dumesnil, a manera de 

rito de iniciación, integra discursivamente al compositor dentro de los clásicos, dignos estos de 

divulgarse como parte de la aspiración cultural con la venia de sus pares ya canonizados. Por si 

quedan dudas, en el artículo frente a la conexión entre la reseña textual y las imágenes, el cierre 

de este reza:  

Su música era su imagen: la ternura que deja adivinar se vela de un pudor casi orgulloso. 
Vale por lo que él mismo valía, o sea, por sus cualidades profundas. Y es esto lo que le 
asegura el durar, el conservar su puesto en la primera fila de las obras maestras del arte 
francés contemporáneo.213 

 

2.5 El canon narrado a los lectores 

Remontémonos al origen de las cosas lo más que se pueda. 11 de marzo de 1314. A través 
del humo y de las llamas de su hoguera, Jacques de Molay, gran Maestre de los templarios, 
emplaza al rey y al Papa ante el tribunal de Dios. En su palacio de Aviñón, Clemente V, 
el primer Papa aviñonés, ha querido volver a ver Burdeos, parroquia suya en los moceriles 
años, ya un tanto lejanos. Pero no bien iniciada la primera etapa, tiene que interrumpir su 
peregrinación. Le cuidan con infusión de esmeraldas trituradas. No por ello deja de morir, 
seguramente, en una aldea, que por lo mismo ingresa a la historia: Roquemaure.214 

Con esas palabras se da inicio al artículo de Bruyr que explica la historia de un villancico 

navideño, integrado en el Boletín para diciembre de 1962. El ensayo se había publicado antes en 

el número 81 de la revista francesa Musica disques (1960). El tono de escritura, que se mantendrá 

durante todo el artículo, es bastante claro en su inclinación por configurar una narración. 

Aunque pudiera explicarse esto a la luz de la actividad literaria y poética de Bruyr, o las posturas 

políticas que le condujeron a fundar (junto a otros personajes) la Académie Charles Cros,215 lo más 

relevante en este contexto es que el texto se republicó (divulgado y leído) en Colombia a finales 

 
213 Boletín 175. P. 58. 
214 Boletín 219. P. 14 
215 Organización fundada en 1947 con el objetivo de intermediar entre el gobierno francés y los agentes 

discográficos.  Más detalles en http://www.charlescros.org/Historique 
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de 1962, como parte de un engranaje más amplio de divulgación cultural en lo concerniente a la 

música clásica. 

En la revisión crítica que hiciera Carlos Rincón sobre subjetividades y modernización cultural a 

mediados del siglo XX en Colombia, señala que los habitantes del país 

Estuvieron precisados a recomponer pasiones, sentimientos, emociones como parte de 
sus subjetividades, y a reinventar sus identidades, imaginando biografías con ayuda de 
òartes de la memoriaó. Apoyados en im§genes, espacios, topograf²as concretas y rituales 
narrativos buscaron formar parte de alguna historia, inscribirse dentro de relatos que 
dieran sentido a esas biografías.216 

En tal sentido la marcada inclinación narrativa, casi anecdótica de Bruyr, distante por ende del 

tono que gobernaba la praxis musicológica convencional, encuentra en el espacio cultural 

colombiano un terreno abonado para su eficaz impacto. La presión a la que estaba sometido el 

Boletín, derivada de un plan de políticas culturales, lo conduce a valorar altamente un texto como 

el de Bruyr. Si bien Rincón no menciona al Boletín en su trabajo, puede afirmarse que la historia 

del villancico así contada hace parte de dicho juego de rituales narrativos, apoyado como se 

mencionó antes en imágenes y espacios.  

Cuando se coteja la narrativa de Bruyr con lo expresado en documentos de otra naturaleza, el 

muy citado trabajo de Schaff no solo cuenta la historia de Clemente V y los templarios con otro 

tono (obvio, en tanto es monografía tradicional de las ciencias sociales), 217 sino que contradice 

en algunos puntos la historia expresada por Bruyr. La muerte del Papá, su actividad literaria y 

su relación con los Templarios no son del todo precisas en el Boletín, en algunos errores incurre 

y aspectos claves omite (quizás obvio también, en tanto Bruyr no pudo haber leído a Schaff ni 

a otros historiadores posteriores, más pareciera deber al Papa Clemente que aparece en La divina 

comedia). Ante las licencias poéticas e históricas que se toma el texto, su título pareciera ser casi 

una provocaci·n: òMedianoche cristianos: historia de un c§nticoó. Ahora bien, elevar una cr²tica 

al texto de Bruyr en el Boletín desde sus falencias científicas sería injusto. La publicación nunca 

se enuncia a sí misma como una revista académica o journal. Por el contrario, en cada 

oportunidad que tiene el Boletín de expresar sus objetivos y alcances, invoca la educación cultural, 

el progreso y el cuidado de la ciudadanía.  

 
216 Carlos Rincón et al., eds., Entre el olvido y el recuerdo: íconos, lugares de memoria y cánones de la historia y la literatura en 

Colombia, 1. ed, Colección 2010 1 (Pontificia Universidad Javeriana, 2010), 512. 
217 Philip Schaff, History of the Christian Church, Volume VI: The Middle Ages. AD 1294-1517., VIs (CCEL, 2005), 29-

35. 
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¿Cómo entender entonces el lugar que ocupan las ficciones del texto? De las múltiples maneras 

en que ficción y realidad dialogan dentro de historias escritas, resulta interesante para este caso 

la alternativa ofrecida por Ivan Jablonka.218 Ahí el autor sustenta que una ficción es capaz de 

detonar en el lector una forma particular de comprensión instantánea, una ruta para acceder a 

la decodificación de la realidad, para la cual las alegorías (como las licencias literarias de Bruyr) 

sirven como fachada que disimula la verdad.219 Desde esa posición, el autor acuña la expresión 

ficciones de método para referirse la supresión de la frontera entre verdad y fabulación (realidad y 

ficción), de la cual se sirven los historiadores. No son estas ficciones de método un argumento en 

favor del postmodernismo ni del giro lingüístico, son ficciones reales que se activan en una 

reconfiguración narrativa de la realidad, indispensables para la producción de conocimientos.220  

La ficción real del Papa Clemente V, que muere como resultado de haber condenado a la 

hoguera a un templario pero dejando para la posteridad un bello poema que será musicalizado 

en el siglo XIX por A. Adam para luego cantarse en navidad, opera en el marco de la divulgación 

cultural colombiana como una narración capaz de formular preguntas y recomponer 

subjetividades, de activar la mente y la imaginación. Tiene todos los elementos claves: la navidad, 

caballeros medievales, Francia, muerte y canon clásico (de Adam sonaban en la RNC sus ya 

consolidadas óperas). Más aún, es la historia de un Papa, cargo y figura nada despreciable en el 

imaginario colombiano: el Artículo 3° del Decreto 91 de 1942, firmado por el presidente en 

ejercicio (Eduardo Santos) y el Ministro de Educaci·n (Germ§n Arciniegas) se¶ala que òcon la 

sola excepción de Su Santidad el Papa, prohíbase terminantemente exhibir en los 

establecimientos de educación del país, retratos o esculturas de Jefes de Estado de naciones 

extranjeras.ó221 En el juego de estrategias discursivas dispuestas por la publicación, no es casual 

que la contraportada del Boletín 172 (noviembre de 1958) presente a Pio XII.  

 
218 Ivan Jablonka, La historia es una literatura contemporánea: manifiesto por las ciencias sociales, Primera edición en 

español, trad. Horacio Pons (Fondo de Cultura Económica de Argentina, 2016). 
219 Jablonka, La historia es una literatura contemporánea, 201-2. 
220 Jablonka, La historia es una literatura contemporánea, 211, 219. 
221 «DECRETO 91 DE 1942», accedido 3 de noviembre de 2023, https://www.suin-

juriscol.gov.co/viewDocument.asp?ruta=Decretos/1020464. 
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Imagen 28. Boletín 172 (1958). Contraportada. 

En el mismo sentido, cuando el Boletín dispone el ensayo sobre Juana y sus músicos (221, agosto 

de 1965, del mismo autor) convoca otra ficción real: al elaborar un párrafo discutiendo si Juana 

sabría o no leer partituras acude a la fábula en tanto la preocupación por los conocimientos en 

notación musical de la santa es inútil en el entorno musicológico por la total ausencia de fuentes 

que lo sostengan o desmientan, pero real por el poder evocativo de la pregunta, por las 

articulaciones entre la leyenda y la música que invita a considerar en las mentes de los lectores 

del Boletín.  

De esta manera, la inclinación narrativa del Boletín visible entre sus artículos de temas histórico-

musicales en el subcampo de la música clásica adquiere un matiz relevante. Dumesnil sobre 

Mozart (Boletín 139. Febrero de 1956) expresa que  

Las grandes Sinfonías de Mozart (con excepción de Júpiter, no sabemos por qué se llama 
así) no tienen nombre porque no tienen tema, porque no son sino armonía, número y 
belleza que presiden desde lo alto dominándolos, los movimientos humanos.222 

El mismo autor en otro art²culo, esta vez en el n¼mero 175 (febrero de 1959) se¶ala que òla 

música de Georges Enesco (SIC) aclara el sentido profundo del mito. Prolonga lo que el texto 

dice, sugiere lo que las palabras no pueden decir, lo que se dirige no solo a la razón, que debe ir 

m§s lejos que ella, alcanzar lo m§s secreto del alma.ó223 

 
222 Boletín 210. P. 50. 
223 Boletín 175. P. 2. 
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Y en su trabajo sobre Beethoven (Boletín 143, junio de 1956) resalta con negrilla la expresión 

òVon Herzen moge es wieder zu Herzen gehen.ó Que llegue al coraz·n lo que quiere ir al coraz·n. Que 

aparezca la cita en el alemán original refuerza la dosis de realidad que tiene la Ficción de método, 

ficticia en parte por su mala ortografía (debería ser möge), por su cuestionable traducción y por el 

simple hecho de que muy pocos colombianos entendían alemán en 1956, pero de método por el 

potencial impacto que tiene en los lectores. 

Un último ejemplo de narrativa poética, de los muchos disponibles en el Boletín. De nuevo Bruyr 

caracterizando al compositor Jean Paul Égide Martini (Boletín 172. Noviembre de 1958), opta 

por empezar con la siguiente ficción: 

En un bello día ventoso del año de 1758, un joven de diez y siete años, que se llamaba J. 
P. Egide Schwarzendorf (apellido natal de Martini), trepaba a la parte más alta del 
campanario de Friburgo, echando luego una pluma al viento. Esta pluma debía señalarle 
su destino: al noroeste quedaba situado Nancyé y Francia.224 

Si la infancia y crecimiento de los músicos del pasado es un imán poderoso para elaborar 

narrativas, también lo es su muerte. Sobre el lugar de la muerte en la relación dialéctica narrativa-

historia, es esclarecedor el análisis en Michel de Certeau.225 Según el autor, la presencia de la 

muerte en la escritura histórica cumple una doble función: en primer lugar exorciza la muerte 

en una suerte de rito de entierro, y en segundo término conlleva una función simbolizadora, en 

tanto permite al lector situarse en el presente por oposición al pasado relatado. En esta última 

conceptualización, oponer el pasado del muerto al presente del lector redistribuye el espacio de 

las posibilidades y determina lo que queda por hacer desde la oposición. Al utilizar una narrativa 

que entierra a los muertos, Certeau considera que se está fijando un lugar para los vivos.226 

En el Boletín 168 (julio de 1958) Dumesnil usa su espacio en la publicación para recordar al 

compositor Gabriel Pierné. Su relato empieza de la siguiente manera: 

El 17 de julio de 1937, un telegrama que anunciaba la muerte de Gabriel Pierné, fallecido 
casi súbitamente en su casa bretona de Ploujean, consternó el mundo de los músicos. Se 
sabía desde hacía tres años que su salud era precaria: si había abandonado la dirección de 
la orquesta Colonne, y pasado la batuta a Paul Paray, era porque la enfermedad había 
agotado su energía. Sin embargo, se quería creer que permanecería aún mucho tiempo 
más entre sus amigos, realizando los numerosos proyectos de los que hablaba ð 

 
224 Boletín 172. P. 4 
225 Michel de Certeau, La escritura de la historia, 2a ed (Universidad Iberoamericana, Departamento de Historia, 

1993). 
226 Certeau, La escritura de la historia, 116-17. 
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discretamente porque no le gustaba mucho hablar de él ð a sus familiares. Nacido en Metz 
el 16 de agosto de 1863 de una familia de m¼sicos (é)227  

El uso de la prolepsis narrativa, que presentan a un compositor muy poco conocido en un relato 

que inicia con la muerte, se enlaza con las ideas de Certeau. Cuando el filósofo señala que  

La reconducci·n del òmuertoó o del pasado a un lugar simb·lico se articula aqu² con el 
trabajo que tiene por fin crear en el presente un lugar (pasado o futuro) que debe llenarse, 
un òdeberó que hay que cumplir. La escritura recoge el producto de este trabajo; de esta 
manera libera al presente sin tener que nombrarlo. Así, puede decirse que hace muertos 
para que en otra parte haya vivos. 228 

Está ofreciendo como posible interpretación, entender la prolepsis de Dumesnil a manera de 

invitación. Para los fines del Boletín, la estrategia discursiva tiene el potencial de situar el pasado 

del muerto enterrado en el texto como una apertura al presente del vivo lector. La figura 

narrativa no se hace presente únicamente en este artículo, uno de los casos antes mencionados 

empieza as²: òCon Florent Schmitt desaparece uno de los m§s grandes m¼sicos de la ®poca 

contempor§nea.ó229 En líneas muy similares, el texto dedicado a la pionera en la recuperación 

del clavecín y publicado por el Boletín 185 (diciembre de 1959) inicia con òLa muerte de Wanda 

Landowska, ocurrida en Lakerville, en Estados Unidos, donde había encontrado asilo en 1941, 

dejar§ un gran vac²o en Par²s.ó230. Habida cuenta de la asociación fuerte entre Francia y Colombia 

a modo de aspiración, cabe inferir que el vacío que dejó Landowska en París al morir es, por la 

ruta conceptual de Michel de Certeau, un vacío que invita a actuar, un deber que merece 

cumplirse. 

 

2.6 Diagnóstico negativo y acciones sobre el pasado 

Los elevados propósitos de la divulgación cultural, sus alcances y el potencial impacto 

esperado en favor de la cultura ciudadana, son por los mismo un caldo de cultivo para levantar 

diagnósticos pesimistas que, resalten los vacíos por llenar y justifiquen la empresa. 

Naturalmente, apuestas políticas en que el Estado interviene ofreciendo o cultivando algo en la 

sociedad, provienen (en parte) de un balance previo según el cual hay un trabajo por hacer. De 

la serie de artículos de René Dumesnil publicados en el Boletín entre 1956 y 1962, son notables 

 
227 Boletín 168. P. 24. 
228 Certeau, La escritura de la historia, 117. 
229 Boletín 175. P. 55 
230 Boletín 185. P. 42. 
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diversas alusiones a tal situación, por lo que la observación más detallada de algún caso puede 

ofrecer pistas acerca de aquello que la publicación consideraba falencias y de cómo elabora 

algunas estrategias para intentar remediarlas.  

Como se ha mencionado antes, el Boletín es inconsistente en su organización interna bajo 

secciones bien definidas y persistentes. Intentos por configurar series o secciones se manifiestan 

en casos como los de Dumesnil, cuyos artículos suelen verse encabezados con la expresión 

òVida musical en Franciaó. No es ese el caso del texto publicado en junio de 1956, cuyo 

encabezado expresa òProblemas de hoyó. El art²culo se hab²a publicado poco antes en la 

mencionada Musica disques (1954), y cabe anotar que la publicación original no tiene ese 

problémico encabezado. Al interior de texto, elaborando el autor la relación compleja del 

público actual con la música de Beethoven, señala que: 

En música, las nuevas teorías han revolucionado las que se tenían por más sólidas. La 
materia y el átomo a los ojos del sabio ya no son lo que ayer se pensó que eran. Nos 
encontramos en la época de la relatividad y no en la época de la certeza. En el 
terreno de la música, lo que antes eran leyes de la armonía son solo hoy costumbres, pero 
cada vez menos seguidas. Y en Europa central han venido las nuevas teorías que hacen 
tabla rasa de las nociones tenidas por inmutables.231 

Poco más adelante, avanza su argumento al expresar con preocupación que mucha de la música 

moderna se ha compuesto con el objeto de satisfacer la curiosidad intelectual de investigadores, 

pero desconectadas de la experiencia emocional de la audiencia. Si para el crítico la evasión del 

hedonismo que profesan los dodecafonistas niega el sentimiento y el placer, Beethoven se erige 

como una oportunidad valiosa para recuperar el gusto. Dumesnil no elabora argumento técnico 

que discuta las tendencias en música moderna, pero sí propone recuperar la asociación entre 

música y placer que, para él, se ha oscurecido. Beethoven es entonces el candidato mejor dotado 

para alumbrarla de nuevo porque òhabl· el lenguaje del coraz·n, y a ®l acuden aquellos que no 

pueden satisfacer la sed que los abrasa; los que piden que la música sea un ser superior y un 

placer al mismo tiempo que un consuelo.ó232 

Situar entonces a Beethoven como alternativa a la época de relatividad, como lenguaje del 

corazón que da placer y consuelo, es un gesto poderoso para los lectores del Boletín. 1956 

empezó muy mal en el país. Tres años transcurridos de una dictadura que parecía en su momento 

ser la única capaz de mitigar la violencia bipartidista, vieron en los sucesos ocurridos en enero 

 
231 Boletín 143. P. 43. El resaltado es nuestro. 
232 Boletín 143. P. 43. 
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del 56 un punto de quiebre. En una corrida de toros, los abucheos a la hija del dictador 

condujeron a un pasaje trágico en el que fueron asesinadas muchas personas por los militares, 

posteriores censuras a la prensa y otros espantosos desmanes.233 Tal evento fue el punto de 

inflexión que conduciría a la renuncia del dictador el año siguiente, lo cual dejaba de nuevo al 

clima político en un ambiente de incertidumbres y miedos. El resto del año no fue mucho mejor: 

el 7 de agosto la sensibilidad nacional se vio profundamente afectada por un terrible accidente 

en Cali, al explotar una caravana de camiones que cargaba cajas de dinamita; noticias sobre más 

de mil muertos, muchos más afectados y cuantiosos daños materiales resonaron en los medios 

de comunicación y motivaron una nota de condolencias en el Boletín 146. 

Beethoven como registro del avance cultural que consuela corazones, eleva el espíritu y satisface 

los sentidos, no era estrategia del todo única al Boletín. Diez años antes, en 1946, cuando Otto 

de Greiff publicó en El Espectador una reseña de un concierto del Cuarteto Lerner interpretando 

algunos cuartetos del compositor, indicó tres aspectos relevantes a esta discusión: Por un lado, 

muestra sorpresa por la buena asistencia de p¼blico al teatro Col·n. òSi se hubiera tratado de 

un virtuoso concertista, esto hubiera sido sorprendente; pero mucho más lo es al tratarse de la 

m§s exquisita y dif²cil de las expresiones musicales. (é) Todo esto llena de optimismo hasta al 

m§s esc®ptico.ó Sorpresa por la asistencia y optimismo surgen aqu² del diagn·stico pesimista 

con que presupuso el concierto el personaje. Dice adem§s que òla Radiodifusora [RNC] (ào 

quién si no?) cosecha ahora los frutos de su labor tesonera y por unos pocos mal entendida, de 

divulgaci·n musical por lo altoó. Con estas palabras se teje una asociación fructífera entre el 

problema y la solución intervenida por la RNC. Añade luego el crítico un clamor que condensa 

la aspiración compartida con Dumesnil y el Boletín: òQue pueda no ser lejano el d²a en que pueda 

abrirse con buen ®xito un abono para o²r los diez y seis cuartetos de Beethoven.ó 234 

La configuración de problemas y soluciones, de índoles muy diversas, que para la narrativa 

histórica planteada por el Boletín pasa por revisar a Beethoven con atención, resuena también 

con la noción de Educación defensiva como fue planteada por el Ministerio de Educación a 

comienzos de los 50s. El informe del ministro Rafael Azula Barrera al congreso en 1951,235 

 
233 Edgar Andrés Vallejo Erazo y Maria Alejandra Córdoba Acosta, «La prensa Colombiana, actor fundamental en 

el cambio perceptivo de la dictadura de Rojas Pinilla», ESTUDIOS LATINOAMERICANOS, n.o 40-41 (2017): 
73, 40-41, https://doi.org/10.22267/rceilat.174041.14. 
234 de Greiff, Escritos sobre música clásica en Colombia del siglo XX, 79. 
235 Rafael Azula Barrera, «Memoria del Ministro de Educación Nacional», 1951. 
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recoge además un texto que da cuenta de una alocución en la RNC. Ahí expresa el ministro la 

importancia de una  

Educación defensiva, que vela por el mejoramiento de la raza y la salud de nuestro pueblo. 
La tragedia de la cultura colombiana ha consistido en la tremenda desproporción que 
existe entre la alta clase rectora y la gran masa de población urbana y rural que la rodea.236  

Tonos análogos de diagnóstico pesimista atraviesan otros artículos de Dumesnil en el Boletín. La 

òcrisis del teatro l²ricoó ocupa su concentraci·n en el n¼mero 202 para junio de 1961. Plantea 

el autor que es una problem§tica extendida a òtodo el mundoó, y derivada de las falencias en 

apoyo estatal al medio. Parte de la gravedad, se desprende de que algunos compositores 

condensan lo más granado de su producción en la ópera:  

¿Qué quedaría de la obra de Mozart si se suprimiera El Rapto del serrallo, Las bodas de 
Fígaro, Don Juan, Cosi fan tutte y La flauta encantada? Sería una gran pérdida. Para 
algunos músicos como Rossini, Verdi, Wagner, Gounod, Bizet, sería la obra completa la 
que se borraría de un golpe. Se comprende pues la inquietud, incluso la angustia por un 
malestar tan general, tan persistente y que empeora, que invade actualmente al mundo de 
los músicos.237 

Plantear un conjunto de alternativas como modestia logística en los montajes, articulación entre 

compañías de ópera y más apoyo del Estado para no depender de las entradas, adquiere en esta 

estrategia discursiva un valor agregado si se sitúa en un escenario desfavorable al medio, que 

merece atención urgente por el riesgo inminente que supone su declive. En líneas similares se 

ubica el texto del mismo autor en el Boletín 210 (marzo de 1962) y titulado òBalance de la 

temporada lírica 1960-1961ó. Cabe formularse aquí algunas preguntas. Si se parte de recordar 

las razones que explican la existencia misma del Boletín, su génesis y alcances, la divulgación 

cultural como propósito de las políticas públicas está en primera fila. Desde ese lugar es fácil 

imaginar el sentido de explicar la vida de un músico, el argumento de una ópera o la historia de 

un villancico. No obstante, ¿qué sentido tiene exponer en 1962 un balance de las óperas 

presentadas en Francia un año anterior? Además de la consabida aspiración cultural en la que 

Francia es modelo digno de emulación, hay un punto de contacto entre Francia y Colombia de 

alta relevancia aqu²: ambos escenarios son susceptibles de catalogarse como òen crisisó.  

Para los anhelos de Dumesnil, su país aún tiene mucho por avanzar en descentralización y así 

fortalecer los teatros y temporadas en provincias alejadas de París, Marsella y Lyon. Para el 

 
236 Azula Barrera, «Memoria del Ministro de Educación Nacional», x. 
237 Boletín 202. P. 83. 
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Boletín, los problemas son otros, sin duda, pero son también problemas de difusión y centro-

periferia. De manera que al empezar Dumesnil su evaluaci·n con òpero qu® es lo que se puede 

pedir más en una época en que se habla con tanta frecuencia de crisis? En realidad, esta actividad 

media es todo lo que se pod²a esperar en las condiciones presentes,ó238 se habilita un punto de 

encuentro entre la vida musical francesa y la colombiana, ambas prestas a leer con pesimismo 

su estado actual. El tono recurrente según el cual hay muchas cosas andando mal, visible en 

críticos como Dumesnil y otros en el Boletín, refuerza la necesidad de hacer algo, de actuar para 

corregir el rumbo. Como se expondrá a continuación, el Boletín no se conformará con ser testigo 

o reflector de la denuncia, sino procurará actuar al respecto. 

El ambiente era propicio para esperar que una publicación periódica como la aquí observada 

tomara cartas ante el panorama deficiente. Hay razones para pensar que, a mediados del siglo 

pasado, las revistas eran depositarias de responsabilidades afines al florecimiento cultural. En 

una nota de prensa de El Tiempo el 22 de enero de 1945 se resalta el particular:  

 

Imagen 29. El Tiempo. 22/01/1945. 

La nota llama la atención sobre publicaciones que hacen mal la tarea, lo cual no es solo un 

problema para la revista, sino que se traslada el impacto hacia el público lector: ¿qué se puede 

esperar de un pueblo cuyos hogares se nutren de semejante bazofia? Cómo ejemplos positivos, dirige la 

mirada hacia la Revista de América (fundada por Eduardo Santos y Germán Arciniegas, personajes 

 
238 Boletín 210. P. 99 
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cercanos al Boletín por varias rutas) y a la revista Michín, publicada en Medellín desde 1945, 

orientada en cultivar en los niños la historia y la geografía patria por medio de tiras cómicas y 

caricaturas.  

En cuanto al Boletín cabe suponer que el solo gesto de divulgar información variada, con 

variados también niveles de especificidad disciplinar, articulada con la programación radial y 

diagramada con esmero y con todos los medios tecnológicos disponibles, hace las veces de 

divulgación cultural reparadora. No obstante, dentro de sus estrategias discursivas hay otros 

niveles en que se ofrecen soluciones más creativas al panorama pesimista y desolador que Otto 

de Greiff y Dumesnil han esbozado. 

Entre 1958 y 1962, la publicación dispuso dentro de sus números un conjunto de textos escritos 

por Jos® Bruyr, todos entrelazados por el subt²tulo òLas melod²as que es preciso saber cantaró. 

El primero de ellos (Boletín 172, noviembre de 1958) aparece en la primera página de la 

publicación, y condensa algunos de los elementos ya mencionados: 

 

Imagen 30. Boletín 172 (1958) p. 1. 

La expresi·n òmelod²as que es preciso saber cantaró no puede ser m§s expl²cita en cuanto a su 

lugar discursivo: aspiración cultural, el anhelo de seguir el camino trazado por los franceses y el 
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tono de invitación persuasiva. Luego de casos presentados páginas atrás, no sorprende notar la 

combinación de elementos en la página: Placer de Amor hace referencia a una canción compuesta 

hacia 1784 por Jean Paul Égide Martini,239 convocada aquí debajo de una imagen aparentemente 

desconectada del contenido. La fotografía encuadra a dos infantes junto al reflejo de la Capilla 

del Sagrario, iglesia conjunta a la Basílica Primada y al Palacio de Nariño, lugares emblemáticos 

del centro bogotano y, por ende, ya insertados en el repertorio visual de los habitantes. Dando 

continuidad a lo señalado poco antes para Dumesnil, Bruyr inició desde un diagnóstico 

preocupante: 

Hace unos cincuenta a¶os, una joven òbienó se preciaba de poder interpretar, por medio 
de la voz y de las manos, una p§gina de Gounod, de Duparq o de Faur® (é) En la 
actualidad la melodía se fuga; en el futuro todo habrá de medirse por medio de los discos 
de microsurco (é) Quisi®ramos que volviera de nuevo la costumbre de cantar bajo la 
lámpara: Venecia, Phydylé o Las Rosas de Ispahan.240  

Problemática a la cual respondieron este y los demás artículos de Bruyr agrupados con la 

indicaci·n òmelod²as que es preciso saber cantaró. Todos tienen una estructura similar: contexto 

general del músico y del poeta, la historia de la melodía y consejos para la interpretación. Este 

último segmento no esconde su orientación persuasiva, y conjuga los verbos en segunda 

persona: òcomience poró é òtome el tono que m§s le convengaó é òacent¼e, con toda la 

delicadeza posible, el cromatismo descendenteó,241 etc. La organización del material en el Boletín 

pareciera incurrir en ciertas inconsistencias, en tanto incluye también indicaciones para el 

pianista, no obstante la partitura del piano no está incluida en la publicación. La parte notada 

del canto sí está impresa, en la cual se incluyen los compases en silencio que corresponden al 

acompañamiento. Como en casos anteriores, la presencia de una partitura en este contexto no 

se desprende del conocimiento que tuvieran los lectores sobre el código de notación musical, 

de hecho, si tiene razón Fernando Uricoechea al señalar que para 1962 69 de cada 100 

colombianos eran analfabetas,242 ¿qué porcentaje cabría esperar para el alfabetismo musical?  

 
239 De amplia difusión a mediados del siglo XX, con famosas versiones enmarcadas en el nacionalismo francés 

por Rina Ketty, recogida luego por otros músicos vinculados con activismo social como Brigitte Bardot y Joan 
Báez. 
240 Venecia es canción de Gounod, Phydylé melodía de Duparq y Las Rosas de Ispahan compuesta por Gabriel 

Fauré. 
241 Bruyr en Boletín 172. P. 4-6 
242 Fernando Uricoechea, Modernización y desarrollo en Colombia 1951-1964 (Universidad Nacional de Colombia, 

1968), 23. 
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En todo caso, la fuerza discursiva del Boletín no reside en su pedagogía en gramática musical; es 

notable que entre los poco más de 600 artículos sobre música en el periodo observado ni uno 

solo tratara de explicar lectura de partituras a los lectores, y de haber querido hacerlo hubiera 

podido perfectamente (sí incluyen los boletines clases de inglés, en los que el lector contesta a la 

emisión radial leyendo la publicación). La fuerza discursiva se asocia a un modelo de ciudadano 

construido (en parte) por la publicación, que tiene dentro de su espectro de aspiraciones el 

dominio imaginario de ciertas habilidades o conductas sociales, dentro de las cuales se incluye 

cantar bien la melodía de Martini.  

Las piezas encajan al observar la curiosa articulación que ofrece el contenido visual con el 

textual. Luego de haber presentado la partitura, el artículo inserta una imagen en considerable 

tamaño con un cuadro de Jacques Sébastien Leclerc acompañado con la leyenda òEste conocido 

cuadro de Leclerc des Gobelins, llamado Concierto Campestre, bien pudiera intitularse Placer 

de amoró. 
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Imagen 31. Boletín 172 (1958) p. 5. 

Para pocas líneas después, cierra el artículo con la siguiente sugerencia: 

En fin, para terminar, un consejo que vale por todos los otros. Cierre los ojos. El piano 
se ha trocado en clavicordio y el clavicordio se ha llevado a Versalles, a una de esas 
pequeñas, deliciosas cabañas de la aldea, la reina. La ventana está abierta, ya sea en una 
mañana de mayo o en una tarde de septiembre. El murmullo que usted oye es el riachuelo 
que atraviesa la pradera.243 

De manera que, el objetivo último es abstraerse de la cotidianidad y refugiar la mente en la 

Francia del siglo XVIII, razones para sostener que la divulgación cultural en la que el Boletín se 

 
243 Boletín 172. P. 6 
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inscribe no son simplemente un ejercicio de didáctica o pedagogía, sino que se adhiere a una 

práctica discursiva que apunta en favor de una subjetividad, de una aspiración cultural que pone 

a Francia y al pasado en un lugar privilegiado.  

Los otros artículos de Bruyr en la misma serie siguen estrategias similares, no con música de 

Martini pero sí con otras melodías: La ausencia de Berlioz en el Boletín 175, Claro de luna de Fauré 

en el 211 y Paisaje de Hann en el 216. Este último, además agrega algunos comentarios 

tranquilizadores: òLa voz es lo que menos se necesita para cantar bien. El mismo Hann no ten²a 

sino un hilo de voz, pero sab²a emplearlo de la manera m§s encantadora y voluptuosa,ó244 

anticipando casi la objeción común esgrimida por un sujeto común al solicitarle que cante una 

melodía. No pasa nada si el lector tiene mala voz, lo importante aquí no es hacerlo bien sino 

alinearse con la construcción discursiva de ciudadano culto. Con reconocer esto, así no se canten 

las melodías, el Boletín habrá logrado su cometido.  

 

2.7 Invocar la musicología 

La revista británica Radio Times, tuvo una génesis similar al Boletín: inició en 1923 

divulgando la programación radial, para luego incluir pequeños textos e imágenes que dialogan 

con la invitación a sintonizar la radio.245 La presencia de textos cada vez más especializados, en 

particular sobre crítica literaria e historia, condujo a la BBC a crear otra publicación periódica 

complementaria. Bajo la dirección de John Reith, historiador, comentarista y firme defensor del 

progreso moral que detona la divulgación cultural en la ciudadanía,246 se comenzó en 1929 la 

edición de la revista The Listener, en la cual tenían cabida artículos más extensos, con más 

imágenes y con un contenido cultural de mayor profundidad. Ambas revistas funcionaron de 

manera paralela y articulada durante varias décadas, con funciones más o menos discriminadas: 

Radio Times más ligera y amarrada a la radio y The Listener con más características de revista 

cultural y contenido más disciplinar en arte, música, historia y literatura.247 

 
244 Boletín 216. P. 6. 
245 OõDwyer, çDigitising Context: The Case of the Radio Timesè, 54. 
246 Alexandra Lawrie, çôThe Appreciative Understanding of Good Booksõ: The Listene , Literary Advice and the 

1930s Reader», Literature & History 24, n.o 2 (2015): 38, https://doi.org/10.7227/LH.24.2.3. 
247 Sam Rose, çThe visual arts in the BBCõs ôThe Listenerõ, 1929ð39», The burlington magazine 155, n.o 1326 (2013): 

606. 
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No fue así para el Boletín. La publicación colombiana integró dentro de sus artículos sobre 

temáticas musicales trabajos en niveles muy variados de filiación disciplinar, desde relatos 

anecdóticos y comentarios ligeros hasta textos de considerable factura musicológica. Estos 

últimos, serán objeto de observación entonces, lo cual es una valiosa oportunidad para revisar 

qué tipo de estrategias utiliza el Boletín, de dónde provienen sus textos y qué redes intelectuales 

se refuerzan. 

Uno de tantos musicólogos alemanes que avanzó su carrera en los Estados Unidos por motivo 

del ambiente político en los 30s fue Alfred Einstein. Llegó a Norteamérica en 1939 luego de 

haber ocupado plazas importantes en la escena musicológica alemana,248 y de su abundante 

producción dos textos llamaron la atención de los editores del Boletín. Fragmentos extensos del 

tercer capítulo de la biografía sobre Mozart aparecieron en los boletines 139 y 231 (febrero de 

1956 y septiembre de 1966), así como un fragmento de su Breve historia de la música que se 

republicó en el Boletín 128 (marzo de 1955). 249 La carrera musicológica de Stanley Sadie empezó 

rápidamente: con 28 años terminaba su PhD con una tesis sobre música de cámara en Inglaterra 

y dictaba cursos en el Trinity College of Music. Con los años, su lugar en la escena musicológica 

vería su cristalización en su edición de la sexta edición del diccionario Grove.250 De sus aportes 

tempranos a publicaciones periódicas, un texto sobre Luigi Boccherini que había sido publicado 

en The Listener en 1957, y que recogía lo dicho por él mismo en un programa radial de la BBC, 

fue republicado por el Boletín 177 (abril de 1959). No sobra añadir que en ese mismo número 

del Boletín se inserta un extenso texto sobre Haendel tomado directamente del diccionario Grove, 

lo cual hace evidente el interés de la publicación por acceder y divulgar contenido disciplinar. 

Como es habitual en el Boletín a la luz de los casos antes presentados, los textos sobre Mozart, 

Boccherini o Haendel aparecen intervenidos con imágenes variadas: fotos reales de Salzburgo 

en la actualidad, ilustraciones de jardines ingleses o estampas con las caras de los protagonistas. 

Junto a esos nombres, aparecen dentro de los autores de textos para el Boletín otros relevantes a 

la disciplina: Katleen Dale, Geneviève de la Salle, Antoine Goléa, Armand Machabey, Pierret 

Mari, Wilfrid Mellers, Claude Rostand y Boris de Schlözer, entre otros. En el contexto la 

 
248 Alec Hyatt King, «Einstein, Alfred», en Oxford Music Online (Oxford University Press, 2001), 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.08655. 
249 Titulada Mozart: His character, his Work y publicada primero en 1945. 
250 Julie Anne Sadie, «Sadie, Stanley», en Oxford Music Online, de Julie Anne Sadie (Oxford University Press, 2019), 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24273. 
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musicología en castellano, resaltan los nombres de Adolfo Salazar, Higinio Angles, Lauro 

Ayestarán y Emilio Estiú. 

Aunque no es muy frecuente que el Boletín presentara reseñas de libros publicados, uno de los 

pocos casos en que esto ocurre es relevante en este contexto. El número 214 (julio de 1962) 

incluye una reseña firmada por Andros en la que comenta el libro One Hundred Years of Music in 

America editado por Paul Henry Lang y publicado el año anterior. El comentario, austero en 

opiniones críticas, presenta una sinopsis breve del contenido y lo enmarca en la reunión del 

octavo congreso de la IMS.251 En el tipo de configuraciones discursivas curiosas que ofrece el 

Boletín, la reseña del texto aparece en la publicación poco después de incluir los cursos de inglés, 

una serie de lecciones en que la revista y la radio se apoyan mutuamente para que el oyente lector 

siga la lección y conteste leyendo las preguntas que suenan por la radio. Lang es otro de los 

referentes importantes en la musicología norteamericana forjada por inmigrantes europeos, y su 

libro Music in Western Civilization de 1941 resalta entre sus obras más difundidas.  

Las rutas por medio de las cuales la información de corte musicológico migraba desde escenarios 

disciplinares hacia el Boletín, puede revisarse desde los insumos que utilizaban los principales 

comentaristas y programadores de la RNC. Como se ha señalado antes, los nombres de Otto y 

León de Greiff son casi omnipresentes en cada ocasión en que la RNC presenta a sus 

colaboradores en asuntos de música clásica. Otto, en su programa de radio Historia ilustrada de la 

música utiliza, por ejemplo, el trabajo del musicólogo Richard Terry para explicar la música de 

William Byrd,252 así como invoca la Revista Musical Chilena en tanto fuente de información 

musicológica, en una de sus críticas musicales para el diario El Espectador (enero 25 de 1947).253 

León, por su parte, en sus programas de radio hace referencias explícitas a Arnold Schering, 

Adolfo Salazar, Erich Blom y Marion Scott, entre otros musicólogos.254 Con eso, alcanza para 

sugerir que los cultores de la música clásica en el Boletín tenían como propósito acercarse a 

material más actualizado posible dentro de la disciplina y utilizarlo dentro de su política de 

divulgación cultural. 

 
251 Sociedad Internacional de Musicología, por sus siglas en inglés. 
252 Otto de Greiff, Música instrumental ceremonial en Italia Siglo XVI, vol. 38, La Historia Ilustrada de la Música, 

Bogotá, 1983, Cassette. 
253 de Greiff, Escritos sobre música clásica en Colombia del siglo XX, 242. 
254 León de Greiff, «Escritos sobre música: libretos para la Radiodifusora Nacional de Colombia», Medellín: 

Universidad de Antioquia, 2003, 46, 57, 146 y 106. 
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También es cierto que los estudios musicológicos llevaban varias décadas intentando acortar la 

brecha con el público general. Desde trabajos muy antiguos en la disciplina como el de 

Naumann, se lee que òeste trabajo est§ dirigido a cumplir con el deseo de ese tipo incontable de 

p¼blico deseoso de obtener conocimiento general.ó255 Otros libros publicados a principios del 

siglo XX sobre historia general de la música también resaltan ese propósito, como en los casos de 

Pratt,256 Hamilton,257 Hall,258 Standford259 y Tapper.260 Todos ellos señalan de distintas formas el 

interés por ofrecer un libro de buen rigor musicológico pero accesible al público en general, 

siendo recurrente en algunos de ellos la expresión music-lover como lector ideal. Estas 

preocupaciones en el entorno musicológico hicieron eco en el primer número de la revista 

Current Musicology en 1965. Incluye la publicación una presentación del editor Edward Lippman 

y titulada What should Musicology Be? 261 Ahí retoma algunas de las conclusiones derivadas del 

congreso de la IMS en 1961 antes mencionado, y apoyándose en algunas propuestas recientes 

as² como rechazando otras, argumenta que òdebemos ampliar nuestros intereses, separarnos de 

la discusión por el estilo en tanto fenómeno autónomo, y abordar al hombre y su cultura. La 

musicología será entonces más significativa para el mundo académico y para el público 

general.ó262  

Tal configuración de factores abona el terreno para que los propósitos del Boletín fluyan 

eficazmente: Hay una disciplina musicológica que se interroga por su comprensión exógena, 

muchos musicólogos encuentran en programas radiales y revistas culturales un espacio de 

difusión, la RNC cuenta entre sus colaboradores con intelectuales dispuestos a consumir y 

digerir ese material para la ciudadanía colombiana, y el Boletín ofrece una plataforma propicia a 

cristalizar el proceso al publicar los textos. 

Huellas de dicho proceso aparecen en los trabajos que Bruyr, Dumesnil y otros autores ofrecen 

a la publicación. En el número 159 (octubre de 1957) Bruyr promete a los lectores un análisis 

 
255 Emil Naumann, The History of Music, I (Cassell & Company, 1886), v.  La traducción es nuestra. 
256 Waldo Selden Pratt, The History of Music. A handbook and guide for students (G. Schirmer, 1907). 
257 Clarence G. Hamilton, Outlines of Music History (Oliver Ditson Company, 1913), ix y x. 
258 Leland Hall, A Narrative History of Music, César Saerchinger, I, The Art of Music (The National Society of 

Music, 1915), ix. 
259 Charles Villiers Stanford y Cecil Forsyth, A History of Music (The Macmillan Company, 1916), v. 
260 Thomas Tapper y Percy Goetschius, An Illustrated History of Music (John Murray, 1917), vii. 
261 Edward A. Lippman, «What Should Musicology Be? Letter from the Editor», Current Musicology, n.o 1 (1965): 1, 

https://doi.org/10.7916/cm.v0i1.3607. 
262 Lippman, «What Should Musicology Be?», 55.  La traducción es nuestra. 
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de tres célebres melodías inspiradas por Baudelaire. En efecto, las páginas siguientes incluyen 

operaciones típicas del análisis musical que responden al método tradicional de análisis.263 

Descomponer la melodía en fragmentos cortos, identificar similitudes, tendencias de 

comportamiento y elaborar descripciones verbales del material provisto por la partitura son las 

principales actividades. Según Cook264 y Korsyn265 tal aproximación se apoya en varios 

referentes, dentro de los cuales resaltan el conjunto de ensayos elaborados por Donald Francis 

Tovey. No es entonces casual que León de Greiff en uno de sus programas radiales citara 

textualmente a Tovey para detallar la forma de una sinfonía de Schubert.266 Otros artículos del 

Boletín serán explícitos en su intención de divulgar, no solo biografías y libretos, sino análisis 

musical.  

 

Imagen 32. Detalle de varios boletines con análisis musical. 

Al interior de estos textos, además de la segmentación del material en sub unidades y sus 

respectivas descripciones textuales, hay una persistente estrategia discursiva que sirve como vaso 

comunicante entre la musicología sistemática y la divulgación cultural: la inclinación constante 

a definir los conceptos. 

 
263 Nicholas Cook, A Guide to Musical Analysis, Reprint (Oxford Univ. Press, 2009), 7-11. 
264 Cook, A Guide to Musical Analysis, 11. 
265 Kevin Korsyn y Donald Francis Tovey, çToveyõs Analyses Reconsideredè, The Musical Times 130, n.o 1758 

(1989): 472, https://doi.org/10.2307/1193604. 
266 Greiff, «Escritos sobre música: libretos para la Radiodifusora Nacional de Colombia», 211. 
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Expresa Dumesnil en el Boletín 157 (agosto de 1957): 

Es un error común el de confundir ritmo y medida. ¿De dónde proviene esa confusión? 
¿Cuál es la causa de esa persistencia en el error? No es fácil dar una respuesta: la 
extraordinaria falta de propiedad de las definiciones halladas en autores de obras 
didácticas basta para probar la dificultad de un problema, cuya extraordinaria complejidad 
percibimos cuando se le profundiza, y que está relacionado tanto con la psicología como 
con la fisiología, con la física como con la teoría de la música y la estética. Hay muchas 
razones si no pretextos para explicar esta falta de claridad. Trataremos de proyectar alguna 
luz en esta oscuridad.267 

El diagnóstico supone de antemano el daño que hace la falta de definición. Se explicó como 

derivado de la complejidad y se prometieron algunas soluciones. Páginas más adelante, 

Dumesnil hizo su mejor esfuerzo por definir, usando metáforas con otras artes, citando frases 

célebres de Beethoven o Berlioz y apelando a expresiones propias a esas décadas (que no 

superan nuestros actuales regímenes de corrección política) como indicar que el ritmo es el 

elemento masculino de la música. 

Bruyr, mucho más directo, acomete directamente el asunto y encabeza su artículo del Boletín 172 

así: 

 

Imagen 33. Boletín 172 (1958) p. 1. 

Y si no tiembla el pulso al Boletín para definir en pocas líneas temas tan complejos, es 

precisamente porque tiene el beneficio que ofrece estar en un punto intermedio. No ser una 

revista especializada (en donde dichas simplificaciones hubieran encontrado bajo el referato de 

pares académicos un obstáculo insalvable) le habilita para ofrecer respuestas fáciles a los lectores. 

 
267 Boletín 157. P. 51. 
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Situaciones similares se presentan a lo largo de la publicación con otras voces como Pasión, 

Lied, Sonata, Fuga, Sinfonía y Concierto.268  

Un caso singular del interés del Boletín por aclarar los conceptos de la mejor manera posible se 

hace visible en los números 181 y 182 (agosto y septiembre de 1959). En el primero de ellos se 

publica un artículo del musicólogo Max Pincherle llamado Conciertos, en el que procura definir 

el término, apelando por supuesto a diccionarios conocidos como Harvard o Grove y elaborando 

un recorrido histórico de lo que el término ha significado en varios contextos históricos. Al mes 

siguiente, el Boletín en un gesto bastante atípico expresa lo siguiente: 

 

Imagen 34. Boletín 182 (1959) p. 45. 

Atípico, en tanto muchos textos del Boletín incluyen errores de distinta naturaleza. Como es 

esperable en una publicación de mediados de siglo, los recursos tipográficos carecían de 

suficientes medios de control: inconsistencias en las fechas, nombres mal escritos y uso 

descuidado de símbolos no castellanos para nombres extranjeros son lugares comunes. Al 

comparar con atención ambos casos, los errores no son tantos. No obstante, dice mucho del 

interés de la publicación por ofrecer definiciones precisas de los términos musicales, que se haya 

tomado el trabajo de corregir y republicar este artículo, y no otros también errados en algunos 

aspectos.  

Con la acumulación de estos discursos, la divulgación cultural de la publicación va configuró 

una retroalimentación positiva, en la que un conocimiento divulgado se convirtió en 

prerrequisito para otro. Explicó Dumesnil la obra musical de Marcel Mirouze (Boletín 163, 

febrero de 1958) y anotaba que el òcorte del Concierto es clásico, pero deslizándose en una 

forma tradicional, el pensamiento guarda una originalidad que se ve inmediatamente.ó269 De tal 

 
268 El capítulo 4 de esta tesis analiza con más detalle el intento de la publicación por aclarar los términos musicales 

mediante la publicación de Léxicos y diccionarios. 
269 Boletín 163, p. 47 
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manera que tener un conocimiento básico de lo que es un concierto clásico opera como 

preconcepto para entender mejor la obra de Mirouze. 
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Capítulo 3. Ánimos integradores en el continente 

 

América, América mía: 

desde el alarido del salvaje 

hasta la antena de radio-telegrafía. 

Desde la selva sin sendero y el camino pastoril por la sierra, 

hasta la locomotora y el hidro-avión; 

desde el Cacicazgo hasta la república,  

todo está en ti vivo y actual en tu cabeza y en tu corazón. 

ñ Fragmento del poema América mía, del 

mexicano Carlos Pellicer, publicado en Costa Rica 

en 1923 

 

Los discursos sobre la unidad americana han acompañado a la historia política e 

intelectual del continente desde el siglo XIX, reapareciendo una y otra vez bajo denominaciones 

cambiantes. A menudo revestidos de un tono idealista, estas voces de integración se han 

presentado como aspiraciones culturales y políticas de largo aliento, pero también como 

escenarios de disputa donde se deciden relaciones de poder, hegemonías lingüísticas, modelos 

económicos y legitimidades artísticas. La segunda posguerra y la Guerra Fría otorgaron nuevas 

condiciones a esos discursos: Estados Unidos afianzó su posición como líder, mientras 

organismos como la Unión Panamericana, la OEA y la CEPAL promovieron proyectos de 

cooperación que vinculaban dimensiones diplomáticas, económicas y culturales. La música, en 

este marco, se convirtió en un terreno simbólico desde el cual se articulaban propuestas de 

unidad continental y se legitimaban vínculos entre modernización, ciudadanía y desarrollo. El 

problema que este capítulo plantea, entonces, no es simplemente el de rastrear la presencia de 

músicas americanas en el Boletín de Programas, sino comprender cómo una revista cultural de 

carácter estatal en Colombia participó de la producción de esos discursos integradores, 

situándolos en tensión con el proyecto más amplio de divulgación cultural que la tesis analiza. 

Al igual que en los demás capítulos, el interés no se limita a inventariar autores, festivales o 

repertorios, sino a describir las estrategias discursivas que hicieron posible la emergencia de 

ciertas formas de americanismo musical en el Boletín. Siguiendo a Foucault, los artículos 

publicados no se leen como simples transmisiones de realidades externas, sino como enunciados 

inscritos en una formación discursiva específica, en la que se definen posiciones de sujeto, se 
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privilegian ciertos temas y se silencian otros. El corpus de análisis está conformado por veinte 

artículos publicados entre 1954 y 1962, período en el que la revista dio cabida con mayor 

intensidad a debates sobre músicas americanas. Allí aparecen colaboraciones y traducciones de 

autores vinculados a la OEA y a la Unión Panamericana, referencias a festivales de música 

americana, así como intervenciones de intelectuales y músicos que plantearon la necesidad de 

pensar en clave continental los problemas de identidad y desarrollo cultural. El criterio de 

selección es, por tanto, doble: la recurrencia temporal de estos materiales y su capacidad de 

mostrar la manera en que el Boletín se articuló a redes de diplomacia cultural e integración 

hemisférica. El análisis permite ver cómo, en sus páginas, la noción de unidad americana se 

configuró como un repertorio de enunciados atravesados por tensiones: entre lo nacional y lo 

continental, entre la hegemonía estadounidense y las voces latinoamericanas, entre el deseo de 

modernización y las limitaciones de un campo musicológico en ciernes. Desde este lugar, el 

capítulo se enlaza con el problema general de la tesis: mostrar cómo el Boletín de Programas, en 

tanto revista estatal de divulgación cultural, no solo difundió repertorios musicales, sino que se 

convirtió en una instancia de producción discursiva en la que se imaginaron y disputaron 

proyectos de cultura y ciudadanía en Colombia y en América Latina. 

3.1 Viejas preguntas en nuevos moldes 

Hay propuestas en favor de la unidad de los pueblos americanos desde el momento 

mismo en que se constituyen como naciones separadas de reinos europeos. Cómo hacerlo, qué 

se gana y qué precio se paga en el proceso son las viejas preguntas. El potencial enorme que 

tienen las artes en esa discusión, y la visibilización de este a través de publicaciones periódicas 

son los nuevos moldes, presentes ya en discusiones del siglo XIX pero con mayor énfasis en las 

dinámicas del siglo XX. Como ejemplo, uno de los trabajos pioneros fue publicado por Santos 

Cifuentes dentro de la revista Correo Musical Sudamericano de Buenos Aires en 1915. El texto òHacia 

el americanismo musicaló respond²a a la desconfianza frente a Europa con un nacionalismo 

americano en el que los artistas òmiremos dentro de nuestra propia conciencia.ó270 En otra 

publicación periódica, pero con otras características y varias décadas después, Curt Lange 

reconocería en la 4ta entrega del Boletín Latinoamericano de Música (1938) que descansa en Santos 

 
270 Benjamín Yépez, «Los hilos de la ilusión. Ensayo sobre la utopía del nacionalismo y la identidad musical en 

Colombia», Cuadernos de Música Iberoamericana 6 (1998): 156. 
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Cifuentes el mérito por haber acuñado el término americanismo musical.271 En las observaciones 

hechas por Pini272 sobre el contenido de la Revista de Avance (Cuba 1928-1929), recoge algunas 

preguntas formuladas por la revista a artistas y escritores de diversos países hispanoamericanos. 

Entre ellas están ¿qué debe ser el arte americano? ¿la obra del artista americano debe revelar una preocupación 

americana? Las respuestas vistas en conjunto, bajo la lupa de la investigadora, muestran respuestas 

diversas pero agrupables bajo preocupaciones comunes: la pertenencia de una obra a un lugar, 

este último habitado por una cultura que pertenece a los artistas y que espera descubrirse.  

El número 190 del Boletín de Programas (mayo de 1960) incluye un artículo de Domingo Santa 

Cruz y titulado Realidad Musical de América Latina. Al final del ensayo el autor eleva una pregunta 

sugestivamente similar: ¿Cuál es pues, la fisonomía musical de nuestro continente? Formulado en el 

tiempo-espacio del Boletín, el interrogante acude a un problema que se resiste tanto a resolverse 

como a abandonarnos. Si las apuestas de la primera mitad del siglo habían encontrado 

argumentos en los estados nacionales y el indigenismo, trabajos como los de Slonimsky 

publicados en 1946273 habían mostrado que las tradiciones locales de los pueblos americanos 

están lejos de ser homogéneas. Santa Cruz hace un intento por contestar, en un tono cuidadoso 

más enfocado en negaciones que en afirmaciones: no en la imitación de los valores europeos ni 

en la segmentaci·n nacionalista, sino en òla fisonom²a de un alimento espiritual que no reconoce 

fronteras.ó274 En el mismo texto, el autor ofrece un par de pistas m§s: òcompositores que aqu² 

son violentamente opuestos, en la lejanía se sienten hermanados con rasgos y sonoridades 

comunes.ó275 Anécdotas en los que artistas americanos se identifican como tales al reagruparse 

en otro lugar no-americano (frecuentemente París) son recurrentes recordatorios de la imperiosa 

necesidad de construir una alteridad ante la cual oponerse (quizás el caso más famoso de ello sea 

el grupo Vargas Llosa, Asturias y García Márquez en Francia). Altamirano recoge varios de estos 

casos enmarcados en becas, peregrinajes y exilios que detonaron a una experiencia de 

 
271 Alfonso Cifuentes y Gutiérrez, Don Santos Cifuentes: notas biográficas (Editorial Centro, 1947), 81. 
272 Ivonne Pini, çAproximaci·n a la idea de òLo propioó en el arte latinoamericano a fines del siglo XIX y 

comienzos del siglo XX», Historia crítica, n.o 13 (1996): 12-13. 
273 Nicolas Slonimsky, Music of Latin America (George G. Harrap & Co., 1946). 
274 Boletín 190, p. 21 
275 Boletín 190, p. 19 
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autorreconocimiento,276 la cual le conduce a concluir que òfue en Europa donde la idea de 

América Latina se abrió camino.ó277  

También el artículo acude cierta homogenización institucional en los procesos educativos, toda 

vez que resalta cómo en muchos países latinoamericanos los estudios universitarios y de 

conservatorio han ido adquiriendo mayor grado de legitimidad. El uso de los conservatorios y 

su lugar en la escena como argumento unificador de un movimiento supra nacional pero 

americano, coincide con lecturas posteriores del mismo fenómeno, en las que la organización 

musical subvencionada hizo parte de procesos de identidad.278 

Junto al texto de Santa Cruz, otros artículos del Boletín hacen alusiones a la aspiración por la 

unidad musical del continente americano (a veces completo, a veces segmentado con los prefijos 

latino, hispano o ibero). El Boletín 180 (julio de 1959) incluye un texto escrito especialmente para 

la revista, titulado òSituaci·n del compositor platenseó y firmado por Pablo Mañé Garzón. El 

perfil del autor ayuda a entender en alguna medida sus posiciones. Mañé ejercía como crítico de 

arte la revista uruguaya Marcha, semanario que había iniciado actividades en 1958 con una clara 

orientación unificadora al nivel latinoamericano. De hecho, su primer número dirige mutatis 

mutandis la misma pregunta que hicieran Avance y Santa Cruz: òàes deseable la uni·n de los pa²ses 

de América Latina?ó 279 esta vez dirigida a los lectores entre 18 y 25 años. En el Boletín Mañé 

insiste en que la interpenetración es el factor más importante, pues solo así se puede construir un 

mercado común a la música americana. Según su planteamiento, la unidad depende de un 

esfuerzo conjunto entre varias instituciones para poner en circulación interamericana partituras, 

discos, int®rpretes, as² como òinformaci·n real y depurada de chauvinismos.ó280 La posición 

crítica al patrioterismo que Mañé dispone en el Boletín resuena con las otras críticas que haría en 

Marcha unos años después y referentes a la VIII Bienal de Sao Paulo (1965), sobre la que dirá 

que òlos simp§ticos locos que la Bienal patrocina, pronto lucir§n tan rid²culos como hoy los 

 
276 Carlos Altamirano, La Invención de Nuestra América: Obsesiones, Narrativas y Debates Sobre la Identidad de América 

Latina (Siglo Vientiuno Editores, 2021), 17. 
277 Altamirano, La Invención de Nuestra América, 33. 
278 Ricardo Miranda y Aurelio Tello, eds., La musica en Latinoamérica, 1. ed, La búsqueda perpetua, Vol. 4 

(Secretaría de Relaciones Exteriores Dirección General del Acervo Histórico Diplomático, 2011), 55. 
279 Ximena Espeche, «Cerca de la revolución: Uruguay, el semanario Marcha y la integración latinoamericana 

(1958-1959)», Nuevo mundo mundos nuevos, advance online publication, 30 de mayo de 2011, 3, 
https://doi.org/10.4000/nuevomundo.61486. 
280 Boletín 180, P: 72 
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pintores de vaquitas encomiados por la cr²tica 100 a¶os atr§s.ó281 El perfil disciplinar de Mañé, 

ayuda a entender los vasos comunicantes que conectan los debates musicales y plásticos a 

mediados de siglo. Si su crítica a los pintores de vanguardia y nacionalistas resuena con su trabajo 

como crítico musical, se hacen más evidentes las preguntas comunes a ambos dominios 

artísticos.  

Entre los textos publicados por el Boletín que acometen directa o indirectamente estos asuntos, 

resaltan los escritos por Pedro Henríquez Ureña, distribuidos en 4 números de la publicación y 

titulados Música popular de América. A diferencia de los casos anteriores, son el único en el que se 

agrupan varios artículos encadenados. Los aportes no son originales para el Boletín, sino que se 

había leído en 1929 dentro un ciclo de conferencias en la Universidad de la Plata.  

Del perfil del autor, dos asuntos son relevantes en este contexto: por un lado su actividad 

intelectual estuvo cercana a publicaciones periódicas de carácter cultural, siendo el caso más 

notable su relación con Sur. 282 Esta revista guarda varias similitudes con el Boletín, en particular 

su amplitud de temas culturales, su marcado interés por la literatura y las conexiones de esta con 

la historia de la música. Por otro lado, Henríquez Ureña supone un caso singular de 

aproximaciones entre Latinoamérica y Estados Unidos. Sus tránsitos profesionales lo habían 

dotado de experiencias en todo el continente, y su forma particular de reconciliar las dos 

Américas es relevante aquí. Entre 1916 y 1924 Estados Unidos tomó las riendas del gobierno 

dominicano (patria de Henríquez Ureña) en una secuencia de eventos que incluye desembarcos, 

amenaza de bombardeos, resistencias internas a manera de guerrillas y ánimos globales en tono 

de guerra mundial. Coinciden estos acontecimientos con la estancia de Henríquez en Estados 

Unidos, ante lo cual publica algunos artículos en los que se solidariza con su país (por ejemplo 

El despojo de los débiles, publicado en 1916). No obstante, en una maniobra intelectual clave para 

el americanismo, separa la actividad bélica del gobierno norteamericano de la producción 

intelectual de sus habitantes en algunos trabajos. En su análisis de la literatura norteamericana 

elogia sus producciones y trata de ponerlas en diálogo amistoso con la escena literaria 

hispanoamericana.283 Para lograr dicha cisura apela a cierto espíritu americanista, inmaterial, 

 
281 Claudia Gilman, «Política y cultura: Marcha a partir de los años 60», Nuevo Texto Crítico 6, n.o 1 (1993): 23, 

https://doi.org/10.1353/ntc.1993.0004. 
282 Gianera, La música en el grupo Sur, 39. 
283 Pedro Henríquez Ureña, Seis ensayos en busca de nuestra expresión (Instituto Superior de Formación Docente 

Salomé Ureña (ISFODOSU), 2020), 139. 
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abstracto e inserto en un universalismo cultural capaz de superar coyunturas complejas de la 

política continental.284 Esto guarda relación con la reticencia de Henríquez Ureña a utilizar la 

expresión Latinoamérica en favor de una América unida por completo,285 cosa que él mismo 

entiende como aspiración ilusoria en el ensayo de 1925 La utopía de América.286 

Según el prólogo de Andrés L. Mateo a la reedición de algunas de sus obras, Henríquez Ureña 

òliquida en el plano te·rico las viejas discusiones sobre la identidad que hab²an estremecido desde 

el siglo XIX la vida intelectual de América, poniéndolas en un plano diferente.ó287 El plano al 

que se refiere es uno en el que comparten espacio tres formulas distintas de americanismo: los 

criollistas que solicitan expresiones propias y artes nuevas, los que miran a Europa y reclaman 

evitar el aislamiento; y los hispanizantes que resaltan la inscripción con herencias españolas. Bajo 

esta constelación de factores en los que un autor de amplia visión americana con ánimos 

integradores que cobijan incluso a Estados Unidos, cercano al mundo literario y las publicaciones 

periódicas, se hace comprensible que, en cuanto el Fondo de Cultura Económica publicara en 

1960 una recopilación de sus ensayos en el libro Obra Crítica, el Boletín se apurara a republicar 

uno de ellos (Música popular de América) distribuido en cuatro números de la revista desde octubre 

de 1960 hasta abril de 1961.  

El tono y contenido del texto de Henríquez Ureña es precisamente el que satisface los intereses 

culturales del Boletín. ¿Cómo armar un argumento en el que la música popular de América pueda 

ser síntoma de la identidad americana? El músculo disciplinar de la musicología o de la 

etnomusicología en los 60s sería incapaz de ello, cualquier intento por sintetizar la música 

popular americana en un patrón rítmico o configuración de instrumentos musicales se 

desbarataría rápidamente. Henríquez Ureña lo sabe, y adopta en cambio una estrategia afín a sus 

intereses y posibilidades: las letras de las canciones. En las primeras páginas del ensayo afirma 

sobre la m¼sica americana que òtiene caracteres propios que la distinguen entre todas sus 

semejantes en el mundo. Ha adquirido rasgos de creaci·n aut·ctona. (é) Las huellas de los 

 
284 Enrique Zuleta Álvarez, «Pedro Henríquez Ureña y los Estados Unidos», Cuadernos Hispanoamericanos., n.o 442 

(1987): 107. 
285 Altamirano, La Invención de Nuestra América, 65. 
286 Pedro Henríquez Ureña, La utopía de América, ed. Rafael Gutiérrez Girardot y Ángel Rama (Fundación 

Biblioteca Ayacucho, 2019), xxv, https://books.google.com.co/books?id=6jHlzQEACAAJ. La utopía tiene dos 
caras en el autor: es tanto una determinación histórica como una meta trazada por el continente. 
287 Henríquez Ureña, Seis ensayos en busca de nuestra expresión, 10. 
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orígenes se perciben unas veces, otras no; ritmos y dibujos melódicos han adquirido nuevo 

car§cter: todo es ahora m¼sica de Am®rica.ó288 Por ejemplo, partiendo el autor de canciones 

antiguas centroamericanas opta por describir no sus melodías ni sus ritmos, sino que cita los 

textos. 

Ahí viene el monarca 

Y viene con afán 

A conquistar la villa 

La villa de Cuautitlán289 

La plasticidad propia de las letras abona el terreno para que ese verso aplique en varios contextos 

americanos. La identidad del monarca o la localización geográfica precisa pierden peso ante una 

situación común a la utopía americana de Henríquez Ureña. Eso lo habilita para trazar 

conexiones interesantes en el contexto del Boletín aunque deficientes bajo un rigor musicológico 

(cosa que el mismo autor advierte). 

[La música mexicana] que va desde Yucatán hasta Tamaulipas, sobre la costa del golfo, 
está muy influida por las Antillas. En las ciudades de Yucatán dominan los cantares y 
danzas de Cuba, que a veces se traducen a lengua maya; se les agregan, no sabemos por 
qué camino abundantísimo, las canciones sentimentales de Colombia, con versos 
arrancados a la escuela fúnebre de Julio Flórez.290 

En varios momentos del texto, el ensayista traza conexiones como esta, en la que la unidad 

musical americana descansa en temáticas literarias que agrupan a México, Cuba, Colombia y las 

Antillas. El foco puesto en las letras, soportado en los vínculos que tiene la música con la 

literatura es un enfoque altamente atractivo para el proyecto de divulgación que configura el 

Boletín. La ruta que conecta a Henríquez Ureña con la revista se nutre además de varios eslabones 

que merecen recordarse aquí. 

La revista argentina Sur antes mencionada, de la cual Henríquez Ureña fue partícipe, es un caso 

interesante de exposición pública de asuntos culturales, alimentados por la tensión entre 

liberalismo y apoliticidad enmarcada en una élite intelectual bien amiga de las letras.291 

Reconociendo el peligro de las comparaciones, Kawakami ha establecido paralelismos entre Sur 

 
288 Boletín 195, octubre 1960. 
289 Boletín 201, mayo 1961, p. 81 
290 Boletín 201, mayo 1961, p. 82 
291 Mauro Donnantuoni Morato, çPol²ticas de la revista Sur: formas ret·ricas de una identidad òliberalóè, en 

Polémicas intelectuales, debates políticos: las revistas culturales en el siglo XX, ed. Leticia Prislei, Colección Libros de cátedra 
(Editorial de la Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2015), 119. 



124 
 

y la revista colombiana Mito, fundada en 1955 por Jorge Gaitán Durán y Hernando Valencia 

Goelkel. Seg¼n ®l, ambas publicaciones compartieron un òinternacionalismo cultural de vasta 

envergadura geogr§fica.ó292 Mito seguía modelos de revistas parisinas como la gestionada por 

Jean Paul Sarte Temps Moderns en las que se agrupaban textos con altísimas aspiraciones literarias 

y lingüísticas293 que terminarían ocupando un lugar importante en la modernización de la 

literatura colombiana.294 Gaitán Duran hizo parte de un colectivo de escritores conocidos por la 

crítica literaria como Los cuadernícolas, al cual también pertenece Fernando Charry Lara quien 

había sido director de la RNC entre 1945 y 1946. Publicaron también en Mito personalidades 

como León de Greiff, intelectual relacionado de muchas maneras con la RNC y el Boletín. De 

esta manera, la mirada aparentemente apolítica sobre la música americana que acuña Henríquez 

Ureña en Argentina luego de haber hecho estudios y activismo en Texas, alimentada por su 

relación con el grupo de Victoria Ocampo y Borges, migra desde ahí hasta el Boletín, escalonado 

por intelectuales bisagra que desde Mito imitaban Sur pero que a diferencia de esta última, no 

incluían en la primera contenidos musicales porque el Boletín cumplía mejor ese propósito.  

Ahora bien, la presencia de los textos de Henríquez Ureña en el Boletín incluye además otro 

asunto interesante. La publicación colombiana, animada por sus intereses culturales como 

organismo de difusión del Estado, hizo modificaciones al material original que Henríquez Ureña 

proyectó en La Plata en 1929 y fueron luego recogidas por el FCE en 1960. Estas modificaciones 

no son correcciones de erratas ni actualizaciones, sino agregaciones visuales en imágenes e 

ilustraciones. Un vistazo panorámico de alguna de sus secciones hace evidente el asunto. Para 

describir un enlace entre sones cubanos y otros aires latinoamericanos el texto original presenta 

la siguiente configuración de elementos: texto explicativo, citas bibliográficas, lírica de las 

canciones y fragmentos en partitura.295 

 
292 Kawakami, «Acerca de la genealogía editorial de la revista Mito», 14. 
293 Carlos Rincón, Avatares de la memoria cultural en Colombia: formas simbólicas del estado, museos y canon literario, 1. ed, 

Colección 2010, no. 4 (Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2015), 408-12. 
294 Sobre la bisagra que seupone Mito en la transición a la posmodernidad: Sarmiento Sandoval, «Mito en el 

tránsito de la modernidad a la posmodernidad literaria en Colombia». 
295 Pedro Henríquez Ureña, Obra crítica (Fondo de Cultura Económica, 1960), 644-45. 
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Imagen 35. Diagramación de páginas Obra Crítica (1960) p. 644-645. 

La presentación en el Boletín de este mismo fragmento reconfigura dicha composición de 

elementos:  

 

Imagen 36. Boletín 199 (1961) p. 3-6. 

En ambos casos, el texto que explica el contenido es el mismo, así como las partituras ilustrativas. 

El Boletín ha decidido trasladar las notas bibliográficas a pie de página al final del artículo, de lo 

que puede inferirse un intento por aligerar su lectura o amalgamarse mejor en un medio de 

divulgación cultural menos académico. Adicionalmente, ha insertado un número significativo de 

imágenes que ocupan además un espacio notable en las páginas. Como en otros casos antes 
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revisados, las imágenes añadidas no guardan correspondencia directa con el texto, pero en 

conjunto sí configuran una estrategia discursiva que enriquece para los fines del Boletín el material 

de Henríquez Ureña. Aunque las imágenes son de orígenes diversos, la mayoría de ellas se 

obtuvieron del archivo fotográfico del Instituto Colombiano de Antropología.  

Su presencia da cuenta de colaboraciones entre instituciones. En el marco de las celebraciones 

por el 4to centenario de Bogotá (1938) se organizó la primera Exposición Arqueológica y 

Etnográfica con el apoyo del entonces alcalde Gustavo Santos (hermano de Eduardo, presidente 

que inició la Radio Nacional). De ese impulso se configuró la creación del Servicio de 

Arqueología Nacional bajo la dirección de Gregorio Hernández de Alba. Para mejorar las 

condiciones del proyecto, el Ministerio de Educación Nacional patrocinó un viaje de Hernández 

de Alba a estudiar en Francia, ciclo que no podría completarse por el inicio de una guerra en 

Europa que lo obligó a regresar al país en 1941. De las cosas que trajo consigo, la que será más 

influyente fue la compañía del etnólogo francés Paul Rivet. Ambos gestionaron la puesta en 

marcha del Instituto Etnológico Nacional (conocido hoy como ICANH luego de varias 

modificaciones en su denominación) adscrito al Ministerio de Educación (también casa matriz 

del Boletín) y a la Escuela Normal Superior. En una simbiosis institucional, las investigaciones 

antropológicas y arqueológicas derivadas del extenso trabajo de Rivet en Colombia los años 

siguientes, encontraban en las páginas del Boletín un espacio para visibilizar sus documentos; las 

fotos de silbatos antropomorfos y ornimorfos de la cultura quimbaya (suroccidente colombiano) 

presentadas en las páginas del Boletín son claramente documentos de un ejercicio investigativo.296 

La transacción se cumple porque el Boletín gana también; la revista se enriquece visualmente, 

hace uso de posibilidades técnicas y aligera su lectura. Discursivamente, enlaza el pasado y 

presente de comunidades indígenas colombianas en la discusión por el americanismo musical. 

Si los insumos gráficos del Boletín tienen una deuda con el ICANH, cabe suponer además que 

junto a las imágenes se trasladan también otras ideas. Habida cuenta del impacto significativo 

que tuvo Rivet para la escena antropológica y arqueológica colombiana, es relevante recordar 

que él mismo había publicado en 1943 un texto llamado Los orígenes del hombre americano. Aunque 

el libro dispone una serie de argumentos científicos para defender la tesis de la migración por el 

océano pacífico, desde el título mismo habilita lecturas que extienden la tesis hacia implicaciones 

 
296 Nótese la iluminación, exposición de los objetos y ausencia de personas u otras variables. 
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políticas y culturales afines a la utopía de la unidad americana. Por lo menos eso se ve en la reseña 

que escribiera el colombiano Hernando Téllez en 1946, para quien el levantamiento arqueológico 

de culturas precolombinas es necesario en tanto refuerza la necesidad de encontrar en la herencia 

hispana los mejores rasgos de nuestra identidad.297  

Además de los textos de Santa Cruz, Mañé y Henríquez Ureña, otros artículos hacen menciones 

superficiales a la unidad americana alimentada por similitudes musicales. Se establecen 

paralelismos entre géneros o estilos de diversos lugares o se disponen puntos de encuentro entre 

varios tipos de música. Quizás convenga resaltar un texto anónimo y corto presentado en el 

Boletín 119 (Mayo de 1954) que, afín a los intereses de la publicación invita a los lectores a 

sintonizar una serie de programas radiales que la emisora ha titulado Festival de música sinfónica de 

las tres américas.  

 

Imagen 37. Boletín 119 (1954) p. 1. 

 
297 Paul Téllez, «Paul Rivet y los orígenes del hombre americano», Revista del Colegio Mayor de Nuestra Señora del 

Rosario 41, n.o 339-401 (1946): 354-55. 
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El programa va a incluir obras musicales de Charles Ives, Carlos Chávez, Julián Carrillo y Héctor 

Villa-Lobos, entre otros aunque en menor proporción. Los argumentos en favor de dicho 

programa radial están planteados en el breve texto:  

Estimamos de imprescindible urgencia elevar a un primer plano en nuestros empeños por 
el incremento de la cultura y el arte, la divulgación sistematizada de los genuinos valores 
de que hoy puede enorgullecerse el arte musical que crece y prolifera en nuestro 
continente americano (é) Si bien Europa, con su decantado vanguardismo, sigue, por 
razón y lógica inexorables, insuflando la labor de los artistas del continente nuevo, no es 
menos cierto que los acentos telúricos de éste, confieren a sus músicos un nuevo y 
personalísimo aliento, una capacidad renovadora de incontrastable fuerza.298 

Varias cosas emergen en la cita. En una recurrencia ya habitual en el Boletín, la difusión está 

asociada a la elevaci·n cultural de la audiencia. Por otro lado, la expresi·n provocadora òlas tres 

am®ricasó es un discurso ambiguo entre la unificaci·n y la segmentaci·n. Ya el Bolet²n de la 

Unión Panamericana en 1916 había dispuesto la expresión al publicar un discurso del ministro 

de Hacienda de Estados Unidos W. G. McAdoo y titulado òEl significado de la pol²tica 

panamericanaó en donde reza que 

Deseo ardientemente que podáis ver todo el significado de este movimiento. Él indica 
que las tres Américas han dejado oír una nueva palabra en la política internacional y que 
no solamente han comenzado a ver sino que están realizando el principio de que el 
bienestar de cada uno depende de la prosperidad de todos.299 

Coincidencias directas o indirectas, la voz resonó en otros escenarios, como en el diario de viaje 

del poeta y político uruguayo José María Delgado, titulado Por las tres Américas y publicado en 

1928. Si cabe preguntarse ¿son tres o son una? O ¿una y tres simultáneamente?, y si nos 

permitimos que las preguntas resuenen con su amplitud teológica, es casi irónico recordar a 

Gabriela Mistral, quien en un artículo publicado en la Revista de América (nada inocente título, y 

publicado en 1945 pocos meses antes de ganar el premio nobel) señala al cristianismo como uno 

de los argumentos unificadores de todo el continente.300  

Adicionalmente, la cita del Boletín antes expuesta engloba una estrategia discursiva que resuena 

con Mañé, Henríquez Ureña, Santa Cruz y otros que se convocarán más adelante: cuando se 

 
298 Boletín 119. Mayo de 1954. P. 1 
299 John Barret, Boletín de la Unión Panamericana, Pan American Union, vol. 43 (Washington, 1916), 149, 

https://hemerotecadigital.uanl.mx/items/show/2924 El resaltado es nuestro. 
300 Gabriela Mistral, «Coincidencias y disidencias entre las Américas», Revista de América, n.o 2 (febrero de 1945): 

175. 
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trata de describir o caracterizar los aportes de la cultura musical europea en América la tarea 

parece bastante fácil y concreta, aparecen ritmos, instrumentos y géneros musicales cuya 

genealogía e historia se ve transparente a los ojos del observador, lector y radioescucha. Por el 

contrario, cuando se procura puntualizar un aspecto musical propio al nuevo continente y 

contrastante con Europa (así como potencial influencia de aquí para allá), el tono cambia por 

completo. Se abandona la descripción directa de objetos y se apela a expresiones mucho más 

abiertas, inmateriales y poéticas. América recibe musicalmente cosas muy concretas y ofrece en 

cambio òacentos tel¼ricosó, òcapacidad renovadora de incontestable fuerzaó o òpersonal²simo 

alientoó.  

La utopía por la unidad musical americana bien podría ser un problema evitable. Los estudios 

musicológicos de las últimas décadas han optado por evadir el problema con obvias razones, o 

circunscribirlo a esferas un poco m§s manejables como òla m¼sica nacionaló, para luego dejar 

abierta la posibilidad de pensar a América como una suma de naciones, lo cual nos lleva al mismo 

punto de partida. En una mirada panorámica de publicaciones periódicas de corte mucho más 

académico como la Revista Musical Chilena así como de revisiones sobre la misma,301 se hace 

evidente que ahí poco o nada ha interesado la discusión por la unidad musical americana, en 

cambio sí ha sido partícipe del desarrollo de la musicología desde la observación de casos 

concretos, cosa clara y esperable desde un desarrollo alimentado por procesos académicos. No 

es ese el caso del Boletín. Estar en una posición con ínfulas de musicología pero atrapado en un 

proyecto político de culturalización y gobernado por una élite intelectual y también política, 

amiga de las finas letras, le impide hacer caso omiso a las preguntas por la unidad musical del 

continente. Si la reflexión musicológica no alcanza a mitigar el ruido que produce la pregunta 

incontestada, es por la presencia de un agente externo antes esbozado que inyecta combustible 

constantemente. De nuevo, Eduardo Caballero Calderón en su texto Americanos y Europeos de 

1957 nos ofrece la clave: 

Todo indica, pues, la necesidad de una mutua fecundación entre el Norte y el Sur de 
América, porque si los Estados Unidos representan la novedad y la juventud física y 
material, los países hispanoamericanos pueden representar algún día el espíritu.302 

 
301 Cristián Guerra Rojas, «La Revista Musical Chilena En El Siglo XXI», Revista Musical Chilena 69, n.o 223 (2015): 

13-20, https://doi.org/10.4067/S0716-27902015000100002. 
302 Eduardo Caballero Calderón, Americanos y europeos (Ediciones Guadarrama, 1957), 2:289. 
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Por sustracción, el aliento telúrico y la inmaterialidad quedan asignados a la América hispana, en 

contraste con los Estados Unidos. Serán estos últimos los principales promotores de la pregunta 

que tanto aqueja al Boletín en un juego de relaciones comerciales, políticas y culturales ya 

anticipadas en las voces de Santa Cruz, Mañé y Henríquez Ureña.  

 

3.2 El Boletín y los Estados Unidos 

Del trabajo de Mauricio Tenorio-Trillo303 hay ideas relevantes en esta discusión. En 

particular cuando pone en evidencia que las expresiones América Latina y Latinoamérica han 

significado cosas muy distintas en contextos variados. Han sido parte del léxico de grupos tan 

disímiles como, antropólogos, laboratorios de ideas, marxistas, regímenes populistas, católicos 

monárquicos, reaccionarios y jacobinos liberales.304 Desde ahí, su foco de interés muta del qué 

significa la voz, a cómo ha sido usada y respondiendo a qué propósitos. Siguiendo tal escenario 

como una invitación, hay dos núcleos o zonas de densidad que pueden identificarse: 

En primer lugar, intelectuales de habla hispana han acudido a la idea de una América Latina 

opuesta a los Estados Unidos.305 En 1881 el ensayo òNuestra Am®ricaó del cubano Jos® Mart² 

había puntualizado que el antihispanismo de su generación merecía una actualización de su 

némesis, ante el avance de políticas expansionistas hechas por Estados Unidos. Siguiendo sus 

pasos, el largo siglo XX latinoamericano sería testigo de una larga serie de intelectuales, políticos y 

artistas que hicieron uso de la precisión geográfica como metonimia de identidades culturales y 

espirituales, potenciales agrupadoras de una población unida por valores, idiomas, destinos y 

desgracias comunes. En esa lista se agrupan poco después José Enrique Rodó, José Gaos, 

Francisco Romero y Leopoldo Zea, entre muchos otros. Varios trabajos extensos han recopilado 

las genealogías y matices en este núcleo.306 

 
303 Mauricio Tenorio Trillo, Latin America: The Allure and Power of an Idea (The University of Chicago Press, 2017). 
304 Tenorio Trillo, Latin America, 4 y capítulo IV. 
305 Altamirano, La Invención de Nuestra América, 54. 
306 Carlos Granés, Delirio americano: una historia cultural y política de América Latina (Taurus, 2022); Carlos Altamirano 

y Jorge Myers, eds., Historia de los intelectuales en América Latina, 1. ed, 1. La ciudad letrada, de la conquista al 
modernismo, Conocimiento 2052, 3042 (Katz, 2008); Altamirano, La Invención de Nuestra América; Arturo Ardao, 
Génesis de la idea y el nombre de América Latina (Centro de estudios latinoamericanos Rómulo Gallegos, 1680); 
Yamandú. Acosta et al., América Latina piensa en América Latina (CLACSO, 2015). 
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En segundo lugar, la voz inglesa latinamerica es palabra recurrente en la política estadounidense. 

Con bases rastreables hasta el programa económico diseñado por la administración Roosevelt 

para responder a la crisis del 29 o New Deal, y de particular fuerza en una de sus prolongaciones 

en la política del Buen Vecino. La UP, la OEA y la OIAA307 y otras iniciativas norteamericanas se 

ubican en este núcleo. Sus características y procesos irán respondiendo a los acontecimientos 

más relevantes del siglo XX: la crisis económica del 29, la segunda guerra mundial, la revolución 

cubana y la guerra fría. Varios textos también ofrecen miradas panorámicas o críticas del lugar 

que ocupa Latinoamérica en dichos programas.308 

De muchas cosas interesantes que pasan a mediados del siglo XX, la que más interesa a los 

propósitos de este trabajo, es que ambas líneas van a tejer potentes intersecciones y puntos de 

encuentro. El terreno se abona desde las dos direcciones: la élite intelectual latinoamericana, en 

particular la colombiana, llena de poetas, artistas y comentaristas musicales será también parte 

de discusiones sobre el lugar del arte en las tensas relaciones con el norte, así como del diseño 

de políticas públicas. Desde la otra orilla, el gobierno norteamericano entendió muy rápido que 

sus políticas integradoras (o expansionistas ð imperiales según el caso y el enfoque) se componían 

también de acciones en lo artístico. La diplomacia cultural incluía en los 50s y 60s una amplia 

gama de actividades, enmarcadas en una posición según la cual la modernidad era algo que podía 

implantarse desde el primer mundo hacia el tercero,309 en ese contexto, la política del Buen Vecino 

y su faceta panamericanista orquestaba un conglomerado de objetivos económicos, políticos y 

culturales que se basaba en la premisa de que las Américas estaban unidas por la geografía y los 

intereses comunes. Franklin D. Roosevelt esbozó los fundamentos prometiendo revertir el 

intervencionismo estadounidense en América Latina y buscar un terreno común al norte y al sur. 

Sin embargo, el panamericanismo implicaba algo más que políticas y programas.  

Más bien defendía la "Idea del Hemisferio Occidental", como la denominó un historiador 
de la época. Esta idea reflejaba los lazos psicológicos y espirituales entre el Norte y el Sur, 
celebrando las identidades de cada una de las repúblicas americanas al tiempo que las 

 
307 Oficina de Asuntos Inter Americanos, por sus siglas en inglés.   
308 Richard Cándida Smith, Improvised Continent: Pan-Americanism and Cultural Exchange, The Arts and Intellectual 

Life in Modern America (University of Pennsylvania Press, 2017); Juan Pablo Scarfi y David M. K. Sheinin, The 
New Pan-Americanism and the Structuring of Inter-American Relations (Routledge, 2022); Carlos David Suárez Morales, 
«Germán Arciniegas en la posguerra: Panamericanismo y Guerra Fría Cultural, 1945-1958» (Universidad de Sao 
Paulo, 2022); Claire F. Fox, Making Art Panamerican: Cultural Policy and the Cold War (University of Minnesota Press, 
2013). 
309 Miller y Yúdice, Cultural Policy, 157. 
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subsumía en un marco hemisférico. Como tal, estaba investida de un "carácter racional-
místico".310  

La actividad musical es un buen escenario para observar dicha confluencia. Si algo es 

absolutamente evidente en la recopilación de Storm,311 es que los estilos musicales viajan por 

rutas mucho más nutridas y fluidas que las transitadas por la política internacional, y que sonidos, 

aires y estilos han caminado entre Estados Unidos y Latinoamérica muchas veces y de muchas 

maneras. Notable mención a ello merece el singular quinto capítulo que integra Tenorio-Trillo 

en su libro,312 donde unas experiencias musicales basadas en su propia memoria de infancia y 

juventud, complementan la observación de documentos y análisis de la idea latinoamericana.  

Ahora bien, en el plano discursivo dichas articulaciones son más visibles en el contexto de las 

disciplinas académicas, las discusiones musicológicas o etnomusicológicas. Por ejemplo, la 

titánica labor de Francisco Curt Lange por apuntalar las bases una musicología latinoamericana, 

y materializada en la publicación del Boletín Latino-americano de Música, incluía desde sus inicios 

una relación ambigua con Estados Unidos. Su primer número en 1934 evade la inclusión en el 

título, pero contiene una sección a ese país dedicada, como si el americanismo ya estuviera implícito 

en el latinoamericanismo.313 Luego de varios números de la publicación algunos obstáculos pusieron 

en riesgo su continuidad. El apoyo logístico y financiero para poder publicar el 5to volumen en 

1941 provino de la División Musical de la UP,314 bajo la tutela de Charles Seeger, paladín del New 

Deal norteamericano. Stallings observa además que, la articulación entre ambos dominios será 

evidente en la imagen que encabeza ese boletín, pasando de incluir solo a Suramérica en 1938 a 

sumarle el resto del continente en el número de 1941:315 

 
310 Hess, Representing the Good Neighbor, 4. 
311 John Storm Roberts, The Latin tinge: the impact of Latin American music on the United States, 2nd ed (Oxford 

University Press, 1999). 
312 Tenorio Trillo, Latin America, 103-9. 
313 Palomino, La invención de la música latinoamericana, 160. 
314 Pablo Palomino, çNationalist, Hemispheric, and Global: òLatin American Musicó and the Music Division of 

the Pan American Union, 1939-1947», Nuevo mundo mundos nuevos, advance online publication, 11 de junio de 2015, 
6, https://doi.org/10.4000/nuevomundo.68062. 
315 Stephanie N. Stallings, «Collective Difference: The Pan-american Association of composers and Pan-American 

ideology in music, 1925-1945» (Florida State University, 2009), 167, http://purl.flvc.org/fsu/fd/FSU_migr_etd-
1584. 
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Imagen 38. Comparación portadas del Boletín Latino Americano de Música 1938 y 1941. 

Elaboración a partir de Stalligs (2009) p. 168. 

Adicionalmente, en el numeral 69 de la VIII Conferencia Internacional Americana (de la línea 

de encuentros liderados por la UP ð Conferencias Panamericanas) celebrada en Lima en 1938, 

los artículos 1 y 2 resuelven: 

1º.ñSolicitar de la Unión Panamericana estudie la posibilidad de establecer un centro 
encargado de divulgar las obras de los compositores de las Américas y de promover, con 
tal fin, relaciones cooperativas entre las entidades musicales y los autores de los diversos 
países. 

2º. ñReconocer la obra ya realizada, en la materia, por la propia Unión Panamericana 
con sus conciertos de música de las Américas y por la Sección de Investigaciones 
Musicales del Instituto de Estudios Superiores de Uruguay, este último gracias, 
principalmente, a los esfuerzos del notable musicógrafo uruguayo, Francisco Curt Lange, 
quien edita un excelente Boletín Latinoamericano de Música, digno de muy especial 
mención.316 

Para revisar el papel que ocupa Colombia en ese proyecto panamericanista hay que dirigir la 

mirada a una serie de tres acontecimientos que ocurrieron en el país entre marzo y abril de 1948: 

 
316 «Intercambio de música en las Américas (Octava Conferencia Internacional Americana, Lima ð 1938) - 

Derecho Internacional Público - dipublico.org», 24 de enero de 2014, 
https://www.dipublico.org/15580/intercambio-de-musica-en-las-americas-octava-conferencia-internacional-
americana-lima-1938/. 
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la celebración de la IX Conferencia Panamericana, el Bogotazo y el IV Festival de Música de 

Cartagena.317  

La IX conferencia resalta por ser la que aprueba la Declaración Americana de los Derechos y 

Deberes del Hombre y por haber iniciado la OEA, siendo su primer director el político liberal 

colombiano Alberto Lleras Camargo. El evento además estuvo rodeado de amplia difusión y el 

eco que hizo en medios de comunicación engloba parte del ánimo unificador. El ejemplar del 

periódico El Tiempo incluye, no solo descripciones del ambiente político y entrevistas a los 

delegados, sino numerosos avisos publicitarios que complementan nuestra imagen del ambiente: 

hay ahora un Bar Panamericano en el Hotel Granada, Bulova y Avianca se atribuyen parte del 

m®rito, una cerveza los recibe y m§s provocador a¼n òun Radioplayers Philips lo convierte a Ud. 

en miembro de la Conferenciaó.  

 

Imagen 39. Fragmentos de El Tiempo. 30/03/1948. 

Como ejemplo de esas coincidencias históricas que parecen diseñadas por una mente macabra, 

mientras se llevaba a cabo la Conferencia, la violencia bipartidista encontró su piedra de toque 

en el asesinato del candidato liberal a la presidencia Jorge Eliécer Gaitán a comienzos de abril. 

El suceso conocido como El Bogotazo detonó una ola de violencia que dejaría incendios, saqueos 

 
317 A esta lista podría agregarse la reunión de la Federación Internacional de Juventudes Democráticas.  Evento 

que, si bien no será analizado aquí, es recordado por otros autores debido a la presencia en dicha reunión del 
joven Fidel Castro. 
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y muertes primero en Bogotá y luego en otras regiones del país configurando uno de los peores 

capítulos de la historia colombiana. De la correlación entre ambos eventos, una en particular 

será relevante al proyecto de diplomacia cultural norteamericano que veremos luego hacer 

impacto en el Boletín: un día después del funesto suceso, el general Marshal (secretario de Estado 

de USA y delegado en la conferencia) afirmó que la rebelión tenía un carácter comunista, idea 

reforzada por el presidente de Colombia Mariano Ospina Pérez al día siguiente por la RNC.318 

En tal sentido, si los ánimos integradores del panamericanismo liderado por Estados Unidos 

podrían servirse de la tesis del enemigo común, el bogotazo sirvió como combustible en la 

retórica anticomunista que atraviesa su diplomacia cultural. 

Por último en esta breve lista de coincidencias, mientras Bogotá viraba esquizofrénicamente 

entre el ambiente optimista de la conferencia y el caos dantesco del bogotazo, en Cartagena se 

estaba desarrollando el IV Festival de música. Estos habían iniciado en 1945 como bandera 

principal de la Sociedad Pro Arte Musical que fundara Guillermo Espinosa con ayuda de Daniel 

Lemaitre Tono, Aníbal Esquivia Vásquez, Clemente Manuel Zabala e Ignacio Villarreal. Su 

denominación y orientación hacía eco de otra sociedad con el mismo nombre pero fundada en 

la Habana unas décadas antes. El mismo número de El Tiempo antes mencionado (30/03/1948), 

en su página quinta incluye un segmento en el que se detallan algunos valores del festival, 

incluido su poder para situar mejor a Colombia en la escena musical del continente. Los solistas 

y agrupaciones invitados al festival son todos de la escena americana: cantantes de la ópera de 

Nueva York, pianistas chilenos, una orquesta de Guatemala. Algunas páginas atrás se había ya 

señalado la estrecha relación de Espinoza con el proyecto de la UP, de manera que el panorama 

acoge una red de circunstancias que tocan lo político y lo musical en varias, pero poderosas, 

maneras. 

La élite intelectual que movilizaba publicaciones periódicas y revistas culturales en Colombia no 

era ajena a estos asuntos. La Revista de las Indias, publicación cultural del Ministerio de Educación 

en el número que coincide con estos acontecimientos incluye un artículo de Jesús María Yepes, 

profesor de la Universidad Nacional y titulado La Conferencia de Bogotá y los progresos del 

Panamericanismo en el que reclama la importancia de reconocer el carácter altamente político de 

 
318 Pierre Gilhodes, «El 9 de Abril y su contexto internacional», Artículos, Anuario Colombiano de Historia Social y de 

la Cultura 0, n.o 13-14 (1986): 252-53. 
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la diplomacia cultural que operaba en la IX conferencia y la UP.319 Los debates ya se habían 

anticipado entre 1944 y 1945 en la misma revista, en una operación ya recurrente: ofrecer 

preguntas a los intelectuales y publicar las respuestas. En esa ocasión se indagó a personalidades 

del ámbito cultural cosas como ¿Permanecerán en Europa o cambiarán de sede los centros de nuestra 

cultura en la posguerra? 320 Las respuestas acuden precisamente a la correlación de fuerzas entre el 

viejo modelo euro-centrado y los nuevos aires de pensamiento americano.321 

Nuestro Boletín de Programas se encuentra ante esto en una coyuntura particular que linda con lo 

paradójico. Sus anhelos por ofrecer a la ciudadanía información en cultura general la presionaba a 

blindarse de contingencias políticas para llenar ese vacío con invitaciones a escapar atendiendo 

a relatos histórico-musicales. Es notable el hecho que el cataclismo político y social más 

importante en el periodo estudiado (1945-1966), el bogotazo, no impactara de forma alguna al 

Boletín. En la lectura detallada de los más de 150 ejemplares consultados para este proyecto, la 

palabra misma òbogotazoó no se mencion· ni siquiera una vez. En tal sentido, quien se asomara 

a la historia de Colombia desde el Boletín se encontraría con una nación muy distinta a la que 

presentan otras fuentes, una llena de aspiraciones culturales y anhelos artísticos que evade por 

omisión la cruda realidad política. 

Pero, por otro lado, el Boletín no se abstrae de los avatares políticos, sino que estos se encuentran 

disueltos a lo largo y ancho de su contenido.  

Colombia tuvo doce delegados como partícipes en la IX Conferencia del 48, seis liberales e igual 

número de conservadores. Dentro de los delegados liberales hay dos nombres que merecen 

recordarse: Luis López de Mesa había sido ministro de Educación en 1934 y 35, años en que se 

estaba consolidando el paquete de políticas educativas que conducirían a la creación de la SEC. 

Su interés por la divulgación cultural como agente para la construcción de la clase media culta y 

 
319 Julio Ycaza Tigerino, Review of La Conferencia de Bogotá y los progresos del Panamericanismo, por Jesús María Yepes, 

Revista Española de Derecho Internacional 1, n.o 2/3 (1948): 592. 
320  Muchos de ellos asociados a la RNC y su Boletín.  Contestaron la encuesta Eduardo Carranza, Luis Eduardo 

Nieto Caballero, Rafael Maya, Luis Vidales, Germán Arciniegas, León de Greiff, Rodrigo Jiménez Mejía, Esteban 
Jaramillo, Carlos H. Pareja, Carlos Vesga Duarte, Antonio García, Antonio Gómez Restrepo, Parmenio Cárdenas 
y Rafael Castillo, Rafael Maya y Luis Vidales. 
321 Andrés Villegas, «Los intelectuales son interrogados: cultura, democracia y totalitarismo en una encuesta de la 

Revista de las Indias, 1944-1945», Memorias 44 (marzo de 2022): 170-90, 
https://doi.org/10.14482/memor.44.321.8. 
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ciudadana atraviesa varios de sus textos,322 y su interés por la música se hace evidente en la 

gestión que hizo con la publicación del cancionero escolar que integró la Biblioteca aldeana de 

Colombia en 1935. Fue autor también en la Revista de las Indias y la Revista trimestral de cultura 

moderna, publicaciones ambas emparentadas de muchas maneras con el Boletín. El parentesco no 

es solo temático, ni al nivel de los objetivos generales (divulgación cultural y construcción de 

ciudadanía culta), sino en la confluencia de autores y gestores comunes. Otro de los delegados 

a la IX Conferencia fue Antonio Rocha. También Ministro de Educación pero en 1944, fue el 

principal arquitecto de la divulgación cultural como política de estado. Incluyen sus informes el 

fortalecimiento de la RNC como herramienta educativa y la creación del Boletín de Programas. 

El número 35 del Boletín (agosto de 1946) contiene un segmento en el que celebra la ampliación 

de la cobertura de la RNC, así como la actualización tecnológica de sus equipos. Al respecto 

se¶ala que la obra òse cumplir§, por disposici·n del gobierno, bajo la direcci·n de la comisión 

organizadora de la IX Conferencia Panamericana que habr§ de reunirse en Bogot§.ó323 Es 

evidente ahí que el entorno de la política panamericanista guarda relaciones estrechas con la 

RNC, institución que aloja la publicación del Boletín. Quizá como evidencia más directa, el Boletín 

208 (diciembre de 1961) recicla dentro de sus artículos un texto que se había publicado en el 

Boletín de la Unión Panamericana en 1927. El texto es firmado por Víctor Justiniano Rosales.  

 

Imagen 40. Boletín de la UP (1926) y Boletín 208 (1961). 

 
322 Luis López de Mesa, Tres Estudios Sobre la Clase Media en Colombia (Banco de la República, 1952). 
323 Boletín 35, agosto de 1946, p. 1 
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Las rutas que conectan ambos proyectos, el de la RNC y su Boletín con la UP y sus actividades 

musicales pueden deberse a personalidades bisagra que intervenían el primero y leían el segundo. 

El crítico musical Otto de Greiff, quien intervenía bastante en la programación musical de la 

RNC y en el contenido del Boletín usa como fuentes o referencias a Nicolas Slonimsky y 

Francisco Curt Lange en sus críticas musicales y programas de radio,324 sujetos vinculados de 

muchas maneras a la división musical de la UP.  

Si bien la inmensa mayoría de los artículos sobre temas musicales que contiene el Boletín están 

escritos a la manera de ensayo o descripción de un asunto (género, época, obra, compositor o 

lugar), hay un grupo que resalta por lo atípico del enfoque. Entre 1957 y 1961 se publicaron 

cuatro textos que, en contravía de la tendencia, presentan reportes a manera de corresponsal del 

Boletín en que se elevan comentarios sobre los Festivales interamericanos de música que organizó 

la UP en Washington, los Festivales de música latinoamericana de Caracas y el Festival de 

Cartagena. Los reportes fueron escritos por Andrés Pardo Tovar y Fabio González Zuleta. 

El primer Festival Interamericano de música tuvo lugar en Washington en abril de 1958, cuya 

organización descansó en la División de música del departamento de asuntos culturales de la 

UP. En una velocidad periodística absolutamente atípica para el Boletín, en mayo del mismo año 

Andrés Pardo Tovar publica en el número 166 una reseña con un reporte detallado de lo 

acontecido. Los temas que interesan al crítico son los compositores participantes y sus países 

de origen. Parte de su reseña discrimina sobre ciertas obras musicales si son estreno absoluto o 

estreno en Norteamérica. 

En el programa de mano que encabezó el festival, John Haskins explicó que el evento hacía las 

veces de una feria musical, una exhibición de productos culturales con un propósito especial.325 

La retórica que mezcla léxico artístico con corporativo atravesó todo el festival, con patrocinios 

visibles de Gillette, Pan American Airways y Standard Oil entre otras empresas. Algo de ello resuena 

en las pocas líneas en que Pardo Tovar ofrece reflexiones sobre las listas de obras y 

compositores. Al final de su texto eleva la pregunta ¿Qué importancia tiene la celebración de 

eventos artísticos al estilo de este Primer Festival Interamericano de Washington? La pregunta 

 
324 de Greiff, Escritos sobre música clásica en Colombia del siglo XX, 61. 
325 Hess, Representing the Good Neighbor, 151òa kind of musical trade fair, a display of cultural wares for a special 

purpose.ó 
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encapsula un par de asuntos importantes. Por una parte fue formulada extendiendo la 

pertinencia a eventos similares en las artes, por otra parte, difícil no recordar que fue pregunta 

formulada en mayo del 58, momento preciso en que Colombia volvía a tener votaciones para 

elegir presidente después de 9 años de dictadura. Curiosamente, quien ganaría esas elecciones 

sería Alberto Lleras Camargo, a quien mencionamos antes por su participación decisiva en la 

constitución de la OEA unos años atrás. Si además tenemos en cuenta la voz del historiador 

Gonzalo Sánchez para el cual la ciudad de Barrancabermeja fue una de las más afectadas por la 

violencia bipartidista que azotó al país entre el Bogotazo y las elecciones del 58,326 el gesto del 

Boletín que agregó una imagen de Barrancabermeja como antesala del artículo de Pardo se llena 

de significado. La imagen escogida tampoco es ligera: la refinería de petróleo que operaba en 

Barrancabermeja era el complejo de refinación más grande que tenía Colombia, manejado desde 

1961 por la Empresa Colombiana de Petróleos (ECOPETROL). 

 

Imagen 41. Boletín 166 (1958) p. 1. 

 
326 Gonzalo Sánchez G., «Violencia, guerrillas y estructuras agrarias», en Nueva Historia de Colombia, ed. Álvaro 

Tirado Mejia, II (Planeta, 1989), 143. 
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También significante dentro de las estrategias discursivas la respuesta que el mismo Pardo Tovar 

ofrece a la pregunta: 

La respuesta es obvia. Ante todo, se trata de contrastar la producción musical culta de los 
distintos países de América, única manera de poderla valorar objetivamente, y de poner 
en contacto a sus más autorizados representantes. Tarea fecunda en resultados, porque 
en asuntos artísticos -al igual que en el terreno científico o económico- ya no es posible 
seguir viviendo de espaldas a la realidad internacional. Ni progresar dentro de del 
ambiente cerrado y estéril de un mal entendido nacionalismo.327 

Varias cosas importantes en la respuesta de Pardo. Aunque el inciso que asocia el intercambio 

artístico con el económico resuena bien con la idea de feria comercial-cultural que ambienta los 

conciertos de latinoamericanos en Washington, más importante aún el tono de cierre: para la 

UP y sus festivales, el nacionalismo musical se miraba con desconfianza, no solo era rechazado 

estéticamente por los compositores involucrados, sino que se asociaba con sentimientos 

antinorteamericanos y comunistas.328 Tal rechazo al nacionalismo musical y político que se 

cultiva en los festivales de Washington se da la mano con el ambiente de rechazo en Colombia 

al nacionalismo imperante de la dictadura que se deja atrás en mayo del 58.329 El argumento de 

Pardo, enunciado antinacionalista que arrastra las condiciones de existencia antes descritas, leído 

en el Boletín como respuesta a la pregunta adquiere una fuerza discursiva sensible al momento y 

al lector.  

Para el segundo Festival de Música Interamericana de la UP realizado en abril de 1961, el Boletín 

también responde con un reporte especialmente solicitado a Fabio González Zuleta, compositor 

que había estrenado ahí dos de sus composiciones. En un texto más breve y menos reflexivo 

que el de Pardo, González encuentra motivos suficientes para citar las palabras expresadas en la 

inauguraci·n por Jacqueline Kennedy: òel m§s notable evento del a¶o en la cultura del 

hemisferio (é) [gracias a la m¼sica] los pueblos de la América pueden encontrar un mayor 

acercamiento y un com¼n aprecio de los dones del esp²ritu.ó330 De los pocos momentos en que 

 
327 Pardo Tovar en Boletín 166. P. 5 
328 Hess, Representing the Good Neighbor, 144. 
329 Cesar Augusto Ayala Diago, «El discurso de la conciliación: Análisis cuantitativo de las intervenciones de 

Gustavo Rojas Pinilla entre 1952 y 1959», Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura, n.o 18-19 (enero de 
1991): 205-43. 
330 Gonzáles Zuleta en Boletín 203. Julio de 1961. P. 23 



141 
 

se separa de las enumeraciones de obras y artistas, el autor ofrece posiciones absolutamente 

afines al discurso antinacionalista: 

La música de la América, indudablemente, marcha en el campo creativo hombro a 
hombro con el resultado de la antiquísima tradición de la música culta europea, aportando 
una nueva fuerza vital expresiva y superando ya, la gran etapa de los nacionalismos.331 

Si Santos Cifuentes, el general Marshall, Pardo y González Zuleta hablan de nacionalismo, la 

multiplicidad de sentidos que adquiere la mención se aclara en un argumento que atraviesa Las 

palabras y las cosas y la Arqueología del saber: hay un conjunto de reglas anónimas, determinadas en 

espacio y tiempo que definen para un área social, geográfica e histórica las condiciones de 

ejercicio de la función enunciativa.332 

Sobre los Festivales de Música de Caracas entre 1954 y 1966, Miguel Astor ha realizado una 

extensa investigación en la que se precisan los contextos y detalles de una serie de eventos 

cruciales para la integración musical latinoamericana.333 Teniendo como centro un concurso de 

composición, con el apoyo de la institución José Ángel Lamas, el festival se rodeó de conciertos, 

textos, reuniones, conferencias y posicionamientos estéticos. Solo el segundo festival en 1957 

tuvo eco en el Boletín dentro de una reseña escrita por Pardo Tovar y publicada en el número 

154 (mayo de 1957). 

El enfoque del texto es similar a los reportes escritos después para los festivales de la UP: 

mención listada de invitados, compositores y solistas, comentarios críticos a ciertas 

interpretaciones y descripción del aparato institucional que soportó el festival. No obstante, 

algunos matices particulares aparecen en la pluma del cronista cuando se refiere al festival de 

Caracas que están ausentes cuando mira a Estados Unidos. Habla por ejemplo de una América 

criolla que òposee una cultura musical que se basta a sí misma y que en ocasiones sabe expresarse 

en un estilo aut·ctono.ó334 Recogiendo el autor los debates sobre nacionalismo, en vez de 

anudarlos en el rechazo tajante que caracteriza el enfoque norteamericano, Pardo desglosa el 

desarrollo del asunto en tres acercamientos diferenciables: (1) el de países como Venezuela y 

 
331 Gonzáles Zuleta en Boletín 203. Julio de 1961. P. 24 
332 Michel Foucault, Las palabras y las cosas: una arqueología de las ciencias humanas, 32.a ed., trad. Elsa Cecilia Frost 

(Siglo Veintiuno, 2005); Foucault, La arqueología, 198. 
333 Miguel Astor, «Los ojos de Sojo: El conflicto entre Nacionalismo y Modernidad en los Festivales de Música de 

Caracas (1954-1966)» (Universidad Central de Venezuela, 2008). 
334 Pardo en Boletín 154, p. 2 
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Brasil que por tener un arte popular vigoroso encuentran razones para seguir componiendo con 

base folklórica, (2) el de otros países con un folklor empobrecido que lo asume pero con 

posición desdeñosa y asociada al nacionalismo, y un último grupo (3) de países o compositores 

que aspiran a integrarse en la música universal saturando sus creaciones de contenido autóctono.  

De alguna manera, cabe sugerir que los festivales de Caracas servían como escenario de pruebas 

para los festivales de Washington, en tanto Pardo registraba antes para los encuentros de la UP 

de forma diferenciada estreno absoluto y estreno en Norteamérica. Al comparar las listas que 

Pardo y Gonzáles ofrecen, se hace evidente que los estrenos en Norteamérica que Pardo recoge 

fueron primero estrenos absolutos en el festival de Caracas. Tal es el caso de la Sinfonía 2da de 

Blas Galindo, la Sinfonía para cuerdas de Héctor Tovar y las sinfonías de Roque Cordero. Aunque 

a la fecha no ha sido posible consultar la totalidad de las obras presentadas en los festivales de 

la UP, con la información disponible es posible inferir que, de las obras estrenadas en Caracas 

solo las más universales y modernistas (Sinfonías, himnos americanos o el mismo Quinteto 

abstracto de Gonzáles Zuleta) lograban migrar a Washington.335  

En tal sentido y al de ordenar las piezas, el Boletín dispuso en 1957 una reseña de un festival 

latinoamericano donde aún tienen cabidas formas diversas de nacionalismo musical y 

composición académica con bases folklóricas, pero para 1958 y 1961, finalizada la dictadura en 

Colombia y reintegrados a las democracias se disponen reseñas de festivales orquestados por la 

UP con el apoyo de Kennedy y un marcado ambiente antinacionalista que se solapa con el 

anticomunismo.336 Cabe inferir que parte de los ingredientes que crisparon el asunto en los 

festivales norteamericanos incluyen también la revolución cubana en diciembre del 58. 

Para terminar la descripción de enunciados sobre festivales en el Boletín, completa la lista un 

extenso artículo que Pardo dedicó al X festival de Cartagena (junio de 1961) en el número 204 

de la publicación (agosto del mismo año). En este texto, además de las consabidas 

enumeraciones de obras y agrupaciones (que en contraste con las anteriores incluyen mayor 

presencia de compositores e intérpretes colombianos), Pardo aprovecha para elaborar una larga 

introducción en la que presenta una reseña histórica del pasado musical de Cartagena desde el 

 
335 «Inter-American Music Festival Foundation Records», Library of Congress, Washington, D.C. 20540 USA, 

accedido 9 de mayo de 2024, https://lccn.loc.gov/2006568179. 
336 Democracia quizás cuestionable, en tanto hay votaciones pero como acuerdo entre los dos partidos políticos 

imperantes, se van a turnar la presidencia del Estado cada cuatro años desde 1958 hasta 1974. 
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siglo XIX. Tal estrategia discursiva le habilita para afirmar que la ciudad òtuvo, pues, un pasado 

art²stico; tiene un presente y avizora un porvenir musical.ó337 Con el pasado descrito y el presente 

listado en las actividades del festival, el futuro al que se refiere alude a un par de proyectos que 

tuvo el mismo Pardo, que no podrán realizase: Pardo hizo gestiones con la división de 

Divulgación Cultural del Ministerio de Educación para realizar en 1962 un foro latinoamericano 

de compositores. Dicho foro nunca se realiz· (o si se llev· a cabo fue òa puerta cerradaó porque 

no hemos encontrado huellas en ninguna fuente primaria o secundaria). También refiere el autor 

a su anhelo de hacer de Cartagena la sede del Tercer Festival Interamericano, en la línea de los 

dos anteriores hechos en Washington en la sede de la UP. Si bien dicha iniciativa fue elevada 

por el Gobierno Colombiano y, según Pardo aceptada por el Consejo Interamericano de Música, 

lo cierto es que el tercer festival mantendría su sede habitual en Washington. 

¿Por qué naufragaron dichas iniciativas? ¿qué era el Consejo Interamericano de Música? Hay en 

ese conjunto de acontecimientos varias cosas que serán relevantes para entender el lugar del 

Boletín en las discusiones, así que vale la pena señalarlas. Estas han sido levantadas desde el 

trabajo de archivo realizado por Astor338 y con apoyo de otras fuentes.339 De las cosas 

interesantes que acompañaron los Festivales de Caracas, resaltan las discusiones que sostuvieron 

organizadores y partícipes, encapsuladas en mesas redondas con temáticas concretas.  

En el primer festival de 1954 la segunda de estas mesas tuvo por objeto la creación de una 

Asociación Interamericana de Música (AIM). Si bien los partícipes de la mesa estaban de acuerdo 

con la iniciativa, álgido debate hubo en torno a la necesidad -o no- de que la AIM estuviera 

asociada a otras organizaciones. En un bando liderado por Santa Cruz y Guillermo Espinosa se 

levantaron argumentos en favor de amarrar la actividad de la AIM al apoyo de la OEA, en otra 

orilla encabezada por Villa-Lobos la AIM debería conservar su independencia latinoamericana. 

En parte por mayoría y en parte por las intervenciones de Copland en la mesa, la discusión se 

dirime hacia el equipo de Villa-Lobos y la visión de la AIM independiente del gobierno 

norteamericano. Terminó así la segunda mesa redonda con los ánimos calientes y el escenario 

dividido, cosa que Enzo Valenti Ferro lograría reconciliar en la tercera mesa, postulando un 

 
337 Pardo en Boletín 204, p. 74 
338 Astor, «Los ojos de Sojo: El conflicto entre Nacionalismo y Modernidad en los Festivales de Música de 

Caracas (1954-1966)», 104-42. 
339 Palomino, «Nationalist, Hemispheric, and Global»; Palomino, La invención de la música latinoamericana; Hess, 

Representing the Good Neighbor. 
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punto intermedio entre la colaboración y la independencia. Se crea así el equipo de jefes de la 

AIM, con Inocente Palacios como presidente, Santa Cruz en la vicepresidencia y el trío Copland, 

Villa-Lobos y Valenti Ferro como consejeros. Nombran también a delegados nacionales: 

Gramatges por Cuba, Chávez por México (aunque renunciaría poco después), Tosar por 

Uruguay y Campos Parsi por Puerto Rico, entre otros. Por Colombia, postulan a Espinosa, 

quien rechaza la nominación y propone que se invite a Guillermo Uribe Holguín, aunque Carlos 

Chávez lo logra convencer y acepta la delegación. 

A partir de ahí, a mediados de 1954 la AIM inicia una serie de reuniones y actividades en las que 

Espinosa no participa, en las que se puede ver la gran cantidad de obstáculos: en particular falta 

de presupuesto y una queja constante de los miembros por ausencia de tiempo para desarrollar 

sus funciones van quitando energía a la actividad de la AIM en 1955. Lo que ocurriría después 

sería el momento estelar de la discusión: en un giro que toma por sorpresa a Inocente Palacios 

y a Santa Cruz, Espinosa y Gilbert Chase dan inicio en 1956 y en los Estados Unidos al Consejo 

Interamericano de Música (CIDEM), soportado en el grueso músculo financiero y operativo de 

la UP y la OEA. Lo que para Palacios y Santa Cruz es casi una traición, la gestión de Espinosa 

como parte del equipo perdedor de la mesa en Caracas, fue volver a Estados Unidos y con el 

apoyo del aliado poderoso armar una asociación paralela, pero con sede en Washington. 

Espinosa y Chase, con la posibilidad de publicar partituras y agendar giras de conciertos, logran 

insertar en sus filas a casi todos los firmantes de la mesa que afinó la AIM en Caracas poco 

antes: Valenti Ferro, Velazco Llanos, Aurelio de la Vega, Roque Cordero, Campos Parsi, Lauro 

Ayestarán, y otros nombres importantes de la composición académica en el continente. Como 

si fuera poco, el CIDEM anuncia con flamante pompa que llevarán a cabo el Primer Festival 

Interamericano de Música, el mismo del que Pardo Tovar hizo la reseña comentada un poco 

antes, precisamente para 1957 en las mismas épocas en que se estaba organizando el segundo 

festival de Caracas. El ataque de Espinosa y Chase fue entonces, directo y contundente. Aunque 

luego de varias cartas y otras discusiones el CIDEM cambia la fecha de su festival para 1958, 

será claro que la AIM será absorbida por el pez más grande del vecindario. 

Hecho el daño, en esos giros habituales de la política norteamericana, Chase hace presencia en 

el segundo festival de Caracas en 1957 y con tono conciliador asegura que la idea es colaborar, 

darse la mano y seguir adelante bajo los lineamientos del CIDEM. Santa Cruz pareciera aceptar 

su derrota, sugiriendo que la AIM se convierta en la organización regional o sub-sección del 
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CIDEM y renunciando a la vicepresidencia de la AIM. Palacios queda solo en la defensa de la 

independencia de la AIM, a lo que se suma un declive significativo de su salud. Con esa estocada 

se marca el final de la AIM y todas sus banderas serán recogidas por el CIDEM, pero con la 

guía clara de los Estados Unidos. La primera asamblea general del CIDEM se realiza en enero 

del 58, juntando prácticamente todos los que fueron miembros de la AIM. Quien representa a 

Colombia ahí es Roque Cordero (cosa extraña, pues era panameño), y aunque estuvo presente 

Espinosa, lo hizo en representación de la Unión Panamericana.  

Con el relato, se hace evidente que la ubicación de los Festivales Interamericanos de Espinosa 

y el CIDEM tenía que ser en Estados Unidos, no en Cartagena como hubiera querido Pardo 

Tovar. Cabe suponer además que la voz de Pardo no sonaba tan fuerte en una organización 

integrada por músicos de tan alta factura. Santa Cruz, Villa-Lobos, Cordero, Blas Galindo y los 

demás, incluidos el mismo Espinosa, eran músicos notables; Pardo Tovar no.340 

Varios factores invitan a los compositores latinoamericanos a integrarse en las iniciativas de la 

OEA, y sería arriesgado inferir un móvil unificado. En algunos casos, el acercamiento con 

Estados Unidos y sus modelos artísticos son vistos por compositores como Juan Carlos 

Pazcomo una puerta de entrada al universalismo musical,341  etapa que supone la superación del 

nacionalismo tan criticado en la posguerra. Para personajes como Santa Cruz la gestión de la 

Unesco ha sido importante como articuladora de varias iniciativas individuales, y ha servido 

como vaso comunicante de los compositores latinoamericanos.342 Adicionalmente, aunque los 

autores vinculados al Boletín no lo expresen directamente, cabe reconocer que la presencia en los 

festivales, reportes y listados hechos en Washington son un elemento legitimador.343 Estos tres 

argumentos, junto a otros, explican que la diplomacia cultural estadounidense se irrigara 

rápidamente. Teniendo en cuenta que el CIDEM recogía en sus estatutos una organización 

central apoyada en subsecciones nacionales, no sorprende que Santiago Velazco Llanos hiciera 

giras por varias ciudades colombianas, patrocinadas por la embajada de Estados Unidos y el 

 
340 De hecho, en uno de los artículos que Santa Cruz dentro del Boletín (N° 168, julio 1958, p. 13) expresa que los 

compositores son la òsal mundi evang®lica en cualquier desenvolvimiento art²sticoó.  
341  òProblem§tica y creaci·n musical en Am®ricaó, en Boletín 180, julio de 1959, p. 2.  
342  òTrayectoria de la m¼sica en Chileó, en Boletín 168, p. 16 
343 Como lo fue en el caso de Carlos Guastavino. Ver Silvina Luz Mansilla, «Dos contribuciones para una 

legitimación artístico-musical: las iniciativas de la OEA en torno a Carlos Guastavino», Revista del Instituto de 
Investigaci·n Musicol·gica òCarlos Vegaó 34, n.o 2 (2020): 55-74.   
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Ministerio de Educación, para reclutar adeptos en la creación del Consejo Nacional de Música 

que alimentaría al CIDEM desde su facción colombiana. Notas de prensa además, escritas por 

el crítico Rafael Vega Bustamante, celebraron dicha iniciativa y pusieron en el ella altas 

esperanzas que, nunca se cumplieron del todo.344 

 

3.3 Redes intelectuales latinoamericanas 

Junto los festivales de Washington y de Caracas, pueden ponerse en paralelo las dos 

ediciones del Festival Latinoamericano de Música de Montevideo (1957 y 1966). La ciudad no 

había sido ajena a movimientos musicales importantes en la integración continental, toda vez 

que ahí mismo había iniciado en 1935 el Instituto interamericano de musicología, así como la 

primera entrega del Boletín Latino-Americano, ambos proyectos enlazados en el liderazgo de 

Curt Lange. Los festivales en Montevideo fueron similares en muchos aspectos a los de Caracas 

y Washington, en particular por líneas ideológicas y agentes comunes a una red, detallada por 

Vásquez y para quien los actores implicados no son solo humanos, sino que acogen instituciones 

y publicaciones.345 En las observaciones del autor, los problemas y debates del americanismo 

musical atraviesan los tres festivales. Las tensiones entre el nacionalismo, el universalismo y el 

folclor musicales, la relación compleja con Estados Unidos a la luz de los ánimos integradores, 

la diplomacia cultural desde el norte y las ganas de muchos compositores latinos por verse 

legitimados en el escenario principal están explícitas en sus configuraciones. 

Tratando de integrar a Colombia en ese juego de Festivales -detonantes de posiciones y debates- 

la mejor opción está en los Festivales de Cartagena, que además cumplen con condiciones 

iniciales por la alta injerencia ahí de Espinosa. No obstante, los programas musicales de dichos 

festivales muestran una ruta bastante distinta a las de sus pares americanos. La agenda de 

conciertos del primer festival en Cartagena (1949) incluye únicamente obras del canon 

consabido: Beethoven, Tchaikovski, Debussy, Mozart, Schubert, Bach, Vivaldi, Grieg, etc.346 

 
344 Gil Araque, La crónica y crítica musical en Medellín, 1937-1961, 238-39, 282-83. 
345 Hernán Gabriel Vázquez, «Asociaciones, disputas y redes internacionales. La gestión de los festivales de 

música de Caracas, Montevideo y Washington entre 1954 y 1966», Resonancias: Revista de investigación musical, n.o 50 
(2022): 31-32, https://doi.org/10.7764/res.2022.50.3. 
346 Pro Arte Musical de Cartagena, «Festivales de Cartagena de Indias: Programas de los conciertos año 1949», 

1949, Biblioteca Nacional de Colombia. 
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Los festivales siguientes incluirán con cierta timidez algunas obras americanas (Copland, 

González Zuleta, Villa-Lobos y Ginastera), pero en líneas similares apostará por priorizar 

música europea durante sus diez ediciones (desde 1945 hasta 1961). 

En tal sentido, el lugar de Colombia en el movimiento panamericanista se ve pálido si se lee 

desde la confluencia de artistas en los principales festivales. No obstante, el panorama cambia 

sustancialmente cuando la red de actores se observa desde las publicaciones periódicas, en 

particular del Boletín.  

En el contexto del primer Festival Latinoamericano de Música en Montevideo, la revista Buenos 

Aires Musical dedicó la edición de octubre a la música latinoamericana, incluyendo a manera de 

dossier artículos diversos que, en conjunto, ofrecieran una visión panorámica. Así fue además 

anunciado en el número anterior (16 de septiembre de 1957):347 

 

Imagen 42. Fragmento de Buenos Aires Musical. 16.09.1957. 

La recopilación incluye varias cosas notables. Por un lado, los autores de esos textos son 

principalmente compositores con variados, pero significativos, niveles de experticia y 

divulgación; por otro, brilla Colombia por su ausencia directa. Presencia indirecta del país 

 
347 Digitalización de Buenos Aires Musical cedida por el proyecto UBACyT F-831 (2006-2009) bajo la tutoría de 

Silvina Luz Mansilla. Las fotografías fueron tomadas por Marcela Abad y Victoria Preciado Patiño y corresponden 
a la colección privada propiedad de Leandro Donozo.  Agradecemos a la maestra Mansilla por habernos 
proporcionado en la distancia este material. 
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aparece en los artículos, casi siempre resaltando la labor de Espinosa como gestor o director 

musical. En concreto, los artículos que integrarán dicho número de la publicación son: 

Tabla 1. Textos publicados en Buenos Aires Musical. 10/1957. 

 

Según parece, dicho número de Buenos Aires Musical causó interés en Colombia y en otros 

lugares.348 El crítico y comentarista Rafael Vega Bustamante dedicó a ello su columna en el diario 

El Colombiano del 23 de noviembre del mismo año.349 En ella Vega resalta la importancia que 

tiene la recopilación, y profundiza en comentarios a los textos de Balzo y Valenti para sugerir 

entre implícitamente lo que explicita en muchas otras de sus columnas: si Colombia está atrasada 

musicalmente es por falta de instituciones (causa del éxito uruguayo en Balzo) y por falta de 

orquestas (causa del éxito venezolano en Valenti). Más interesante aún, el Boletín de programas hará 

uso de 5 de esos artículos en sus ediciones de 1958. 

Autor Texto en Buenos Aires Musical. Oct. 1957 Reedición en Boletín 

Lauro Ayestarán Evolución del pensamiento musical uruguayo N°164. Marzo 1958 

Hugo Balzo Divulgación de la música en Uruguay  

Roque Cordero Actualidad musical en Panamá  

Carlos Chávez Problemas del compositor latinoamericano de 

hoy 

 

Harold Gramatges Bosquejo de la música cubana N°163. Febrero 1958 

John Haskins Panamericanismo en la Música  

 
348 En El Nacional de Caracas (15/11/1957), Alejo Carpentier le dedicó también una reseña breve. Alejo 

Carpentier, Ese músico que llevo dentro, Obras completas de Alejo Carpentier 10ð12 (Siglo veintiuno ed, 1987), 
11:421. 
349 Gil Araque, La crónica y crítica musical en Medellín, 1937-1961, 269-70. 

Autor Texto en Buenos Aires Musical. Oct. 1957 

Lauro Ayestarán Evolución del pensamiento musical uruguayo 

Hugo Balzo Divulgación de la música en Uruguay 

Roque Cordero Actualidad musical en Panamá 

Carlos Chávez Problemas del compositor latinoamericano de hoy 

Harold Gramatges Bosquejo de la música cubana 

John Haskins Panamericanismo en la Música 

John Montés Ediciones musicales de la Unión Panamericana 

Andrade Muricy Contribución de Brasil a la música universal 

Eurico Noguera Franca Evolución de la música en el Brasil 

Domingo Santa Cruz Trayectoria musical en chile 

Enzo Valenti Ferro Venezuela, entusiasmo y búsqueda 
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John Montés Ediciones musicales de la Unión 

Panamericana 

 

Andrade Muricy Contribución de Brasil a la música universal  

Eurico Noguera Franca Evolución de la música en el Brasil  N°166. Mayo 1958 

Domingo Santa Cruz Trayectoria musical en chile N°168. Julio 1958 

Enzo Valenti Ferro Venezuela, entusiasmo y búsqueda N°167. Junio 1958 

Tabla 2. Textos de Buenos Aires Musical que se utilizan en el Boletín 

De dicho gesto, varias inferencias posibles soportadas en varios datos. Para los objetivos del 

Boletín, el texto de Haskins no logra ofrecer información valiosa al público objetivo de la 

publicación. Hace un recuento general del proyecto de la UP, sus principales actividades y 

gestores, agregando una alta dosis de realismo institucional a la empresa casi espiritual de la 

articulación artística continental.350 El tono del Boletín, mucho más afín a lo segundo que a lo 

primero lo hizo a un lado, así como a la enumeración listada de partituras publicadas por la UP 

en el artículo de Montés. Los textos de Valenti y de Santa Cruz son los más extensos y 

documentados, seguidos por los de Noguera y Ayestarán. Con la selección hecha por el Boletín, 

quedaban distribuidos entre febrero y julio textos panorámicos sobre los principales países en la 

región: Chile, Uruguay, Venezuela, Cuba y Brasil.  

Lo cierto, es que desde enero de 1946 hasta enero de 1958 el Boletín ya había publicado más de 

doscientos artículos sobre música, donde solo dos abarcan la música latinoamericana: uno muy 

breve sobre el festival radial de música de las tres américas (en 1954, mismo año del primer 

festival en Caracas) y otro de Pardo Tovar en 1957 sobre el Segundo Festival en Caracas (ambos 

casos antes aquí mencionados). 1958 marca un punto de inflexión en ese sentido: después del 

insumo provisto por Buenos Aires Musical, los números siguientes del Boletín hasta 1966 

incrementaron sustantivamente sus artículos sobre música y músicos latinoamericanos. Se 

reciclarán los aportes de Henríquez Ureña y otros, y se escribirán para sus páginas reseñas 

concretas de compositores importantes para la escena.  

La siguiente tabla condensa varios niveles de información. La primera columna lista a los 

personajes que, en esta investigación, más presencia han tenido en las búsquedas bibliográficas 

y conversaciones con colegas en materia de iniciativas integradoras a nivel latino o panamericano 

para las décadas centrales del siglo XX. Dicha lista es, con seguridad incompleta en varios 

 
350 El artículo se republicará después en inglés en John Haskins, «Panamericanism in Music», Notes 15, n.o 1 

(1957): 43-49, https://doi.org/10.2307/892082. 
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aspectos, y no pretende centralizar ni jerarquizar al gremio de compositores americanos, pero al 

margen de sus falencias potenciales sí recoge a un conjunto de personalidades altamente valiosas 

en el medio musical de la región. Su agrupación bien puede entenderse desde la noción de 

intelectuales en la perspectiva de Altamirano,351 para quien estos configuran un grupo 

heterogéneo de personas enlazadas entre sí por medio de movimientos, revistas e instituciones, 

cuya estratificación se halla distribuida desparejamente pero copartidarios de preocupaciones 

comunes.  

Las columnas 2 y 3 dan cuenta de las participaciones en el Boletín, bien como autores o bien 

como objeto de estas reseñas biográficas. También se ha dispuesto su participación en la AIM 

que surgió de las conversaciones en Caracas, y en el CIDEM que fundaron luego Chase y 

Espinosa en Washington en las columnas 4 y 5. Las últimas columnas (6-9) señalan la 

participación de los músicos en los festivales recuperados en las páginas anteriores: Washington 

1958, 1961 y 1965; Caracas 1954, 1957 y 1966; Montevideo 1957 y 1966; y Cartagena 1945, 1946, 

1947, 1948, 1951, 1953, 1960 y 1961. 

 

 
351 Altamirano y Myers, Historia de los intelectuales en América Latina, 1. La ciudad letrada, de la conquista al 

modernismo, 13-14. 
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Tabla 3. Red intelectual de compositores latinoamericanos. 

La existencia de una red de intelectuales-músicos encadenados por medio de instituciones, 

festivales y otras iniciativas no es del todo novedosa para la actividad musical y musicológica de 

esos tiempos y esos espacios. Mucho de ello emerge en trabajos anteriores y son temas de alguna 

manera recurrentes en las biografías de músicos americanos en el siglo XX,352 para los cuales el 

 
352 Hess, Representing the Good Neighbor; Palomino, La invención de la música latinoamericana; Vázquez, «Asociaciones, 

disputas y redes internacionales. La gestión de los festivales de música de Caracas, Montevideo y Washington 
entre 1954 y 1966»; Astor, «Los ojos de Sojo: El conflicto entre Nacionalismo y Modernidad en los Festivales de 
Música de Caracas (1954-1966)»; Stallings, «Collective Difference: The Pan-american Association of composers 
and Pan-American ideology in music, 1925-1945»; Leslie Bethell, ed., A cultural history of Latin America: literature, 
music, and the visual arts in the 19th and 20th centuries (Cambridge University Press, 1998). 
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perfil del artista ermitaño y aislado del mundo del siglo anterior (Schubert, por ejemplo) no tiene 

mucha cabida, dando paso a figuras polifacéticas que combinan por gusto o necesidad las 

funciones de compositores, musicólogos, críticos, gestores de recursos, diplomáticos, 

administradores y demás. Lo que sí resulta particular y novedoso es la manera en que dicha red 

se manifiesta en el contexto colombiano. Como se mencionó anteriormente y se evidencia en la 

columna 9, la escena de festivales y conciertos no es el mejor termómetro para leer la integración 

del país con los debates sobre música americana, sin embargo las columnas 2 y 3 reconfiguran 

el panorama, lo que hace del Boletín el escenario por excelencia en que se visibilizan los debates 

en el ámbito nacional.  

Natural a redes de este tipo, ninguna institución o festival acoge a todos los actores humanos, ni 

hay tampoco un personaje que tome parte activa en todos los escenarios, pero en conjunto 

configuran un discurso visible a la ciudadanía en la publicación aquí analizada. El principal 

criterio en su elaboración, o el argumento para centralizar ciertos casos depende de su 

participación en el Boletín, el cual opera como fuerza gravitatoria. Si damos eco a la explicación 

de Sarlo al señalar que las revistas son bancos de prueba mucho más interesantes para los 

historiadores de la cultura que para los críticos literarios (o musicales en este caso puntual), 

emerge una sintaxis particular que responde a la elección y publicación de ciertos textos.353  

La tabla podría extenderse en su eje vertical integrando más sujetos a la ecuación, y también 

podría ampliarse en el horizontal sumando otros escenarios, publicaciones periódicas y festivales. 

Integrar más nombres en las filas inferiores sería un ejercicio interesante, pero de alguna manera 

distractor de los objetivos en este trabajo en tanto mostraría personajes separados de la 

posibilidad que ofrece el Boletín como ventana para leer la problemática. Sobre la posibilidad de 

extender la tabla añadiendo columnas con otros festivales e instituciones, quizás un par de 

anotaciones sean útiles para enriquecer el panorama. Algunas evidencias pueden mostrar que las 

redes no son únicamente vectores que apuntan hacia el Boletín desde otros lugares, sino que se 

mueven en direcciones variadas, hacia y desde la publicación. 

Por ejemplo, un art²culo firmado por Juan Carlos Paz y titulado òProblem§tica y creaci·n musical 

en Am®ricaó que hab²a sido publicado en el Boletín 180 (julio de 1959), fue reseñado por el 

 
353 Beatriz Sarlo, «Intelectuales y revistas: razones de una práctica», América. Cahiers du CRICCAL 9, n.o 1 (1992): 

10-11, https://doi.org/10.3406/ameri.1992.1047. 
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compositor cubano José Ardévol (profesor de Gramatges) en septiembre del mismo año.354 Es 

relevante que, aunque el texto había aparecido primero en un libro de 1955,355 los comentarios 

se dirigen explícitamente a la publicación en el Boletín de 1959. Si bien Ardévol eleva comentarios 

bastante críticos a lo dispuesto por Paz en el Boletín, su pronta mención es síntoma de rutas 

bastante fluidas de intercambio bibliográfico. Hacia el sur, las redes también se manifiestan: Zito 

Baptista Filho escribió para el periódico fluminense O Globo en mayo de 1958 una columna que 

comenta las bondades de la programación de la RNC y del Boletín 166 (mayo de 1958), 

mencionando incluso los textos de Pardo Tovar sobre el festival de Washington y de Nogueira 

Franca sobre la música en el Brasil. Las conexiones en esta red de lectores y comentaristas 

adquieren además visos de circularidad en tanto la columna de Baptista Filho es de nuevo 

comentada dentro del Boletín 169 en agosto del mismo año. En líneas similares, la sección de 

actualizaciones bibliográficas de la famosa revista norteamericana Ethnomusicology indica en 

algunas ocasiones los aportes del Boletín al estado del arte en literatura etnomusicológica,356 y en 

otras sus artículos de índole etnomusicológica citan al Boletín como una fuente de información.357  

Las redes intelectuales en las que el Boletín participa encuentran también extensiones al otro lado 

del atlántico. El Instituto de Cultura Hispánica tuvo dentro de sus intereses fortalecer el 

intercambio musical entre países iberoamericanos y tras el inicio de sus operaciones en 1945 

desarrolló varias actividades.358 Su momento de conexión más directa con los temas que nos 

ocupan ocurrió en 1961. Ese año el consejero cultural de la embajada española en Washington, 

después de atender al segundo Festival Interamericano de música impulsó un acuerdo entre 

Jaime Posada (subsecretario de la OEA), Guillermo Espinosa y el Instituto de Cultura Hispánica 

para darle continuidad en España al trabajo de Espinosa con la OEA y la UP. Como resultado 

de ello se realizaron en Madrid tres ediciones de un Festival de Música de América y España 

(1964, 1967 y 1970) en donde, además de Espinosa, participaron Valenti Ferro, Nogueira Franca 

 
354 José Ardévol, Música y revolución, Contemporáneos (UNEAC, 1966), 94-96 Si bien el artículo fue publicado en la 

revista «Revolución» en 24/9/1959, lo hemos conocido por una reimpresión de 1966 hecha por la Unión de 
Escritores y Artistas de Cuba.  Agradecemos a Ivette Céspedes por compartirnos dicho material. 
355 Juan Carlos Paz, Introducción a la música de nuestro tiempo (Editorial Nueva Visión, 1955), 357-60. 
356 Por ejemplo en Joseph C. Hickerson y Don L. Roberts, «Current Bibliography and Discography», 

Ethnomusicology 12, n.o 1 (1968): 110-39.  Ahí se comentan las "Adiciones al vocabulario folclórico colombiano que 
Guillermo Abadía publicó en el Boletín 231 (sept de 1966). 
357 Por ejemplo en Robert Stevenson, Review of In Praise of Oxalá and Other Gods; Black Music of South America, por 

David Lewiston, Ethnomusicology 17, n.o 2 (1973): 359-61, https://doi.org/10.2307/849906. 
358 Araceli García Martín, La biblioteca AECID: historia, edificio, colecciones (Agencia Española de Cooperación 

Internacional para el Desarrollo, 2021), 118. 
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y Aurelio de la Vega como críticos junto a compositores de la misma red como Ginastera, Héctor 

Tosar, Roberto Pineda Duque y Chávez. Según el análisis de Moro dicho festival en España 

agrega una capa más de complejidad al proyecto de Espinosa y la UP, en tanto su organización 

respondía a un intento por legitimar ante Europa una visión de España como cabeza de un 

imperio trasatlántico, en épocas en que la dictadura franquista había minado las relaciones de 

España con sus vecinos europeos.359 Por último, si parte de las discusiones que atravesaban esta 

red orquestada desde Washington estaban, irremediablemente, enlazadas con la guerra fría, el 

Festival de Berl²n (occidental) en 1961 se ubica en el òojo del hurac§nó. Richard Klatowsky, 

quien dirigía el Instituto Ibero-Americano en su sede alemana360 publicó en el Boletín 213 (junio 

de 1962) una reseña de dicho festival. 

Por último, la participación del Boletín en este tejido de ideas a nivel continental no se mueve en 

una sola dirección. Aquello que Pardo Tovar escribiera sobre el 2do festival de Caracas para el 

Boletín publicado en mayo del 57 sería también publicado en la Revista Javeriana,361 universidad 

a la que Pardo estaba vinculado como profesor en cursos de apreciación musical, y el mismo 

contenido con adiciones sobre los casos de Uruguay y Venezuela se publicó a manera de libro 

en Montevideo el año siguiente.362  

 

3.4 Regularidades discursivas en la red 

Los artículos sobre música latinoamericana dispuestos en el Boletín por los miembros de 

la red, en su contenido, acuden a un lugar común e instalado en narrativas que aún nos asisten: 

no homogenizar y reconocer que el escenario es diverso. Quizás como una lección aprendida de 

discursos precedentes, quizás como eco velado de discusiones decantadas por la antropología y 

su extensión a la etnomusicología o incluso como conclusión de los intentos por crear y 

fortalecer las redes mismas de intercambio, la retórica de los autores en sus textos asume el 

desafío casi paradójico de hablar constantemente de la música o los músicos latinoamericanos 

 
359 Daniel Moro Vallina, «El Festival de Música de América y España (1964-1970). Intercambios musicales entre 

las dos orillas», Cuadernos de Música Iberoamericana 24 (diciembre de 2012): 161. 
360 «Ibero-Amerikanisches Institut», accedido 18 de mayo de 2024, https://sondersammlungen.iai.spk-

berlin.de/es/colecciones-especiales/legados/lista-a-z/sammlung/412/act/show/ctl/ImgArchieve.html. 
361 Andrés Pardo Tovar, «Hispanoamérica en su música», Revista Javeriana XLVII, n.o 234 (1957): 190-95. 
362 Andrés Pardo Tovar, Iberoamérica en su música. A propósito del segundo festival de Caracas (Universidad de la 

República. Arca, 1958). 
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(unidad), pero resaltando sus variantes y cuidándose de no igualar forzosamente (variedad). 

Mezcla, trasplante, sincretismo, y otros sinónimos son expresiones habituales en los argumentos. 

Ahora bien, aunque dicha estrategia podría aparentar resolver un problema, crea otros. El 

ambiente solicitaba de los músicos una integración, objetivo visible en las mismas 

denominaciones utilizadas: americano, latinoamericano, hispanoamericano, iberoamericano, aparecen de 

formas poco consistentes. Aunque autores como Rojas Mix han sido detallistas en su análisis del 

cómo estas (y otras) denominaciones pierden su inocencia en su uso político,363 todo parece 

indicar que los autores que escriben en el Boletín las utilizan de una forma descomprometida, 

poco cuidadosa de sus potenciales implicaciones. Quizás sea esto un síntoma más del ambiente 

confuso que rodea la unificación de las diversidades, apuntando a lo primero sin desmedro de lo 

segundo. 

Analizando los textos se evidencian varios aspectos. Una vez reconocida la importancia de 

entender que el entorno musical latinoamericano es una mezcla de varias influencias, emerge la 

posibilidad de mirar en los artículos cómo se llena de contenido el enunciado, o qué se mezcla 

con qué. Cuando un compositor/musicólogo afirma en el Boletín que la música latinoamericana 

es el resultado de la adición entre varias músicas (en un modelo del tipo a+b=c), está viabilizando 

varias ideas. Además de la suma o mezcla, la caracterización del tema en forma de ecuación 

habilita la posibilidad de imaginar también sustracciones (c-a=b). Por ejemplo, Lauro Ayestarán 

afirma que ò[l]a evoluci·n del pensamiento musical culto de una comunidad sudamericana 

supone su entronque con las ideas generales de la llamada "cultura occidental" en una época 

determinada.ó 364 Por su parte Nogueira Franca se¶ala que òformas diversas de m¼sica 

trasplantadas de Europa y adaptadas a nuestro medio, sirvieron, en forma oscura, pero 

persistente, a la formaci·n musical brasilera.ó365 En ambos casos se utilizó una estrategia 

discursiva en la que, siendo la música suramericana un entronque o resultado de trasplante 

europeo, existe una música suramericana separable de dicha mezcla. En otras palabras, los 

elementos de la combinación son una Europa (sin América) y una América (sin Europa), ahora 

ya entrelazados o combinados. En el caso de Mañé Garzón, la combinación además adquiere 

 
363 Miguel Rojas-Mix, Los cien nombres de América: eso que descubrió Colón, 1. ed, Palabra en el tiempo; Ensayo 209 

(Barcelona: Lumen, 1991), 32-33, 61-62. 
364 Boletín 164, marzo 1958, p. 5 
365 Boletín 166, mayo 1958, p. 6 
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visos de parentesco: òAm®rica todav²a es una colonia europea. No hay un modo propio de hacer 

m¼sica, porque la sangre llama y somos hijos de europeos.ó366 

De más amplio alcance son las voces de Gramatges, Cordero y Pardo Tovar en el Boletín. Para 

ellos, la música del subcontinente es el resultado de mezclar lo local con lo universal. El cubano 

afirma que òel proceso de integraci·n de nuestra mejor m¼sica responde a una acumulaci·n de 

sanas influencias universales.ó367 Posición que en la pluma del panameño Roque Cordero se 

convierte en una invitaci·n cuando eleva a la m§s alta categor²a los compositores que òsin olvidar 

su posición de compositor nacional, escriben obras que se dirigen al oyente de cualquier parte 

de la tierra.ó368 Tal idea en la voz de un compositor de un país tan joven y pequeño 

geográficamente son una radiografía precisa del desafío abrazado por los miembros de la red y 

divulgado en el Boletín. ¿Cómo se logra eso?, ¿Qué significa sin olvidar su posición de compositor 

nacional? Cordero no lo explica, ni ningún otro en la publicación. Trata de hacerlo Pardo Tovar 

cuando reseñó el festival de Caracas en 1957, y se cita a sí mismo de una de las conferencias que 

hizo en dicho evento: 

Si lo que ocurre en el campo de la música sucede también en los demás sectores de la 
cultura hispanoamericana, estimo yo que nuestro destino espiritual es promisorio, siempre 
y cuando que continuemos trabajando por encontrar modos auténticos de expresión y 
caminos propios, en la seguridad de que solamente a través de lo autóctono se llega a 
lo universal, que debe ser la meta ambicionada de todos nuestros esfuerzos.369 

La paradoja se hace aún más compleja aquí. La aspiración al universalismo como resultado de la 

expresión autóctona, es en sí misma una idea muy europea. Bonds ha mostrado cómo la ilusión 

de universalidad está en la médula del pensamiento de Schiller y Goethe,370 de manera que con 

los aportes de Cordero y Pardo estamos exactamente en el mismo lugar en el que empezamos.  

En otros momentos a lo largo de los textos, la visión de la música latinoamericana adquiere un 

enfoque distinto, en tanto se le presenta como parte ya integrada a la música occidental y 

susceptible de mezclarse con las músicas (no occidentales) de la tradición folclórica. Valenti 

Ferro se anima a sugerir aqu² una generalidad agrupadora: ò[h]ay un elemento de referencia 

 
366 Boletín 180, julio 1959, p. 16.  
367 Boletín 163, febrero 1958, p. 1 
368 Boletín 213, junio 1962, p. 88 
369 Boletín 154, mayo de 1957, p. 60. El resaltado es nuestro. 
370 Mark Evan Bonds, Absolute Music: The History of an Idea (Oxford University Press, 2014), 99-100. 
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común a todos los compositores, siempre desde el punto de vista estético en que efectuamos 

estas consideraciones, y que lejos de ser exclusivo de los compositores venezolanos es propio de 

los de gran parte de América: la tendencia a especular con elementos de procedencia 

folkl·rica.ó371 ¿Desde qué lugar estético se origina dicha especulación? En líneas similares, el 

texto de Nogueira Franca sobre la música en el Brasil identifica una tendencia de los 

compositores a ligarse con músicas folclóricas. De nuevo ¿qué sería eso no folclórico que puede 

ligarse con lo folclórico? Aunque estos dos autores no se comprometen con posiciones claras al 

respecto, sí lo hace y de manera algo radical el compositor Juan Carlos Paz. En su textoarremete 

duramente contra aquellos compositores que acuden al folclor al acusarlos de òamalgamar las 

expresiones vern§culas a lo que su cultura, y a menudo su falta de cultura les dicta.ó 372  El rechazo 

frontal al uso del folclor en la composición musical en las ideas de Paz atraviesa gran parte de su 

pensamiento,373 en una posición contraria a la de Pardo Tovar. Si para este último se llega a lo 

universal por medio de lo autóctono, para Paz se llega es precisamente en el abandono de 

cualquier rasgo autóctono.374 Dicha visión encuentra soportes en varias ideas transversales no 

solo a Paz sino a muchos otros compositores e intelectuales. Born y Hesmondhalgh han 

explicado que la búsqueda de la autonomía en la composición era un rasgo (o ilusión, a tenor de 

las posibles discusiones) característico de los músicos modernistas en la posguerra, para los 

cuales cualquier representación de materiales étnicos o folclóricos iban en contravía del rigor y 

la innovación que encapsularon propuestas como las de Schoenberg y Babbitt.375 En un nivel 

discursivo, los anclajes evidentes entre el folclor y la realidad social son, precisamente, el móvil 

que conduce a evitarlos, a diferencia de las tendencias modernistas que son superiores, 

precisamente por estar inmunes a las indeseables fuerzas sociales.376 En otros segmentos que 

podrían verse con cierta cautela, Paz en el Boletín presenta a Estados Unidos como modelo 

precisamente por lograr aquello que, según él, estaba aún en mora de lograrse en Latinoamérica: 

 
371 Boletín 167, junio de 1958, p. 7 
372 Boletín 180, julio 1959, p. 5 
373 Carmen García Muñoz, «Cartas de Juan Carlos Paz», Revista del Instituto de Investigación Musicológica «Carlos Vega», 

no 10, 1989, Universidad Católica Argentina. Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Instituto de Investigación 
Musicológica Carlos Vega, 1989, https://repositorio.uca.edu.ar/handle/123456789/1194. 
374 Juan Carlos Paz, Introducción a la música de nuestro tiempo (Editorial sudamericana, 1971), 148, 466. 
375 Georgina Born y David Hesmondhalgh, Western Music and Its Others: Difference, Representation, and Appropriation in 

Music (University of California press, 2000), 15. 
376 John Sheperd, «Music and Social Categories», en The Cultural Study of Music. A critical introduction, ed. Martin 

Clayton et al. (Routledge, 2003), 69. 
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En los Estados Unidos, mucho más evolucionados que el resto de América en el terreno 
de la creación artística, se ha abandonado, en la producción de sus compositores más 
significativos, todo cuanto signifique expresión localista correspondiente a los 
movimientos nacionales en auge en algunos sectores de la música europea a finales del 
800 y del primer cuarto de siglo actual. Latinoamérica, en cambio, sensiblemente retrasada 
en su evolución musical -y artística en general- atraviesa aún casi en su totalidad las etapas 
localistas, cumpliendo en retardo y con manifiesta inferioridad cualitativa, el movimiento 
a base de nacionalismos que en Europa fueron liquidados, por propia gravitación, en el 
periodo de la primera post-guerra de este siglo.377  

Desde una lectura en el presente, es más o menos evidente que Paz se equivoca en muchos 

aspectos. No solo su elección de palabras renuncia a los estándares de corrección política que 

tenemos hoy en día, sino que falla en su apreciación de los compositores latinoamericanos casi 

en su totalidad localistas. Por cierto, tal afirmación en el Boletín fue uno de los detonantes de la 

reseña crítica que escribiera Ardévol al poco tiempo en la revista Revolución y mencionada algunas 

páginas atrás, en la que el cubano le retorna la responsabilidad del atraso, no por el localismo 

sino por el desconocimiento de lo que ocurre en la escena musical latinoamericana. Más aún, 

también podría acusarse a Paz de desconocer, no solo a Latinoamérica, sino a la Norteamérica 

que tanto alaba. Los compositores estadounidenses no habían rechazado del todo el 

nacionalismo, como evidencian las melodías folclóricas en la obra Pilgrims and Pioneers de Virgil 

Thomson (1964), la ópera de Copland The Tender Land (1954) y su subsecuente suite (1955), y 

quizás también pueda listarse ahí la combinación diversa de elementos que aparecen en West Side 

Story de Bernstein (1957). Al margen de las imprecisiones que Paz comete, lo cierto es que para 

fines de las estrategias discursivas que atraviesan el Boletín, el abandono total del folclor en la 

composición académica constituye una quimera tan delirante como persuasiva. Como se verá en 

el capítulo siguiente, el Boletín ayuda a precisar las formas particulares en que el discurso sobre el 

folclor se consolida y divulga en Colombia a mediados del siglo. 

Para cerrar, una mención al recurso historiográfico más presente en los artículos observados. La 

gran mayoría de ellos apelan a lo que Marc Bloch llama el ídolo de los orígenes. El historiador francés 

anota que la tendencia de muchos intelectuales a identificar puntos de origen se mueve en dos 

direcciones. En ocasiones, por orígenes se entienden los comienzos o inicios de un fenómeno 

concreto, y en otras situaciones los orígenes ocupan el lugar de causas, recibiendo con ello un 

 
377 Boletín 180, julio 1959, p. 2 
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carácter explicativo.378 Con eso en mente, se aclara parte del panorama en el Boletín: cuando 

Gramatges escribe su òBosquejo de la m¼sica cubanaó, cuando Ayestar§n aporta su òEvoluci·n 

del pensamiento musical uruguayoó y cuando Nogueira ofrece su relato sobra la òEvoluci·n de 

la m¼sica en el Brasiló, los tres apelan a identificar el periodo colonial como los comienzos de la 

música observada, situándose en la primera acepción de Bloch. Para ellos, el objeto de 

observación requiere en la narrativa un punto de inicio que no puede obviarse, ocupando en 

ocasiones buena parte del contenido. Con un poco más de mesura en cubrimiento cronológico, 

pero similar en el enfoque es el trabajo de Santa Cruz òTrayectoria de la m¼sica en Chileó, que 

sitúa los comienzos del trayecto en 1849 por ser ahí cuando se funda el Conservatorio Nacional 

de Música.  

La segunda de las formas en que se venera al ídolo en Bloch, aquella que confunde orígenes con 

causas, aparece también en el Boletín. Otro texto de Santa Cruz, esta vez uno más general y 

titulado òRealidad musical de Am®rica Latinaó formula que para entender las problem§ticas que 

aquejan dicha realidad hay que remontarse a sus causas, en este caso las que devienen de haber 

sido una región colonizada por España y Portugal, países que en la lectura de Santa Cruz 

decayeron musicalmente a comparación de sus vecinos europeos, por lo que en tiempos 

coloniales no se abonó suficientemente el terreno para que florecieran mejores corrientes 

artísticas. En la ya habitual intervención gráfica del Boletín a los textos, los párrafos en que dicha 

relación de triste causalidad es expuesta se anteceden por una reproducción de un grabado de 

1673 hecho en Holanda por Jacob van Meurs, al que se le agrega una leyenda tampoco presente 

en el cuerpo textual del artículo, pero de alta significación para el argumento.379 

 
378 Marc Bloch, Apología para la historia o el oficio de historiador, 2 ed. rev., y Jacques Le Goff y Étienne Bloch (Fondo 

de Cultura Económica, 2001), 59-60. 
379 La nota al pie de la imagen reza:  "Los historiadores de la música, antiguos y modernos, persisten en ver a 

Am®rica con los mismos ojos con que en 1673 nos ve²a un an·nimo grabador de Amsterdam.ó 
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Imagen 43. Fragmento de Boletín 190 (1960) p. 15. 

Por su parte, el artículo de Juan Carlos Paz sobre la problemática y creación musical en América 

se suma a la causalidad histórica del diagnóstico negativo, en particular cuando se acude al 

nacionalismo musical. Asegura que la mirada al pasado a un compositor ònada pod²a ofrecerle 

aparte de elementos de recordación sentimental, nostálgica y redundante -el eterno llanto por la 

desaparición del imperio de los incas, las ceremonias más o menos supuestas y antojadizas de 

los aztecas o de los mayas,ó380 lo cual explica la corriente nacionalista o folclorista que Paz 

advierte, pero tanto critica. 

Para Bloch, el peligro más agraviante es cuando se mezclan ambas opciones, y el relato de los 

orígenes se convierte también en la explicación del presente.381 En ese caso la historia adquiere 

tintes deterministas, en tanto somos como somos por lo que fuimos, y al no poder cambiar lo 

que fuimos, estamos sujetos ser consecuencia de lo que éramos. En ello incurrieron Valenti Ferro 

 
380 Boletín 180, julio de 1959, p. 2 
381 Bloch, Apología para la historia, 60. 
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y Henríquez Ureña. El primero dispuso un recuento histórico de la música venezolana en el que 

todo el andamiaje colonial se cristaliza inevitable y triunfantemente en la fundación de una 

orquesta sinf·nica en 1930 que òafianza en Venezuela una tradici·n bien cimentada cuyas ra²ces 

se extienden desde el siglo XVI.ó382 El segundo, Henríquez Ureña, observó un objeto distinto al 

de Valenti pero apeló al mismo recurso historiográfico, y aseguró que solo conociendo el 

repertorio español de los siglos XVI y XVII pueden entenderse las danzas antillanas del XX, a 

su vez el estado actual del merengue dominicano responde a los acontecimientos del XIX.  

***  

La tentación persistente en este recorrido ha sido lograr identificar alguna posición más o menos 

clara en el Boletín sobre las problemáticas que atraviesa la música académica latinoamericana. Si 

algo puede concluirse es que el material no lo admite. Una visión de conjunto permite observar 

que la publicación ha desplegado entre sus artículos un discurso ambivalente, separado de 

posicionamientos enfáticos y de líneas editoriales consistentes. Quizás sea eso una radiografía 

bastante precisa del panorama, uno en el que las disputas por la identidad en el entramado de 

aristas culturales y políticas está lejos de resolverse. Otras publicaciones periódicas, revistas 

literarias o culturales en particular, que nacieron de iniciativas privadas o de núcleos intelectuales 

más homogéneos, ocupan sus páginas de posiciones más consistentes. Al contrario, y pensamos 

que en eso radica parte de su fuerza, el Boletín carece de tales lineamientos, habilitándole exponer 

posturas que oscilan entre las más radicales hasta las menos comprometidas. Desde un 

modernismo radical que niega cualquier valor al folklor o al nacionalismo musical, hasta visiones 

más flexibles y así mismo indeterminadas en las que todos caben, pasando también por una gama 

amplia de grises e intermedios. 

Casi de forma paradójica, el artículo de Mañé Garzón publicado en el Boletín es el que recoge de 

la forma más clara el laberinto. Extraño en tanto es el que más delimita su espectro geográfico 

(compositores rioplatenses) y en el hecho de escribir desde la crítica de arte que pueda proveer 

un no-compositor. Su listado de dificultades bien puede extenderse al subcontinente, cosa que 

el mismo intuye en algunos pasajes, como cuando afirma que òel compositor rioplatense (iba a 

 
382 Boletín 167, junio de 1958, p. 3 
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escribir latinoamericano) sufre de considerable sed de trascendencia.ó383 El decálogo es tan 

valioso que conviene parafrasearlo completo: 

1. En el caso que el compositor hace uso de temas vernáculos y los desarrolla, se le acusará 

de ser muy local. 

2. Si elige un camino muy personal, se le acusará de asilarse del mundo y será siempre 

incomprendido. 

3. Cuando haga evidentes sus deudas con la música europea, se le reprochará la falta de 

sentido nacional. 

4. Si pretende vivir del ejercicio profesional de compositor, el medio se lo va a impedir, 

pues en estas latitudes eso no es posible. 

5. Si se agrupa con otros, se le criticará por nepotista y falto de comprensión de los 

movimientos culturales de amplio calado. 

6. Como consecuencia de todo lo anterior, se terminará aislando aún más y despertando 

con ello más críticas por separarse del pueblo y la sociedad. 

7. Si solicita ayuda del Estado, bien puede resignarse a ser un peón de las políticas de turno, 

o a frustrarse ante un sistema de subvenciones siempre insuficiente. 

8. No encontrará suficientes oportunidades para publicar o grabar su música. 

9. Si ya de por sí los intérpretes prestan poca atención a la música contemporánea, pero es 

la situación para la música contemporánea y latinoamericana. 

10. Hay deficiencia de profesores de composición y de métodos adecuados de enseñanza. 

 

Leído con cierta distancia, es notable cierta atemporalidad de sus puntos. Análisis posteriores 

sobre la cotidianidad de los compositores latinoamericanos coinciden en mayor o menor medida 

con muchos de los puntos expuestos por Mañé en el Boletín,384 lo cual es síntoma de una 

sensación de frustración o insatisfacción que ha atravesado la escena durante muchas décadas, 

que hace eco de lo expresado por Garc²a Canclini, para quien òlo latinoamericano no es un 

 
383 Boletín 180, julio de 1959, p. 17-18. 
384 Marlos Nobre, «La problemática de la Música Latinoamericana», Estudios, Revista Musical Chilena 32, n.o 142- 

(1978): 125-30; Eduardo Herrera, «Pensar los compositores latinoamericanos del final del siglo veinte y primeras 
décadas del veintiuno desde una perspectiva poscolonial», conference paper presented en Jornadas Círculo 
Colombiano de Música Contemporánea, Bogotá, Foro Música y Poscolonialismo, 21 de febrero de 2014; Andrés 
Posada Saldarriaga, «La proyección de la nueva música en América Latina: globalización y periferia», Artes, la 
revista 5, n.o 9 (2005): 15-28. 
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destino revelado por la tierra ni por la sangre: fue muchas veces un proyecto frustrado.ó385 Así 

las cosas, la frustración detonada por un entorno socialmente adverso como el latinoamericano, 

sumada a la presencia constante de narrativas históricas que resaltan los desmanes del proyecto 

colonial y los pecados de origen de Latinoamérica, son al mismo tiempo un combustible 

constante a la sed de unificación que tanto desvela a la red heterogénea de compositores e 

intelectuales que el Boletín ayuda a agrupar, en una figura que Gardner expone (citando a Beatriz 

Bustos) como òel vínculo de nuestras tragedias.ó386 Siendo la tragedia el producto de articular un 

pasado tortuoso, una aspiración idílica por unificarse sin saber cómo y una abstracta certeza de 

que el mundo tiene mucho por recibir de la música académica latinoamericana. 

  

 
385 Néstor García Canclini, «Políticas culturales: de las identidades nacionales al espacio latinoamericano», en Las 

industrias culturales en la integración latinoamericana, ed. Carlos Moneta (Grijalbo, 2000), 81. 
386 Anthony Gardner, «Bienales al borde o una mirada a las bienales desde las perspectivas del sur», Errata, n.o 14 

(s. f.): 84. 



164 
 

Capítulo 4. La música para los colombianos 

 

Y no me hubiera casado 

Al saber que aquí encerrada, 

Me ha condenado mi esposo 

A no abandonar la patria! ... 

Soy música y soñadora 

Como debe serlo un alma 

Que debiera haber vívido 

En los brazos del Petrarca 

Y Ricardo ni siquiera 

Sabe qué es el pentagrama 

Y tan sólo lee papeles 

Políticos! . . . ¡Virgen Santa! 

 

ñ Teresa Tanco (música), Carlos Sáenz 

Echeverría (texto), Simila Similibus, zarzuela.    

 

Uno de los puntos centrales de esta investigación consiste en mostrar cómo el Boletín de 

Programas, al configurarse como proyecto de divulgación cultural, no podía ser ajeno a las 

tensiones políticas e ideológicas de su tiempo. Si bien la música suele aparecer en el discurso 

oficial como un arte elevado, abstracto o incluso apolítico, su selección, divulgación y circulación 

están atravesadas por condiciones de posibilidad que responden a intereses más amplios. Este 

capítulo se concentra en la manera en que el Boletín configuró un espacio discursivo en torno a 

la música colombiana, y con ello se insertó en los debates sobre la identidad nacional en un 

contexto marcado por la polarización política y el reacomodo del Estado después de la República 

Liberal. La pregunta general de la tesis ñcómo el Boletín de Programas configura un proyecto 

de divulgación cultural desde su contenido histórico-musicalñ encuentra aquí un terreno 

privilegiado: la disputa sobre qué músicas deben representar la nación, qué país debe protegerse 

de qué amenazas, y cuáles son los rasgos esenciales de la identidad. 

El contexto es determinante. La RNC había surgido en 1940 como parte de un proyecto liberal 

de modernización cultural, pero en 1946 comienza la llamada Restauración Conservadora, con 

una agenda política que implicó rupturas en el plano educativo y cultural. En ese clima, varias 

publicaciones ligadas a gobiernos anteriores se clausuraron o debilitaron, como el caso de la 
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Revista de las Indias. La RNC y el Boletín, sin embargo, no se desmantelaron. Su valor como 

herramienta de divulgación cultural y de propaganda era demasiado significativo para ser 

cancelada; por el contrario, los gobiernos conservadores la adecuaron en un instrumento estatal 

que debía servir también a sus propios intereses. De ahí que, a diferencia de otros espacios, el 

tránsito político entre liberales y conservadores no supuso una interrupción en su 

funcionamiento, aunque sí matizó los sentidos de su programación y de su órgano impreso. La 

aparente apoliticidad de la música se volvió, entonces, un terreno fértil para la disputa simbólica. 

En ese aspecto los primeros años del Boletín tendrán una línea clara: de los artículos sobre asuntos 

histórico-musicales publicados entre enero de 1946 y diciembre de 1953 poco menos de la quinta 

parte tocan temáticas locales. Aunque algunas inserciones breves y usualmente anónimas ocupan 

media página para recordar datos biográficos de algún compositor colombiano, o se describe en 

pocos párrafos un balance de los conciertos realizados en Bogotá, el núcleo temático descansa 

en la música europea de los siglos XVIII y XIX.  

El asunto no podía ser ajeno a debates y controversias. En una situación atípica dentro del Boletín, 

el número 104 (mayo de 1952) incluye un artículo escrito por el director de la RNC, Arturo 

Abella Rodríguez. Allí reconoce que se han recibido cartas solicitando más presencia de òmúsica 

nacionaló en la emisora y en su órgano impreso, a lo que responde con excusas y explicaciones. 

Aunque asegura que se han desarrollado acciones concretas para dar más espacio a músicas 

locales, defiende su apuesta por la música clásica con el argumento de la dificultad para conseguir 

materiales suficientes (discografía y partituras principalmente) y con una crítica a la juventud, 

inclinada (según él) hacia la música òvernáculaó y òafrocubanaó. A esto añade un argumento 

presupuestal: las aspiraciones monetarias de los artistas nacionales triplicarían las posibilidades 

financieras de la emisora. Y, de manera provocadora, dirige a los artistas una pregunta que 

resume su postura: ¿pero no podría sacrificarse algo de este puntillo materialista en gracia del 

culto por la música nacional? Su respuesta se amarra a un claro sesgo que raya casi en la 

manipulación: 

Es oportuno reconocer que en estas materias artísticas, con razón o sin ella, el genio 
contemporáneo se moviliza ante todo por el aspecto dinero, y el culto lo inclina hacia el 
desván. Si Beethoven hubiera reparado más en el dinero y menos en el alma, no habría 
sido Beethoven.387 

 
387 Boletín 104. Mayo de 1952, p. 5 
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Este fragmento es ilustrativo de la tensión discursiva que atravesaba al Boletín: bajo el ropaje del 

desinterés y la pureza artística se consolidaba un terreno árido para la circulación de repertorios 

distintos al canon europeo. El conservadurismo, expresado en la visión inmaterial y trascendente 

de la música, se traducía en la exclusión de otras músicas, incluso cuando existían presiones 

sociales y políticas para reconocerlas. No obstante, esta situación cambió a partir de 1954, 

cuando Abella se separó de la dirección. Desde ese momento y hasta 1966, el Boletín integró cada 

vez más materiales relacionados con la vida musical del país y con la búsqueda de una identidad 

en la actividad artística, sin que ello eliminara del todo la tensión entre el ideal de un arte apolítico 

y la injerencia inevitable de la coyuntura nacional. 

Para dar cuenta del proceso, este capítulo se organiza en torno a tres momentos que muestran 

cómo la revista configuró estrategias diversas para situar la música colombiana dentro de un 

proyecto cultural más amplio. El primero corresponde a los años 1954 a 1959, cuando Andrés 

Pardo Tovar publica en el Boletín veintidós capítulos bajo el título òDe la cultura musical en 

Colombiaó, que constituyen un esfuerzo sostenido por elaborar una síntesis desde una 

perspectiva histórica. El segundo, entre 1961 y 1962, presenta un contrapunto a tres voces entre 

los aportes de Guillermo Abadía Morales sobre folclore musical, los trabajos de Daniel Zamudio 

sobre el mismo tema y los intentos de Pardo Tovar por elaborar un léxico musical; en conjunto, 

veinticuatro artículos que muestran el choque de visiones sobre el lugar de lo popular, lo 

científico y lo histórico en la construcción de identidad. El tercero, entre 1965 y 1966, se articula 

en torno a la producción de diccionarios: el intento de Abadía por construir un diccionario 

folclórico, el proyecto de Pardo Tovar de un diccionario de musicología y etnomusicología, y la 

recuperación de textos decimonónicos sobre música. Treinta y un artículos en total que exponen 

una estrategia de memoria cultural en la que se entrelazan erudición académica, folclor y 

patrimonio histórico. Entre los trabajos de síntesis, los diccionarios y las reediciones se teje una 

puja entre terminologías disciplinares, luchas por la legitimación y voces de autoridad que trazan 

qué puede ser dicho y de qué manera. 

El análisis de estos tres momentos, permite observar que el Boletín no se limitó a reflejar un 

debate sobre lo nacional, sino que contribuyó activamente a producirlo.  No estuvo solo. Son 

épocas en que se entrelazan intentos en Colombia por institucionalizar y profesionalizar las 

humanidades y las ciencias sociales, de manera que los autores que animan las discusiones en el 
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Boletín también deambulan por otros círculos como el Instituto Colombiano de Antropología, la 

Junta Nacional de Folclor y el Centro de Estudios Folclóricos y Musicales. 

La selección de autores, la insistencia en ciertos géneros, la tensión entre discurso inmaterial y 

demandas materiales, y la progresiva incorporación de voces locales constituyen huellas de un 

proceso en el que la divulgación cultural se volvió también un terreno de disputa política e 

identitaria. En ese sentido, el caso de la música colombiana revela de manera ejemplar el modo 

en que el Boletín configuró discursivamente un proyecto de nación a través de su contenido 

histórico-musical.  

4.1 Pardo Tovar y la Cultura Musical en Colombia 

El 23 de septiembre de 1946, el periodista y gestor cultural José Ignacio Libreros publicó 

una reseña sobre Voces y Cantos de América, libro escrito por Andrés Pardo Tovar. En el texto a 

dos columnas se apunta que: 

[E]n Andrés Pardo Tovar el humanista lo es en un sentido absoluto. Pocos saben, como 
él, explicar el proceso del arte, y explicarse, al mismo tiempo, las flaquezas y debilidades 
en que han incurrido quienes han tenido participación decisiva en ese proceso. Pocos 
pueden, como él, revelar los secretos que encierran una página de Goethe o una sinfonía 
de Beethoven, y revelarlos sin actitud dogmatizante ninguna, sin prejuicios, como quien 
cumple no una función docente sino como quien dialoga consigo mismo.388 

Para un proyecto de divulgación como el que consolidan la RNC y el Boletín, el perfil intelectual 

de Pardo Tovar encaja bastante bien. Nacido en Bogotá en 1911 y descrito por Gabriel García 

Márquez como cachaco perfecto,389 tomó parte activa de la vida cultural del país a mediados de siglo. 

Sus primeros trabajos se publicaron en la revista Vida en 1941 y 1942, en tem§ticas como òEl 

folklor musical americanoó y òLa m¼sica ind²gena en Am®ricaó. Por los mismo a¶os publica 

crítica de arte en la Revista de las Indias, y una serie de artículos breves en la revista Micro sobre 

músicas tradicionales colombianas y reseñas de algunos compositores. Su primer libro fue el 

mencionado Voces y Cantos de América, de 1945, en el que Pardo Tovar recopila algunos ensayos 

publicados previamente en revistas y agrega algunos textos originales. Comparten espacio en sus 

páginas críticas y elaboraciones sobre poetas y literatos como Rómulo Gallegos, José Enrique 

 
388 Jos® Ignacio Libreros, çNuevo libro: òVoces y Cantos de Am®ricaóè, El Tiempo, 23 de septiembre de 1946, 4. 
389 Era el cachaco perfecto, de blazer de media noche, chaleco de raso, voz sinuosa y ademanes pausados. Lo que 

hoy resultaría novedoso por su antigüedad sería el fonógrafo de manigueta que manejaba con la maestría y el 
amor de un domador de focas. Gabriel García Márquez, Vivir para contarla (Norma, 2002), 242. 
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Rodó, Jorge Isaacs, José Eustasio Rivera y otros, leídos desde preguntas por el americanismo 

literario, el idealismo americano, la raza y la noción de lo tropical. Otro libro de 1951 pondrá 

interés en la Quinta de Bolívar, casa del libertador en Bogotá. El resto de la década vio 

publicaciones de Pardo en la importante colección Hojas de Cultura Popular Colombiana390 y notas 

breves en la sección Momentos estelares de la música en la Revista Javeriana, publicación de la 

institución de la cual sería a finales de los 50s profesor de apreciación musical. Para 1958 publica 

un breve libro sobre la vida y obra del músico Antonio María Valencia y logra situar un artículo 

sobre escalas pentafónicas en el Boletín Interamericano de Música de la UP. Una serie de tres artículos 

titulados òProblemas de la cultura musical en Colombiaó aparecen el a¶o siguiente en la Revista 

musical chilena, y durante 1960 a 1963 su nombre aparece como autor o coautor de varios trabajos 

publicados por la Universidad Nacional de Colombia bajo el amparo del CEDEFIM.391 A finales 

de los 60s publica algunos trabajos sobre temas más generales como La poesía popular colombiana 

y sus orígenes españoles, el departamento de Boyacá en el siglo XIX y la apertura disciplinar se 

consolida en su extenso trabajo de 1970 Historia de la filosofía y filosofía de la historia.392 La muestra 

da cuenta de un perfil intelectual harto curioso en de temas diversos, que por navegar entre 

filosofía, historia patria, artes plásticas y música resulta hecho a la medida de los intereses de la 

RNC y su Boletín. Su vida familiar estuvo estrechamente ligada con el ambiente cultural y musical 

de su tiempo, pasó una temporada en el Conservatorio pero luego completó de manera 

autodidacta su formación musical y se graduó como abogado.393 

La primera relación rastreable entre Pardo Tovar y el Boletín se remonta a marzo de 1952. Ese 

mes fue nombrado director de la RNC Arturo Abella Rodríguez, personaje como se ha 

mencionado antes, de profundas convicciones religiosas y conservadoras, puesto en el cargo por 

el también conservador y ministro de educación Rafael Azula Barrera. Poco antes, en noviembre 

de 1950, el Boletín se había visto en dificultades para su publicación en los talleres tipográficos 

del Ministerio, lo cual supuso la interrupción de su emisión desde mediados de 1951 hasta marzo 

del 52. El regreso de la revista supuso además una reorganización de la programación radial, 

 
390 Gil Jiménez, «La cultura popular como pensamiento político desde la publicación Hojas de Cultura Popular 

Colombiana». 
391 Centro de estudios folclóricos y musicales.  Organismo anexo al Conservatorio Nacional de música que inició 

operaciones en 1959. 
392 Andrés Pardo Tovar, Historia de la filosofía y filosofía de la historia (Tercer Mundo, 1970). 
393 Egberto Bermúdez, «Andrés Pardo Tovar (1911-72) y la tradición musicológica en Colombia», Ensayos: Historia 

y Teoría del Arte, n.o 23 (2012): 115-19. 



169 
 

derivada de muchas cartas enviadas por los lectores y radioescuchas. La reaparición del Boletín 

expresa en sus notas introductorias algunos de los cambios realizados, dentro de los cuales cabe 

resaltar un programa radial dirigido por el Cardenal Crisanto Duque y llamado òCruzada por la 

Pazó; dicho programa junto a otros gestos dará lugar a que, en 1953, se elevaran críticas a la RNC 

por haber sido convertida en plataforma de las noticias del Gobierno y del Clero (ambas unidades 

entrelazadas de muchas maneras en la cotidianidad). De forma paralela, el Boletín 102 (marzo 

1952) presenta dentro de su parrilla un programa semanal los miércoles en la tarde titulado 

òContrapunto (Revista de m¼sica)ó y dirigido por Pardo Tovar. Comentarios y explicaciones de 

obras musicales del canon europeo serán el tema principal de dichos programas, muchos de ellos 

coincidentes con los aportes que por las mismas épocas Pardo publicó en la Revista Javeriana. 

Cabe suponer que el nombre de Pardo aparece en la nómina de la RNC por invitación del poeta 

e intelectual Rafael Maya, escritor ya posicionado en la élite literaria del país, quien no solo era 

admirador del trabajo de Pardo sino que dirigió la RNC en un breve periodo a finales de 1950. 

En materia de letras impresas, el primer texto de Pardo para el Boletín data diciembre de 1954. 

El tema abordado es perfecto para los intereses de la publicaci·n: òDon Rafael Pombo, cr²tico 

musicaló. El texto original de Pombo hab²a sido publicado antes en Papel periódico ilustrado, y tanto 

la selecci·n como los comentarios son elaborados por Pardo para òContrapuntoó, en una especie 

de diálogo con Pombo intercaló la fuente primaria con su propia lectura. Ya en 1946 Pardo había 

ganado un premio al mejor ensayo sobre Pombo y la temática encabeza su libro Voces y Cantos 

de América de 1945. No sobra resaltar aquí el lugar monumental que tiene Rafael Pombo en la 

historia cultural de Colombia, su actividad literaria, diplomática y cultural está integrada en la 

médula de la cotidianidad, hasta el punto de que es difícil encontrar a un colombiano hoy en día 

que, educado en la zona andina del país, no tenga recuerdos de la infancia recitando de memoria 

alguno de sus poemas. Aunque en el largo plazo los intereses musicales de Rafael Pombo han 

trascendido principalmente en la historia de la ópera en Colombia394 y en narrativas sobre el 

Bambuco,395 para la RNC el poeta era tema habitual en sus programas de radio. La RNC 

publicaba en 1954 para el público infantil la Revista Pombo, la cual tenía además un espacio 

 
394 Rondy Torres López, Florinda de Rafael Pombo: Edición crítica y estudio del libreto de la ópera (Uniandes, 2022), xx-

xxv. 
395 Sergio Daniel Arias Carrera, çòBlanqueamiento sonoroó, occidentalizaci·n del bambuco en la segunda mitad 

del XIX», Artificios. Revista colombiana de estudiantes de historia 15 (enero de 2020): 112, 
https://doi.org/10.22380/2422118X.2113. 
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radiofónico los sábados por la tarde y los domingos al medio día. Ahí se daban cabida a lecturas 

escénicas de sus cuentos y poemas, con música y comentarios educativos.396 

Lo cierto es que en 1954 el entorno administrativo del Boletín y de la RNC había cambiado lo 

suficiente como para dar mayor espacio a voces como las de Pardo Tovar. En esos giros curiosos 

del destino político y artístico del país, 1954 es el año en que se estabiliza una dictadura militar 

que había empezado a gobernar tras un golpe de estado pacífico ocurrido a mediados del año 

anterior. Si bien el panorama general del continente muestra distintas maneras en que dictaduras 

latinoamericanas usaron el arte como arma o bastión político,397 en ocasiones al izar banderas 

hispanistas, americanistas, nacionalistas o folcloristas, desde la lectura del Boletín y la RNC el 

panorama pareciera ir en contravía de la afluencia de censuras y restricciones que dominan las 

narrativas sobre la relación arte y política en el continente. El general-presidente Gustavo Rojas 

Pinilla quitó al Ministerio de Educación la dirección de la RNC y del Boletín, asignando dichas 

funciones a la ODIPE.398 Aunque a simple vista tal reconfiguración administrativa podría 

suponer un detrimento o parcialización ideológica de su contenido, lo cierto es que no fue ese 

el caso. Rojas Pinilla nombró director de la ODIPE a Jorge Luis Arango, quien no provenía del 

sector militar sino del ámbito cultural. Había sido antes jefe de la sección de Publicaciones y 

Cinematografía Educativa del Ministerio de Educación, y su gestión había impulsado el 

desarrollo de la serie impresa Hojas de Cultura Popular, en las cuales ya había publicado Pardo 

Tovar artículos sobre la canción de cuna en el departamento de Boyacá y textos monográficos 

sobre los compositores Antonio María Valencia y José Rozo Contreras. Adicionalmente, Arango 

y Rojas Pinilla situaron en la dirección de la RNC a Fernando Gómez Agudelo, joven estudiante 

de derecho que adelantará gestiones para priorizar en la radio (y poco después la televisión) una 

retórica cultural y tecnológica de mayor peso que la ideológica y política. Según Ramírez, Arango 

había conocido a Gómez Agudelo por medio de la labor de este último en reproducción 

electrónica de sonido y por una columna de prensa que escribía sobre música clásica.399 

En ese contexto, el Boletín dio inicio en el número 147 (octubre de 1956) al proyecto más 

ambicioso y extenso de Pardo Tovar en la publicación. De la Cultura Musical en Colombia es la 

 
396 «Revista Pombo. Radiodifusora Nacional de Colombia», Revista Pombo, aired 6 de febrero de 1954, on 

https://redaprende.colombiaaprende.edu.co/metadatos/recurso/revista-pombo-parte-1/. 
397 Granés, Delirio americano, 184-89. 
398 Oficina de Información y Prensa del Estado. 
399 Ramírez, «El gobierno de Rojas y la inauguración de la televisión». 
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forma en que se titula lo que con los años se convertiría en una sección implícita en la 

publicación, siendo 22 entregas encadenadas al final de cada artículo con la promesa 

òcontinuar§ó y finalizando en el n¼mero 183 (octubre de 1959). El primero de los artículos, 

dispuesto en la página 6 de la revista y posterior a un par de textos generale sobre Paul Valerie y 

la famosa orquesta de 24 violines del rey, carece de un texto de presentación que introduzca el 

propósito general o plan de contenidos, aunque sus primeras líneas de alguna manera compensan 

dicho vacío: 

 

Imagen 44. Boletín 147 (1956). p. 6. 

Así como en el terreno de la historia política y social de nuestro país se distingue la 
generación de los precursores, encabezada por la noble e infortunada figura de Nariño, 
(é) as² tambi®n cabe diferenciar y caracterizar (é) una primera etapa en que heroicos y 
olvidados artistas depositaron en el surco de nuestras nacientes sociedades la semilla de la 
inquietud musical.400 

 
400 Pardo Tovar.  Boletín 147. Octubre 1956, p. 6 
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De manera que el propósito general queda, al menos entre líneas, claro: si la historia política 

tiene sus fundadores heroicos de la patria, un paralelismo claro permite suponer que la historia 

de la música en el país tiene también heroicos fundadores. La analogía entre los relatos nacionales 

de virtud y nobleza propios a los fundadores de la patria con la genealogía de gestores de la 

cultura musical plantea desde el inicio el tono general de la colección: disputas, debates entre la 

dependencia y la independencia musical, apoyos institucionales y una narrativa moderada en 

radicalismos pero triunfalista en alguna medida. La siguiente tabla presenta una panorámica 

general de sus contenidos, distribuidos en 22 entregas sucesivas del Boletín: 

Año Artículo Subtítulo en Boletín Boletín Mes 

1956 

De la cultura musical en Colombia. 1 Los precursores 147 Oct 

De la cultura musical en Colombia. 2 Los iniciadores 148 Nov 

De la cultura musical en Colombia. 3 Los fundadores 149 Dic 

1957 

De la cultura musical en Colombia. 4 Los realizadores 151 Feb 

De la cultura musical en Colombia.5 
Labor de la Academia 

Nacional de Música 
152 Mar 

De la cultura musical en Colombia.6 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XIX 
153 Abr 

De la cultura musical en Colombia.7 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XIX 
155 Jun 

De la cultura musical en Colombia. 8 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XIX 
157 Ago 

De la cultura musical en Colombia. 9 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XX 
158 Sep 

De la cultura musical en Colombia. 10 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XX 
159 Oct 

De la cultura musical en Colombia. 11 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XX 
160 Nov 

1958 

De la cultura musical en Colombia. 12 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XX 
163 Feb 

De la cultura musical en Colombia. 13 
Bibliografía musical 

colombiana en el s XX 
164 Mar 

De la cultura musical en Colombia. 14 
Nacionalismo y 

supranacionalismo 
165 Abr 

De la cultura musical en Colombia. 15 Antonio María Valencia 167 Jun 

De la cultura musical en Colombia. 16 Antonio María Valencia 168 Jul 

De la cultura musical en Colombia. 17 Antonio María Valencia 171 Oct 

De la cultura musical en Colombia. 18 Los nuevos valores 172 Nov 

1959 
De la cultura musical en Colombia. 19 Un dodecafonista colombiano 176 Mar 

De la cultura musical en Colombia. 20 Los centros docentes 179 Jun 
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De la cultura musical en Colombia. 21 Los centros docentes 180 Jul 

De la cultura musical en Colombia. 22 Los conjuntos instrumentales 183 Oct 

Tabla 4. Contenidos de la serie De la Cultura musical en Colombia. 

Hay varios momentos en el texto que permiten notar que Pardo Tovar lo asumió como una 

unidad autocontenida, completa y coherente en su linealidad. En la segunda entrega menciona 

algún músico del S XIX y anota a quien tendremos oportunidad de referirnos en el tercer capítulo de este 

ligero ensayo, al final de la cuarta parte (o capítulos, como los llama Pardo en el cuerpo del texto) 

apunta que a este propósito dedicaremos el quinto capítulo de este ensayo. Junto a estos casos, muchos 

otros similares en que se anticipa constantemente el contenido. También hay casos de enlaces 

con lo ya presentado: en el capítulo catorce afirma que vimos atrás como el italiano Augusto Azzali, 

en el diez y siete señala que en los anteriores capítulos nos referimos por extenso a las tesis de (é) y as² 

mismo otros momentos en que refiere a las entregas precedentes. Si tales afirmaciones permiten 

establecer que Pardo planeó como una totalidad el contenido de su narrativa, distribuida en 

varios números del Boletín pero con cierta solución de continuidad, se refuerza la idea al encontrar 

en la última entrega un tono conclusivo: Historiar el proceso de la cultura musical colombiana (é) es 

tarea dificultosa e ingrata en ocasiones. Pero al concluir nuestra tarea nos animan los conceptos que recibimos 

constantemente, en especial del exterior. Sea esta la oportunidad para agradecerlos a los maestros (é) As² 

mismo, resaltando las fechas de los eventos recogidos por Pardo en la serie, inició con los 

precursores de la patria musical y termina listando los estrenos en Colombia de la Orquesta de 

Cuerdas de la Sociedad Colombiana de Música de Cámara en 1956.401  

Adicionalmente, algunos indicios permiten establecer que Pardo iba escribiendo el texto a 

medida que iba siendo publicado. Por ejemplo, en la entrega 5, recogiendo nombres de alumnos 

destacados en la Academia Nacional de Música, menciona de Gregorio Silva que es chelista notable, 

vive aún (febrero de 1957),402 con lo cual se hace evidente que un texto redactado un mes era 

publicado por el Boletín al mes siguiente. 

 
401 Handel, Telemann, Albinoni, Vivaldi, Hindemith, Buxtehude, Geminiani y otros compositores europeos del 

canon. 
402 Boletín 152. Marzo 1957, p. 14 
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La expresi·n que da forma al t²tulo de la serie, òla cultura musicaló, si bien no es del todo 

novedosa no era tan habitual como para evadir algunas reflexiones.403 Es posible que Pardo 

Tovar conociera los trabajos de Wilfrid Howard Mellers publicados en 1943 y 1944 en las revistas 

inglesas Music & Letters y Tempo respectivamente. En el primero de ellos el musicólogo y 

compositor vincula la noción de Musical Culture como un fenómeno que se caracteriza por 

afectar, no solamente a los estudiantes de música y músicos, sino a los sujetos promedio de la 

sociedad.404 El segundo, de un enfoque sociológico que bien podría haber resonado con los 

intereses de Pardo Tovar, anota que la noción de cultura musical hace parte de un debate común, 

en tanto no puede sobrevivir indefinidamente si se insiste en el divorcio aparente entre la música 

seria y la música popular.405 Bien pudo Pardo haber conocido estos artículos, o bien pudo haber 

accedido a estos argumentos toda vez que muchos de ellos fueron dispuestos nuevamente por 

Mellers en 1950 en un libro más completo,406 a lo cual valdría agregar la participación corriente 

de Mellers en la revista The Listener (publicación periódica asociada a la BBC) con lo cual ambos 

autores, Mellers y Pardo integraban la extensa red de comentaristas radiales que migraban sus 

programas a una publicación soporte de la actividad radial-cultural. Adicionalmente, Gil Araque 

recopila los temas que se discutieron en el Congreso Nacional de Música de 1936, dentro de los 

cuales se incluy· el òprograma de la Cultura Musical en Colombiaó.407 Aunque dichas discusiones 

no dejaron memorias impresas, dan cuenta que la expresión iba integrándose paulatinamente en 

el lenguaje que Pardo recogerá directamente. 

Ecos directos o indirectos de estas ideas son rastreables en algunos de los primeros trabajos de 

Pardo Tovar en Colombia. En uno de sus aportes a la revista colombiana Micro, sobre la copla 

colombiana en 1943 Pardo asegura que òhay diferentes planos de cultura, el popular y el erudito 

o culto. Que el aparente conflicto es el resultado la condición criolla y que, el estudio de lo 

popular supone el conocimiento del plano erudito.ó408 Así mismo, en 1945 Pardo afina más su 

 
403 òCultura musicaló como expresi·n aparece espor§dicamente en textos de otros autores latinoamericanos. 

Usualmente utilizada sin mucho compromiso he integrada en la retórica de sus textos, no como categoría digna de 
definiciones o discusión profunda. 
404 Wilfrid Howard Mellers, «Musical Culture in England and U. S. A.», Music & Letters 24, n.o 4 (1943): 222. 
405 Wilfrid Howard Mellers, «Musical Culture To-day: A Sociological Note», Tempo, n.o 7 (1944): 5. 
406 Wilfrid Howard Mellers, Music and Society:꜡ England and the European Tradition, Internet Archive (London: 

Dobson, 1950), 17-22, http://archive.org/details/musicsocietyengl0000mell. 
407 Fernando Gil Araque, «Congresos nacionales de la música, 1936-1937», Música, cultura y pensamiento, Revista de 

Investigación de la Facultad de Educación y Artes del Conservatorio del Tolima, n.o 1 (2009): 13-34. 
408 Andrés Pardo Tovar, «La Copla Colombiana», Micro, n.o 53 (1943): 22. 
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visión de la relación entre lo serio y lo popular al asegurar que òen pa²ses de mayor cultura 

musical, han sido aprovechados los motivos populares en la factura de obras de carácter 

elevado, que en ellos han sabido encontrar no un modelo definitivo, sino una modalidad que 

supone el desarrollo de normas m§s elevadas y eruditas.ó409 Aunque de ahí se decanta una 

clasificaci·n ciertamente jer§rquica, p§ginas m§s adelante matiza el punto: òRechazamos, s², una 

tendencia que intenta en la actualidad establecer un antagonismo imposible entre la música de 

altura y nuestros humildes poemas sonoros.ó410  

As² las cosas, la expresi·n òcultura musicaló era detonante de interrogantes frente a qu® acoge y 

qué no. Cuando Gilbert Chase publicó el texto Fundamentos de la cultura musical en Latino-América 

en 1947 aclara que utiliza el t®rmino òcultura en su sentido antropol·gico no como la utilizan 

los estetas de gabinete.ó411 Obvio, Chase no dio los nombres de esos estetas de gabinete, pero 

bien puede imaginarse ahora a Pardo en esa lista, quien insistía en los 40s en nociones de alta 

cultura separable de la popular. Adicionalmente, Chase completó la definición asegurando que 

el adjetivo musical en la expresi·n rectora del art²culo incluye òla totalidad de las creaciones 

sonoras sistemáticamente organizadas y socialmente empleadas; no tan sólo aspectos 

cuidadosamente seleccionados de ese total.ó412 Si los vínculos entre Pardo Tovar y Mellers son 

más débiles, o intervenidos por muchos eslabones, los diálogos entre el Pardo y Chase son 

mucho más expeditos, coincidieron en congresos o festivales, y el mismo Pardo lo menciona en 

sus agradecimientos de publicaciones posteriores. 

Al margen de los intentos de Chase por elaborar historias agrupadoras de territorios amplios, 

dentro de los cuales se incluyen posiciones en las que la voz América no se restringe a Estados 

Unidos sino a todo un continente,413 el uso de la expresión cultura musical que utiliza Pardo ya 

había sido antes puesta al servicio de narrativas nacionales. En el muy conocido Boletín 

Latinoamericano de Música gestionado por Curt Lange, dentro de su IV edición publicada en 

Bogotá en 1938 se incluye un trabajo de Coello sobre la cultura musical en Honduras que sin 

 
409 Andrés Pardo Tovar, Voces y Cantos de América (Ediciones Leticia, 1945), 40 El resaltado es nuestro. 
410 Pardo Tovar, Voces y Cantos, 102. 
411 Gilbert Chase, «Fundamentos de la cultura musical en Latino-América», Documentos, Revista Musical Chilena 3, 

n.o 25-26 (1947): 15. 
412 Chase, «Fundamentos de la cultura musical en Latino-América», 15. 
413 Carol A. Hess, çFrom òGreater Americaó to Americaõs Music: Gilbert Chase and the Historiography of 

Borders», Diagonal: An Ibero-American Music Review 4, n.o 2 (2020): 33-34, https://doi.org/10.5070/D84247240. 



176 
 

ninguna duda Pardo conocía.414  Dicho texto se ubica en una orilla opuesta a la de Chase, en 

tanto cultura musical refiere a la producción de música culta o erudita. Adicionalmente, en 

materia de historias nacionales un gesto influyente en la región fue el trabajo de 1946 sobre la 

música en Cuba de alejo Carpentier. Ahí el escritor usa también la expresión cultura musical como 

elemento separado (o separable) del folclore musical,415 a lo que puede agregarse un artículo que 

sintetiza los contenidos generales del libro y publicado al año siguiente en la revista The Musical 

Quarterly, donde se hace un recuento de los principales eventos asociados a la música académica. 

De maneras relevantes a esta discusión, el cierre del texto luego de haber hecho un recuento de 

interpretaciones de Reger, Debussy, Smetana, Mahler y R. Strauss cierra con la frase A musical 

culture had been created.416 

Quizás demasiado detallista, pero así mismo interesante, Adolfo Salazar elije como caso para 

elaborar una reseña de La música en Cuba la importancia de la preposición en como parte del 

título.417 Balancea un poco los peligros que hubiera incrementado hablar de cubana o de Cuba, y 

hay muy buenas posibilidades de que Pardo conociera bien ambos textos, de manera que, sin 

sugerir relaciones directas de causalidad, bien podría haber utilizado la misma fórmula (Cultura 

musical en Colombia) a sabiendas que eso le permite sin mucho ruido dar espacio a los aportes 

que hicieran Augusto Azzali (Italiano, primer profesor de composición) o Enrique Price (Inglés, 

fundador de la Sociedad Filarmónica de Bogotá en 1846).418 

Con seguridad Pardo Tovar sabía qué tipo de texto hacía y para qué escenario. Titular De la 

cultura musical en Colombia los textos dirigidos al Boletín no lo obligan a precisar con detalle los 

términos utilizados, ni a definir categorías nucleares al debate, dado que la publicación no aspira 

a emular una revista académica. Consciente Pardo de dicha situación, cuando publica tres 

artículos sucesivos en los números 64 a 66 de la Revista Musical Chilena sobre el mismo asunto, el 

 
414 Rafael Coello Ramos, «La cultura musical del pueblo hondureño», en Boletín Latino-Americano de Música, 

Francisco Curt Lange, IV (Americanismo Musical.  Instituto de Estudios Superiores Montevideo. Sección de 
Investigaciones Musicales, s. f.). 
415 Alejo Carpentier, La música en Cuba (Fondo de Cultura Económica, 1946), 11. 
416 Alejo Carpentier, «Music in Cuba (1523-1900)», trad. Ethel S. Cohen, The Musical Quarterly 33, n.o 3 (1947): 380. 
417 Adolfo Salazar, La música en Cuba; Música popular brasileña, por Alejo Carpentier y Oneyda Alvarenga, Nueva 

Revista de Filología Hispánica 3, n.o 3 (1949): 312-14. 
418 Pareciera que, con los años, la posible discusión frente a la diferencia entre titular con en o con de no se ha 

dirimido.  La música de México editada por Estrada indica en su introducción las razones que condujeron a dicha 
denominación, según un sentido de pertenencia e identidad nacional. J. Estrada y S.D. Dubín, La Música de México, 
La Música de México, v. 3,n.o 1 (Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de 
México, 1984), 12. 
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tono cambia un poco. Los textos aparecieron entre marzo y agosto de 1959, coincidiendo con 

el final de la serie presentada en el Boletín. Aunque muchos de los contenidos, y en ocasiones 

cláusulas intactas migran del Boletín a la revista chilena, algunas diferencias resaltan. Por una parte, 

el título de los artículos en esta última aparece bajo la fórmula Problemas de la cultura musical en 

Colombia, es decir, se ha agregado solamente una palabra al inicio para enfatizar el tono que 

agradecen las publicaciones más académicas; por otro, Pardo sí trata ahí de definir con mayor 

cuidado a qu® se refiere (y a qu® no) cuando invoca la cultura musical: òSi por cultura musical se 

entiende una disciplina tecnificada que modela un ambienteó;419 òen Colombia -al igual que en 

otros países de Hispanoamérica- la cultura musical se circunscribe a un ámbito muy estrecho y 

se concreta, mejor que en torno a instituciones o corporaciones de órbita oficial o semioficial, 

en la labor aislada.ó420  

Cómo se verá más adelante, varios años después y en los límites cronológicos del periodo que 

ocupa esta investigación, Pardo dará mayor extensión a sus argumentos en el libro La cultura 

musical en Colombia de 1966. Ahí, con más pausa y detalle termina por explicitar su visión de 

cultura musical: 

Por cultura musical entendemos -desde luego- las expresiones de la m¼sica òseriaó, 
aquellas que aspiran o que de hecho se incorporan a un lenguaje esencialmente universal. 
Pero si la cultura es tradición viva, lenta labor de muchas generaciones y legado que cada 
una de ellas va enriqueciendo, fuerza será reconocer que la alta cultura musical colombiana 
-parcela de la iberoamericana- es un reflejo, derivación o transculturación de la europea. 
Esto, porque la música -al nivel de lo artístico propiamente dicho- no es ni puede ser una 
forma dialectal de expresión sino, en tanto en su aspecto técnico como en el estético, un 
idioma universal. Con lo anterior queremos significar también que del campo de nuestro 
estudio quedan excluidas las manifestaciones musicales del sentimiento popular y, 
también las que corresponde propiamente al folclore. Al presente, estos campos se han 
desplazado al terreno de la historia y de la estética hacia el de la etnomusicología y la 
antropología cultural. De aquí el que no puedan ser involucrados dentro de un examen de 
los aspectos más universales de una cultura nacional.421 

Aclarado así el panorama y el significado de la expresión, se hace evidente la apuesta de Pardo 

en debate general frente a las músicas que integran la nación. Incluye unas bajo adjetivos 

altamente comprometedores (alta, seria, universal) y excluye otras por razones de método, 

 
419 Andrés Pardo Tovar, «Los problemas de la cultura musical en Colombia. II.», Estudios, Revista Musical Chilena 

13, n.o 65 (1959): 47. 
420 Andrés Pardo Tovar, «Los problemas de la cultura musical en Colombia. III.», Estudios, Revista Musical Chilena 

13, n.o 66 (1959): 61. 
421 Andrés Pardo Tovar, La Cultura Musical en Colombia, Historia extensa de Colombia, XX (Lerner, 1966), 6:17. 
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aquellas que se estudian desde otras disciplinas o que, en lugar de ser afines a lo universal son 

propias al sentimiento popular. Tal posición será combustible de los debates sucedáneos, a los 

cuales el Boletín no será inmune, como se verá en la sección más adelante. Por último, antes de 

detallar algunos puntos del contenido de la serie, cabe anotar que la expresión cultura musical 

se va a integrar en el vocabulario musicológico posterior. Quizás prueba de ello sea que la 

primera versión de la Historia de la Música en Colombia escrita por José Ignacio Perdomo Escobar 

en el Boletín Latinoamericano de 1938 no incluyera la expresión, pero su tercera edición en 1963 

s²: su cap²tulo VII en 1938 se titula òAmbiente art²stico de la coloniaó, y para 1963 su contenido 

revisado y ampliado recibe el r·tulo de òCultura musical en la Coloniaó.422 

Atendiendo con mayor detalle al contenido de la serie que Pardo dispone en el Boletín, se hace 

evidente que hay dos ejes estructurantes: una narrativa histórica cuyos agentes son sujetos o 

instituciones y una recopilación de bibliografía. El primer grupo, aquel enfocado en elaborar un 

relato sobre el devenir histórico de la cultura musical en el país, aparece enmarcando el inicio y 

final de la serie (capítulos 1 a 4 y 15 a 22), y el segundo se presentó en las secciones intermedias 

de la serie (capítulos 6 a 13).423 

Las primeras cuatro entregas siguen un curso orgánico de narrativa que resuena con los 

paradigmas evolucionistas o teleológicos que caracterizaron la historiografía musical en las 

primeras décadas del siglo XX, rastreable incluso algunos siglos atrás. En estos enfoques, el 

centro de la narración son los sujetos individuales, sus luchas y sus logros, en una estructura que 

los divide en cuatro grupos: los precursores, los iniciadores, los fundadores y los realizadores. El 

viaje desde precursores hasta realizadores encaja perfectamente en ideas tan antiguas como las 

de Tylor (1873), Carlyle (1841) o incluso Spencer (1851) en las que el progreso cultural sigue 

procesos lineales, con fines claros y empujados por individuos concretos.424 Fundadores y 

creadores viene usándose en historia de la música desde los trabajos de Burney, con extensiones 

visibles aún en Pardo y otros musicólogos de su generación. Por ejemplo, La música en el Uruguay 

 
422 Perdomo Escobar, Historia de la Música en Colombia, CIII. 
423 Si bien la palabra òcap²tulosó no es del todo af²n a los art²culos que pueda contener una revista cultural como el 

Boletín, usamos aquí la palabra por ser la misma que utiliza Pardo en su serie.  Cabe inferir que dicha voz fue para 
el autor un recurso que signa seriedad o disciplinariedad.  El libro de 1966 tendrá (ahí sí en pleno derecho) 
òcap²tulosó con los mismo nombres. 
424 De hecho, Cultura Primitiva de Tylor, El Culto al héroe y lo heroico en la historia de Carlyle y Estática social de 

Spencer, son textos comentados por Pardo en su publicación de 1970. Pardo Tovar, Historia de la filosofía y filosofía 
de la historia Capítulos IX, X y XVI. 
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de Lauro Ayestarán y publicada primero en 1953 denomina su cuarto capítulo Los precursores, 

para referirse a la primera generación compositores académicos en el siglo XIX, siendo los tres 

capítulos previos dirigidos a músicas primitivas y coloniales.425 En Pardo, el tono y objetivo son 

claros poco después de iniciado el primer artículo de la serie: 

Y aquí se inicia un doloroso desfile de artistas colombianos de quienes apenas sí subsisten 
los nombres. ¿Quiénes fueron, en la íntima realidad de sus vidas humildes e ignoradas? 
¿Cómo aprendieron su profesión? ¿Subsisten algunas de sus creaciones? Y si subsisten, 
¿dónde encontrarlas? Y de encontrar esas páginas desconocidas, ¿a quién interesar para 
que las salve del olvido y de la destrucción, editándolas convenientemente?426 

Con precursores, se refiere Pardo a los primeros músicos de los que se tenga noticia en la época 

colonial, conteniendo breves recuentos de Alonso Garzón de Tahuste, Juan de Herrera y 

Chumacero, Juan de Castellanos y un par más. Ninguno de los aportes son producto de 

investigaciones originales de Pardo, sino que recicla ideas breves de las pocas fuentes disponibles 

en ese entonces. Los iniciadores son fundamentalmente Eugenio Salas, Nicolás Quevedo 

Rachadell y Juan Antonio de Velazco, todos del siglo XIX. El capítulo siguiente convoca a 

músicos contemporáneos con los del capítulo anterior, con una diferencia que los separa de ser 

iniciadores para consolidarse como fundadores: Enrique Price, José Joaquín Guarín, Diego 

Fallon y Juan Crisóstomo Osorio aparecen como fundadores en tanto promovieron la creación 

de instituciones de enseñanza, de interpretación de música sinfónica o publicaron trabajos 

memorables en crónica o notación musical. Aquí aparecen por primera vez aportes originales, 

derivados de visitas hechas por Pardo a las casa de los descendientes para consultar partituras o 

documentos. Cierra esta tetralogía con los realizadores, dando cabida en sus líneas a José María 

Ponce de León, Julio Quevedo, Augusto Azzali, Jorge Price y Honorio Alarcón.  

Así transcurren las primeras cuatro entregas sucesivas entre octubre de 1956 y febrero de 1957.427 

El hilo narrativo centrado en sujetos se retomará casi un año después, en los capítulos XV a 

XIX. Ahí ya no se encuentran categorías agrupadoras como las anteriores, sino que se opta por 

puntualizar casos más específicos. En un gesto exageradamente desproporcionado, Pardo dedica 

tres capítulos completos a detallar la figura de Antonio María Valencia, discriminando detalles 

 
425 Lauro Ayestarán, La Música En El Uruguay Vol. 1 (Servicio oficial de difusión Radio Eléctrica, 1953), 535, 

http://archive.org/details/LauroAyestaran1953LaMusicaEnElUruguayVol.1. 
426 Pardo Tovar.  Boletín 147 (octubre, 1956), p. 7 
427 Juntándose en una sola publicación los números 149 y 150 del Boletín (diciembre 1956 y enero 1957).  Dicha 

decisión editorial fue habitual en la revista. 
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como la vida, la personalidad artística, su estética y comentarios a muchas de sus obras musicales. 

Si el capítulo XV (Boletín 167, junio de 1958) se titula òAntonio Mar²a Valenciaó, el cap²tulo XVI 

ser§ bautizado òUn artista integral: Antonio Mar²a Valencia (continuaci·n)ó. Aunque no es un 

dato menor que a comienzos de los años 30 Pardo había contraído matrimonio con Soledad 

Valencia, hermana de Antonio María,428 el nepotismo no es la única razón para explicar dicha 

elaboración detallada del artista. Como se verá más adelante, otras razones de índole ideológico 

o incluso político intervienen en la afinidad entre Pardo y Valencia. 

Luego de haber dedicado al cuñado generoso espacio en la serie De la cultura musical en Colombia, 

el capítulo XVIII presenta bajo el rótulo de Los nuevos valores un conjunto de compositores 

nacidos alrededor de 1920 y activos mientras se escribe el artículo.429 La elaboración de la lista 

no explicita los criterios, y Pardo mismo reconoce la dificultad de enjuiciar el trabajo de los 

compositores contemporáneos, resalta, eso sí, que el valor deviene del ánimo exploratorio en 

materia de nuevas tendencias.  

El último compositor individual presentado en la serie es Roberto Pineda Duque.  

 

Imagen 45. Boletín 176 (1959) p. 55. 

En las consideraciones que Pardo Tovar levanta sobre la obra de Pineda, le asiste cierto tono 

triunfalista en el que el compositor superó sus etapas iniciales. Sus cuartetos de cuerda 

permitieron al compositor, en la pluma de Pardo, hacer de colombiano un adjetivo del sustantivo 

dodecafonista, cumpliendo con ello el anhelo de tener un Schoenberg local como paso ineludible 

para que la música nacional avance en su proceso de modernización. Tal lectura resuena con 

 
428 Bermúdez, «Andrés Pardo Tovar (1911-72) y la tradición musicológica en Colombia», 116. 
429 Algunos de ellos además vinculados con el Boletín y con la escena de discusiones latinoamericanas del capítulo 

anterior:  Fabio González Zuleta, Santiago Velazco Llanos, Luis Antonio Escobar y Luis Carlos Espinosa. 
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otras fuentes periódicas en las que se menciona a Pineda. Poco después del artículo, el mismo 

Pardo publicará en el periódico El Tiempo una mención de Valencia y Pineda con las siguientes 

palabras: 

A tiempo que continúa declinando en Bogotá la vida musical, en otras ciudades 
colombianas florece una actividad estética de signo positivo, y que comporta la superación 
de ambientes que hasta no hace muchos lustros eran ajenos a la inquietud artística. Y esto, 
gracias a la obra de pioneros, de auténticos civilizadores, como lo fue en Cali el 
maestro Antonio María Valencia, y los son actualmente Roberto Pineda Duque en 
Bucaramanga y Hans Federico Neuman en la ciudad de Barranquilla.430 

Junto al grupo de capítulos concentrados en dar relieve a los músicos que han configurado la 

cultura musical en Colombia, otro grupo de capítulos complementa el relato al detallar 

instituciones. El quinto relata la génesis de la Academia Nacional de Música al final del siglo 

XIX, tema que se retomará en el veinte, dedicado a la transformación la Academia en el 

Conservatorio Nacional de Música. Los capítulos XXI y XXII, se distancian de la narrativa 

histórica para dar paso a descripciones sucintas de otras instituciones contemporáneas a los años 

en que la serie se escribió: Conservatorios en otras ciudades (Ibagué, Cali, Cartagena, Medellín), 

algunas academias particulares y un par de orquestas. 

Si bien las elaboraciones históricas de Pardo en lo concerniente a los inicios de la cultura musical 

desde la Colonia hasta 1950 no son del todo novedosas en su forma y contenido, lo que respecta 

al acceso y manejo de fuentes sí resulta digno de mención. Recordando una convención propia 

al medio musicológico, según la cual tener o carecer de bibliografía es uno de los termómetros 

fundamentales para establecer la inscripción de un texto en una comunidad académica y 

disciplinar, el trabajo de Pardo en el Boletín resulta, ahora sí, innovador. En la serie De la Cultura 

Musical en Colombia, la bibliografía no está dispuesta en listado final ni como pies de página, sino 

que ocupa los capítulos VI a XIII de los XXII totales. Encabezando el primero de estos, el autor 

explica algunos pormenores o lugares comunes de la tarea: que es difícil, que las fuentes están 

dispersas o que son de difícil acceso y que ha abandonado anhelos totalizantes (Boletín 153, abril 

1957, p. 14). 

Los antecedentes del gesto son variados. Casos muy conocidos por Pardo, como el esbozo sobre 

la Historia de la Música en Colombia publicado por Perdomo Escobar en 1938, incluyen una 

 
430 Andrés Pardo Tovar, «Registro Cultural», Lecturas Dominicales, El Tiempo, 7 de noviembre de 1965 El 

resaltado es nuestro. 
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bibliografía al final presentada de forma alfabética. La música en Cuba de Carpentier en 1946 tiene 

también bibliografía al final, pero segmentada en subtemas y amarrando cada grupo de fuentes 

a una época o temática concreta.431 Es similar aunque con muchos más detalles el trabajo anterior 

de Gabriel Saldívar sobre la Historia de la música en México.432 Un caso interesante es del historiador 

chileno Eugenio Pereira Salas: en 1941 publico Los Orígenes del Arte Musical Chileno433 en donde 

la bibliografía se presentó en una clasificación que responde a la naturaleza de la fuente 

(manuscrito, de archivo, periódico, obra impresa, etc.) y su siguiente trabajo Historia de la música 

en Chile434 (1957) incluyó bibliografía alfabética pero promete estar trabajando en una monografía 

con bio-bibliografías,435 que se publicará hasta 1978.436  

La apuesta de Pardo en el Boletín es bastante alta. Un tercio del contenido completo de la serie 

está dedicado a presentar y comentar material bibliográfico. En ocasiones incluye listados sobre 

décadas concretas, y en ocasiones dedica 3 o 4 páginas a comentar en detalle el contenido de 

una fuente particular. Según lo indica el mismo autor ha priorizado en su recuento fuentes 

vinculadas a la teoría y la educación musical, aunque integran también su listado fuentes 

anecdóticas, periódicas e impresas. Al considerar que Pardo había esbozado en 1941 una 

definición de cultura según la cual esta òno consiste en la simple acumulación de conocimientos, 

sino en su incorporación a la propia conciencia,ó437 la presentación detallada de fuentes puede 

entenderse como un paso hacia esa incorporación que sucede a la acumulación. 

Lo cierto es que el intento de Pardo por elaborar dicha recopilación llenaba un enorme vacío. 

En materia de bibliografía sobre historia de la música en el país, las opciones disponibles en 

1957 eran muy pocas, y en cuanto a listados bibliográficos o estados del arte eran absolutamente 

nulas. Al margen de un par de intentos por elaborar narrativas históricas previamente, 

prácticamente nulas en referencias bibliográficas,438 antes de la serie de Pardo en el Boletín la 

 
431

 Carpentier, La música en Cuba, 363-68. 
432 Gabriel Saldívar, Historia de la Música en México (Secretaría de Educación Pública. Departamento de Bellas Artes, 

1934), 311-20. 
433 Eugenio Pereira Salas, Los Orígenes del Arte Musical en Chile (Universidad de Chile, 1941), 345-50. 
434 Eugenio Pereira Salas, Historia de la música en Chile, 1850-1900 (Universidad de Chile, 1957). 
435 Pereira Salas, Historia de la música en Chile, 1850-1900, 372. 
436 Eugenio Pereira Salas, Biobibliografía Musical de Chile, Monografías (Universidad de Chile, 1978). 
437 Andrés Pardo Tovar, «El segundo salón de artistas colombianos», en Revista de las Indias 1936-1950. Selección de 

textos, ed. Juan Gustavo Cobo Borda, Las revistas (Instituto Colombiano de Cultura, 1978), 174. 
438 En particular Breves apuntamientos para la historia de la música en Colombia de Juan Crisóstomo Osorio (publicado 

en 1879) y Reseña histórica sobre la música en Colombia, desde la época de la Colonia hasta la fundación de la Academia Nacional 
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única lista bibliográfica disponible estaba al final del esbozo histórico antes mencionado y escrito 

por Perdomo Escobar para el Boletín Latinoamericano de 1938. Pardo reconoce explícitamente 

el valor del trabajo del sacerdote, lo presenta en tanto fuente, lo comenta, y reproduce 

íntegramente en un ejercicio de meta-bibliografía la lista de referencias que Perdomo usó 

inicialmente en 1938 y que se recuperarán sin ninguna modificación en la primera publicación 

del esbozo en 1945.  

Comparando el listado inicial de Perdomo y el publicado por Pardo en el Boletín, resaltan algunos 

títulos que fueron omitidos por el primero pero recogidos y comentados por el segundo. El 

texto sobre teoría musical de Vargas de la Rosa (1882), de Quicherat y Perea (1888), de Asioli 

(1859), de Margottini (1892) y de Angulo (1896) debieron hacer parte de los resultados de la 

investigación original de Pardo para la publicación, toda vez que no se había expuesto 

públicamente. También se hace extensa mención al texto Apuntes sobre la educación musical en 

Colombia de Antonio María Valencia (1932). Adicionalmente, suma algunas referencias que 

Perdomo no pudo haber conocido por haber sido publicadas en el entretiempo 1938-1957: los 

aportes sobre el folklore musical en Colombia que publicara Daniel Zamudio en la Revista de 

las Indias (1950), un texto de Alfonso Cifuentes sobre la vida obra de Santos Cifuentes (1947) 

y un puñado más. Como ha quedado claro que se trata de cultura musical en Colombia, no 

sorprende que aparezcan en la lista trabajos publicados en el país, pero con contenidos del canon 

europeo, como son Apuntes sobre historia y literatura del piano escrita por Maniguetti (Medellín:1947) 

o Las 32 sonatas para piano de Beethoven de Luis Ernesto Bonilla (Ibagué: 1953).  

Un último segmento de la serie incluye valoraciones e interpretaciones personales del autor. Las 

licencias que Pardo se tomó para intercalar en su relato opiniones personales y juicios en varios 

grados de ligereza pueden entenderse como la confluencia de tres aspectos: por un lado el 

intelectual está al tanto de la desconfianza al modelo positivista, ya muy revisado para finales de 

los 50s, por otro, no cuenta con herramientas sólidas en la disciplina musicológica que pudieran 

reemplazar dicho paradigma y por último, Pardo sabe que está escribiendo para una revista de 

 
de Música de Andrés Martínez Montoya (publicado en 1932).  Ambos trabajos, si bien breves y un tanto 
anecdóticos, sirvieron como punto de apoyo a las elaboraciones posteriores. No es irrelevante anotar que, la 
difusión de esos textos fue escasa hasta que fueran republicados por el Boletín en 1961, y si son citados hoy en día, 
son citados desde dicha re-publicación. 
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divulgación cultural en la que los modelos académicos se entrelazan con la crítica musical y el 

proyecto político del Estado.  

Algunas intervenciones parecieran interpelar directamente al lector del Boletín, como es el caso 

del capítulo V (Boletín 152, marzo de 1957) cerrando el relato que recoge la actividad de la 

Academia Nacional de música. 

 

Imagen 46. Boletín 152 (1957) p. 16. 

Aunque comentarios como este atraviesan varios momentos de la serie, Pardo dedicó uno de 

sus capítulos enteramente al análisis crítico de la actividad compositiva en el país. Afín a esas 

coincidencias discursivas que se dan en el Boletín, el calendario de abril de 1958 agendó la Semana 

Santa para el inicio del mes. Habitualmente, los boletines coincidentes con la semana mayor eran 

objeto de una disminución en su contenido histórico musical para dar mayor cabida a contenido 

religioso, o como ocurría también, a la intersección entre música y espiritualidad. Así las cosas, 

el número 165 de la revista para abril de 1958 incluirá un artículo sobre los oratorios de Haendel, 

otro sobre el oratorio inglés de E. Elgar, un artículo extenso y plagado de imágenes sobre la 

ciudad de Jerusalén, un fragmento del súper éxito en ventas The Day Chris Died escrito por el 

periodista Jim Bishop, así como una plétora de imágenes religiosas de artistas europeos. Ese 

mismo número, contendrá el único capítulo en que Pardo Tovar concentra sus opiniones y 

elaboraciones conceptuales, en un cambio de tono evidente desde lo descriptivo de las entregas 

anteriores hacia lo interpretativo.  
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Empieza el autor expresando que la producción musical culta del país puede clasificarse en tres 

tendencias identificables: la incorporación, el nacionalismo y el supranacionalismo. Con incorporación (a 

veces referida por Pardo como imitación) se refiere a músicos que procuraron imitar con rigor los 

estilos musicales europeos, cosa que ejemplifica con las obras religiosas de Julio Quevedo Arvelo 

(1829-1897) y las óperas de José María Ponce de León (1846-1882). Las creaciones clasificadas 

en la categoría nacionalismo están para el autor caracterizadas por intentar elevar las melodías y los 

ritmos populares al nivel de la técnica clásica. Los ejemplos de dicha tendencia descansan en 

obras como Suite sinfónica tierra colombiana y Trescientos trozos en el sentimiento popular de Guillermo 

Uribe Holguín (1880-1971), la Fantasía sobre temas colombianos de Pedro Morales Pino (1862-1926) 

y otros casos de Santos Cifuentes, Andrés Martínez Montoya y Eustasio Rosales. Por su parte, 

el supranacionalismo encarnado en las figuras de Gonzalo Vidal (1863-1946), Daniel Zamudio 

(1887-1952) y Carlos Posada Amador (1900-1993) da cuenta de una posición estética 

òemancipada en absoluto de toda preocupaci·n folkl·rica o nacionalista. Para ellos la m¼sica es 

un lenguaje universal, bien que vehículo expresivo de una realidad irreductible: la propia y 

personal individualidad.ó439  

La identificación de músicos nacidos fuera de Europa que imitan a cabalidad los valores 

franceses, italianos, ingleses o alemanes no es para nada novedosa, como tampoco es innovador 

acusar de nacionalismo musical a quienes integran patrones melódicos en sus obras para piano 

o sinfónicas. Hacia 1958 esos temas habían sido discutidos y revisados muchas veces. Un tanto 

más curiosa es la expresión supranacionalismo que acuña Pardo. Aunque la desconfianza al 

nacionalismo musical sí hace parte de la generación de compositores latinoamericanos que 

integran la red páginas atrás descrita, aunque desligarse de los modelos provistos por Bartók, 

Tchaikovsky, Grieg y Sibelius estaba en la agenda de muchos latinos a mediados de siglo, el 

nombre de la categoría supranacional sí es extraño a la tradición musicológica. Hilando un poco 

más fino, y recordando la formación de base que tuvo en jurisprudencia Pardo Tovar, cabe 

suponer que había visto primero el término en literatura política y legislativa que se producía en 

los 50s, no para referirse a estéticas artísticas sino para dar respuesta a necesidades globales de 

cooperación económica y militar en la postguerra.440 

 
439 Pardo Tovar. Boletín 165, abril de 1958. P. 69. 
440 Louis J. Halle, «The Western Alliance: Its Cultural Foundation», Journal of International Affairs 12, n.o 1 (1958): 9-

16; Reuben Efron y Allan S. Nanes, «The Common Market and Euratom Treaties: Supranationality and the 
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El final de la serie de 22 entregas o capítulos que componen sección De la Cultura Musical en 

Colombia que tuvo el Boletín entre 1956 y 1959 responde a varios factores. En primer lugar, la 

organización cronológica de su narrativa dibuja un arco completo desde los precursores en 

épocas coloniales hasta los propios contemporáneos de Pardo Tovar. Por otro lado, 

precisamente con este último grupo Pardo no logra (y probablemente tampoco lo intenta) 

hacerse al margen de discusiones cazadas con otros miembros de la comunidad musical. La 

existencia de puntos de discordia entre músicos y comentaristas no es poco frecuente, sin 

embargo cabe indicar cómo la publicación hace las veces de tribuna en la que dichos debates 

tienen lugar. 

Para ambientar los sucesos, bueno resaltar que Pardo es un sujeto de ideas bastante cercanas al 

núcleo de conservadurismo político, y que la élite intelectual que había dado inicio y continuidad 

al proyecto de divulgación cultural que constituyen la RNC y su revista estaba compuesta por 

sujetos de corriente liberal. La ubicación en orillas opuestas no podía en la Colombia de los 50s 

ser una asunto menor, toda vez que son precisamente las épocas en que la polarización política 

se encontraba en su estado más álgido. Un periódico de índole liberal como El Tiempo, hacía 

evidentes estas cuestiones en sus notas culturales: por ejemplo, en una rese¶a titulada òQui®n es 

Gabriel Faur®ó, y publicada en 1945 anota que òojal§ lo presentara al p¼blico alguno de nuestros 

melómanos de mayor alcurnia, como Otto de Greiff o José Ignacio Libreros, o Andrés Pardo 

Tovar, si no se halla otra vez de viaje para México o para las antípodas.ó441 El innecesario giro al 

cierre del texto para recriminar a Pardo un viaje, parece responder más a un juego de rencillas 

personales que a cualquier otra cosa.  

Estas rencillas pueden haber obstaculizado la investigación de Pardo para el Boletín: en la entrega 

IX de la serie, una de las que lista y comenta la bibliografía publicada, Pardo expresa que 

òentendemos que el doctor Otto de Greiff es autor de un comentarios sobre los cuartetos de 

Beethoven, publicado en opúsculo o folleto hace ya algunos años. No hemos podido consultarlo 

todav²a, pero esperamos dar cuenta de ®l en pr·xima ocasi·n.ó442 

 
Integration of Europe», The International and Comparative Law Quarterly 6, n.o 4 (1957): 670-84; çInitiation ¨ lõid®e du 
òSupranationalóè, Chronique de politique étrangère 8, n.o 5 (1955): 637-45, JSTOR. 
441 «Quién es Gabriel Fauré», El Tiempo, 10 de enero de 1945 Sin autor. 
442 Boletín 158. Septiembre de 1957. P. 13 
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En efecto, Otto de Greiff había publicado en 1948 dicho texto bajo el auspicio de la Sociedad 

de Amigos de la Música (a la que Pardo no pertenecía), junto con otro de 1951 sobre las sonatas 

para piano de Beethoven ignorado por Pardo.443 Considerando que Pardo y Otto de Greiff 

compartían tantos espacios, que debieron haberse cruzado innumerables ocasiones en la RNC, 

en conciertos y otros escenarios, resulta difícil suponer que no hubiera podido solicitarlo 

directamente al autor. Pardo no había sido reacio al trabajo de archivo, y aunque otras de sus 

fuentes más complejas de conseguir habían sido consultadas y posteriormente comentadas tras 

haber dialogado con descendientes de compositores ya fallecidos, una fuente tan cercana y 

contemporánea como los trabajos de Otto sobre Beethoven no le fueron accesibles. Cabe 

preguntarse qué habría opinado del contenido de los trabajos de Otto de Greiff sobre 

Beethoven, puesto que ahí se hacen afirmaciones interesantes y discutibles, como aquellas en las 

que se indica que el scherzo del 2do cuarteto en el Op.59 cumple con su síncopa, suficientes 

cualidades para ser llamado Bambuco.  

Adicionalmente, cuando Pardo integra en su relato sujetos activos en la escena, no puede evitar 

tocar algunas fibras sensibles. Guillermo Uribe Holguín había sido en la primera mitad del siglo 

una de las figuras más importantes de la composición académica a nivel nacional, y recordando 

Pardo que Uribe Holguín fue elegido en la dirección de la Academia Nacional de Música, anota 

en el Boletín que su nombramiento fue la oportunidad del gobierno de òescoger al tercero en 

discordia.ó444 Tercero porque en 1910 la academia se debatía entre dos modelos encarnados en 

dos personajes interesantes pero contrastantes: Honorio Alarcón y Enrique Price.  

Con lo que Pardo quizás no contaba, es que la expresión llegaría a oídos de Uribe Holguín quien 

se apresura a solicitar al Boletín que le diera un espacio para rebatir la afirmación. Como 

consecuencia de ello, el número 181 (agosto de 1959) en vez de incluir un capítulo más en la 

serie de Pardo, presenta una nota firmada por Uribe Holguín y encabezada con la siguiente 

aclaración: 

A juicio del maestro Guillermo Uribe Holguín, algún capítulo de la sucinta Historia de la 
Música en Colombia, que se viene publicando en el Boletín de Programas, bajo la 
exclusiva responsabilidad intelectual de don Andrés Pardo Tovar, adolece de ciertos 
vacíos, que de no ser colmados, impedirían al lector formarse un juicio exacto sobre una 

 
443 Ambos trabajos republicados años después. Otto de Greiff, Las sonatas para piano y los cuartetos de cuerda de 

Beethoven, 2.a ed., ed. Ilse de Greiff (Universidad Nacional de Colombia, 2003). 
444 Boletín 179. Junio de 1959. P. 54 
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etapa que, en opinión del mismo señor Uribe Holguín, es decisiva en el desarrollo de la 
crónica musical del país. Con miras a suplir esta deficiencia, el maestro Uribe Holguín ha 
escrito el artículo que a continuación insertamos.445 

Seguidamente, la revista presenta un texto de dos páginas en el que Uribe Holguín se defiende 

de los comentarios, para él falases, de Pardo un par de meses atrás. Incluye expresiones como  

No se comprende que, por un rencor personal, no justificado, pueda todo un historiador, 
y catedr§tico del conservatorio, escribir as² la historia. (é) No fui yo òel inevitable tercero 
en discordiaó, cuando se me nombr· Director de la Academia de M¼sica, como lo afirma 
el autor de la obra de que me ocupo. Ante el clamor unánime de la prensa, pidiendo al 
Gobierno una renovación de la Academia, se postuló mi nombre en un memorial, muy 
comprometedor para mí, con 168 firmas, seguido de una adhesión al mismo memorial 
con 155 firmas más.446 

En el contexto de los artículos musicales que presenta la publicación, este apartado configura 

una situación absolutamente atípica. Por años logró el Boletín mantener sus páginas inmunes a 

debates personales y políticos de mayor tamaño incluso, pero la voz de Uribe y quienes lo 

apoyaron debió resonar demasiado fuerte como para que se interrumpiera la secuencia y se 

agregara la aclaración. El tono conciliador de la dirección de la revista añade además que  

Sea esta la ocasión para reiterar a nuestros colaboradores la cordial advertencia de que en 
las páginas del Boletín no se dará cabida a escritos de carácter polémico, ni a controversias 
de carácter personal que no concuerden con el sereno criterio de objetividad e 
imparcialidad que define el espíritu de nuestra revista.447 

Indicación que los personajes implicados acatarán apenas en la superficie, pero serán 

desobedientes en maneras menos explícitas. Si la respuesta de Uribe aparece en agosto del 59, el 

Boletín para septiembre del mismo año va a empezar con un artículo escrito por Pardo sobre el 

panameño Roque Cordero. En la primera de sus nueve páginas (extensión un poco más alta que 

el promedio) despliega una alta dosis de alabanzas y loas al trabajo de Cordero como director 

del Conservatorio Nacional de Música (de Panamá), en voces llenas de hip®rboles del tipo òel 

director viene adelantando una labor meritísima y fecunda en resultados que se proyectan ya en 

escala internacional.ó448 Seguidamente, sin cambiar el tono casi adulador, eleva a lo más alto el 

enfoque de Cordero sobre el nacionalismo musical, siendo òevolucionado e indirecto, como 

 
445 Boletín 181. Agosto de 1959. P. 46 
446 Boletín 181. Agosto de 1959. P. 47 
447 Boletín 181. Agosto de 1959. P. 46 
448 Boletín 182. Septiembre 1959. P. 1 
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corresponde a un m¼sico de nuestro tiempo.ó449 La alta valoración de Cordero en la pluma de 

Pardo resuena con una de las críticas que habían hecho carrera frente a la obra de Uribe Holguín. 

Ya desde 1916, Gustavo Santos había escrito que la tradición musical de ascendencia 

precolombina no podía consolidarse como base del nacionalismo musical.450 Desde ahí, algunas 

voces vieron en el uso de material folclórico por parte de Uribe un nacionalismo musical 

anacrónico y poco fructífero. Escenario aprovechado por Pardo para situar, por contraste, en 

mejor posición a Roque Cordero en Panamá.451  

Octubre de 1959 será el último Boletín en que Pardo ofrece un apartado de su serie. Ahí, sin 

mucho compromiso o valoración hace una mención a Uribe Holguín en su faceta de fundador 

de la Sociedad de Conciertos Sinfónicos del Conservatorio.452 La disputa podría haber terminado, 

pero un par de gestos esta vez en las manos de Otto de Greiff darán continuidad al asunto. 

Precisamente en marzo de 1960 se celebran los 80 años de Uribe Holguín, y tanto el Boletín como 

la RNC preparan un conjunto de textos conmemorativos y programas radiales. Obvio, Pardo no 

va a participar de la conmemoración. Uno de los textos de Otto sobre Uribe, resalta las buenas 

acciones del compositor en la dirección del Conservatorio, su fina forma de nacionalismo 

musical y sus posiciones estéticas que, a pesar de los contradictores, según el crítico seguían 

siendo vigentes. 

Luego del debate librado entre artículos del Boletín, Pardo dará continuidad a su proyecto por 

escribir una Historia de la Música en Colombia que pudiera hacer frente a la narrativa más 

utilizada y escrita por Perdomo Escobar. Con los años, encontrará en la Academia Colombiana 

de Historia la oportunidad. Un ambicioso proyecto editorial de dicha academia que había 

iniciado en 1948, cuyo propósito a largo plazo era publicar 34 volúmenes bajo el título Historia 

Extensa de Colombia. Guillermo Hernández de Alba fue el encargado de organizar un equipo que 

cubriera los volúmenes destinados a las artes en Colombia.453 Pardo y Hernández de Alba se 

 
449 Boletín 182. Septiembre 1959. P. 2 
450 Egberto Bermúdez y Jaime Cortés, eds., Musicología en Colombia: una introducción, Documentos de historia y 

teoría. Textos 5 (Universidad Nacional de Colombia, 2001), 101-10. 
451 No es dato menor que Panamá era en 1959 un país muy cercano a Colombia, no solo en lo geográfico sino en 

el hecho de que poco antes (cuando Uribe Holguín tenía 23 años) se había independizado políticamente de 
Colombia. 
452 Boletín 183. Octubre 1959. 
453 Abel Cruz Santos, «Presentación de la historia extensa de Colombia», Boletín Cultural y Bibliográfico 8, n.o 05 

(1965): 733, 05; Luis de Rioja, «La historia extensa de Colombia», Artículos, Boletín Cultural y Bibliográfico 9, n.o 06 
(1966): 1195-97. 



190 
 

conocían de varias instancias, pues habían sido colaboradores de la Revista de las Indias a 

comienzos de los 40s, y este último había desempeñado funciones en la Radiodifusión cultural 

de la Biblioteca Nacional, proyecto precursor de la RNC. Pardo Tovar se encargó del volumen 

relativo a la música, y utilizó como insumo principal para la elaboración los materiales que había 

publicado antes en el Boletín. El volumen XX del tomo 6 de la colección llevará el nombre de La 

Cultura Musical en Colombia, publicado en 1966. Contrario a lo expresado por Bermúdez, para 

quien el germen de dicho libro son los aportes de Pardo a la Revista Musical Chilena,454 el punto 

germinal del tomo son los artículos publicados antes en el Boletín. La estructura cronológica, 

muchos de los subtítulos y la sección de Bibliografía musical colombiana son ampliación evidente de 

lo publicado para en el Boletín, así como párrafos íntegros copiados sin modificaciones.  

Para fines de la discusión sostenida antes entre Pardo, Uribe Holguín y de Greiff, un detalle 

llamativo: si el detonante inicial hab²a sido la menci·n expl²cita de Uribe como el òtercero en 

discordiaó que eligi· el Gobierno para dirigir el Conservatorio, la ampliación de los argumentos 

en el libro de Pardo en 1966, si bien modificando la mayoría de los giros y sustituyendo palabras 

por sinónimos, mantuvo la fórmula inicial entrecomillada, como último coletazo del debate. 

El texto causante del conflicto apareció así en el Boletín en 1959: 

 

Imagen 47. Boletín 179 (1959) p. 54. 

Y así en el libro de 1966: 

 
454 Bermúdez, «Andrés Pardo Tovar (1911-72) y la tradición musicológica en Colombia», 126. 
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Imagen 48. Cultura Musical en Colombia (1966) p. 233. 

No se puede decir que con ese último golpe quedaran saldadas las cuentas. Cuando el Instituto 

Colombiano de Cultura publicó una selección de artículos del Boletín en 1978, Otto de Greiff 

dispuso para el periódico El Tiempo una reseña del libro.455 Al hacer un recuento de su contenido, 

indica que entre sus p§ginas est§ òel vasto estudio de Andr®s Pardo Tovar, erudito, sagaz, muy 

personal, como que el lamentado y muy estudioso musicógrafo no solía ser muy objetivo en sus 

apreciaciones, excesivas en ciertos casos, precarias y como a rega¶adientes en otros.ó456 

El ciclo completo De la Cultura Musical en el Boletín vio su finalización en octubre de 1959, pero 

no con ello terminaría el debate planteado por Pardo. Su inclinación a confundir cultura con alta 

cultura, para 1959 no podía pasar inmune como si estuviéramos en 1900, como si no se hubieran 

levantado voces importantes al respecto en espacios etnomusicológicos o antropológicos. El 

segmento siguiente expone la forma en que dichos debates adoptan formas particulares, 

intervenidos por ideologías, visiones de la disciplina musicológica y las estrategias discursivas 

con que una publicación periódica como el Boletín los configura.  

 

 4.2 Pueblo y raza 

 Durante 1961 y 1962 el Boletín desplegó una serie de artículos que configuran la 

problemática desde otra perspectiva. Coinciden en sus páginas dos autores que no había 

aparecido hasta ese momento, Daniel Zamudio y Guillermo Abadía Morales, dueto engrosado 

en trío con el regreso de Andrés Pardo Tovar hacia el final del segmento. En un momento muy 

intenso de la revista, se hicieron presentes ideas y apuestas intelectuales que, como en los otros 

 
455 de Greiff, Textos sobre música y folklore. 
456 Otto de Greiff, «Música y Folclore», Comentarios Musicales, EL Tiempo, 24 de septiembre de 1978, 6. 
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casos, fueron altamente intervenidas por las condiciones de existencia y estrategias discursivas 

propias a la revista. 

El ambiente que acoge a estos autores a su vez había sido objeto de algunas modificaciones. El 

9 de julio de 1960 la RNC inauguró formalmente un nuevo y moderno centro de emisión 

conocido como òel rosaló, que hab²a empezado operaciones a finales de 1958. Las palabras al 

respecto del presidente Alberto Lleras Camargo, y reproducidas en el periódico El Tiempo 

resaltaron varios aspectos, entre los cuales se incluye la necesidad de blindar a la emisora oficial 

de òpol®micas personales, voces de discordia y propagandas interesadas.ó457 Recordando que las 

directrices del Boletín respondían a las de su casa matriz, la RNC, no es difícil imaginar que los 

debates antes recogidos entre Otto de Greiff, Uribe Holguín y Pardo Tovar hicieran parte de los 

implicados.  

 

Imagen 49. El Tiempo. 22/07/1960. 

Adicionalmente, en una narrativa que combina nacionalidad con tecnología, la modernización 

tecnológica de la radio, causa de una emisión con mayores alcances geográficos pone sobre la 

mesa la preocupación por la diversidad cultural de los ahora integrados radioescuchas. 

Programadores y editores, en épocas iniciales en que la señal solo llegaba a los cascos urbanos 

de un puñado de ciudades, no pudieron obviar el hecho de que la señal llegaría a zonas rurales, 

y por ende la audiencia se hizo más heterogénea. Nociones y palabras como el pueblo y lo 

popular, lo folclórico e incluso lo indígena, antes ausentes de la retórica en los micrófonos y las 

 
457 «Un vehículo de Cultura para el Pueblo será la Radio Nacional», El Tiempo (Bogotá), 10 de julio de 1960, 21. 
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páginas del Boletín serán ahora territorio habitual. El presidente lo dispone de forma explícita al 

se¶alar que òun veh²culo de cultura para el pueblo ser§ la Radio Nacional.ó 458 

¿Qué eran para el Estado estas ideas de pueblo o folclor? Muchas cosas, elaboradas de manera 

inconsistente y hasta contradictorias. Hay casos en que se vinculan a clases sociales, a razas, a 

ubicaciones geográficas y a tradiciones culturales. Las políticas culturales manifiestas en 

publicaciones periódicas a mediados del siglo XX, entorno inmediato del Boletín, habían dado ya 

pasos en esa dirección: en 1941 inició la emisión de la Biblioteca Popular de Cultura Colombiana bajo 

la gestión de Germán Arciniegas. Su objetivo fundamental fue promover la lectura y apreciación 

literaria en las clases populares y funcionó hasta 1952, luego de haber publicado poco más de 

160 números.459 Solo uno de ellos se dedicó a contenidos musicales: en 1945 se publicó sin 

modificaciones el esbozo de historia de la música en Colombia que presentó Perdomo Escobar 

en 1938.  

En 1947 coincidieron varios antecedentes importantes a la inclusión de lo popular-folclórico en 

el Boletín: la Comisión Nacional de Folklore y su publicación Revista de Folklore funcionó de 

manera interrumpida con apoyo del gobierno durante un par de décadas, dentro de las cuales el 

contenido musical aparece muy poco y esporádicamente; solo en 1964 reprodujo un estudio 

sobre la música Rajaleña que había sido escrito varios años antes por Andrés Rosa en la 

Universidad Nacional. También en 1947 el sacerdote José Joaquín Salcedo encapsula varias 

iniciativas radiales ajenas a la RNC en la Acción Cultural Popular (ACPO), encaminada por medio 

de una emisora campesina a llevar zonas rurales programas educativos sobre vida familiar, 

doctrina cristiana, agronomía básica y algo de música. La emisora de la ACPO, Radio Sutatenza 

se convertirá en pocos años en una emisora insigne de la vida campesina, en buena medida por 

el apoyo recibido los primeros años del gobierno del General Rojas Pinilla a mediados de los 

50s. Por último en esta lista de antecedentes, Jorge Luis Arango (ya mencionado páginas atrás 

por su relación con la ODIPE) había sumado esfuerzos para gestionar desde el Ministerio de 

Educación la publicación Hojas de Cultura Popular Colombiana. Sus 84 números distribuidos hasta 

 
458 El Tiempo, «Un vehículo de Cultura para el Pueblo será la Radio Nacional», 1. 
459 Marín Colorado, «La colección Biblioteca Popular de Cultura Colombiana (1942-1952)». 
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1957 fueron parte importante de la divulgación cultural del ministerio, tribuna donde se libró 

buena parte del debate en torno a qué es cultura popular en sus aristas políticas e ideológicas.460  

Aunque los desarrollos conceptuales de estos casos son tímidos en la toma de decisiones 

radicales, en definir de maneras categóricas a qué se refieren con pueblo o con popular, vistos 

en conjunto como iniciativas surgidas desde la oficialidad del Estado y expresadas en radio o 

revistas culturales, sí son sintomáticas de una serie de preocupaciones y preguntas frente a la 

diversidad cultural de un país que poco a poco se iba descubriendo a sí mismo. Por fuera del 

ámbito impreso, pero asociado de muchas maneras, no es casual que en 1938 se celebrara la 

Exposición arqueológica y etnográfica como parte de las celebraciones del 4to centenario en Bogotá; 

en 1942 se hizo la Encuesta Folklórica Nacional como herramienta de diagnóstico;461 en 1943 el 

Instituto Indigenista de Colombia iniciaba operaciones de recopilación y análisis, así como la 

gestión de eventos de divulgación o visibilización en la ciudad de costumbres indígenas.462 Para 

el historiador Álvaro Villegas, un punto de inflexión determinante fue la fundación del Instituto 

Etnológico Nacional (posteriormente llamado ICANH) en 1941, en tanto supuso la 

formalización del estudio disciplinar de comunidades humanas con herramientas etnográficas o 

antropológicas bajo el amparo del Estado.463  

En cualquier caso, todas estas iniciativas significaron un giro importante frente a narrativas 

propias a la primera mitad del siglo XX en la materia. Corriendo el riesgo de extender el 

argumento con ejemplos y a riesgo también de impactar a quien esto lea, para el ilustrar el 

contraste vale invocar las conferencias que ofreció Laureano Gómez en 1928.  

Nuestra raza proviene de la mezcla de españoles, de indios y de negros. Los dos últimos 
caudales de herencia son estigmas de completa inferioridad. Es en lo que hayamos podido 
heredar del espíritu español donde debemos buscar las líneas directrices del carácter 
colombiano contemporáneo464. El espíritu del negro, rudimentario e informe, como que 
permanece en una perpetua infantilidad. La bruma de una eterna ilusión lo envuelve y el 

 
460 Gil Jiménez, «La cultura popular como pensamiento político desde la publicación Hojas de Cultura Popular 

Colombiana». 
461 Renán Silva, «Encuesta folclórica nacional, 1942 (Instrucciones para el posible lector)», Historia y Espacio, n.o 18 

(2002): 18, https://doi.org/10.25100/hye.v0i18.6966. 
462 François Correa Rubio, «La modernidad del pensamiento indigenista y el instituto nacional indigenista de 

colombia», Maguaré, n.o 21 (2007): 19-63. 
463 Álvaro Andrés Villegas Vélez, «Heterologías: pasado, territorio y población en Colombia, 1847-1941» 

(Universidad Nacional de Colombia, 2012), 16, https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/9208. 
464 Laureano Gómez, «Los textos históricos: Interrogantes sobre el progreso de Colombia», Boletín Cultural y 

Bibliográfico 18, n.o 01 (1981): 18, 01. 



195 
 

prodigioso don de mentir es la manifestaci·n de esa falsa imagen de las cosas. (é) la otra 
raza salvaje, la raza indígena de la tierra americana, segundo de los elementos bárbaros de 
nuestra civilización, ha transmitido a sus descendientes, el pavor de su vencimiento. En 
el rencor de su derrota, parece haberse refugiado en el disimulo taciturno y la cazurrería 
insincera y maliciosa.465 

Si con mucho menos un político vería finalizada su carrera hoy en día, en los años siguientes a 

esas declaraciones públicas Laureano Gómez se convertiría en el líder del partido conservador y 

llegaría a la presidencia en 1950 en unas elecciones de cuestionados procesos democráticos 

(único candidato). No sorprende entonces que los primeros años del Boletín, bajo la guía de 

gobiernos conservadores hubiera desterrado cualquier voz que elevara músicas negras o 

indígenas. Las políticas culturales en la RNC bajo los gobiernos de Gómez y su sucesor Urdaneta 

hablar§n de òEducaci·n defensivaó, siendo el objeto de la defensa la tradici·n hispanista y 

católica que resuena poderosamente con el franquismo.466 

En favor de la presencia que tendrán las músicas afrodescendientes e indígenas en los medios de 

divulgación cultural del Estado, el panorama va a cambiar en 1958. Posterior a la dictadura 

militar, el acuerdo entre liberales y conservadores para alternarse en el poder como salida 

desesperada (y antidemocrática, podría argumentarse) a una violencia desmedida, tendrá como 

primer presidente en este segmento de la historia al liberal Alberto Lleras Camargo, quien repite 

en el puesto después de haberlo ejercido en 1945 como reemplazo del mandatario elegido quien 

se retiró prematuramente del cargo. De su gestión decantaron varias iniciativas en favor de las 

tradiciones populares y folklóricas. 467 

 

Imagen 50. El Tiempo. 10/06/1959. 

 
465 Gómez, «Interrogantes sobre el progreso de Colombia», 20. 
466 Las ideas de Laureano Gómez fueron, obviamente, blanco de críticas. Una de las más agudas fue elaborada por 

José Francisco Socarrás en un libro 1942 que le traería al autor varios problemas. Gabriel Jerez, «Laureano 
Gómez. Psicoanálisis de un resentido, de José Francisco Socarrás», Desde el Jardín de Freud 0, n.o 4 (2004): 357-60. 
467 «El Festival Folklórico de Ibagué fue autorizado por el Presidente Lleras», El Tiempo (Bogotá), 10 de junio de 

1959, 9. 
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Si los gobiernos liberales de la República Liberal (1930-1946) fueron proclives gestores de 

políticas culturales en las que la RNC y el Boletín se nutrieron, su regreso al poder en 1958 

enmarcado en el acuerdo de alternancia o Frente Nacional, será la oportunidad para que cada 

gobierno de turno procure competir con su oposición fortaleciendo los programas banderas de 

su orilla política. De esta manera, la programación de la RNC y el contenido impreso del Boletín 

se disponen a apoyar la empresa aportando más contenido dirigido a clases populares y rurales. 

 

4.3 Daniel Zamudio y el folklore musical  

El primer intento visible empieza en el número 200 de la publicación (abril de 1961). En 

esas paradojas clásicas ya de la revista, su intento por integrar material impreso sobre música 

folclórica se encuentra con un obstáculo típico de un país sin tradición musicológica o 

etnomusicología sólida: no hay muchos ni buenos materiales. Termina entonces reciclando una 

serie de 4 textos escritos por el músico Daniel Zamudio, titulados El Folklore Musical en Colombia 

y distribuidos hasta el número 203 (julio de 1961). La paradoja se constituye en tanto las ideas 

de Zamudio se alinean mucho más con posiciones laureanistas que con el proyecto liberal. Pero 

antes de ejemplificar dicho asunto, conviene precisar con más detalle el contenido. 

La serie de Zamudio es de esos textos integrados en la médula del pensamiento musical 

colombiano, en buena medida causada por su publicación recurrente en muchos espacios. Su 

contenido fue presentado por el mismo autor en una serie de conferencias ofrecidas en el Congreso 

Nacional de Música de 1936, evento de magna importancia para los debates y políticas musicales 

de la época.468 Como este evento se realizó en Ibagué y asistieron unos pocos músicos y políticos, 

las mismas conferencias se replicarán en el Teatro Colón de Bogotá al mes siguiente. Su versión 

impresa sería puesta en circulación en 1943 en varios números de la revista Micro, situada en 

Medellín y abocada a contenido cultural o musical-discográfico. Posteriormente aparecerán en 

1949 dentro de la Revista de las indias, publicación literaria del Ministerio de Educación. Como se 

dijo, 1961 es el turno de nuestro Boletín, que reproduce íntegramente el contenido y agrega un 

colofón breve que detallaremos más adelante. La recopilación de Textos sobre Música y Folklore 

 
468 Gil Araque, «Congresos nacionales de la música, 1936-1937». 
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elaborada por Colcultura en 1978 haría lo propio, excluyendo los ejemplos en partitura,469 para 

terminar en la recopilación de Bermúdez y Cortes Musicología en Colombia: una introducción en el 

2001.470 Zamudio ha sido muy exitoso en tanto ha podido hablarle a personas de varias 

generaciones intelectuales: quienes buscaban argumentos para demeritar el valor de ciertas 

músicas no canónicas; quienes buscaban reivindicarlas en la queja de haber sido invisibilizadas; 

quienes querían simplemente conocer algo que no podía leerse en ningún otro lado y no tenían 

tiempo, medios o interés de hacer la etnografía, o quienes nos acercamos al asunto con intereses 

historiográficos para entender mejor cómo se pensaban y presentaban antes los temas y así 

rastrear el presente de los debates; a todos ellos aporta Zamudio.  

Además la recurrencia es consecuencia de varios factores. Por un lado, es un hecho que Zamudio 

llenaba un vacío ante la, ya comentada, falta de desarrollos disciplinares en Colombia. Por otro 

lado, y excluyendo el último caso por su carácter documental académico e historiográfico, las 

ideas de Zamudio daban cumplimiento a una visión musical del país, una afín a modelos liberales 

y conservadores. Una visión en la que las músicas folklóricas existen, y son materia digna de 

estudio, pero no escapan a la jerarquización provista por el canon eurocéntrico. Para Zamudio, 

el folklore merece invocarse, ser analizado y puesto sobre la palestra, pero sus intereses no son 

propiamente la valoración horizontal o el diálogo intercultural, sino la recuperación conceptual 

de unas ideas que guardan piezas importantes del pasado cultural. Sin citarlo directamente, 

Zamudio hace eco de los planteamientos de Carlos Vega en 1944, para quien el folklore es una 

ciencia histórica que guarda en su seno su origen incluso nominal (antes de llamarse folklore se 

llamaba antigüedades).471  

Por tal motivo, Zamudio utiliza la mitad de su espacio organizando cronológicamente el material, 

dedicando la primera entrega a la época precolombina (Boletín 200, abril 1961) y a lo acontecido 

desde el descubrimiento hasta la época actual (Boletín 201, mayo 1961). La segunda mitad del 

material utiliza un tono descriptivo de ciertos géneros musicales, tratados como a-temporales, 

separados de contextos, de rituales y por ende, de personas, muy en la tradición intelectual que 

proviene de Bartók, Kodaly y Pedrell. 

 
469 de Greiff, Textos sobre música y folklore, 398. De la visibilidad dada por esta publicación, partes del mismo texto 

de Zamudio se reutilizaron también en un Boletín de la Cuarta época (1990). 
470 Bermúdez y Cortés, Musicología en Colombia, 129. 
471 Carlos Vega, Panorama de la música popular argentina. (Losada, 1944), 21. 



198 
 

En cuanto a las imágenes que acompañan el texto, hay un grupo que atraviesa casi todas las 

publicaciones de El Folklor Musical en Colombia,472 incluyendo la del Boletín: Zamudio encuentra 

buenas razones para utilizar partituras como parte de sus argumentos. No obstante, no todas las 

partituras dispuestas en una publicación periódica como la observada cumplen el mismo objetivo 

ni generan los mismos resultados. No es extraño el uso de partituras cuando el Boletín acude a 

músicas académicas, y páginas atrás se discutía la posibilidad que estas fueran estrategias 

discursivas en torno a la aspiración de una ciudadanía culta. La tarea de Zamudio es mucho más 

compleja por una sencilla razón: poner en partitura músicas que han sido orales, es decir, cuya 

existencia no ha sido atravesada por notación musical acarrea otros problemas. 

Desde hace algunos años, varias voces al interior de la etnomusicología han advertido ciertos 

peligros que supone la transcripción a notación convencional de músicas no occidentales. 

Francisco Cruces apunta agudamente que la notaci·n es una òmetodolog²a bulldozer: aplana lo 

que encuentra a su paso. Particularmente, tiende a desconocer selectivamente las ambigüedades 

estructurales de lo que suena.ó473 Aunque podría entenderse que Zamudio no tuvo oportunidad 

de conocer los desarrollos de la etnomusicología posterior, no significa eso que los efectos no 

fueran los descritos por Cruces. Cuando en el Boletín 203 presenta lo que tocan intérpretes de 

Chirimía en el sur del país, se incluye lo siguiente: 

  

 
472 Con la excepción de de Greiff, Textos sobre música y folklore la cual no incluye ninguna imagen en ninguno de sus 

capítulos. 
473 Francisco Cruces, «Niveles de coherencia musical. La aportación de la música a la construcción de mundos», 

Trans. Revista Transcultural de Música, n.o 6 (2002), https://www.sibetrans.com/trans/articulo/225/niveles-de-
coherencia-musical-la-aportacion-de-la-musica-a-la-construccion-de-mundos. 
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Imagen 51. Boletín 203 (1961) p.81. 

Dicha partitura, en vez de tener un efecto ejemplificante tiene uno estabilizante. Aplana muchos 

de los factores cruciales para entender dichas músicas, y logra concretar o convertir en cosa 

observable la práctica musical en Popayán. Mientras Zamudio está con la imagen diciendo a los 

lectores cómo es lo que tocan los músicos, ejerce en la construcción discursiva de la música 

payanesa una fuerza que consolida. 

En la misma dirección, Zamudio acomete en uno de sus artículos el género Bambuco, quizás de 

los más emblemáticos en narrativas históricas de la música nacional que pueden rastrearse 

fácilmente hasta el siglo XIX. Los ejemplos en partitura que dispone refuerzan el efecto antes 

descrito en una prosa que raya en el esencialismo: òBasta de ejemplos. Todas las dem§s 

composiciones del género acusan las mismas características, son iguales. Por tanto, no hay los 

bambucos; hay el bambuco.ó474 

 
474 El giro de Zamudio que conduce de la pluralidad a la singularidad encontrará un camino de vuelta en: Manuel 

Bernal Martínez, «Del bambuco a los bambucos», Anais do V Congresso de Seção Latino-America IASPM-AP, 2004, 
21-25. 
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Imagen 52. Boletín 202 (1961) p. 3. 

Quizás lo que sedujo a Zamudio de dicho uso de la partitura se desprende de lo que puede 

hacerse con el objeto una vez estabilizado. Si los géneros musicales pueden convertirse a cosas 

concretas, se despliegan oportunidades analíticas que las prácticas musicales in situ no permitirían. 

Tal es el caso del análisis que el autor aplica sobre el Galerón, género musical de la zona andina 

colombiana. Presenta la partitura dos veces, a manera de capas superpuestas, omitiendo en la 

primera el texto cantado para reemplazarlo por una asignación de pies métricos a cada segmento, 

y luego integrando la letra. 
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Imagen 53. Boletín 201 (1961) p. 6. 

Hasta donde se ha podido constatar, el uso de los pies métricos de la poesía grecolatina es una 

herramienta poco usual en los estudios etnomusicológicos. Varias ideas pueden esbozarse para 

explicar dicho gesto. Por un lado, la tradición musical española incluye dentro de sus fuentes el 

tratado Del Origen y Reglas de la Música escrito por Antonio Eximeno y publicado en 1796.475 En 

el capítulo IV del libro primero el autor desarrolla las relaciones entre los pies métricos 

(espondeo, anapesto, pirriquio, etc.). Dicho asunto no es extraño en esta fuente, una de tantas 

obras omniabarcadoras del siglo XVIII que trataban de encapsular desde la teoría musical griega 

hasta la armonía y el contrapunto en un solo cuerpo teórico. Si era difícil conocer directamente 

a Eximeno estando en Colombia durante las épocas del Boletín, Zamudio pudo acceder a estas 

 
475 Antonio Eximeno, Del origen y reglas de la música, [edición facsimilar de 2010] (Maxtor, 1796). 
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ideas por medio del trabajo que, sobre Eximeno, realizó Felipe Pedrell en 1920.476 Zamudio sí 

había leído trabajos de este último, y es quizás la única fuente bibliográfica directa que menciona. 

A Pedrell el tema le interesaba mucho, cosa visible en su labor conectando la música folklórica 

española con las Cantigas de Santamaría (siglo XIII), de las cuales brincar a la métrica poética 

resultaba mucho más expedito.477 Un posible eslabón aquí, quizás más débil y no excluyente del 

anterior, puede ser el libro Fraseología escrito por Carlos Vega y publicado en Argentina en 1941. 

Si bien el aparato analítico que Vega propuso no se ajusta directamente a lo aplicado por 

Zamudio,478 varias correspondencias en el enfoque podrían permitir imaginar que son trabajos 

relacionados como parte de una red intelectual latinoamericana más amplia, ocupada en mirar 

científicamente la música folklórica de sus respectivos países.479 

Al margen de las distintas rutas que persuadieron a Zamudio para utilizar la métrica grecolatina 

como marco analítico del Galerón cundiboyacense, es innegable que dispuesto en el Boletín 

genera un efecto muy poderoso. En el contexto general de los estudios histórico-musicales, la 

rítmica entendida como pies métricos tiene una genealogía larguísima y llena de nombres tan 

potentes como Aristóteles, Aristoxeno, Efestión, San Agustín y Boecio, mejor dicho, nombres 

absolutamente fundacionales en las narrativas de la musicología histórica. En tal sentido, en el 

juego de estrategias discursivas del Boletín, preocupado por la cultura musical de los ciudadanos 

pero ahora presionado desde distintos frentes por abrirse a músicas tradicionales colombianas, 

el gesto cumple a cabalidad con la legitimación del galerón en tanto es susceptible de verse con 

los ojos de la tradición europea. La puerta de entrada del galerón andino a la divulgación cultural 

del Estado conlleva pasarlo por el tamiz de la teoría medieval europea. 

 
476 Felipe Pedrell, P. Antonio Eximeno: glosario de la gran remoción de ideas que para mejoramiento de la técnica y estética del 

arte músico ejerció el insigne jesuita valenciano (Madrid: Unión Musical Española (antes Casa Dotesio), 1920), 
http://archive.org/details/McGillLibrary-132110-5268. 
477 García de León identifica narrativas en las que el nuevo mundo contiene para Europa una reproducción de lo 

popular en el sentido medieval. Antonio García de León, El mar de los deseos. el caribe afroandaluz, historia y contrapunto 
(México: Fondo de Cultura Económica, 2016), 61. 
478 Carlos Vega, Fraseología (Imprenta de la Universidad, 1941), 2:40-69. 
479 Isabel Aretz, Historia de la Etnomusicología en América Latina (FUNDEF-CONAC-OEA, 1991), 171-299. 
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Gráfico 4. Análisis de Zamudio. Elaboración propia. 

Por último, el análisis métrico de Zamudio ofrece un resultado también estimable. Leído el 

esquema anterior de abajo hacia arriba, se hace evidente que prevalecen estructuras binarias de 

peón-dicoreo y de troqueo-pirriquio. La estrategia supone entonces una binarización un tanto 

forzosa de un fenómeno que no es naturalmente binario, cosa que advierte Pérez Fernández 

como un rasgo habitual de folklor construido por blancos urbanos a la medida de sus 

expectativas y necesidades políticas, no de las comunidades humanas y musicales que están 

siendo descritas.480 El panorama se completa en las pocas líneas que Zamudio dedica al análisis 

mel·dico: òla melod²a est§ en el antiguo modo llamado tetrardus [Authenticus, o 7mo modo]; es 

decir, no está dentro de nuestra tonalidad moderna. Sabido es que el tetrardus era uno de los 

cuatro modos primitivos del canto eclesiástico en la época anterior al Papa Gregorio el 

Grande.ó481  

Con la información provista por tan particular análisis del ritmo y la melodía, el autor está listo 

para sacar conclusiones: 

Por el análisis anterior se ve a todas luces que la procedencia del Galerón se ha originado 
en los cantos litúrgicos traídos a América por los sacerdotes españoles. Los pobladores 
de las regiones en que tal aire se cultiva, no tenían oportunidad de oír otro género de 
música; y pensar en que esos temas son de auténtico origen indígena, autóctono, sería 
inducir en un mayúsculo disparate.482 

Es relativamente fácil finalizando el primer cuarto del siglo XXI, acusar duramente a Zamudio 

de incurrir en errores y en verdaderos disparates. De manera similar es sencillo decir que 

Zamudio era òhijo de su tiempoó, y que su zeitgeist normalizaba tanto esas ideas que no era 

 
480 Rolando Antonio Pérez Fernández, La binarización de los ritmos ternarios africanos en América Latina (Casa de las 

Américas, s. f.), 76-79. 
481 Zamudio en Boletín 201. Mayo de 1961. P. 6 
482 Zamudio en Boletín 201. Mayo de 1961. P. 8 
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culturalmente capaz de notar las fallas. Ninguna de esas rutas es la que ocupa el centro de este 

proyecto. Sí lo es reflexionar sobre las maneras en que dichas ideas, dispuestas en una publicación 

cultural del gobierno colombiano a comienzos de los 60s, trataban de resolver una serie de 

debates al tiempo que daban combustible a otros. Desde algunos trabajos en el siglo XIX pero 

con mayor énfasis en el periodo entre Guerras, se notan intentos por asociar los géneros 

tradicionales colombianos a su pasado africano o indígena. Zamudio intenta dirimir el asunto 

excluyendo a unos e integrando a otros en la narración, al tiempo que reivindica una fórmula 

bien expresada por Carlos Vega en 1944 según la cual lo culto del pasado es lo folklórico actual.483 

Solucionar viejas preguntas amarrando al pasado de occidente los géneros tradicionales, 

expresados estos últimos en pies métricos y modos medievales, ofrece para el Boletín una solución 

tentativa a un problema que trasciende las fronteras de lo musical, uno en el que es imposible 

ignorar la existencia de un país más diverso de lo pensado, pero en el que estaban mal dotados 

para asumir con franqueza dicha diversidad. No obstante, la ligereza de la solución resultó ser 

tan frágil, una maquillada tan superficial de la realidad cultural, que tendrá inevitablemente otros 

desarrollos, detractores y contrapropuestas. 

Antes de pasar a ellas, hay algo más por señalar frente al trabajo de Zamudio en la revista. Como 

se señaló antes, el contenido del texto se presentó varias veces entre 1936 y 2001. En esa lista 

hay un aspecto único en el Boletín de Programas en lo que respecta las imágenes. Además de las 

partituras, transcritas y notadas por el autor, el Boletín en consonancia con sus aspiraciones de 

ser revista cultural solía enriquecer sus textos con fotografías e ilustraciones ausentes en los 

materiales originales. Esto ocurre con Zamudio y con muchísimos otros textos en todo tipo de 

música. La publicación en Micro (1943), en la Revista de las Indias (1949) y en Musicología en Colombia 

(2001) incluyen solamente las partituras; más escueta resultó la reimpresión en Textos sobre música 

y folklore (1978) que ni partituras ni alguna otra ilustración contiene.484 Los medios de difusión y 

los alcances del Boletín superan con creces a sus pares replicadores de Zamudio, bebe la revista 

del músculo financiero y administrativo soportado por el Ministerio de Comunicaciones, 

precisamente en las épocas en que sumar avances tecnológicos se correlacionaba al desarrollo 

del país, por lo que modernización de equipos y aumento presupuestal estaban integrados en la 

 
483 Vega, Panorama de la música popular argentina., 31,38. 
484 Curiosamente, es precisamente esta edición la más citada y utilizada en el medio musicológico actual, razón 

más para dar importancia a la disposición gráfica del Boletín. 
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retórica de todo político. Las imágenes que añade la publicación al trabajo de Zamudio pueden 

organizarse en tres grupos: fotografías de instrumentos musicales, fotografías de agrupaciones y 

acuarelas.  

Las fotografías con instrumentos musicales, más condensadas en los primeros dos artículos, 

ocupan un buen espacio dentro de la publicación.  

 

Imagen 54. Boletín 201 (1961) p. 3-4, 7-8. 

En este caso, la fuerza discursiva de las imágenes robustece los planteamientos provistos por el 

análisis rítmico y melódico antes mencionado. No hay personas tocándolos, ni fondo, ni 

contexto alguno. Las fuentes de estas imágenes están en el mismo aparato institucional de la 

RNC, tomadas de las colecciones elaboradas por el Instituto Etnológico Nacional, la nota de 

referencia al pie de la imagen remite al Museo Nacional al tiempo que los define como 

instrumentos indígenas o típicos colombianos. Los instrumentos musicales son aquí, sin 

metáforas, piezas de museo estabilizadas y legitimadas en tanto vestigios inertes ahora del 

pasado. Como fueron imágenes agregadas por la publicación, no tienen representación ni citas 

en el cuerpo del texto, lo cual no les quita su fuerza discursiva. Para completar el cuadro, en el 

mismo Boletín en que se han presentado las imágenes precedentes, el artículo que sigue al de 

Zamudio es uno escrito por Diana Zanetti y titulado Instrumentos e Instrumentistas de la Época 

Medieval, en las que se replica la misma estrategia que aísla los instrumentos de sus prácticas, por 

si había quedado alguna duda del medievalismo construido discursivamente para enmarcar las 

músicas tradicionales o indígenas colombianas. 
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Imagen 55. Boletín 201 (1961) p. 9-10. 

 Acompañan también los artículos fotografías con agrupaciones danzando o interpretando 

músicas tradicionales. Su disposición pareciera ofrecer una bifurcación en las oportunidades 

visuales para con el lector: una que transita la sección inferior de las páginas y atiende al 

contenido textual, y otra que atraviesa por el costado superior, ocupado por fotografías. Como 

las imágenes fueron agregadas por el Boletín muchos años después de escribirse el artículo, estas 

no son mencionadas directamente en ningún momento, operan como un discurso visual que 

corre en paralelo a la prosa, en una especie de contrapunto. 

 

Imagen 56. Boletín 203 (1961) p. 75-78. 

Desglosando el caso, las fotografías no tienen los mismos orígenes ni dan cuenta de los mismos 

elementos. La imagen titulada òjoropoó en la p§gina 78 y al costado derecho de la ilustraci·n 

anterior, presenta de forma casi teatral a un grupo de tres instrumentistas perfectamente 

encuadrados y dispuestos estáticamente, como si la inmovilidad fuera requisito para que se 

presentara claramente la configuración instrumental. Los créditos de la foto remiten a rosal. No 
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un fotógrafo concreto, sino al conjunto de imágenes tomadas del archivo que conservaban en la 

sede rosal, uno de los principales edificios en que funcionó la RNC a finales de los 50s y 

comienzos de los 60s. 

 

Imagen 57. Boletín 203 (1961) p. 78. 

Las imágenes de las páginas 75 y 76 tienen distinto origen y características. Fueron tomadas por 

el conocido fotógrafo Hernán Díaz Giraldo, y levantadas de sus primeros trabajos de reportería 

gráfica en Cartagena. Díaz es miembro de una generación relevante de fotógrafos en Colombia 

que fueron poco a poco desmarcándose de la reportería gráfica para acercarse más a una 

fotografía artística, al tiempo que creaba lazos con la élite cultural y artística del país. Por las 

épocas en que el Boletín utiliza sus fotografías estas no se habían publicado antes.485 

 

 
485 Sus primeras publicaciones fueron Seis Artistas Contemporáneos (1963, en colaboración con Marta Traba) y 

Cartagena morena (1972). 
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Imagen 58. Izq.: Detalle de Boletín 203 p. 78. Der: misma foto en el archivo del Banco de la 

República. 

El Boletín agrega a esta imagen una leyenda breve que inscribe a sus personajes en el baile del 

bullerengue en la costa atlántica, mientras que la misma fotografía en el archivo del Banco de la 

República señala que son personas bailando cumbia.486 La diferencia puede no ser sustantiva en 

este contexto, y sin más elementos no es fácil establecer cuántos tambores y de qué tipo 

acompañaban ese baile, como para dirimir la discrepancia. Lo valioso sí es el efecto favorable al 

lector del Boletín. El trabajo fotográfico de Díaz ofrece una forma visualmente artística de una 

manifestación musical que aparece mencionada precisamente para poder integrarla en el 

concierto de músicas dignas de mencionarse. Poder reforzar el discurso que integran la cumbia 

y el bullerengue en la divulgación cultural del Estado con fotografías de tal calado artístico es 

una oportunidad que la publicación no podía desaprovechar. Abierta esa puerta, caben entonces 

imágenes en las que el valor estético supera su potencial ilustrativo de configuraciones 

instrumentales o de coreografías concretas. Una de las imágenes insertadas junto al texto de 

Zamudio sobre el Bambuco, incluye la escena inocente de una niña con un sombrero 

sosteniendo un costal. Elementos todos de alto valor significante en el contexto. 

 
486 Hernán Díaz, Bailarines de Cartagena, c.a de 1976, Fotografía en Blanco y negro, 20 x 30,5 cm, 

https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/hernan-diaz/id/950/. 
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Imagen 59. Boletín 202 (1961) p. 8. 

La nota al pie de la imagen titula De vuelta al mercadoéCampesinita del altiplano colombiano. 

Obviamente, la imagen no aporta nada en cuanto al esclarecimiento de las características 

musicales del Bambuco, pero sí aporta a una estrategia discursiva muy poderosa, una en la que 

la inocencia y la pureza son atributos del tema dispuesto. Si entender los aires nacionales desde 

la teoría medieval puede entenderse como una infantilización del fenómeno, como una mirada 

al pasado remoto de un occidente ya maduro, la imagen refuerza el discurso, al tiempo que 

enriquece la publicación con material fotográfico de altas cualidades artísticas. No es casual que 

hoy en día, una imagen de la misma hoja de contactos y tomada con pocos segundos de 

diferencia sea objeto comercial en plataformas. 487  

 
487 «Niña con Costal, Bocaya de Hernán Díaz - Ref: 00003», accedido 15 de septiembre de 2024, 

https://www.pinturapintura.com/obras/3-nina-con-costal-bocaya-hernan-
diaz/?v=MHw3fDB8MHwwfGFydHx8MHwx. 






























































































































































































































































































































