I

§ l‘NQ"ﬁUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICA
U‘PHVi IDAD NACIONAL DE'COLOMBIA; SED

ISSN 1692-3502

A DEL AR

ACULTAD DE ARTES

EBOGETA

NUMERO

34

VOL. XXl
2018




ENSAYOS
HISTORIA Y TEORIA DEL ARTE



INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, FACULTAD DE ARTES
UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA, SEDE BOGOTA

EGBERTO BERMUDEZ
Universidad Nacional de Colombia

ENRIQUE CAMARA DE LANDA

Universidad de Valladolid, Valladolid, Espafia

JUAN PABLO GONZALEZ

Universidad Alberto Hurtado, Santiago, Chile

FABIO RODRIGUEZ AMAYA

Universidad de Bergamo, Bergamo, Italia

RUBEN SIERRA MEJIA
Profesor Pensionado
Universidad Nacional de Colombia

MARTA FAJARDO DE RUEDA
Profesora pensionada
Universidad Nacional de Colombia

MARTA RODRIGUEZ

Profesora pensionada

Universidad Nacional de Colombia
DANIELA FUGELLIE

Universidad Alberto Hurtado,
Santiago de Chile, Chile

PABLO SOTUYO BLANCO
Universidad Federal de Bahia, Brasil
MAURICIO POMBO

MARIA VICTORIA GUERRA

GINA PAOLA CORTES

EDITORIAL KIMPRES S.A.S

SEMESTRAL

Ens.hist.teor.arte

UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA
Cr. 30 No. 45-03

Edificio 314 Sindt

Instituto de Investigaciones Estéticas

Bogota D. C., Colombia
insinve_bog@unal.edu.co

revensa_farbog@unal.edu.co

Instituto de Investigaciones Estéticas
www.iie.unal.edu.co/Numeros.html

Portal de Revistas UN
www.revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo

Citas Latinoamericanas en ciencias sociales
y humanidades (CLASE, UNAM)

DIALNET (Universidad de la Rioja)
Handbook of Latin American Studies (HLAS)
Hispanic American Periodicals Index (HAPI)
LATINDEX (UNAM)

Publindex Colciencias en Categoria C
Ulrich’s Periodicals Directory

Catalogacion en la publicacion
Universidad Nacional de Colombia

Ensayos: Historia y teoria del arte.— Bogotd: Universidad Nacional de
Colombia. Facultad de Artes. Instituto de Investigaciones Estéticas, 1993—

v.il.

Semestral

ISSN: 1692-3502

1. Artes — publicaciones seriadas




22

38

59

86

100

Contenido

La Alhambra en los viajeros iberoamericanos: lectura
textual y valoraciones estéticas

Rafael Lopezx Guzmdn, Yolanda Guasch Mart
y Elena Montejo Palacios

Revisitando el arte conceptual y experimental en
Colombia (1968-1982): publicaciones y exposiciones

Santiago Rueda

Movilidad cultural, exilio y el desafio para la
musicologia
Nils Grosch

Aspectos socioculturais da chegada do rock and roll
no Recife dos anos cinquenta

Fabiana de Oliveira Lima y Ebis Dias Santos Filho

Desde Cuba: teatro musical, musicologia y discos
Egberto Bermiidez

Maria Izquierdo y Frida Kahlo, Challenging Visions In
Modern Mexican Art

Marta Fajardo






ARTICULOS



Rafael Lopez Guzman
rlopez@ugr.es

Yolanda Guasch Mari
yguasch@ugr.es

Elena Montejo Palacios
gcultura@ugr.es

Ens.hist.teor.arte

Rafael Lépez Guzmin, Yolanda Guasch Mari, Elena
Montejo Palacios, “La Alhambra en los viajeros
iberoamericanos: lectura textual y valoraciones
estéticas”, Ensayos. Historia y teoria del arte, Bogota, D.
C., Universidad Nacional de Colombia, Vol. XXII, No.
34 (enero-junio 2018), pp. 7-21.

RESUMEN

Durante el siglo XIX, Espana (especialmente Andalucia) se
convirti6 en el destino por excelencia de cualquier viajero.
Aunque hay estudios extensos de viajeros angloparlantes y de
Europa Central, pocos trabajos han analizado la experiencia
de los viajeros latinoamericanos. Escritores como la colom-
biana Soledad Acosta de Samper o el politico chileno Rafael
Sanhueza Lizardi describen en sus memorias sus impresiones
de Espaiia. Estas estaban condicionadas por su relacién con la
antigua metrépoli, su visién del pasado islimico de Espana,
la falta de contacto con los espacios orientales y su visién del
mito oriental.
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The Alhambra in Latin American travellers: readings and
aesthetic evaluation

ABSTRACT

During the nineteenth century, Spain (particularly Anda-
lusia) became the quintessential destination for any traveler.
Although there are extensive studies about English speaking
and Central European travelers, only a few have analyzed the
experience of Latin American ones. Writers as Colombian So-
ledad Acosta de Samper or Chilean politician Rafael Sanhueza
Lizardi describe in their memoirs their impressions of Spain.
Their descriptions were conditioned by their relationship with
the former metropolis, their vision of Spain’s Islamic past, their
lack of contact with with the ‘Orient’and its myth.
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ARTE

La Alhambra en los viajeros
Iberoamericanos: lectura textual
y valoraciones estéticas

Rafael Lopez Guzman
Yolanda Guasch Mari
Elena Montejo Palacios

Aunque el muy viajado Frederick Marryat (1792-1848) escribia en 1840 un acertado y
conciso ensayo titulado “Cémo escribir un libro de viajes” sin moverte de tu cémodo apar-
tamento, actividad practicada por mds de uno de los reputados escritores del siglo XIX; lo
cierto es que en este texto vamos a acercarnos a la visién que de la Alhambra y de la cultura
de Al-Andalus mantienen viajeros provenientes de Iberoamérica, tema menos tratado por
la historiografia y con connotaciones diferenciadas con respecto a los anglosajones y cen-
troeuropeos, ya que los provenientes del nuevo mundo habian compartido historia comin
con Espafia y jamds habian tenido contacto alguno con los espacios orientalistas.

Los seis viajeros que vamos a tratar proceden de distintas geografias americanas (Chile,
Colombia y Pert) y sus intereses son variados en cuanto al planteamiento del viaje. Unos
vienen por ocio, otros son convocados a actividades culturales como congresos o forman
parte de delegaciones diplomiticas, pero al conjunto les une el deseo de conocer el sur de
Espafia. La media de edad oscila entre los 20 y 35 afios, a excepcién de Ricardo Palma y
Soledad Acosta, que llegan en representacién de sus respectivos paises, Perti y Colombia, al
congreso de americanistas organizado para la conmemoracién del IV centenario del des-
cubrimiento de América. Ambos tenfan 59 afios y eran reconocidos intelectuales, incluso
a nivel internacional.

Ahora bien, el hecho de haber plasmado sus vivencias en una publicacién es lo que los
eleva a la condicién de excepcionales visitantes que participan su experiencia con los posi-
bles lectores en general y que, a la vez, se distancian del turista vulgar, precisando su mirada
culta frente a los demds. Concretamente, el chileno Alberto del Solar (1860-1920) cuando
llega a Cérdoba sefiala:

(71



De la antigua Cérdoba, como de la antigua Granada, no quedan sino ruinas, ruinas casi
imperceptibles, que nada dicen al turista indiferente, si bien atraen la atencién del viajero

estudioso y apasionado de la historia...?

También valoran la experiencia como afiadido al viaje, siendo necesaria su realizacién para
comprender las culturas orientales buscadas. Asi, de nuevo, escribe Alberto del Solar en la
mezquita de Cérdoba: “Nada puede el viajero que s6lo ha visto fotografias 6 leido descripciones
de la mezquita imaginar que iguale 4 la realidad”.?

El primero de nuestros viajeros es el colombiano José Marfa Samper Agudelo (1828-
1888)%, que inicia un extenso viaje hacia Europa en febrero de 1858, llegando a Andalucia
en la primavera de 1859.* Viaje que durarfa varios afios visitando Inglaterra, Francia, Suiza,
Austria, Prusia, Alemania, los Paises Bajos y, por supuesto, Espafia.” El recorrido por Andalucfa,
que es el que nos interesa, lo hace en compafia de dos colegas franceses.® El reconocimiento
de las bondades de la cultura islimica aparece en este autor incluso en las generalizaciones y
comparaciones con otros lugares de Espafia. Asi describe Granada:

Situada hacia el lado setentrional del valle primoroso que riega el Jenil, al pi¢ de dos altas
colinas; estribos de la serrania que divide el Darro, que corre por un lecho profundo, Grana-
da tiene una de las posiciones mds pintorescas, mas encantadoras que el gusto oriental haya

podido escoger en Andalucia para asiento de una capital.

A Samper, al igual que a otros viajeros de cualquier latitud, las relaciones raciales entre los ha-
bitantes contemporineos de Granada y lo que debieron étnicamente ser los habitantes nazaries
es una constante ignorando, al igual que otros muchos viajeros, la historia y las expulsiones. Por

! Alberto del Solar, De Castilla a Andalucia, Paris: Imprenta Pablo Dupont, 1886, p. 59.
> Ibid., p. 68.

3

José Maria Samper Agudelo (1828-1888) fue un humanista, literato, periodista y politico colombiano.

* El viaje desde Sevilla a Cérdoba lo realizé en tren, sefialando que ese dia se inaugurd la linea

desde Lora hasta Cérdoba. Este acontecimiento se produjo el 25 de abril de 1859,10 que nos permite
fechar con precisién su itinerario.

5 Hay que sefalar que José Maria Samper estaba establecido en Paris como Secretario de la legacién
colombiana en Francia. Se habia casado en 1855 con Soledad Acosta, otra de nuestras viajeras. Este
dato es importante porque cuando escribe el relato de su viaje a Espafia no le acompaiié su esposa,
posiblemente por atender a sus dos hijas pequefias nacidas en 1857. En 1860 naceria una tercera hija
en Londres y una cuarta en 1862 en Paris.

¢ José Maria Samper, Viajes de un colombiano en Europa, Teddington, Middlesex: The Echo Library,
1(2006), p.149.

[8] Ensayos. Historia y teoria del arte
enero-junio 2018, Vol. XXII, No. 34



esta razén su andlisis de la mujer granadina no puede estar més condicionado por la imaginacién

de la historia incomprendida:

Aquellas mujeres de mirada ardiente y sonrisa seductora; aquellos vestidos, pintorescos unos,
otros ampulosos y atrevidos; (...) todo parece dar la idea de los amores ardientes, de las pasio-

nes vigorosas, del abandono y la voluptuosidad del oriental.”

Un tema recurrente en los viajeros, como veremos en algin otro caso, es valorar sus limi-
taciones literarias, remitiendo a referencias bibliograficas, tanto noveladas como de investiga-
dores, lo que les permite centrarse en lo que consideran oportuno y eluden la responsabilidad de
redaccién de una guia total o de una descripciéon mds pormenorizada. Asi, Samper cuando va a

comenzar su visita a la Alhambra nos previene concretamente:

...como narrador de viajes, me es imposible describir todo lo que me ha impresionado [...]
Que no se me pidan, pues, descripciones minuciosas de monumentos y curiosidades, que pue-

den hallarse en los libros ad hoc escritos por artistas- literatos, como Teéfilo Gautier y otros.?

Otra constante en estos viajeros americanos serd la comparacién con su tierra natal, que
en el caso de Samper llega a su mixima expresiéon cuando contempla el paisaje de la Vega de
Granada desde la torre de la Vela:

Renuncio 4 la pretensién de revelar las hondas emociones que me dominaron durante la con-
templacién de aquel especticulo admirable. Miré en derredor, di un grito de supremo placer,
me asi del borde del altisimo bastién para no caer, porque un vértigo me arrebataba, y mudo,
tembloroso, sin aliento, senti una ldgrima que se me escapaba como el mds puro homenaje...

Es que estaba mirando la imagen de mi Parria’.

Cuando penetra en los palacios de la Alhambra la primera impresién es desilusionante,

sobre todo por las maravillas que ha leido en los relatos de viajeros. No obstante, esta primera

7 Ibid.,p.152.
S Ibid.,p.154.

 El texto citado continua: “En efecto, habida consideracién 4 las distancias y proporciones y 4

los pormenores caracteristicos, nada hay que ofrezca tan rara semejanza en el conjunto como la
Vega de Granada con sus serranias, vistas desde la Alhambra, y la llanura de Bogota, circundada de
cerros, contemplada desde las alturas de “Monserrate.” Razén tuvo el conquistador de mi patria para
lamarla Nueva Granada,y atn darle 4 su capital el nombre de Sanzafé, en recuerdo de la villa de los
reyes catélicos (que se alcanza 4 ver desde la Alhambra) donde nacié el atrevido Gonzalo Jiménez

de Quesada”. Iid., p. 155.

La Alhambra en los viajeros iberoamericanos: lectura textual y valoraciones estéticas [9]
Rafael Lopez Guzman, Yolanda Guasch Mari, Elena Montejo Palacios



impresién se desvanece en su propia descripcidn, no carente de imaginacién, donde mezcla

entorno y arquitectura:

...aquellos miradores aéreos suspendidos sobre abismos para que las reinas y princesas moras
pudiesen contemplar los cirmenes del Darro, las colinas vecinas y la ciudad y su vega, bafidn-
dose con deleite en la luz de las mafianas y en las rifagas de aromas y armonias que exhala-
ban los huertos, jardines y arroyos y aves mil, en las faldas que la Alhambra domina con sus

murallas y torreones, sus azoteas y celosias.'

No obstante, su valoracién general no es muy positiva, pues incide en cuestiones sociales
como la reflexién sobre el artesano-esclavo que debié trabajar en su construccién alejando
la obra de un auténtico artista-creador. Ideas que, por otro lado, se contradicen, segin el pi-
rrafo que analicemos. En los cinco dias que estuvo en Granada, visit6 en cuatro ocasiones la
Alhambra, siguiendo los distintos accesos posibles para llevarse una imagen total del recinto.
Finalmente, en su conclusién vuelve a sefialarnos sus fuentes historiogrificas y sus sensaciones,

que recuperan la poética romdntica:

Pero hay una cosa singular en la Alhambra, y es, que engafia de todos modos, produciendo
diversas impresiones, segun las visitas que se le hacen y el estado de espiritu del extranjero. El
que no ha leido nada sobre la Alhambra se maravilla al verla. El que ha leido las descripciones
de Washington Irving, Tedfilo Gautier y otros escritores, encuentra la realidad inferior, en el
primer momento, y sale de la Alhambra bastante desilusionado. Pero si vuelve al dia siguiente
y mira todo aquello, y lo medita para adivinar el pasado que desaparecid, se adquiere una idea
mejor, y 4 cada visita se siente que la Alhambra crece en la imaginacién y tiene més y mds

encantos.!!

El itinerario del chileno Alberto Solar, que formaba parte de la legacién diplomatica de su
pais en Madrid, se fecha en 1885.2 En el texto que redacta en el tren que le lleva a Granada

el viajero nos perfila su formacién previa y sus prejuicios:

...las pdginas severas de Granada, de Mariana y de Pedraza, y los poemas de Zorrilla y las

leyendas de Irving, y la novela de Bulwer, transportaban mi imaginacién 4 la escena grandiosa

0 Ibid., p. 156.
" Ibid., p. 156.

12 Alberto del Solar (Santiago de Chile, 1860-Buenos Aires, 1920). Como militar participé6 en la
Guerra del Pacifico (1879-1883). En 1885 ya ejercia como diplomdtico en Madrid, desde donde fue
trasladado en 1887 ala legacion chilena en Paris. Regres6 a América en 1890, radicandose en Buenos
Aires donde compaging su actividad diplomitica con el periodismo y la literatura.

[10] Ensayos. Historia y teoria del arte
enero-junio 2018, Vol. XXII, No. 34



en que se desarrollaron cuatro siglos ha los dramas sangrientos que precedieron 4 la caida de

las fortalezas de la media luna.’®

En Granada se aloja en el hotel Washington Irving, un lugar privilegiado por las vistas
hacia Sierra Nevada y la Vega del entorno, pero su objetivo, inmediato, al dia siguiente de la
llegada, es la visita a la Alhambra.™ Tras una descripcién bdsica de algunas partes del conjunto
monumental, la objetividad empirica cede lugar a la imaginacién y a la carga literaria del visi-
tante que amuebla y da vida a la callada arquitectura:

...la Sala de los Abencerrajes, 1a Torre de las Infantas, 1a Sala de la Justicia, silenciosas y desnudas
hoy, hablan 4 la imaginacién y dicenle lo que debieran ser alld cuando sus opulentos morado-
res, regios y magnificos en sus turbantes y sus blancos burnuces 6 sus trajes bordados de oro,
seda y perlas, en medio de la suntuosidad del harem y la embriaguez del festin, cruzaban por
entre las pomposas galerias decoradas con tapices y colgaduras pesadas, marmoles y muebles
riquisimos de sédndalo y cuero de Cérdoba. Allf habria también, sin duda, porcelanas y mosai-
cos y cristales, chispeantes bajo la luz clara de las limparas de oro, 4 la vez que se respiraria en
una atmésfera impregnada de esos perfumes deliciosos y hoy tan raros que son el secreto del
voluptuoso musulmdn y una de las muestras caracteristicas del gusto oriental y de una civiliza-
cién que ha dejado impresa su huella imperecedera 4 pesar de los afios transcurridos desde que

brillé con todo su esplendente fulgor.’

La visita a Granada se completa con un paseo por el barrio gitano del Sacromonte y la
barroca Cartuja, de la que dice: “...que nada tiene de notable sino sus pinturas al fresco, ori-
ginales y curiosas...”

Al afio siguiente, en 1886, se publica el libro del también chileno Rafael Sanhueza Lizardi

(Santiago de Chile, 1852-1902) “Viaje en Espafia”.!” Sanhueza fue un prestigioso abogado,

3 Del Solar, pp. 32-33.

4 Entre la formacién cultural de nuestro viajero, donde no faltan los Cuentos de la Alhambra de

Washington Irving o la poesia de Gustavo Adolfo Bécquer, tenemos que destacar dos textos de interés
que cita y que no son frecuentes en las fuentes de los viajeros decimondénicos. Por un lado, Francisco
Bermudez de Pedraza de quien cita sus Antigiiedades y Excelencias de Granada (Madrid, 1608); y, en
segundo lugar, un texto poco conocido de Thomas Hartwell Horne (1780-1862), con noticias de
interés tanto de Granada como de Cérdoba, concretamente “La historia del imperio mahometano
en Espafa” contiene una Historia General de los drabes, sus instituciones, conquistas, Literatura,
Arte, Ciencias y costumbres, a la expulsién de los moriscos. Disefiado como una introduccion a las
antigtiedades drabes de Espaiia, (Londres: T. Cadell y W. Davies, 1816). Este texto fue incluido en
Las antigiiedades drabes de Espaia (1813) de James Cavanah Murphy.

5 Del Solar, pp. 39-40.
1 Ibid., p. 47.

17

Rafael Sanhueza Lizardi, Viaje en Espafia, Santiago: Imprenta Victoria, 1886, 456 pp.

La Alhambra en los viajeros iberoamericanos: lectura textual y valoraciones estéticas [ 11]
Rafael Lopez Guzman, Yolanda Guasch Mari, Elena Montejo Palacios



educador, periodista y politico, militante del Partido Liberal Doctrinario y diputado en el
Parlamento chileno durante algunos afios. Pese al reconocimiento de Espafia como la madre
patria, nuestro autor parte de un prejuicio chileno de negatividad, considerando una pérdida de
tiempo y de dinero visitar Espafia. Entendiendo que el viaje a Europa se compone bdsicamente
de Paris, y solo razones de historia comun es lo que lleva a nuestro escritor a hacer el viaje.™®
Llega a Espafia después de haber recorrido distintos paises europeos (Francia, Italia, Alema-
nia, Suiza, Austria, ...) cambiando répidamente sus juicios previos sobre el pais. Asi, comienza
valorando las comodidades impensables del tren que le lleva a Barcelona o los servicios que va

obteniendo en los lugares por donde pasa. Llegando a Granada nos expone su formacién previa:

...la verdad es que uno cree que podrd ver sin la menor alteracién y de la misma manera todas
aquellas cosas de que se nos ha hablado en las paginas de un libro 6 al amor de una sabrosa y

sostenidisima plética..."

En el caso de Rafael Sanhueza, encontramos entre sus referentes literarios “El dltimo Aben-
cerraje” de Chateaubriand.?’ También utiliza a Alejandro Dumas,”* cita a Edmundo d’Amicis,?
a Fray Luis de Granada® y a Leandro Fernidndez de Moratin.?* Mezcla, por tanto, de referentes
intelectuales e imdgenes sofiadas a través de un largo periodo formativo desde la nifiez, lo que

concreta nuestro autor cuando llega a Cérdoba:

18 “Pero, jc6mo! nos dijimos: es cierto que los hijos de Paris y los turistas, que no pertenecen 4 la
América latina, pueden excusar 4 Espafia su visita y preocuparse poco de averiguar la exactitud de
lo que de ella se diga. Ellos tienen en Paris la sintesis de todos los temas que el hombre prefiere
estudiar.—Pero nosotros jnosotros! cuya historia politica y civil busca en ella sus raices y su filiacién;
inosotros! de sangre, de lengua, de apellido y de costumbres espafiolas; jnosotros! espafioles nacidos
en América; nosotros! en fin, hijos legitimos de esta Espafia dibujada asi, con tan oscuros colores, no
podemos ni debemos excusarnos de investigar, por nuestro propio interés, lo que hay de verdadero en
estos retratos que quizds serdn inexactos; ya que puede engafiarse 6 estar interesado el que los traza,
6 tal vez ser émulo secreto del indeciso resplandor que aun envian 4 los horizontes de esta Europa,
las urnas cinerarias en que duermen el doble suefio de la gloria y de la eternidad, Isabel la Catdlica,
Carlos Vy don Juan de Austria”. I4id, pp. 5-6.

9 Ibid., p. 169.
2 Ihid, p.182.

21 Incluso, concluye la descripcion de la Alhambra con una frase sacada del escritor francés: “Hizo
Dios d la Alhambra y a Granada / Por si le cansa, un dia su morada’. 1bid., p. 199.

2 Ibid., p. 266.
3 Ibid., p. 268.
2 Ibid., p. 292.

[12] Ensayos. Historia y teoria del arte
enero-junio 2018, Vol. XXII, No. 34



...edades apacibles y entusiastas de la nifiez, en las que habiamos recorrido también en alas de
la novela, del poema y del romance sus doscientas mil casas, sus ochenta mil palacios, sus doce
mil aldeas, sus novecientos bafios y sus setecientas mezquitas.®

Sanhueza Lizardi presenta cierta originalidad en la forma con que enfrenta la descripcion
y visita a la Alhambra, aludiendo, una vez mas, a la incapacidad literaria:

No pretendemos describir semejante maravilla, porque se nos ha negado esto para cantarlay
porque esta humildisima pluma que en las manos tenemos paralizada, no encuentra los acentos
que son menester para traducir nuestras poderosas impresiones.?

A partir de aqui intenta seleccionar qué persona podria hacer la descripcion literaria de
la Alhambra y que ¢l pudiera asumir como propia. Nos habla de un posible geégrafo o de un
filésofo, para concluir que sélo un poeta puede describir estos palacios.

Desde uno de los miradores de la Alhambra se acerca al paisaje urbano y natural del
entorno, momento en que trata de definir cual serfa la esencia de la Alhambra en un intento
de generalizacién vélida para todos los visitantes del conjunto monumental. Asi concluye
esperando que:

...todos los que han visitado 4 Granada se hayan olvidado de ella para condensar sus impre-
siones exclusivamente en la Alhambra, y que sélo 4 ésta hayan dirigido el fruto de sus inspira-
ciones y la hayan hecho la representacién viva y animada de la ciudad felicisima que la posee.?’

Es decir, a nivel simbolico, Alhambra es igual a Granada y Granada es igual a orientalismo.?®

Nuestro siguiente viajero, Ricardo Palma Soriano (1833-1919), viene a Espafia como dele-
gado del Peru al Congreso de Americanistas, con motivo del IV Centenario del Descubrimiento
de América, que se celebraria en Huelva y a donde se desplaza desde Madrid acompanado de
unos cuatrocientos congresistas.”’ Los actos serfan presididos por el presidente del gobierno,
Antonio Canovas del Castillo, lo que pone de manifiesto la importancia del evento para
Espana, lo que se certifica, incluso, con la visita de la Reina Regente dofia Cristina. En esos

I
ot

Ibid.,p. 132.
Ibid., p. 190.
7 Ibid, p.196.

28

)
-8

Valoracién que traduce con formas poéticas: “Asi como de ordinario la belleza de la crisalida s6lo
se radica en el manto de sus alas y la de una mujer en el color y en la forma y en las lineas de sus
pupilas y en la dulzura y distincién de su mirada, la esplendidez de Granada vive en la Alhambra.
De ahi, de aquellas elegantes y pélidas almenas, que s6lo saben respirar aromas y beber las tenues
humedades que sus rios le envian en las brisas de la mafiana 6 de la tarde, ella no ha de descender,
mientras se quiera conservar en esta vida una cristalizacién magna de las creaciones que es capaz de
producir esa fragua infatigable y ardiente que se llama fantasia oriental”. Ibid., p. 196.

»  Ricardo Palma, Recuerdos de Esparia. Notas de viaje. Esbozos. Neologismos y americanismos, Buenos

Aires: Imprenta, Litografia y Encuadernacién de J. Peuser, 1897, p. 21.
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momentos el escritor peruano era director de la Biblioteca Nacional de Pert y miembro de la
Real Academia Espaiiola de la Lengua.

Su libro, titulado “Recuerdos de Espafia”, estd prologado en Lima en 1895, siendo importan-
te para nosotros la primera parte, donde integra sus notas de viaje. Itinerario que estd justificado
por el congreso citado y, por tanto, su reconocimiento de una historia comun, lo que hace que
no sean extrafias en su texto las comparaciones con su tierra.®

Es interesante sefialar que, cuando visita la catedral gética de Sevilla, distingue perfectamente
la diferencia estética con la Giralda y el Patio de los Naranjos, los cuales califica de “moriscos”,*!
de igual forma analiza la Casa de Pilatos como mezcla de “morisca y cristiana”.** Estas mati-
zaciones estilisticas vuelven a aparecer mds tarde, cuando califica los jardines del Generalife de

Granada como “moriscos”3

, es decir emplea este término con sinénimo de musulman; lo que
vuelve a repetir en Cérdoba, donde habla “bajo la dominacién morisca”.** De hecho, tras la visita
ala Mezquita, en la que pasé tres horas, nuestro viajero sefiala que en ellas: “.. las civilizaciones
cristiana y morisca parecen competir, sin gran ventaja para la primera ... Digase lo que se quiera.
Esa Catedral no es Catedral. El alma se remonta mds a Mahoma que a Cristo”. ¥

Es decir, nos encontramos con un viajero, pero también con un intelectual formado que,
recordemos, viene como representante de su pais a un congreso cientifico.

El tono descriptivo de Ricardo Palma cambia cuando llega a Granada. De hecho, el capitulo
lo empieza con la siguiente frase: “sQuién, en la juventud, no ha sofiado con la oriental Granada,
sobre todo si ha leido el precioso libro de Washington Irving y el inmortal poema de Zorrilla?”.3
Continua con una somera descripcién de los palacios alhambrefios pero con el subrayado

ya comentado de otros viajeros:

Describir la Alhambra después de Washington Irving seria una profanacién, amén de que

yo no encontrarfa en mi pluma la suficiente poesia y vigor para hablar del Patio de los Arra-

30 Por ejemplo, cuando visita Sevilla surgen las concomitancias con Lima: “Sevilla desperté en mi'y
en mis hijos el recuerdo de Lima. En el viaje de Madrid a Huelva habiamos pasado una noche en la
regocijada ciudad andaluza, y apenas si recorrimos su angosta y larga calle de la Sierpe, que es, lo que,
para Lima, las calles de Espaderos y Mercaderes, el centro més animado del comercio y el pecadero
obligado para el bolsillo, que no resiste a la tentacién que ofrecen las telas a la moda y los objetos
de fantasia. Como en Lima, por la tarde, de cuatro a seis, las elegantes, bonitas y salerosas sevillanas
recorren, de ocho a diez de la noche, la bien alumbrada calle de la Sierpe, mariposeando de almacén
en almacén”. Ibid., p. 29.

% Ibid., p. 30.
2 Ibid., p.32.
3 Ibid., p. 34.
% Ibid., p. 40.
3 Ibid.,p.38 y 41.
% Ibid, p. 53.
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yanes... de su majestuoso Salén de Embajadores... de la Sala de las Dos Hermanas... del
caprichoso Salén de los Abencerrajes. .. del alicatado Mirador de Lindaraja... [pero] Lo que

en la Alhambra cautiva mds al viajero es el Patio de los Leones...%

También al Congreso Americanista llega nuestra viajera colombiana Soledad Acosta de
Samper (Bogotd, 1833-1913). Escritora prolifica, comprometida con la instruccién publica y
con la formacién de la mujer, fue una importantisima intelectual de su época.’® Casada con el
politico y escritor José Maria Samper, su relato nos interesa especialmente por la cotejacién
con el texto de su marido, aunque este visité Granada en fechas anteriores y, I6gicamente, su
punto de vista pudo influir o estar presente en nuestra viajera.

El viaje a Espafia se desarrolla en 1892,% haciendo una descripcion general del pais y de
los lugares por donde pasa. Su objetivo primordial, como ya hemos sefialado, era asistir al IX
Congreso Internacional de Americanistas. La obra consta de dos tomos.** Del primero nos
interesa el ultimo capitulo que dedica a Cérdoba.

Hay que destacar en el texto de Soledad Acosta sus enormes conocimientos histéricos y
su capacidad didictica, lo que muestra continuamente en su prosa. Por ejemplo, cuando estd
llegando en tren a la capital califal no nos deleita como otros viajeros con reflexiones poéticas
basadas en imaginacién y autores romdnticos, sino que nos hace una descripcién precisa de la
evolucién histérica de la ciudad, de sus momentos principales e, incluso, una visién general de
la cultura drabe y su historia, con datos y fechas concretas propios de un libro de historia que
no de un relato de viaje. La descripcién mds adecuada para este tipo de literatura se produce en
el momento en que la autora nos describe el itinerario que realiza. Primero novela la historia
y, més adelante, tras recorrer la mezquita y detenerse en distintos puntos de la misma, como

el mihrab, nos sorprende con decisiones como esta: “No quisimos echar a perder la extrafia

37 Ibid., p. 33. Con un texto mucho menos poético vuelve a sefialar la misma limitacién para la

mezquita de Cérdoba: “Yo no me propongo describir, ni aunque me lo propusiera atinaria, lo que
tantos viajeros han descrito con brillantez y superabundancia de detalles”, I4id., pp. 34 y 38.

%8 Sobre esta figura se han hecho proyectos de investigacién de gran interés como el titulado

“Soledad Acosta de Samper y la construccién de una literatura nacional” (Instituto Colombiano
para el Desarrollo de la Ciencia y la Tecnologia y la Universidad de los Andes de Bogotd, 1998-
2000), derivindose del mismo la edicién de la obra “Novelas y cuadros de la vida suramericana”, en
cuyo prélogo (pp. 13-31) se hace una aproximacién muy interesante a la figura y trabajo de Soledad
Acosta. Soledad Acosta de Samper, Novelas y cuadros de la vida suramericana, Ed. Montserrat Ordéfiez,
Bogotd: Universidad de los Andes, 2004, 458 pp. Carolina Alzate e Isabel Corpas de Posada (eds.),
Voces diversas. Nuevas lecturas de Soledad Acosta de Samper, Bogota: Universidad delos Andes, 2016,
424 pp. Carolina Alzate, Soledad Acosta de Samper y el discurso letrado de género, 1853-1881, Madrid:
Iberoamericana Vervuert, 2015, 172 pp.

% El viaje lo realiza en compaiiia de su hija Blanca Leonor Samper, lo que hace que el relato esté

escrito en plural.

0 Soledad Acosta de Samper, Vigje a Esparia en 1892,1(1893), Bogotd: Imprenta de Antonio Marfa
Silvestre, 262 pp; 11 (1894), Bogota: Imprenta La Luz, 265 pp.

La Alhambra en los viajeros iberoamericanos: lectura textual y valoraciones estéticas
Rafael Lopez Guzman, Yolanda Guasch Mari, Elena Montejo Palacios

[15]



impresién que nos habia hecho la mezquita, motivo por el cual no visitamos otros monumentos
de menor interés”.*!

Es decir, quiere saborear el recuerdo de lo visto, momento de reposo y de interiorizacién de
la belleza acumulada. No en vano habia sefialado al contemplar el espacio de la magsura y el
mihrab: “...no hay persona ninguna, atin la mds fria e indiferente, la mas incapaz de comprender
las bellezas del arte, que no se quede suspensa y admirada al penetrar en el sancta sanctorum
de los musulmanes...”#

El volumen II lo inicia con el capitulo titulado “De Cérdoba a Granada”. Se aloja en el
Hotel de los Siete Suelos, nombre homénimo de una de las puertas de la Alhambra junto a la
que estaba situado. Trafa cartas de recomendacién del presidente del gobierno, Antonio Cano-
vas del Castillo, y del académico Antonio Sdnchez Moguel,® lo que hace que el alcalde de la
ciudad, Manuel Tejeiro y Meléndez, se convierta en su cicerone durante la estancia granadina.
Los valores diddcticos de la prosa de Soledad Acosta hacen que comience la descripcién de
Granada, al igual que hace con otras ciudades, con una extensa historia de la misma y de las
culturas que se han sucedido en su solar. Ademds, la presencia del alcalde le permite una visita
de lujo a la Alhambra, al ser presentada, por ejemplo, al arquitecto restaurador de la misma,
Mariano Contreras, que le explica las restauraciones que estin llevando a cabo.

Aunque maneja bibliografia sobre la cultura islimica, por ejemplo, a Francisco Javier Si-
monet, u otros textos como Mdrmol Carvajal o Amicis, el contacto directo con el arquitecto
Contreras la lleva a justificar, o al menos a no atacar, la construccién del Palacio de Carlos V.

Asi, sefiala:

Todos los viajeros se lamentan de que el Emperador hubiese tenido el mal gusto de mandar

destruir las construcciones drabes para levantar un palacio como hay miles en Europa. Pero la
verdad es que, segin los ltimos estudios que se han hecho de la Alhambra, el sitio que ocupa
el palacio de Carlos V no deberia encerrar construcciones drabes muy importantes, puesto que

de ellas no hablan las descripciones que de la Alhambra hacen antiguos autores drabes.*

En la descripcién de los palacios nazaries, al igual que hacen otros viajeros, se siente limitada

con su expresién literaria:

- Acosta de Samper, I (1893), p. 259.
2 Ibid.,p.255.

# Antonio Sinchez Moguel (1847-1913) fue catedrético de Literatura de la Universidad Central
de Madrid y académico de la Historia.

* Acosta de Samper, I (1894), pp. 20-21.
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Llegamos al Patio de los Leones, tan celebrado por todos los viajeros de todas las épocas y
razas. No podria describirlo: para hacerlo seria preciso poseer la elocuencia de los mejores
poetas entre los que lo han cantado, y aun asi no daria idea del encanto que aquella maravillo-

sa construccién produce.®

Desde la Torre de la Vela contempla el paisaje de Granada y expone reflexiones similares
a las que su esposo habia descrito afios antes compardndola con Bogota:

Desde aquel magnifico terrado se alcanza a ver la ciudad de Granada, y a lo lejos los campos
de la Vega, circundados por una cadena de cerros bajos. jCuanta razén tuvo Gonzalo Jiménez

de Quesada, exclamé, en comparar la Sabana de Bogoté con la Vega de Granada!*

Por ultimo, y esto es interesante para la difusién de la Alhambra a la vuelta a su pais, al

concluir la visita a los palacios nazaries sefiala:

A la salida compramos un pequefio dlbum de poesias y algunas fotografias de la Alhambra, las
cuales, aunque bastante buenas, no pueden dar idea de aquella construccién indescriptible y

Unica en Espafia.*’

Continua en nuestro itinerario el viajero chileno Agustin Edwards y Mac-Clure (1878-
1941). Este prologa su libro “Lo que vi en Espafia. Impresiones personales” en Paris el 4 de
noviembre de 1896.% Pertenecia a la oligarquia de su pafs, recibiendo una esmerada educacion.
Viaja a Europa, interrumpiendo sus estudios de Derecho, acompaiiado de sus padres y ocho
hermanos en una especie de Grand Tour para residir en Parfs. Cuando visita Espafia tenia solo
18 afios y redacta esta memoria de viaje que publica en Paris. A su regreso a Chile se convertiria
en un importante personaje fundador de periédicos, politico, diplomatico e historiador de peso
en la sociedad chilena del primer tercio del siglo XX.#

s Ibid.,p. 33.

# Texto que continua: “La posicién de la ciudad es idéntica, y a lo lejos la campifia es semejante a
la llanura que se extiende al pie de la capital de Colombia; salvo que la ciudad europea, asi como sus
vegas, se hallan en escala mds pequefia, y que, si la ciudad andina es mds extensa y sus horizontes
mucho mis grandes, los monumentos que de Granada se avistan son magnificos, y la multitud de
estos y la estrechez de sus calles es mucho mayor. Ademads, la vegetacion, los enormes arboles de las
alamedas, los numerosos jardines, son cien veces mds bellos que los bogotanos”. Ibid., p. 17.

7 Ibid, p. 51.

#  Esta obra tiene una segunda parte que se titula “Las tres fiestas de Sevilla”, publicada en
Valparaiso:Imprenta del Mercurio, 1897, 194 pp.

¥ Victor Herrero, Agustin Edwards Eastman. Una biografia desclasificada del duefio de EI Mercurio,
Santiago de Chile: Debate, 2014, 618 pp.
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En su viaje a Espafia parte de referencias negativas, como expresa en el prélogo de su texto:
“Alir 4 Espafia cref encontrarme con un pais sin recursos, sin caminos, sin diversiones. Muchos
asi me lo habian pintado y se empefian en pintarlo 4 todo el mundo™?; pero lo que encuentra
es la identificacion cultural entre sus tradiciones chilenas y lo que percibe en Espana: “Espafia,
para nosotros, los americanos, no es el desierto, sino el oasis de Europa donde el viajero apaga
su sed de ostracismo con el inagotable manantial de carifiosa acogida que insensiblemente le
hace pensar que en aquél pafs no es extranjero™™.

Aunque viaj, como ya sefialamos, con la familia a Europa, el viaje por Espafia se plantea
como un proyecto juvenil en compaiiia de otras cuatro personas, también chilenas, hombres
y mujeres, todos solteros.” Pero se trata, evidentemente, de personas cultas y con afén de co-
nocimiento. En el texto sefiala cuando llegan al Hotel de la Alameda en Granada que traen

desde Milaga:

...todos los libros que nos podian mds 6 menos instruir sobre los monumentos histérico-
artisticos de Granada. Entre ellos venian varios cuyas lineas contenian leyendas fantasticas,
cuentos inverosimiles que segin afirmaban los autores de aquellos volimenes, eran hechos
acaecidos ya en la Alhambra, ya en palacios de magnates arabes del barrio del Albaicin, ya en

los jardines del Jeneralife y otros.”

Comenta que los ha leido, incluso la noche anterior, y sefiala como cualquiera que lea
previamente un texto literario a la visita real se siente condicionado por la lectura del mismo.
Entre los textos que maneja estin los cuentos de Washington Irving®* que, ademis de citarlo,
saca de sus leyendas explicaciones para la Sala de los Abencerrajes o la Sala de las dos Her-
manas. También hace comparaciones con los cuentos de las Mil y una Noches.*® Incluso, con
un criterio mds cientifico, tenemos que sefialar los avales que portaban, lo que significaba un

planeamiento previo a su viaje, que la llevarfa a conocer a don Leopoldo Eguilaz,* el cual acude

°0 Agustin Edwards y Mac-Clure, Lo que vi en Espasia. Impresiones personales, Paris: Libreria de

Garnier Hermanos, 1896, p. viii.

U Ibid., p. viii.

52 Jbid., pp.122,123,132,135 y 218. Identifica como acompafiantes a sus dos hermanas mayores y
su hermano. Con ¢él serian cuatro, faltaria ubicar al quinto acompafante.

5 Ibid., p. 94.

> Ibid., p. 118. Utiliza concretamente la traduccién realizada por José Ventura Traveset de 1888.

5 Ibid,, p. 106.

56

Leopoldo Eguilaz Yanguas (1829-1906) fue un eminente arabista y orientalista.
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a saludarlos el dia 22 de marzo®’ al hotel Alameda, donde estaban alojados, € incluso citan su
libro sobre “Las pinturas de la Alhambra” (1896), cuando visitan la Sala de los Reyes.*® No son
por tanto anénimos turistas que visitan la Alhambra sino personas formadas y relacionadas
con el mundo de la cultura.

Lo comin en casi todos los viajeros, y asi sucede con el grupo de Agustin Edwards y
Mac-Clure, es que emprendan la visita a la Alhambra al dia siguiente del arribo a la ciudad.
En este caso lo hacen en condiciones meteorolégicas adversas con lluvia y nieve. Y los palacios
nazaries no le acaban de convencer al escritor chileno lo que justifica en el exceso de lecturas
y, por tanto, de prejuicios antes de la llegada. Asi sefiala:

Tanto se ha dicho, tantas vistas se han sacado, de tal manera alaban la belleza de este
monumento que, al verlo, la impresién que experimenté, fué muchisimo menor que la que me
esperaba. No diré que fué una desilusion, porque seria exagerar, pero la sensacién verdadera
no correspondié 4 la ilusién formada. El viajero va convencido 4 ver algo mds bello, mds con-
servado, mds magnifico que la realidad. Creo firmemente que todo el que vaya 4 verla, saldrd
pensando lo mismo. Exceptio esos que se las dan de entendidos en arte y no entienden palabra.
Esos van con la boca abierta de admiracién por la Alhambra dos meses antes de llegar 4 ella.””

Y, lo que es mds interesante, es la valoracién comparativa que hace con las Alhambras de
otros lugares: “No quiero decir que no la admiré; muy lejos de ello, pero repito que, después
de oir hablar tanto y en tan entusiastas términos, al verla, me figuré una de tantas copias como
andan por el universo mundo de aquel mismo original que tenia ante mis ojos”.®°

Sin duda, nuestro viajero chileno se estaba refiriendo al edificio denominado “La Alham-
bra”, situado en el centro de Santiago de Chile, el cual habia sido construido por el arquitecto
Manuel Aldunate Avaria en 1862 para el empresario minero Francisco Ignacio Ossa Mercado.

A modo de conclusiones, resefiaremos aquellos rasgos comunes con afiadidos especificos
en alguno de ellos:

-Interés por conocer Espafia como parte de su cultura iberoamericana, aunque algunos
llegan con bastantes prejuicios. El resultado de la visita suele ser positivo encontrdndose con
un pais mds desarrollado de lo previsto y, sobre todo, valoran la hospitalidad. Lo que no quiere
decir que esté ausente la critica en cuanto a alojamientos y calidad gastronémica, como los

“abominables platos de garbanzos cocidos”.!

7 En esta visita sefialan que al dia siguiente parten de Granada ya que tenian que estar en abril en
Paris y aun le quedaba por ver Sevilla y luego querian pasar una “temporadita de Madrid, ver Toledo,
el Escorial...”. Ibid. p. 157.

% Ibid., p. 105.

% Ibid., pp.107-108.

© Ipid, p.108.

1 Samper, I (2006), p. 162.
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-Comparaciones con percepciones y recuerdos de sus propios paises, en el paisaje, en la
gastronomia, en las viviendas, etc. Por ejemplo, Samper cierra con un pérrafo que resume su

impresién de Granada:

“Es un tesoro de recuerdos y poesia para todo viajero; pero para mi era ademds un objeto de
profundas emociones intimas. Desde las alturas de la Alhambra yo habia vivido cinco dfas
con mi patria, evocando todas las epopeyas de su historia, desde la época de Colén, Balboa y

Jiménez de Quesada”.®

-En general, viajeros de bastante nivel cultural, con bibliografia histérica y literaria previa a
la visita que citan en el momento oportuno o extraen pdrrafos completos de los mismos. Des-
tacan siempre los Cuentos de la Alhambra, de Washington Irving y Teéfilo Gautier. También
valorar el contacto con personalidades del lugar.

-Utilizacién de términos estéticos, hoy dia en desuso, pero importantes para entender su
contexto cultural. Destacar entre ellos la generalizacién del término “morisco” para hablar de
la arquitectura andalusi en general.

-Comparacién con lo leido, con resultados variados de superacién del modelo literario
o decepcién por la imagen que se habian hecho previamente. Aunque la Alhambra siempre
arranca admiracién positiva en su contemplacién.

-Pese a que la Alhambra es capitulo fundamental en su relato, los intereses de estos viajeros
son muy variados a lo largo de la geografia que visitan, valorando, no siempre positivamente,*
desde las ruinas romanas, a los museos, arquitecturas barrocas o palacios renacentistas. Pero
siempre con primacia los monumentos andalusies.

-También insertan descripciones de paisajes y les influye, con frecuencia, las condiciones
climatolégicas del momento en que realizan la visita. Esta cuestién estd presente desde el
mismisimo Washington Irving, que visita por primera vez Granada en primavera y describe
la Alhambra en una carta que envia a Mademoiselle Bolviller en 1828 donde concluye: “El
corazén y el alma se llena de emocién al contemplar estas escenas en la bella estacién de la
primavera”.%

Y, en este sentido, queremos cerrar este texto con la percepcién romdntica condicionada por

el clima del Patio de los Leones, del chileno Agustin Edwards, en un dia de nieve en Granada:

2 Ibid., p.162.

63

Por ejemplo, a Agustin Edwards y Mac-Clure las obras del emperador Carlos V en Granada les
repugna sefialando que con su construccién el mecenas: “demostraba mucho orgullo y poco gusto
por el arte”, entre otras cosas: “porque destruy6 la parte mds hermosa de la Alhambra para hacerse
terreno”. Edwards y Mac-Clure, p. 99.

¢ La carta estd fechada el 15 de marzo de 1828. Washington Irving, Carzas desde la Alhambra, Ed.
Antonio Garnica Silva, Granada, Jaén: Tinta Blanca, 2009, pp. 34-43.
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“Aquella mafiana nevaba. Todo el suelo estaba cubierto de nieve, los leones de la fuente tenian

en sus lomos una carga de la blanquecina materia y la fuente acumulaba también y dejaba

desbordarse aquello que més que agua congelada, parecia algodén en rama”.®®

¢ Edwards y Mac-Clure, p. 101.
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RESUMEN
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del continente, ya que estuvieron estrechamente ligadas a la
actividad politica, y problematizaban la historia de represién
politica del continente en ese periodo, siendo incomodas a los
grandes poderes. Gracias a diversas causas, hoy estin en boga.
Este articulo examina y resume las exposiciones y estudios sobre
el periodo en América latina con énfasis en el caso colombiano.
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La fuerte presencia de obras experimentales creadas en las décadas de 1960 y 1970 en ex-
posiciones internacionales recientes parece prefigurar un cambio en los intereses institucionales,
académicos y mercantiles, pues por primera vez se tiene en cuenta a un buen nimero de artistas
marginales, poco conocidos o desconocidos incluso, que estuvieron activos en paises como Argen-
tina, Brasil, Chile, Colombia, Pert, Puerto Rico, Venezuela, y que escogieron medios alternativos,
novedosos y efimeros como vehiculo para expresar sus ideas. La validacién histérica y simbélica
de ese /ado B del arte latinoamericano, hasta hace tan poco ignorado, desconocido y censurado se
da de la mano del mercado internacional del arte, 4vido de nuevos descubrimientos.

Este texto intenta resumir tanto las exposiciones como publicaciones aparecidas en las
ultimas dos décadas sobre estas vanguardias, con énfasis en el campo del arte colombiano, donde
algunos investigadores y unos pocos jugadores del mercado internacional del arte —galeristas
y coleccionistas- parecen interesarse lentamente por la apropiacién de este legado histdrico.

Las pricticas conceptuales y experimentales surgidas en América Latina durante las décadas
de 1960 y 1970 despiertan hoy un creciente interés. El uso de la palabra y el texto, el cuerpo re-
gistrado en acciones y performances, el empleo de la gréfica como recurso alternativo, entre otras
manifestaciones que hacen parte integral y constitutiva del arte actual, se originaron en ese periodo
y no dejan de remitir, de maneras diversas, a lo sucedido alli. La historia de estas practicas se ha ido
construyendo como parte de un gran movimiento de recuperacién de la memoria cultural del conti-
nente, ya que estuvieron estrechamente ligadas a la actividad politica, una dimensién que hasta hace
poco se quiso evitar en los relatos histéricos creados por instituciones estatales y los patrocinadores
privados de la cultura, habitualmente reacios a apoyar y/o participar en iniciativas encaminadas a
discutir la problemdtica histérica de represién politica que caracterizé a la mayoria de las naciones
del continente durante las décadas de 1960, 1970 y 1980. Pero, en los albores del siglo xx1, con la
llegada al poder de la nueva izquierda latinoamericana en paises como Argentina, Brasil, Bolivia,
Ecuador, Uruguay y Venezuela, se permitié un proceso de desclasificacién de la memoria histérica
reciente, lo cual ofrecid la posibilidad de entender, explorar y polemizar tanto la historia de los mo-
vimientos sociales y politicos, como el papel que jugaron un buen nimero de artistas que estaban
por fuera de la cultura oficial y dominante en los diferentes contextos nacionales.

Por otra parte, el creciente desarrollo y la evolucién de la economia de servicios y del ca-
pital simbélico e informatico, junto al aumento del campo académico en casi todos los paises
del continente, propiciaron la aparicién de diversos tipos de espacios, medios, publicaciones y
eventos que imponian nuevas condiciones para entender el pasado reciente.

En consecuencia, desde el inicio del nuevo milenio se dieron exposiciones tan diversas como
Otras miradas, exhibida en el Museo de Arte Contemporineo de Caracas Soffa Tmber (2004);
Terror vision, presentada en Exit Art en Nueva York (2004); Dolor, forma, belleza: la representacion
creadora de la experiencia traumdtica, realizada en la Estacién Pinacoteca de Sao Paulo (2005); Sobre
una realidad ineludible. Arte y compromiso en la Argentina, presentada en el Museo Iberoamericano y
extremefio de Arte Contemporaneo, en Badajoz, Espafia (2005); E/ silencio y la violencia, ocurrida
en la Fundacién Telefénica de Buenos Aires, Argentina (2005); Los desaparecidos, expuesta en el
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Museo del Barrio de Nueva York (2007); Cantos cuentos colombianos, ofrecida por Daros Latinoa-
mérica en Zurich (2005) y Rio de Janeiro (2013); Arte, deshonra y violencia, cometida en el Centro
Cultural de Espafia de Montevideo (2007); Destierro y reparacion, llevada a cabo en el Museo de
Antioquia de Medellin (2008); y, finalmente, la XXIX Bienal de Sao Paulo (2010), que tuvo como
tema Arte y politica. Estas exposiciones describieron una historia diferente del proceso artistico

continental, més subterrdnea, marginal, politizada y en ocasiones clandestina.

Hernan Diaz, Hoja de Contactos: Feliza Bursztyn en su estudio, Bogotd, 1972. Fotografia en blanco y negro,
1972. Coleccién Banco de la Reptiblica, Bogotd.
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En este periodo, y por diversas causas, entre las que cabe contarse el desarrollo de los es-
tudios histéricos en cultura material y la necesidad de conectar audiencias, parecen otro tipo
de muestras. Tropicalia: una revolucion en la cultura brasileria, realizada en el Museo de Arte
Contemporineo de Chicago en el afio 2005, por ejemplo, fue un intento por relacionar el arte
y la cultura popular brasilera durante el periodo de mediados de los afios 1960, intentando
poner en escena diversos aspectos del movimiento tropicalista, incluyendo artistas visuales
propios de este movimiento —si es que hubo tal- como Hélio Oiticica, Lygia Clark y Lygia
Pape, entre otros, junto a poetas, disefiadores, musicos y arquitectos como Julio Plaza, Ferreira
Gullar, Caetano Veloso y Gilberto Gil.

Por su parte, La era de la discrepancia: arte y cultura en México 1968-1997, realizada en el
MUCA de Ciudad de México en el afio 2007, pretendia una revisién histérica mds justa y
quizd mds cercana a nuestra sensibilidad actual respecto a ese periodo particular del arte de ese
pais, dando espacio y lugar, por ejemplo, a las obras contraculturales de Alejandro Jodorowsky
y su Movimiento Panico.!

Como consecuencia del revisionismo histérico reciente, del surgimiento de nuevos temas y
periodos de interés en la investigacién y del crecimiento general del campo del arte, la historia
del conceptualismo y las pricticas experimentales latinoamericanas cobran importancia. La
muestra Arte Como Questio: Anos 70, en el Instituto Tomie Ohtake en Sao Paulo en el afio 2007
y curada por Gloria Ferreira, fue bienvenida como un «privilegio» y una «oportunidad tnica»,
presentando obras de mds de cien artistas y brindando «la oportunidad de encontrarnos con
algunos artistas no muy famosos, incluso con unos muy poco conocidos», segiin las palabras de
Ana Magalhies. Entre los artistas se contaba con la presencia de Leticia Parente y Clovis Da-
riano.? Practicas subversivas (2009), exhibida en la Kunstverein de Stuttgart, Alemania, intenté
explorar —con nueve muestras— las pricticas experimentales de algunos paises victimas de la
represioén politica hacia el final de la Guerra Fria, incluyendo artistas de Alemania, Argentina,
Brasil, Espafia, Hungria, Perti, Rumania y Rusia, contando un amplio nimero de curadores
para cada pais entre los que se contaban Ramén Castillo, Paulina Varas, Cristina Freire, Miguel
Lépez y Emilio Tarazona.® Esta serie de muestras recuperd y demostré la importancia de figuras
como Julio Pazos, el grupo CADA, Horacio Zabala, Cecilia Vicufia, Jesis Ruiz Durand, Leticia
Parente y Luis Arias Vera, entre otros.

Pero quiza la muestra mds relevante de la década 2000-2010 sea Arze no es vida. Actions by

Artists of the Americas, 1960-2000, que tomo al performance y a las acciones como tema y estaba

! Carlos Antonio de la Sierra, “La era de la discrepancia: arte y cultura en México 1968-1997”, Art

Nexus, 112 (sept.-nov. 2007), pp. 104-107.

2 Ana Magalhies, “La década de los setenta en Brasil: Los cimientos del arte brasilefio contem-
porineo revisados (o visitados por primera vez)”, Art Nexus, 113 (dic. 2007-feb. 2008), pp.187-189.

3 Inti Guerrero, “Pricticas subversivas”, Ar¢ Nexus, 120 (sept.-nov. 2009), pp. 137-8.
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fuertemente basada en registros fotogréficos. La exhibicién, presentada en el Museo del Barrio de
Nueva York (2008) y curada por Deborah Cullen, posteriormente se llevé al Museo de Arte del
Banco de la Republica en Bogota, ensefiando la obra de 117 artistas de la region.* Arze no es vida.
Actions by Artists of the Americas, 1960-2000, cubrié el amplio vacio que habia sobre los eventos,
acontecimientos y performances sucedidos durante ese periodo en América Latina, donde, como
podemos ya anticipar, «las dictaduras militares, las guerras civiles, las desapariciones, las invasiones,
la brutalidad, la censura, las luchas por los derechos civiles, la inmigracién, la discriminacién y los
impasses econémicos»® se presentaban como contexto, causa y motivacién de las obras presentes.
La amplia seleccién —que incluia artistas como Ana Mendieta, Alberto Greco, Artur Barrio,
Alfredo Jaar, Oscar Bony y Marta Minujin, entre otros— «presenté una cantidad significativa de
investigacion y reflexién sobre esta historia del arte, relativamente poco conocida».® No sobra
mencionar que, sin embargo, los artistas colombianos apenas estuvieron presentes en la muestra,
con excepcién de Marfa Teresa Hincapié, Marfa Fernanda Cardoso y Miguel Angel Ciérdenas.
Perder la forma humana. Una imagen sismica de los aios ochenta en América latina fue pre-
sentada en el Museo Nacional Reina Sofia de Madrid (2013) y posteriormente en el Hotel
Inmigrantes en Buenos Aires (2014), con un interés similar: ubicar documentos de archivo
de acciones corporales y eventos efimeros —en fotografias, fotocopias, fanzines, obras graficas,

videos- sucedidos en una década que, segtin Carlos Jiménez:

Es la del regreso de la democracia y del auge del neoliberalismo, y en los que la fuente mds
ominosa del terror ya no son ni los paramilitares ni los guerrilleros en franca desbandada,
sino aquello que el artista peruano Herbert Rodriguez califica de violencia estructural, en un
cuadro collage que superpone los distintos rostros de la misma: el terrorismo, los secuestros, el

racismo, la corrupcion, el sida, el consumismo, las drogadicciones.”

En Perder la forma humana la presencia de los artistas colombianos fue —de nuevo- mar-
ginal y se redujo a mostrar la mitificada serie Faenza de Miguel Angel Rojas y a mencionar
los trabajos de Maria Evelia Marmolejo y Rosemberg Sandoval. El andlisis prestado a uno de
los paises donde la forma humana fue més brutalmente violentada en la década de 1980 es

minimo, aunque en el catdlogo de la exposicién, Sylvia Sudrez menciona las acciones del grupo

* Ver entrevista realizada por el autor a la curadora de la exposicién en Arte = Vida. Optica arte

actual (enero 2011) en http://www.prismatv.unal.edu.co/nc/detalle-serie/detalle-programa/article/
arte-8800-vida.html Consultado en octubre de 2014.

> Rocio Aranda-Alvarado, "Arte no es vida. Actions by artists of the Americas”, Ar¢ Nexus, 116
(sept.- nov. 2008), pp. 118-121.

S Ibid,p.121.

7 Carlos Jiménez, “Perder la forma humana, una imagen sismica de los afios 80 en América latina”,
Art Nexus, 134 (marzo-mayo 2013), pp. 68-72.
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guerrillero M-19 como expresiones propias de una generacién que buscé la utopia frente a la
violencia estructural que sefialaba Jiménez.

Finalmente, América Latina 1960-2013 —expuesta en la Fundacién Cartier en Paris en el afio
2014- intent6 vincular la aparicién de la palabra en la fotografia con la produccién artistica del
continente. Alli se mostraron mds de quinientas obras y, una vez mds, fue sintomdtico el desco-
nocimiento de lo sucedido alrededor del cuerpo, la experimentacién y la fotografia en Colombia
y solo se ensefiaron dos artistas colombianos, activos en las ltimas dos décadas: Johana Calle
y Juan Manuel Echavarria, para quienes la utilizacién de la fotografia ha sido apenas marginal.

Si bien las exposiciones han sido quiza el modelo més cercano y directo para relacionarse con el
abundante material sobre las vanguardias experimentales del periodo 1960-1980, las publicaciones
aparecidas en la década actual no se hacen extrafiar. Diddctica de la liberacion: arte conceptualista
latinoamericano, escrita por uno de sus protagonistas, el artista uruguayo Luis Camnitzer. A pesar
del excesivo énfasis en su propio papel, Camnitzer resalta que el arte conceptual fue una etiqueta
mds ajustada a las necesidades de fijar lo producido en nuestros paises en términos y coordenadas
del arte internacional, que a realidades y momentos especificos de la historia de nuestro continente:

Visto desde dentro del conceptualismo latinoamericano, el arte es lo que es, sin buscar compa-
raciones con las obras del mainstream. Tiene sus propias raices, y para entenderlo se necesitan

definiciones propias, un marco de referencia histérico apropiado.®

En este contexto, vale la pena resaltar que Camnitzer apenas nombra en su publicacién a
dos artistas colombianos: Bernardo Salcedo —a quien relaciona con el movimiento literario del
nadafsmo adoptando la opinién de Marfa Iovino—y a Antonio Caro, al cual calificé en 1992
como «el artista vivo mds subversivo de América Latina».’

Otro aporte para sefialar es el de Andrea Giunta en ; Cudndo empieza el arte contempordneo?,
publicado por la Feria Internacional de Arte de Buenos Aires ~ARTEBA- que, acompafiando
la muestra del mismo nombre en el afio 2014, parte de las notas de las clases dictadas por
Giunta en las multiples y prestigiosas universidades en las que ha trabajado en afios recientes.
La exposicién resultante partia de los acervos de las galerfas participantes en la feria, eviden-
ciando las tendencias del mercado y la fuerte intencién en promover este tipo de obras entre
los coleccionistas. Pero como sucede con Camnitzer, las referencias de Giunta al campo del

8 Luis Camnitzer, Diddctica de la liberacion: Arte conceptualista latinoamericano, Bogota: Idartes,

2012, p. 17.

? Luis Camnitzer, “Antonio Caro” en catdlogo de Ante América, Bogota: Biblioteca Luis Angel

Arango, 1992, p. 49.

10" Andrea Giunta, ; Cudndo empieza el arte contempordaneo?, Buenos Aires: Fundacién ArteBA,
2014, 211 pp.
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arte conceptual y experimental en Colombia eran bastante escasas y se limitaban al infaltable
Antonio Caro, a Clemencia Lucena y Alvaro Barrios.

La propuesta de Giunta serd replicada casi inmediatamente por la Feria Internacional de Arte
de Bogotd, Artbo, en su seccién Referentes, realizada en los afios 2014, 2015 y 2016 para explorar a
fondo los depésitos de las galerfas apoyandose en curadores expertos en el periodo. Tanto en 3 Cudndo
empieza el arte contempordneo?, como en Referentes, 1a fuerte presencia de registros de procesos y el
material de archivo sumé a la consolidacién comercial capitalizando la validacién histérica y simbé-
lica de ese /ado B del arte latinoamericano, hasta hace tan poco ignorado, desconocido y censurado.

Colombia Connection

Los estudios sobre el arte experimental en el periodo que se podria llamar «los afios seten-
ta largos» probablemente tienen inicio en Origenes del arte conceptual en Colombia de Alvaro
Barrios, publicado originalmente en el afio 2000. Este libro contiene conversaciones del
autor con sus contempordneos, que en su mayoria son sus propios amigos, Bernardo Salcedo,
Beatriz Gonzilez, Alonso Garcés, Antonio Caro, Miguel Angel Rojas, Eduardo Serrano y
Ramiro Gémez. Al igual a lo que sucede en el texto de Camnitzer, Origenes del arte conceptual
en Colombia, estd escrito en primera persona y Barrios se convierte en el personaje principal,
llegando incluso a entrevistarse a si mismo. Para el autor, el arte conceptual en Colombia surgié
en la exposicién Espacios ambientales, llevada a cabo en el Museo de Arte Moderno de Bogotd
en 1968. Fue ideada por él mismo y apoyada y liderada por la directora del Museo, la critica
de arte argentina Marta Traba, quien también invit6 a esta exposicién antolégica a Santiago
Cardenas, Ana Mercedes Hoyos, Bernardo Salcedo, Feliza Bursztyn y a Victor Celso Mufioz
—artista empirico y albafil-

Al revisar las notas de prensa publicadas alrededor de la exposicién sorprende encontrar no
solo su éxito contundente, sino lo bien informada que estaba la directora del Museo en las van-
guardias internacionales. Traba, por ejemplo, relaciona la muestra con las investigaciones sobre
el espacio desarrolladas por «ex pintores como Rauschenberg, a ex escultores como Lygia Clark
0 ex pop como Oldenburg»," lo cual demuestra que las ideas mas actuales del arte circulaban en
Colombia —aunque fuese en un circulo reducido—y pone en tela de juicio el supuesto desconoci-
miento sobre las vanguardias internacionales que manifestaron padecer Antonio Caro, Bernardo

Salcedo, Miguel Angel Rojas y el mismo Barrios en Origenes del arte conceptual en Colombia.

1 Marta Traba, “Recordando con ira”, El Espectador (15 de diciembre de 1968), Bogotd, en Marfa
Mercedes Herrera, Emergencia del arte conceptual en Colombia (1968 — 1982), Bogota: Universidad
Javeriana, 2011, p. 68.
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FIGURA 3. Alvaro Barrios, Imagen preparatoria de Alvaro Barrios como Marcel Duchamp como Rrose Sélavy como

L.H.0.0.Q., 1980. Fotografia en blanco y negro. Fotografia reproducida con autorizacion del artista.

En los libros Emergencia del arte conceptual en Colombia (2011) y Gustavo Sorzano, pionero del
arte conceptual en Colombia (2013)'2, Maria Mercedes Herrera logré hacer visible un contexto
artistico y cultural mds rico y diverso.

En el primero Herrera circunscribe su investigacién sobre el tema al periodo comprendido
entre 1968 y 1982, afirmando que durante este lapso el arte conceptual existié en Colombia.
Una de las virtudes de dicha investigacién es el riguroso cubrimiento de la vida politica del pais,
indivisible de la vida cultural y artistica del momento. Su metodologia de trabajo es similar al
de otros historiadores de su generacién —como el Equipo Transhistoria—y se diferencia del de
investigadores de generaciones anteriores, centrados casi exclusivamente en el hecho artistico
y su relacién con la vida del artista. A diferencia, Herrera se ocupa de construir un amplio
contexto de voces multiples que permite entender las dindmicas artisticas en relacion a las
politicas artisticas, la historia de los sujetos y las decisiones humanas en el plano de los hechos,
mis alld del tradicional enfoque que ignora acontecimientos coyunturales —el otorgamiento de

un premio, por ejemplo—y su incidencia en el entorno.

12 Maria Mercedes Herrera, Gustavo Sorzano, pionero del arte conceptual en Colombia, Bogota: Edi-
ciones La Silueta, 2013, 293 pp.
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Emergencia del arte conceptual en Colombia es quiza el més sélido estudio sobre el
conceptualismo hasta el presente, y lo utilizaremos en éstas paginas tanto para prestar un
andlisis del libro, como para recorrer brevemente la historia del conceptualismo en Colombia.
El texto de Herrera se estructura a partir de capitulos que explican los diferentes «xmomentos»
del arte conceptual en Colombia. El primer capitulo, Producir escindalo y generar controversia
(1968-1972), cubre juiciosamente eventos como Espacios ambientales, resaltando el surgimiento
de Beatriz Gonzilez, Bernardo Salcedo y Alvaro Barrios, y profundizando en las controversias
y polémicas que suscitaron las obras de estos tres artistas en un periodo donde escandalizar
era casi la norma. Herrera se vale del extenso cubrimiento de prensa que tuvieron Gonzélez y
Salcedo —especialmente— para describir la personalidad de cada uno y la manera en que cons-
truyeron su imagen publica. A la vez, subraya la importancia que tuvo el surgimiento de los
diferentes grupos de resistencia politica y social en un momento de animadversién generalizada
frente al orden establecido y al sistema del Frente Nacional, como la Asociacién Nacional de
Usuarios Campesinos (Anuc) o la Alianza Nacional Popular (Anapo).

El siguiente capitulo, Abrir nuevos canales de expresion e informacion: 1973 — 1977, se enfoca
tanto en la aparicién de las bienales americanas de artes gréificas de Cali y del Salén Atenas
en Bogotd, como en el surgimiento de Antonio Caro, Clemencia Lucena y Miguel Angel
Rojas, integrantes de una generacién de artistas formados y activos durante esta década. Por
otra parte, Herrera describe el posicionamiento critico y la animadversién de la izquierda en
los debates sobre arte conceptual.

Oficializar y desintegrar el arte conceptual en Colombia: 1978 — 1982 se ocupa de mostrar el
lugar conquistado por los artistas conceptuales en los salones nacionales ocurridos durante ese
periodo, destacando especialmente al grupo El Sindicato, uno de los ganadores del Premio del
XXVII Salén Nacional de 1978. Herrera menciona algunos de los artistas netamente concep-
tuales surgidos en dicho periodo, como Adolfo Bernal, Antonio Inginio Caro y Eduardo Her-
ndndez, y le hace seguimiento a la evolucién de las carreras de Barrios, Caro, Salcedo y Rojas.
También describe extensamente la naturaleza del gobierno Turbay, su desbordada corrupcién,
su Estatuto de Seguridad, que llevé al exilio a artistas e intelectuales como Feliza Bursztyn y
Gabriel Garcia Marquez; las acciones del M -19; la orquestacién del MAS (Muerte a Secues-
tradores) y la reactivacion general de la subversién con su furioso antagonista: el movimiento
paramilitar. Unos y otros asociados y alimentados por el narcotrifico. En consecuencia, este
panorama provocé que a finales de la década de 1970 «a nadie importaba si se institucionalizaba

o se desintegraba el arte conceptual en Colombia».

B Ibid, p.181.
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FIGURA 4. Alvaro Barrios, Alvaro Barrios como Marcel Duchamp como Rrose Selavy como L.H.0.0.Q., 1980. Fotografia

en blanco y negro. Fotografia reproducida con autorizacion del artista.

Gustavo Sorzano, pionero del arte conceptual en Colombia, Herrera verdaderamente «descubre»
un artista innovador y prolifico, muy activo en las décadas de 1960 y 1970, aunque posterior-
mente se haya marginado de la escena artistica.

Sorzano fue alumno de Jim Dine en la Universidad de Cornell, y rdpidamente adapté las
estrategias del pop en sus pinturas —la citacién histérica, la ironia, el uso de los colores planos,
la inclusién de textos— para después dedicarse a la experimentacion electrénica de la que fuera
pionero, con sus conciertos en Bogota con el grupo Musika viva, entre los cuales cabe men-
cionar Momentum I. In memorian Marcel Duchamp (1968), realizado a menos de dos meses del
fallecimiento del artista francés, lo que permite verlo como un artista perfectamente enterado
de las tendencias experimentales internacionales. La vitalidad y visibilidad de su obra se con-
firman a través de sus instalaciones interactivas Caja de miisica y Cajita de miisica (1971), sus
colaboraciones con los artistas Gastén Bettelli y Rémulo Polo, su Evento de no participacion en
la Tercera Bienal de Coltejer (1972) y su serie de pinturas Partituras mentales, expuestas en la
galeria Belarca y en el Museo de Arte de la Universidad Nacional (1975).

En la misma linea de investigacién histérica se encuentra Fisuras del arte moderno en Co-
lombia (2012) de Carmen Maria Jaramillo, donde la autora propone «sefialar los gestos que
opusieron en cuestién los imaginarios modernistas —contradictorios como la modernidad

misma-— sin negarlos». Su texto renueva y extiende estudios previos y se centra en el periodo
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1950-1980, aunque intencionalmente deja por fuera a «la fotografia experimental, el perfor-
mance, las relaciones entre arte y lenguaje de las pricticas objetuales, etc., que fueron mis alld
de ocasionar fisuras y generaron quiebres que ameritan una investigacién aparte en virtud de
su complejidad y extensién».!*

Jaramillo incluye en esta investigacién un buen nimero de documentos de prensa que rati-
fican que, a pesar del aislamiento internacional sufrido en la década de 1960, en Colombia si se
difundié y se discutié, aunque fuera de manera intermitente, sobre el arte de vanguardia.” Por

otra parte, revalda el lugar del nadaismo y su correspondencia con otros movimientos literarios

y contraculturales que estuvieron en expansién durante la década de 1960.'

k 3 S X ¢

Fernell Franco. £/ bario, de la serie Prostitutas, 1972. Fotografia en blanco y negro. Fotografia reproducida

con autorizacion de Vanessa Franco.

1 Carmen Maria Jaramillo, Fisuras del arte moderno en Colombia, Bogotd, Alcaldia Mayor, 2012.

5 En este sentido, vale la pena mencionar que Beatriz Gonzalez, profundamente inspirada por el pop
en su trabajo artistico, ha hecho un recuento de las notas publicadas en la prensa nacional, donde puede
verse la amplisima difusion de las ideas del arte pop en la prensa local, especialmente en el afio 1964.

Beatriz Gonzilez, Andy Warhol y la recepcion del pop en Colombia, texto preparado para la exposicién
Andy Warhol, Mr. América, Bogota: Banco de la Republica, 2009, en http://www.banrepcultural.
org/warhol/colombia/b-gonzalez-colombia-pop.html. Consultado en octubre de 2014.

16" Por ejemplo, en enero de 1965, la revista Cromos publicé el articulo «Nadaistas colombianos:
:Genios, locos o viciosos?» donde afirmaba que el nadaismo era la version colombiana de los Beatniks
de Nueva York y San Francisco, los «Angry Young Men» de Inglaterra; los «hartos» mexicanos; los
«murfados» argentinos y los «gamberros» espafioles.
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Cali, ciudad abierta: arte y cinefilia en los arios setenta (2012) de Katia Gonzélez es un am-
plisimo y bien informado estudio de lo sucedido en esa ciudad alrededor del llamado Grupo
de Cali y de sus integrantes.”” La descripcién del contexto lograda por Gonzélez, asi como el
reconocimiento que le hace al nadaismo y a los talleres de grafica en la ciudad —encarnados
en la figura, tantas veces omitida, de Pedro Alcdntara—, la importancia de las bienales de artes
graficas en esa ciudad y su manera de evidenciar los homenajes hechos al cine por parte de los
artistas Gertjan Bartelsman, Oscar Mufioz, Fernell Franco y especialmente Ever Astudillo,'®
demuestra en conjunto la relevancia de este documento construido en buena parte, a partir de
numerosas entrevistas.

Siguiendo la misma linea de Herrera, Gonzilez hace una asertiva lectura del contexto social
y de las luchas politicas del momento, confirmando los intereses de una nueva generacién de
historiadores del arte que decidieron realizar una interpretacién amplia, justa y dindmica de las
obras del arte y de los artistas relaciondndolos con expresiones y contextos sociales especificos.

Resulta indispensable mencionar dos trabajos monogrificos dedicados a aquellos artistas
que utilizaron la fotografia durante la década de 1970 con intenciones conceptuales y testi-
moniales. El primero es Volverse aire de Maria Iovino,' en el cual la autora sienta las bases
interpretativas sobre las que se han apoyado otros autores ocupados tanto en la obra de Oscar
Mufioz como en la de otros miembros del grupo de Cali, Fernell Franco, por ejemplo, a quien
Tovino le dedica su investigacién posterior, del mismo nombre.?’ El otro es Miguel Angel Rojas
esencial de Natalia Gutiérrez,”' un texto que permite conocer intimamente a Rojas a partir de
una extensisima entrevista.

No sobra mencionar —en el campo de las publicaciones— la edicién de las Memorias del
Primer Cologuio Latinoamericano sobre arte no objetual y arte urbano, que organizé Alberto Sierra
en el Museo de Arte de Medellin en 1981, y la reedicién del ya mencionado Origenes del arte
conceptual en Colombia, ambas producto del Encuentro Internacional Medellin 07 (2007). E1 XLI
Salén Nacional de Artistas (2010) realizado en Cali no escapé al 4nimo revisionista y presenté
un repaso que incluyé un homenaje al fotégrafo calefio José Maria Castro, la exposicién de

7 Katia Gonzalez, Cali, ciudad abierta: arte y cinefilia en los arios setenta, Bogota: Ministerio de

Cultura, 2012, 200 pp.

8 Santiago Rueda, “Cine negro, ciudades solares y mujeres de amores tristes: Fernell Franco y el

grupo de Cali” en Ensayos. Historia y Teoria del Arte, 20 (enero-junio 2011), Bogota: Universidad
Nacional de Colombia, pp. 67-106.

¥ Maria Iovino, Volverse aire, Bogotd: Ediciones Eco, 2003, 203 pp.
2 Maria Iovino, “Fernell Franco”, Ar¢ Nexus, 113 (dic. 2007- feb. 2008), p. 132.

# Natalia Gutiérrez, Miguel I{ngel Rojas, esencial. Conversaciones con Miguel A’ngel Rojas, Bogoti:

Paralelo 10, 2009. Véase también la entrevista realizada por el autor a Natalia Gutiérrez en Natalia
Gutiérrez, Optica arte actual (2009) en http://www.prismatv.unal.edu.co/nc/detalle-serie/detalle-
programa/article/natalia-gutierrez-echeverri.html. Consultado en octubre de 2014.
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los documentos de Ciudad Solar y la exhibicién de obras de artistas recordados, parcialmente
reconocidos o redescubiertos, como Ever Astudillo, Adolfo Bernal, Marta Minujin, Alicia
Barney, Karen Lamassonne y Fernell Franco.

La exposicién Feliza Bursztyn-Bernardo Salcedo (2007) —presentada en la Fundacién Gilber-
to Alzate Avendafio—y Bernardo Salcedo. El universo en caja (2011) —realizada en la Biblioteca
Luis Angel Arango— fueron dedicadas a dos de los mayores artistas experimentales de la década
de 1960 y a sus desarrollos posteriores. Ambas contaron con importantes catilogos donde se
recopil6 un valioso material de época que hoy permite entender, de forma ampliada, la escena
del arte colombiano y, en especial, la escena artistica bogotana.

La exposicion Taller 4 Rojo (2012) del colectivo Transhistoria, conformado por Maria Sol
Barén y Camilo Ordéiiez, llevada a cabo en la Fundacién Gilberto Alzate Avendafio, recuperé
la memoria de este conjunto enfocado en las artes graficas y el activismo politico en Colombia
de la década de 1970. La exposicién permitié revisitar obras de Diego Arango, Nirma Zirate,
Umberto Giangrandi y Carlos Granada, realizadas en este colectivo y como material para la
revista Alternativa. De esta investigacién se desprende el libro Rojo y mads rojo, que se ocupa de
la produccién gréfica y accién directa del ya citado Taller 4 Rojo.??

No sobra mencionar que los contados trabajos de Herrera, Jaramillo, Gonzilez y el colectivo
Transhistoria, incluso el de Barrios, han sido producto de premios y labores académicas, desli-
gadas de intereses comerciales o de instituciones privadas. Esto por un lado delata el desinterés
por parte del sector privado por emprender investigaciones o apoyar a quienes las realizan. Por
otro, evidencia el ain escaso interés en los nuevos investigadores e historiadores por conocer el
pasado no tan reciente de las artes visuales colombianas. Como pueden dar cuenta las diferentes
ediciones del Premio Nacional de Critica de la Universidad de los Andes y el Ministerio de
Cultura, el interés de los investigadores actuales estd casi totalmente centrado en el presente.
Por ejemplo, de las diez Premios anuales entregados, dos han sido para quienes escriben sobre
Doris Salcedo, lo que también habla de los jurados del mismo. Pareciera que de los artistas
experimentales surgidos en Colombia en las décadas de 1960 y 1970 solo se tiene interés en
quienes han recibido reconocimientos, o funcionan bien en el mercado del arte después del
inicio del llamado “4oom del arte colombiano”: Bernardo Salcedo, Alvaro Barrios, Beatriz Gon-
zélez, Miguel Angel Rojas, Antonio Caro, Adolfo Bernal, Oscar Mufioz, con un reciente interés
evidentemente comercial por artistas como Ratl Marroquin, Miguel Cardenas y Luis Arocha.

Pero no hay lugar atn para artistas como Jaime Ardila, Camilo Lleras, Fernando Cepeda,
Alvaro Herazo, Gastén Betelli, Gustavo Sorzano, Patricia Bonilla, Delfina Bernal, Ida Esbra,
Gertjan Bartelsman, Eduardo Herndndez o Ingino Caro, solo para mencionar unos pocos.
Curiosamente parece ser el mercado, a través de las ferias de arte y el apetito por “lo nuevo”

22 Maria Sol Barén y Camilo Ordofiez, Rojo y mds rojo, Bogota, Taller 4 rojo y Fundacién Gilberto
Alzate Avendafio, 2014, 372 pp.
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que despiertan los artistas olvidados redescubiertos o por descubrir, que las investigaciones
sobre ellos se dan.

FIGURA 8. Eduardo Hernandez. La letra con sangre entra, 1979. Fotografia en blanco y negro. Fotografia reproducida

con autorizacion del artista.
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RESUMEN

Este trabajo explora las posibilidades de usar el paradigma de
movilidad cultural en los estudios sobre el exilio y la musica.
Tomando el caso de la carrera y los escritos desde el exilio
del musicélogo Alfred Einstein recalca su intencién de ver la
historia de la musica occidental como algo mévil. Partiendo de
las criticas de Einstein y conceptualizandola como mévil desde
el comienzo, el articulo también encara la rutinas y el aun no
cuestionando discurso que la musicologia usa para localizar la
musica. Estas observaciones usan como marco de referencia la
critica de la ‘fijeza’ de la cultura de Greenblatt, que constituye

la base de su manifiesto sobre la movilidad cultural.
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Movilidad cultural, exilio y el desafio para
la musicologia

Nils Grosch

La musica es moévil, se puede tocar o interpretar y repetir varias veces en diferentes lugares,
se puede fijar (grabar) en la memoria personal, en libros de musica y en reproductores de mp3;
de esa forma, la gente puede llevarla consigo a donde quiera. En comparacién con otros bienes
culturales que establecen identidades grupales y personales, en los procesos migratorios la musica
es un elemento excepcionalmente adecuado para ser transferido —en sf mismo- como un marcador
de identidad. Por lo tanto, la construccién de la identidad musical es, como Simon Frith sefiala,
movil, dindmica, procesual, performativa y no correlacionado con fronteras predefinidas.’

Ciertamente, la interrelacién entre musica y migracién puede ser todo menos arbitraria. En
el caso de la migracién de musicos profesionales, estos siguen las rutas de la demanda musical;
en el caso de la migracién masiva, grupos de personas llevan consigo repertorios que conocen
como parte de su memoria personal y como parte de su concepto de identidad. En situaciones
de exilio forzado, los musicos y la gente que estd involucrada profesionalmente en la musica
pueden desarrollar su concepto de actividad musical en entornos completamente diferentes.

El gedgrafo britinico Peter Adey ha propuesto acertadamente en su libro Mobility, en el
que también se ocupa de musica, el hecho de que la musica dificilmente puede ser ubicada
espacialmente, porque “se mueve constantemente a lo largo de las corrientes de viajeros, mi-

grantes, medios y bienes”.? El llamado “mobility paradigm” (‘paradigma de movilidad’) en la

! Simon Frith,”Music and Identity” en Questions of Cultural Identity, Eds. Stuart Hall, Paul du Gay,
London: Sage, 1996, pp. 108-127 (p. 109).

2 Peter Adey, Mobility, London: Routledge, 2010, p. 195.
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investigacién asume que la movilidad -también respecto a la cultura- es lo normal y que la
fijacién espacial, la afiliacién local o nacional es un caso excepcional, o incluso una ficcién: “La
percepcién de lo fijo es una ilusion “una ficcién”.? Tal posicionamiento, junto con la suposicién
bésica de la investigacién histérica y social de migracién, también considera la migracién como
y

parte de la “conditio humana” porque, como bien nota la enciclopedia sobre la migracién en
Europa, el “homo sapiens [se ha extendido] a través del mundo como Homo migrans”?

La mayoria de las narrativas histéricas ofrecidas por la musicologia convencional, no obs-

y

tante, se basan en conceptos que dan por sentado, implicita o explicitamente, la estabilidad y
la fijeza. El problema es, como Stephen Greenblatt ha enfatizado, que:

las herramientas analiticas establecidas han dado por sentada la estabilidad de las culturas, o
al menos han supuesto que en su estado original o natural, antes de que se alteren o contami-
nen, las culturas estin enraizadas en el rico suelo de sangre y tierra y que son practicamente
inméviles. Culturas particulares son rutinariamente celebradas por su profundidad, autenti-
cidad e integridad, mientras que otras son criticadas por su superficialidad, desorientacién e
incoherencia. A menudo se afirma que la sensacion de “estar en casa” es la condicién necesaria

para una identidad cultural s6lida.’

Los modelos para la historia de la musica y los cinones de obras y compositores se basan
y se preparan mediante estrategias de identidad nacional y regional y de inclusién y exclusion.
El libro Musik im Abendland (Muisica en Occidente) del musicélogo aleman Hans Heinrich
Eggebrecht (1919-99) puede servir como marcador de un concepto eurocéntrico de la musica,
narrativa histérica que ha sobrevivido y ha sido dada por sentada durante mucho tiempo®.
Desde principios del siglo XIX (en el campo de la musicologia) las biografias de los compo-
sitores y, en forma mds obvia, las ediciones completas y ,monumentales mapean la ideologia

de las estrategias nacionales de financiacién. Esta ideologia se relaciona estrechamente con la

3 Ibid, p. 6.

* Enzyklopidie Migration in Europa. Vom 17. Jahrhundert bis zur Gegenwart, 3. Paderborn: Sché-
ningh/Fink, 2010, p. 19.

° Stephen Greenblatt, “Cultural mobility: an introduction” en Cultural Mobility: a Manifesto,
Cambridge: Cambridge University Press, 2010, p. 1-23 (p. 3). The problem is that the established
analytical tools have taken for granted the stability of cultures, or at least have assumed that in their
original or natural state [...] cultures are properly rooted in the soil of blood and land and that they
are virtually motionless. Particular cultures are routinely celebrated for their depth, authenticity, and
wholeness, while others are criticized for shallowness, disorientation, and incoherence. A sense of
»at-homeness« is often claimed to be the necessary condition for a robust cultural identity.

6

Sobre los problemas ideologicos del libro de Eggebrecht vease Frank Hentschel, “Modularisierte
Musikgeschichte”, en Sandra Danielczyk et.al. (eds.), Konstruktivitit von Musikgeschichtsschreibung.
Zur Formation musikbezogenen Wissens, Hildesheim: Georg Verlag AG Olms, 2012, pp. 239-257.
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jerarquia de la cultura vs. la cultura popular (en la cual obviamente solo la primera funciona
como representante de la identidad cultural superior de una nacién). Las estructuras de la se-
leccién hechas en estos monumentos siguen vigentes en la forma cémo organizamos nuestro
conocimiento y percepcién de la musica del pasado, y también dependen de la disponibilidad, 1a
presentacion y las atribuciones (nacionales e ideoldgicas) de las obras y repertorios disponibles.

Las culturas, sin embargo, “casi siempre son comprendidas no como méviles o globales o
incluso como mixtas, sino como locales”, como declara Greenblatt en 2010.” Ademads, contintia
indicando que:

los tiempos y lugares en los que [muchas disciplinas] ven una movilidad significativa siguen
siendo estrictamente limitados; en otros contextos, siguen enfocados en la estabilidad o
estatismo”. Uno de los poderes caracteristicos de una cultura es su capacidad de ocultar la

movilidad, esa es su condicién de habilitacién.®

Los estudios de movilidad, por lo tanto, deberian, por un lado, “analizar la sensacién de
enraizamiento™ y, por otro, “pretender reorientar el entendimiento tradicional y servir de marco
¥ > y

para nuevas investigaciones en muchos campos”."®

11

Udo Bermbach, especialista en la obra de Richard Wagner (1813-83), declar6 en un ensayo
recientemente publicado sobre el exilio de Wagner que:

Uno de los secretos mds asombrosos en la vida de este compositor, rico en hechos asombrosos
de todos modos, es que €él, a pesar de viajar constantemente, logré llevar a cabo una obra que

no tiene igual hasta el dia de hoy."

El detalle en discusién aqui son las palabras “a pesar”: la presuncién subyacente e implicita
es que la creatividad en la cultura estd basada o incluso se refuerza por el hecho de ser fija,
mientras que los viajes, el movimiento o incluso la migracién, por otro lado, se convierten en

fuerzas disruptivas (por ejemplo, los biégrafos de Franz Schubert nunca preguntaron: scémo

7 Greenblatt, p. 252
S Ibid,p.225

9 Ibid,p.252

0 Tid, p.2

1t Udo Bermbach, “Ich kann nur in Extremen leben«< Wagner und das Exil*, en Exi/ als Daseins-

Jform. Die Schauplitze Richard Wagners, Ed. Laurenz Liitteken, Kassel: Bérenreiter, 2014, p. 16.
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pudo Schubert componer de forma tan creativa, aunque rara vez viajé en su vida?). Indudable-
mente, la disposicién basada en la movilidad de la biografia de Wagner — Bermbach incluso
habla de un “malestar congénito”™ que podria interpretarse menos como un obsticulo que como
un requisito previo bdsico para la riqueza y complejidad de la produccién creativa de Wagner.'

Esta observacién ya habia sido un punto crucial en otra situacién de exilio o emigracién, el
caso del refugiado Alfred Einstein (1880-1952), musicélogo alemdn, quien, en su exilio italiano,
a fines de la década de 1930 pretendia usar a Wagner como un ejemplo sobresaliente de, para

usar un giro contemporédneo, la movilidad cultural.

“Albert Einstein y Alfred Einstein”, Archives Einstein Coll1 (Folder 288). Reproduccion por cortesia de la Jean

Gray Hargrove Music Library, University of California, Berkeley, Estados Unidos.

2 Ibid, p.17
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Einstein estudié musicologia en la Universidad de Munich-su ciudad natal- donde obtuvo
su doctorado en 1903, aunque sus ambiciones para una carrera académica se vieron obstaculi-
zadas, principalmente debido a su religién judia.’® Su profesor, Adolf Sandberger (1864-1943),

rechazé su proyecto de “habilitacién™*

y en consecuencia, en 1909 Einstein comenzé una
carrera estelar como critico musical, logrando posiciones en el Miinchener Neueste Nachrichten
y en 1927 en el Berliner Tageblatt. Luego, como uno de los criticos musicales alemanes mds
prestigiosos —tal vez el mds prestigioso- dirigi6 la Unién de Criticos de Musica en Alemania
(Verband Deutscher Musikkritiker). Ademds, sin haber obtenido un puesto académico, también
asumié funciones de liderazgo en proyectos musicolégicos, al encargarse de la enciclopedia
musicolégica méds importante de este periodo, la Riemanns Musiklexikon, (ediciones de 1919,
1922,1929) y convertirse en editor de la revista Zeizschrift fiir Musikwissenschaft entre 1919 y
1933. En 1933 Adolf Hitler gand las elecciones en Alemania y en ese mismo afio Einstein fue
removido de sus posiciones. En julio de 1933, Einstein, de 53 afios, fue invitado a un congreso
musicolégico en Cambridge, del que no regresé a Alemania, pues decidié exilarse en Florencia,
Italia, junto con su familia. Alli, pudo completar la investigacién para su exhaustivo estudio de
tres volimenes sobre el madrigal italiano.

Con la ayuda del fisico Albert Einstein (1879-1955), a través de Suiza y Londres, Eins-
tein y su familia lograron finalmente llegar a los Estados Unidos, donde Alfred — a sus 59
aflos- obtuvo en 1939 una citedra de Musicologia en el Smith College en Northhampton,
Massachusetts' Los once afios que trabajé alli, donde finalmente obtuvo la cdtedra universitaria
que habia buscado durante toda su vida, fueron calificados por él mismo como el momento
mids productivo y satisfactorio de su carrera. Por razones de salud, y por el desfavorable clima
de Massachusetts, se trasladé a El Cerrito, California, en 1950, donde murié de un ataque al

corazén dos afios después.’®

3 Pamela M. Potter, “From Jewish Exile in Germany to German Scholar in America”en Driven info
Paradise. The Musical Migration from Nazi Germany fo the United States, Ed. Reinhold Brinkmann y
Christoph Wolff, Berkeley/London: University of California Press, 1999, pp. 298-321 (pp.302-305).

4 En Alemania, es la aprobacién para la entrada en la carrera académica dentro del sistema uni-
versitario.

15 Parala biografia de Einstein véase Melina Gehring, “Alfred Einstein”en Lexikon verfolgter Musiker und
Mousikerinnen der NS-Zeit. Eds. Claudia Maurer Zenck, Sophie Fetthauer y Peter Petersen, Hamburg:
Universitit Hamburg, 2006 (https://www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_00001417),
consulta 1.5.2017; y también Alfred Einstein: ein Musikwissenschaftler im Exil, Hamburg: von Bockel,
2007. Alfred y Albert Einstein no eran parientes, a pesar de que muchas veces se afirmé erréneamente
que eran primos. De todos modos, se conocian desde la década de 1920 cuando ambos vivian en Berlin
y después tuvieron una correspondencia amistosa durante sus afios en el exilio estadounidense. Gehring,
pp-103-117y Anselm Gerhard, “Der vorgebliche Verwandte. Alfred Einstein und der Zusammenhang
von Musik und Wissenschaft“ en Ivana Rentsch y Anselm Gerhard, Musizieren, Lieben — und Maul-
halten! Albert Einsteins Beziehungen zur Musik, Basel: Schwabe, 2006, pp. 75-87.
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Desde Londres, el 7 de mayo de 1938 el novelista Stefan Zweig escribia a Alfred Einstein,

ya residente en Florencia, Italia, y le manifestaba:

Perdimos mds que Austria misma. Todo nuestro impacto en el dominio del idioma alemén ha

llegado a su fin. Sin embargo, me digo a mi mismo: En cualquier caso, no hay guerra.'®

FIGURA 2. "Quema de libros en Salzburgo”, 30 de abril de 1938. Cortesia de la Coleccion Franz Krieger, Stadtarchiv
und Statistik, Salzburgo, Austria © Stadtgemeinde Salzburg.

16 Berkeley, University of California, Music Library, Archives Einstein Coll.1, (AEC1), Box 8, Folder
1070, Carta de Stefan Zweig a Alfred Einstein mayo 7,1938: “Wir haben mehr als Osterreich selbst
verloren. Unsere ganze Wirkung im deutschen Sprachgebiet ist damit zu Ende”. Las cartas dirigidas
y escritas por Einstein que aqui se citan pertenecen todas a esta coleccién.
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En marzo de 1938, Austria, la patria que Zweig habia abandonado al marchar a Londres
cinco afios antes, habia sido anexada por la Alemania nazi. Desde ese momento en Austria
quedaron prohibidos los libros de autores judios y, como la misma carta de Zweig informaba, en
Salzburgo, la ciudad favorita de su familia, ya habia tenido lugar (frente a la plaza del palacio)
la primera quema de libros en el pais, y afiade, “donde mis libros ardieron alegremente”. Unos
dias mas tarde, en su siguiente carta a Einstein, informa sobre un plan para enfrentar la amenaza
del impacto de sus libros: Tres editoriales europeas, dos en Amsterdam y una de Estocolmo, por
sugerencia de Zweig, proyectaron la publicacién de una serie conjunta de libros de bajo costo
llamada FORUM, “que se suponia debia contener nuestras obras, pero también obras basicas
de la historia alemana”. ' Insistentemente, Zweig invité a Einstein a preparar répidamente una
edicién de cartas de musicos alemanes. El libro debia ser concebido para convertirse en una
“obra de referencia de Schiitz a Brahms o Mahler”, y su edicién —consideraba Zweig- deberia
ser como un ‘juego de nifios’ (Kinderspiel) para Einstein. ' Einstein acepta unos dias mds

tarde' y Zweig, en su carta del 27 de agosto aplaude su decisién y afiade®:

Estoy esperando mucho sus cartas de musicos. Sin embargo, déjeme aconsejarle, a pesar de toda
muestra acrimonia, no debe tener nada agresivo en la introduccién. {Permitanos, al menos, que el

mundo de la musica se mantenga casta en el medio de todas esas cacofonias politicas!

Einstein, por su parte, ciertamente entendié el impacto politico del proyecto, una serie de
libros en alemdn, publicados en Holanda y Suecia, bajo la responsabilidad de un comité editorial
de cuatro de los novelistas més destacados de la lengua alemana: Thomas Mann (1875-1955),
René Schickele (1883-1940), Franz Werfel (1890-1945) y Stefan Zweig (1881-1942). Esta se-
rie, concebida para dirigirse a un pablico masivo de lectores alemanes fuera de la Alemania Nazi
(incluyendo Austria), era en si misma una fuerte declaracién politica como forma de publicacién
explicita en el exilio, especialmente cuando alld se presentaban estindares cldsicos. Einstein, por
supuesto, defendi6 el impacto politico de la musica. Sin embargo, este referia a Zweig, que no
habia incluido la politica en su introduccién y podemos suponer que dejé las ideas y los pasajes

politicos para el importante ensayo “Guerra, Musica, Nacionalismo y Tolerancia” (Krieg, Musik,

17 AEC1, Box 8, folder 1070, Carta del 10 de julio de 1938.
8 Thid.
¥ AEC1, Box 8, folder 1070, Carta 13 de julio de 1938.

2 AEC1, Box 8, folder 1070, Carta del 27 de agosto de 1938: Sehr freue ich mich auf Thre Musik-
erbriefe. Trotz aller Erbitterung [sic] méchte ich Thnen raten, nichts Aggressives in die Vorrede
hineinzutun. Halten wir wenigstens die Welt der Musik rein von diesen Kakophonien der Politik!”
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Nationalismus und Toleranz).”* Solo la seleccién de las cartas, especialmente las de Wagner, se
hizo con cierta “malicia” (Bosheit).? Por lo tanto, eligi6 las cartas de Wagner que muestran a

Wagner como antialemdn y dispuesto a emigrar, incluso hacia América.

FIGURA 3. A. Einstein, Briefe deutscher Musiker, portada 1939, Univeristatsbibliothek, Universitét Salzburg, Salzburgo,

Austria. Fotografia N. Grosch.

2 Alfred Einstein, “Krieg, Musik, Nationalismus und Toleranz” en Alfred Einstein: Nationale und
universale Musik: Neue Essays, Zrich: Pan-Verlag, 1958, pp. 255-264.

2 AECI1, Box 8, folder 1070, Carta de Einstein a Zweig, 24.08.1938.
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En su introduccién a Briefe deutscher Musiker, Einstein proporcionaba fuertes argumentos
sobre la “germanidad” de los doce compositores cuyas cartas compilé. Como cuestién de re-
presentatividad, habia elegido a figuras que habian sido reconocidas como grandes alemanes:
“Ich denke, dass nur die grossen deutschen Musiker berticksichtigt werden sollen; das liegt
ja im Sinn der Sache “: Heinrich Schiitz (1585-1672), Johann Sebastian Bach (1685-1750),
G. Friedrich Hindel (1685-1759), Christoph Willibald Gluck (1714-87), F. Joseph Haydn
(1732-1809), Wolfgang A. Mozart (1756-92), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Carl Maria
von Weber (1786-1826), Felix Mendelssohn (1809-47), Robert Schumann (1810-56), Richard
Wagner (1813-83) y Johannes Brahms (1833-97). Einstein estimé que®:

hablar sobre el alcance de germanidad de [esos] grandes maestros puede parecer doblemen-
te dificil en estos dias y tiempos, ya que este concepto se reduce a los puntos de vista de los

productores de pedigries.

Sorprendentemente, Einstein usa la palabra en inglés ‘pedigree’. Y demuestra que todos
los compositores nombrados ‘grandes’, en alguna medida pertencian a culturalmente mixtas,
habian sido méviles y némadas y resultaba imposible ubicarlos o anclarlos en una membresia
nacional. Como cortos ejemplos, veamos su retrato de Christoph Willibald Gluck y Georg
Friedrich Hindel?*:

:Qué podemos decir sobre la germanidad de Hindel y Gluck? La personalidad y el destino de
Hiindel alejaron al hijo del cirujano de Halle de las limitaciones de su ciudad natal hacia Italia
e Inglaterra, y lo convirtieron en el mejor compositor italiano de la época, que entonces tra-
bajaba en Inglaterra. [...] Gluck, en su primer periodo, no solo cre6 éperas italianas, sino que
simplemente fue un compositor de 6pera italiano, incluso en Viena, y en su segundo periodo,
fue francés. El alemdn, o mejor, el idioma vienés, lo utilizé en privado [...] Un contemporineo,

Johann Adam Hiller, escribié en 1768 que la imaginacién de Gluck era inmensa. Por esta

% Alfred Einstein, Briefe deutscher Musiker, Amsterdam: Querido, 1939, p. 8: “Uber das Maf des
Deutschtums der dreizehn grofien Meister zu sprechen, mag doppelt schwierig erscheinen in Tagen
und Zeiten, da dieser Begriff verengt ist auf Anschauungen der Verfertiger von Pedigrees”.

2 Einstein, Briefe deutscher Musiker, p.9: “Was soll man vollends tiber das Deutschtum von Hindel
und Gluck sagen! Hindel, den Sohn des Chirurgus aus Halle, haben Personlichkeit und Schicksal frith
aus der Hamburger Enge nach Italien und England gefiihrt, und haben ihn zum grofiten italienischen
Komponisten der Zeit gemacht, der damals in England titig war. [...] Und Gluck? Gluck hat in
seiner ersten Schaffensperiode nicht nur italienische Opern geschrieben, sondern war schlechthin
ein italienischer Opernkomponist, auch in Wien; und in seiner Zweiten war er ein franzosischer.
Deutsch, oder besser Wienerisch hat er zum Privatgebrauch gesprochen und geschrieben”. La cita
de Johann Adam Hiller aparecié en Wechentliche Nachrichten, 24.10.1768.
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razén, las fronteras de toda la musica nacional son demasiado limitadas para él: convirtié la

musica de los franceses en una musica de todos los pueblos.

Al menos en el contexto de la practica musical, lo que Einstein intenta establecer es ante
todo la idea de la movilidad como algo normal y fundamental para la practica creativa, mientras
que a los entornos de la respectiva ciudad natal los caracteriza como limitados, intrascenden-
tes y demasiado estrechos para la creacién artistica. En todo esto, Einstein acentda que las
atribuciones nacionales o regionales de la musica son simplemente imposibles: no solo por
la complejidad de las influencias, la tradicién u otras formas de “herencia” u “origen”, que no
se ajustan a la atribucién espacial, pero sobre todo porque la atribucién que acepta Einstein
depende del contexto en el que trabaja el musico y de la negociacién de la matriz estética que
aplica a su creacién. En Italia, Gluck era un compositor italiano, en Francia, francés. Decisi-

vamente, Einstein se opone a la legitimidad de la atribucién local de cultura por procedencia.

Esto claramente es una declaracién politica en contra de directivas de investigacion, no solo
establecidas, sino fuertemente reforzadas en la Alemania nazi. En su ensayo “Guerra, Musica,
Nacionalismo y Tolerancia™, Einstein, ocupando nuevamente el término inglés “pedigree”, se
refiere a esto con mds detalle. Menciona al erudito austriaco de literatura alemana Josef Nadler
(1884-1963), quien ya durante la Primer Guerra Mundial habia instalado el termino de “Stam-
mesforschung” (“investigacién de tribus”), en palabras de Einstein, para “aprehender la historia
de la literatura alemana como historia de tribus™, de modo que “la historia del arte degenera en
la deteccién de pedigries™. La historiogratia musical del Tercer Reich siguié con entusiasmo
esta teorfa®® como lo informa amargamente Einstein cuando retéricamente se pregunta: “:Hasta
dénde llegard la reduccién del arte a una peculiaridad local?”® Al argumentar desde el punto
de vista de la historia de la musica, afirma que los primeros periodos de la historia no conocian

el temor a la internacionalizacién® e incluso la idea de la atribucién de arte local o nacional®':

% Einstein, ‘Krieg, Musik, Nationalismus und Toleranz”, passim.
% Ibid,, p.257

7 Ihid., p. 257 y ss.

» Ibid., p. 258

» Ibid., p. 262

0 Ibid., p. 226

31 Ibid., p.256.“Monteverdi hat niemals danach gefragt, ob er italienische Musik mache, Bach keinen
Augenblick danach, ob seine Musik auch gut deutsch sei, Rameau niemals danach, ob die seinige auch
vollkommen >dem franzosischen Charakter« entspreche. Nicht Thiringen, Sachsen oder Esterhaz
oder Wien hat die »deutsche« Musik Bachs, Haydns oder Beethovens geformt, sondern umgekehrt
Bach, Haydn, Beethoven den Begriff der deutschen Musik, und gliicklicherweise nicht blof} der
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Monteverdi nunca se pregunté si estaba haciendo musica italiana, ni Bach reflexioné un
momento si su musica era alemana, ni Rameau se pregunt si la hizo coincidir con el gusto
francés. [...] Ni tampoco Turingia, Sajonia, Esterhaz o Viena crearon la musica »alemana« de
Bach, Haydn o Beethoven, sino que Bach, Haydn y Beethoven crearon la idea de la musica
alemana, que afortunadamente no es solo alemana. La sangre y el suelo no hacen la mente,

sino que la mente pI'OdLlCC sangre y tierra.

Al citar a los compositores barrocos y cldsicos tempranos, desde Monteverdi hasta Gluck
y Haydn, Einstein nos dirige conscientemente de regreso al periodo anterior, es decir al movi-
miento proto-nacionalista en la cultura y al fuerte discurso patrimonial en la musica. Mds tarde,
esto fue analizado y deconstruido por Matthew Gelbart en su estudio de 2007 7he Invention
of ‘Folk Music’ y Art Music’, que demostré que la importancia de la busqueda del “de dénde”
surgié por primera vez en el siglo XVIIL.*

Con respecto a la historia de la musica, Einstein deconstruye inteligentemente la idea de
que la musica estd influenciada o marcada por el lugar de su procedencia y afirma exactamente
lo contrario, utilizando evidencia histérica, desarrolla un argumento contundente de lo que hoy
podriamos llamar “movilidad cultural”. Y muchos de sus hallazgos, aunque concebidos como
resultados atemporales, estdn directamente relacionados con la situacién en la que surgieron

estas ideas — el exilio forzado como paso involuntario a la liberacién de la mente.

“Im Grunde kann ich meinem Fihrer nicht dankbar genug sein”, basicamente, “no puedo
agradecer lo suficiente a mi Fihrer”, escribié Einstein en una carta al critico musical y pianista
alemédn Erwin Kroll en 1947.3% Ademds, repitié esta afirmacién con cinismo en una entrevista
en la revista 7ime: ‘cuando descubrié que sus colegas alemanes se habian vuelto insignificantes
con uniformes marrones, decidié que no podria soportarlo mis. ...” En ese momento Einstein
considera que sus afios como critico musical habian sido una »pesadillac, cuando tuvo tiempo
de ser »solo un albaiiil en musicologfa«. Al retirarlo de su rutina y llevarlo a volver a trabajar
como maestro albafiil en el mundo académico musical, Adolf Hitler, dice, se convirtié en “mi
mejor benefactor”.

Este cinismo estd destinado a enfatizar, por un lado, que el antisemitismo que habia
impedido la evolucién de su destino musicolégico tuvo su inicio anticipado antes de 1933,

pero, por el otro, solo cuando llegé la amenaza fisica del Holocaust, tomé la decisién de irse.

deutschen. Nicht,Blut und Boden‘ macht den Geist, sondern der Geist — vorausgesetzt, dafl er noch
mit einem Kopf verbunden ist — macht Blut und Boden”.

32 Matthew Gelbart, The Invention of “Folk Music” and Art Music”, Cambridge: Cambridge University
Press, 2007.

3 AEC1, Box 6, Folder 567, Carta de Einstein a Erwin Kroll, 21.12.1947.
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“The chasing out of his rutine”, la “expulsién de su rutina”, como lo expresé Einstein, puede
interpretarse como el reverso de la medalla de la idea del filésofo Vilém Flusser sobre la crea-
tividad del exilio: “repensar lo habitual” (“Gewohntes zu iberdenken”)**

Esta afirmacion, por supuesto, no justifica la expulsién: los expulsados fueron factores pertur-
badores y, por lo tanto, fueron eliminados con el fin de hacer el ambiente atin mds habitual
que antes. Por otro lado, esta afirmacién connota la posibilidad de que los que los expulsaron

también le hicieron un favor al expulsado, en contra de la intencién de ambas partes.

Flusser, que también fue expulsado por los nazis y emigré a Brasil (como Zweig), se con-
virti6é en un importante filésofo de la migracién. Flusser afirma que la creatividad en el exilio
se desarrolla tan pronto como el “expulsado se entera, de que un ser humano no es un drbol y

de que la dignidad humana consiste en no tener raices”.”

La retérica utilizada por Einstein y Flusser transforma la configuracién del “exilio” pasivo
o de “refugiado” en el de “migrante” activo. En el modelo de Flusser, el expulsado hasta el
momento en que descubre no tener raices es pasivo mientras que quien lo expulsa mantiene
su cardcter estd activo. Esta relacién cambia diametralmente a partir del momento en que el
expulsado se convierte en la parte activa. Este cambio de perspectiva ayuda a repensar o incluso

remodelar nuestra comprensién de la migracién, el exilio y la movilidad cultural.
I

La prictica de la atribucién local de la cultura es bastante comun, incluso en el funciona-
miento de la practica musicolégica y la de otras personas que trabajan profesionalmente con
la musica. Esta es fundamental para legitimar los argumentos empleados en la programacién
de teatros y festivales regionales, lo mismo que en el disefio de proyectos de investigacion.
También es un componente crucial de la justificacion de las solicitudes de subvencién. Por
ultimo, a menudo se convierte en una cuestién clave del porqué un repertorio, un musico o
una obra se ejecuta, se edita, o se investiga en ese lugar o en ese pais. Para el patrocinador antes
mencionado, estado, ciudad o entidades politicas regionales, el apoyo financiero a menudo de-

34

Vilém Flusser, Von der Freiheit des Migranten: Einspriiche gegen den Nationalismus, Hamburg:
Europiische Verlagsanstalt, 2007, p. 104: “Die Behauptung rechtfertigt keinesfalls die Vertreiber,
sondern sie zeigt im Gegenteil die Vulgaritit der Vertreiber: Die Vertriebenen waren stérende Fak-
toren und wurden entfernt, um die Umgebung noch gewéhnlicher als vorher zu machen. Hingegen
stellt diese Behauptung anheim, ob die Vertreiber dem Vertriebenen nicht gegen die Absicht beider
Teile einen Dienst geleistet haben?”

3 Ibid,, p. 107.
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pende esencialmente de una relacién causal plausible entre la unidad espacial que representan
y el objeto que debe ser financiado. De este modo, los directores, dramaturgos y cientificos, a
menudo involuntariamente, se convierten en ejecutores rutinarios de estrategias de atribucién
espaciales que raramente se deben a la cultura, sino a sus circunstancias estructurales.

Cualquiera que ya haya tenido que desarrollar tal estrategia sabe que la adscripcién re-
sultante generalmente no se ajusta al objetivo. Las consecuencias, sin embargo, son esenciales
para nuestras estrategias discursivas. Se cree que la atribucién nacional de géneros y estilos y la
procedencia espacial de los musicos puede justificarse como algo esencial en materia musical:
Si pensamos en el tango argentino, en el Lied alemdn, en la 6pera italiana, en el musical nor-
teamericano, en la Primera Escuela de Viena, en el impresionismo francés o, en el Beethoven
alemdn. También si pensamos en Salzburgo como la ciudad de Mozart, o en el Carlos Gardel
argentino, etc., y no menos importante es la enorme importancia para quién se responsabiliza
de esta supuesta afiliacién en estos debates.

Pero, scudles son los criterios y argumentos por tal atribucién espacial? ;Depende del origen
de un compositor o de su lugar de trabajo? ;Y en obras musicales? ;Es el lugar de creacién o
el espacio de impacto que cuenta aqui? El Festival de Salzburgo, dominado por las 6peras de
Mozart, asi como el Festival Gluck de Nuremberg o el Festival Beethoven de Bonn, tienen
que ver con la ciudad de origen del compositor. ;O en el caso de los estilos? sIncluyen todo
el territorio en el caso de una asignacién nacional? ;O solo algunos lugares representativos?
:Qué pasa con los desarrollos de estilo transfronterizo? ; Tango argentino o rioplatense? ¢Y
cémo se puede tratar con las fronteras externas de un espacio cultural asi construido? ;Puede
Ecuador también reclamar la cumbia como suya? ;Puede Uruguay también acaparar el tango,
se le permite a Inglaterra atribuirse el musical, y a Italia la ‘cancién de arte’» Las respuestas
son imposibles. Lo que importa es la pregunta en si misma: scudndo, quién y por qué se hace?
Después de todo, a menudo las motivaciones culturales, identitarias y geopoliticas, y a veces las
econdémicas, conducen a la construccién e implementacién intencional de tales atribuciones.
Por ejemplo, se puede hacer con el objeto de fortalecer econémicamente una regién (el caso
de la ciudad de Mozart, Salzburgo), también para fortalecer la base politico-identitaria de una
nacién (el caso de la cancién popular alemana durante el nation building del siglo XIX; o del
tango en la Argentina peronista; o el enfoque nacionalista del musical estadounidense durante
la Segunda Guerra Mundial).

Entonces, la cuestién de la localizacién de la musica podria leerse como una indicacién
de la observacién de Greenblatt de que “el placer, asi como la opacidad de la cultura tienen
que ver con su localidad”.* Estas dificultades nos llevan de vuelta al problema de explicar los
aspectos culturales hacia abajo, es decir, por origen o destino. En esos casos, en los que el “de

% Greenblatt, p. 252.
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dénde”y el “adénde” son idénticos, asi: cuando no se ha producido movimiento, la pregunta ni
es dificil de responder ni parece existir. Las dificultades aparecen cuando algo se ha movido.

En esta perspectiva, el caso de Einstein también podria ayudar a analizar algunos problemas
que surgen con el término “exilio”, que en sus declaraciones estd estrechamente relacionado
con estar asociado a su patria, Alemania, o ser denominado alemén.

En su correspondencia y comentarios publicos o privados, la repulsién de su patria ante-
rior se convierte en el basso continuo de su emigracién. Por un lado, en una carta a su amigo
Erwin Kroll, se alegraba de que en la emigracién “nadie podria robarme mi amor hacia todo
lo que es verdaderamente alemdn, en contraste con el completamente ouzclassed y exagerado
‘Germanidad”, como se realizé en Alemania.’” En 1933, en una carta a su excolega, el critico
Alfred Heuss, afirmaba que®:

Esta Alemania de la bestialidad nunca podra convertirse en una Alemania de la
humanidad, quienquiera que se identifique con la Alemania actual, pierde el derecho a

pronunciar los nombres de Mozart, Beethoven, Goethe y Schiller”.

Einstein mismo rechazo estrictamente ser llamado “aleman”, y esto se convirtié en un he-
cho “embarazoso” para é1.** En 1948, el critico britinico Norman Suckling, en una resefia muy
critica de un libro de Einstein, lo acusé de “la inhabilidad tipicamente alemana de discernir”.
Después de una cierta prehistoria con la estima britinica de sus obras, este enunciado fue “la
gota que colmo la copa “, y, en consecuencia, Einstein “puso fin a su relaciones musicolégicas

con la publicacién britinica”.** En este sentido declaré*::

Simplemente estoy cansado de ser acusado de mi origen alemdn. En la prensa estadounidense
también he sido nombrado ‘erudito alemdr’, pero eso generalmente sucede [...] lo digo sin
resentimiento; entonces, ;dénde estaria este pais, si solo acepta a esas personas, que ‘nadaron’

el Mayflower? Pero esto es diferente en Inglaterra, [...] donde el epiteto ‘erudito aleman’ fue

37 AEC1, Box 6, Folder 567, Carta de Einstein a Erwin Kroll, 13.12.1933.

3% AEC1, Box 5, Folder 454, Carta de Einstein a Theodor Heuss, 17.7.1933.
3 AEC1, Box 7, Folder 883, Carta de Einstein a Heinrich Strobel, 29.1.1952.
4 AEC1, Box 4, Folder 167, Carta de Einstein a Eric Blom, 25.08.1948.

4 Ibid. “Nun bin ich es einfach miide, mir meine deutsche Abkunft vorwerfen zu lassen. Ich werde
manchmal auch in der americanischen Presse der ,German scholar® genannt, aber gewdhnlich (es
gibt Ausnahmen auch hier) geschieht dies ohne ,dolus“; denn wohin kime dieses Land, wenn es
nur die Nachkommen der Leute gelten lassen wollte, die auf der Mayflower* hertibergeschwommen
sind. In England aber [...] ist der,German scholar‘ als eine Detraction gemeint. Ich will nicht reden
von der ireonischen Tatsache, dass man mir um 1933 mein Deutschtum abgesprochen und mich
als den Juden Einstein bezeichnet hat. Ich will auch nicht sagen, dass diese Detraction so schlimm
ist; sie meint einfach: un-british. [...] Nun, ich kann dem Fehler un-british zu sein nicht abhelfen”.
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concebido como ofensa. [...] Esta ofensa, de todos modos, no es tan grave, simplemente signi-

fica “no britdnico”. [...] Bueno, simplemente no puedo evitar el error de ser no britdnico.

Como consecuencia, Einstein se retiré de varios textos para ser publicados en Inglaterra,
y - en el caso de sus contribuciones ya entregadas al Grove Dictionary de la editorial McMillan,
insisti6 en que sus contribuciones se publicaran bajo seudénimo.*? Einstein explicé su decisién

22

diciendo que no queria ser “tratado como tipico alemdn y como ‘exiliado”, y agregé que “los
ex nazis son tratados en la prensa britdnica mucho mejor que ‘exiliados’). Notable, también la
palabra “exile” se usa en inglés aqui.®

sPor qué exiliado? Es porque la palabra exilio marca implicitamente al refugiado que no solo
emigra involuntariamente, sino que, cuando emigra, carga con el estigma de vivir en el lugar
equivocado, donde no ‘pertenece’. “Exilio” entonces visiblemente muestra los signos externos
del desplazamiento. Por supuesto, tal posicién implica la actitud de que las personas estin en el
lugar correcto mientras no se muevan, y que en el mejor de los casos deben permanecer donde
pertenecen. Einstein, por supuesto, dejé en claro, que no abandoné Alemania voluntariamente,
y “durante mucho, mucho tiempo yo también fui uno de los ‘refugiados centroeuropeos’ que
dependia de la simpatia o antipatia de los paises extranjeros”.** Elera muy consciente de su
condicién de ‘refugiado’, pero se resistié a la atribucién como ‘exiliado’, lo que implicaba tener el
estigma de estar en un lugar equivocado, y esto porque era considerado todavia como ‘alemén’.

Echemos un vistazo a otro musico que compartié el destino de Einstein en tener que aban-
donar Alemania también en 1933 y encontrar un campo mds conveniente para su desarrollo en
los Estados Unidos: Kurt Weill (1900-50). En 1947, Weill obtuvo un gran exito en Broadway
en la produccién de su épera americana, Street Scene. La revista Life informé sobre ese trabajo
y lo atribuyé a un compositor aleman. Weill, obviamente afectado por esta afirmacion, se opuso

con un “gentle beef”, una suave objecién, y explicé que®:

Aunque naci en Alemania, no me considero un compositor alemén. Obviamente, los nazis
tampoco me consideraban asi y me fui de su pais; un arreglo que nos satisfizo admirablemente

tanto a mi como a mis gobernantes en 1933.

2 Tbhid.

# Gehring, p. 139.

# Gehring, p. 136.

# Kurt Weill, “Gentle Beef”, en: Life (Letters to the Editor), 22/11,17. March 1947, p. 17.
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FIGURA 4. "Kurt Weill en Viena”, 1932. Berlin, Bundesarchiv, Bild 146-2005-0119 / CC-BY-SA 3.0. Reproducida con la licencia
Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 Germany.

Aunque Weill se refiere a su ciudadania estadounidense y la exitosa obra, aunque este do-
cumento se discute principalmente como una evidencia de la “identidad estadounidense” de
WEeill, yo (sin contradecir) sugiero una lectura que en primer lugar rechaza que se le atribuya el
alemdn, y, curiosamente, conduce a una figura retérica cinica similar del expulsado de acuerdo
con los expulsores, como encontramos en el enunciado de Einstein, citado anteriormente. Y en
la historia de la emigracién musical, no puedo imaginar a otra figura a quien se haya acusado
mids que a Weill por haber cambiado su actitud hacia la cultura.

Después del final de la Segunda Guerra Mundial, Einstein se mantuvo muy informado
sobre la llamada ‘desnazificacién’ de los musicélogos alemanes. “Die Methoden der Denazi-
fizierung schreien zum Himmel”*, comenté en una carta a Kroll e insistié: “Puedo estimar
tu opinién, de que es necesario poner un fin, pero espero que me permitas no poder olvidar y
permitirme el lujo de llamar bribones a los que se comportaron como bribones”.*

Entre ellos, incluyé a Heinrich Strobel (1898-1970) uno de los excampeones de Hinde-
mith y Weill, quien, como informa Einstein, que en el Ber/iner Tageblatt, “para complacer al
Sr. Goebbels, demostré que la verdadera polifonia es una”. La “materia” nérdica, justo ese tipo
de musicologia que él habia contado para la beca Pedigree. Cuando Strobel, cuyo jefe edité
el periédico Melos, en 1952, habia reimpreso partes de la edicién alemana de la biografia de

4% AEC1, Box 6, Folder 567, Carta de Einstein a Erwin Kroll, 16.08.1948.
4 AEC1, Box 6, Folder 567, Carta de Einstein a Erwin Kroll, 20.03.1948.
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Mozart de Einstein sin solicitar los permisos legales, Einstein le recordé que esta reimpresién

era ilegal y agregé que®:

Su tacto debié haberle advertido lo embarazoso que debe haber sido para mi, ser publicado
sin mi conocimiento y en contra de mi voluntad en un producto de la compaiia Schott,y

volver a aparecer como un ‘autor alemdn’ que habia perdonado y olvidado todo.

Esto tenia que ver con el comportamiento de Strobel como sinvergtienza, y también con la edi-
torial Schott que habia vuelto a editar el Riemann-Lexikon en la era nazi sin haber dado crédito a los
logros de Einstein. Por supuesto, Einstein no era persona que olvidara o perdonara. Tampoco tenia
la intencién de volver a integrarse en una musicologia alemana falsamente desnazificada. En Melos,
prefirié “ser honrado por la indiferencia [...] como sucedi6 en los gloriosos tiempos entre 1933 y 1945”.

v

El contraste discursivo entre la movilidad y la migracién, por un lado, y la cultura, por el
otro, es una vieja figura del pensamiento. En los dltimos afios, sin embargo, este se ha renovado
en forma dréstica. El flujo de refugiados desde Siria y otras zonas de guerra a Europa Central
ha llevado a una gran actitud defensiva. Como justificacién para cerrar las fronteras orientales,
el vicecanciller austriaco declaré que: “Nuestra estabilidad cultural estd en un gran peligro”.*
El trasfondo de esto era la cantidad de refugiados y su llamada “crisis”, que en gran medida ain
no ha sido cuestionada, debido a lo cual se vefa que la “casa de Austria colapsaria”.®* Aquellas
formulaciones omnipresentes y no cuestionadas en el discurso cotidiano sobre la migracién
ejemplifican que el concepto de cultura constituye un arma poderosa en la lucha ideoldgica
actualmente en crisis y no menos en situaciones de migracién, y como cuestién de rutina
que considerar aqui la cultura con una metafora estatica. La figura discursiva en cuestién se
remonta al siglo XIX, cuando sociélogos como el aleman Gustav von Schmoller (1838-1917)

diagnosticaron que la migracién tendria consecuencias fatales para la cultura®

4% AEC1, Box 7, Folder 883, Carta de Einstein a Heinrich Strobel, 29.01.1952: “Thr Taktgefiihl
hitte Thnen sagen missen wie peinlich es mir sein musste, ohne mein Wissen und gegen meinen
Willen in einem Verlagsprodukt der Firma Schott zu erscheinen, und wieder als “deutscher Autor”
aufzutreten, der alles vergeben und vergessen habe*“.

4 Reinhold Mitterlehner: “,Unsere kulturelle Statik ist durchaus gefibrdet.” Kurier, 31.01.2016,
http://kurier.at/politik/inland/zitate-der-woche-unsere-kulturelle-statik-ist-durchaus-gefachr-
det/177.872.407/slideshow [31.1.2016].

0 Ibid.

51 Gustav von Schmoller, Social- und Gewerbepolitik der Gegenwart: Reden und Aufsitze, Lei-

pzig: Duncker & Humblot, 1890, p. 32: ,Es droht in gewissem Sinne und in gewissen Kreisen die
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La sedentariedad, que siempre tuvo que ser considerada como la madre de las virtudes sociales y

econémicas mds importantes, estd en peligro de desaparecer en cierto sentido y en un cierto medio.

La idea de una cultura estdtica, que es de alguna manera promesa de seguridad, se junta con
la idea de la musica nacional. Los partidarios del Brexit se enfurecieron cuando se distribuyeron
miles de banderas de la Unién Europea el 9 de septiembre de 2017 en Londres durante el
concierto de “Last night of the Proms”. Uno de sus lideres, Nigel Farage, afirmé**

Creo que es una tonteria el cuento de hadas de que ‘la musica cruza todas las fronteras”,

la musica es una parte importante del simbolismo nacional en todas partes del mundo.

Asi, la cultura en general y la musica en particular, se convierten una vez mds en un arma
para argumentar el cierre de fronteras, para la construccién de muros divisorios, para la ruptura
de asociaciones supranacionales o postnacionales. Como cientificos culturales se nos deberia
permitir preguntar criticamente si la condicién de estatismo es realmente un requisito previo
o mds bien una amenaza para la cultura; y si la movilidad y la migracién son peligros o mds
bien oportunidades.

No sélo porque el filésofo Vilém Flusser describe la migracién como el caso normal de la exis-
tencia humana; visto durante un largo periodo de tiempo, la vida sedentaria se le aparece casi como

una excepcién histérica que tenemos en la era “post-industrial” cada vez ms detrds de nosotros®:

Durante el periodo mis largo de su existencia, el hombre era un ser vivo, pero no nativo. Aho-
ra, a medida que aumentan los signos de que estamos dejando atrés los diez mil afios del neo-

litico establecido, la consideracién de cudn relativamente corto es este periodo sedentario es

Sesshaftigkeit zu verschwinden und sie hat von jeher fiir die Mutter der wichtigsten socialen und
wirtschaftlichen Tugenden gegolten”.

52 ‘Brexiteers furious over thousands of EU flags handed out at Last Night of the Proms’, The
Independent, http://www.independent.co.uk/news/uk/home-news/eu-flags-brexit-last-night-proms-
bbe-royal-albert-hall-london-a7938206.html [09.09.2017]. “As for this airy fairy ‘music crosses all
borders’ nonsense, music is also an important part of national symbolism in every part of the world.”

3 Flusser, p.16: “Wihrend der weitaus grofiten Zeitspanne seines Daseins ist der Mensch ein
zwar wohnendes, aber nicht ein beheimatetes Wesen gewesen. Jetzt, da sich die Anzeichen hiufen,
daf} wir dabei sind, die zehntausend Jahre des seffhaften Neolithikums hinter uns zu lassen, ist die
Uberlegung, wie relativ kurz die sefhafte Zeitspanne war, belehrend. Die sogenannten Werte, die
wir dabei sind, mit der Sefhaftigkeit aufzugeben, also etwa den Besitz, die Zweitrangigkeit der Frau,
die Arbeitsteilung und die Heimat, erweisen sich dann nimlich nicht als ewige Werte, sondern als
Funktionen des Ackerbaus und der Viehzucht. Das mihselige Auftauchen aus der Agrikultur und
ihren industriellen Atavaren in die noch unkartographierten Gegenden der Nachindustrie und Na-
chgeschichte (»hinc sunt leones») wird durch derartige Uberlegungen leichter. Wir, die ungezihlten
Millionen von Migranten [...], erkennen uns dann nicht als Auflenseiter, sondern als Vorposten
der Zukunft”.
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instructivo. Los llamados valores que estamos a punto de abandonar con sedentarismo, como
las posesiones, el estatus secundario de las mujeres, la division del trabajo y la patria, resultan
no ser valores eternos, sino funciones de la agricultura y la ganaderfa. La laboriosa emergencia
de la agricultura y sus industrias en las dreas ain no cartografiadas de la post-industria y la
poshistoria (»hinc sunt leones«) se simplifica con tales consideraciones. A nosotros, los innu-
merables millones de migrantes [...], no se nos reconocen como extrafios, sino como puntas de

lanza del futuro.

Si uno entiende que el sedentarismo y sus formas asociadas de pensamiento y actitud son
una excepcién en lugar de la norma, la perspectiva necesariamente cambia. La ,libertad del
migrante [...] consiste en que [él mismo] entrelaza sus vinculos con sus semejantes, en cola-

boracién con ellos®, y puede llegar a convertirse en modelo de una actitud social responsable.
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Aspectos socioculturais da chegada do
rock and roll no Recife dos anos cinquenta

Fabiana de Oliveira Lima
Ebis Dias Santos Filho

Introducao

Para a elaboragio desse artigo! definimos como objetivo descrever os principais aspectos
socioculturais implicados 4 chegada do rock and roll no Recife dos anos cinquenta. Nosso
trajeto até esse objetivo inicia-se com uma contextualizagio da cidade do Recife e alguns
apontamentos sobre a influéncia norte-americana nesse periodo em questdes socioculturais e
econdmicas. Seguindo nosso caminho, fundamentamos os aspectos referidos: cinema, festas
(musica e danga) e discussbes sobre juventude, os efeitos do rock and roll. Antes de chegar-
mos aos resultados alcangados com a pesquisa, apresentamos como ela foi realizada. Por fim,
descrevemos com trechos de jornais e imagens os resultados alcangados.

Compreendemos que o reconhecimento da produgio e consumo musicais de uma cidade
permite-nos apreender sobre esse espago urbano, identificando elementos, que no caso do
Recife, ndo eram destacados, embora tenham sido encontrados nos trés jornais pesquisados.
As cidades possuem essa caracteristica polifénica, virias vozes que acabam por constituir varias
cidades num mesmo territério. No Recife, encontraram-se (ainda também no presente) grupos
apreciadores do frevo (género musical regional) e do rock and roll (género musical internacio-
nal) e tais encontros geraram diferentes resultados, conforme o contexto: politicamente o rock

and roll representava uma aceitagio das imposi¢oes norte-americanas; socialmente, o rock and

! Trata-se de um recorte e adaptagio realizados pelos autores do livro A4 Chegada do Rock'n Roll no
Recife dos anos 1950, que se encontra no prelo da Editora da Universidade Federal de Pernambuco.
As partes introdutérias, de revisio bibliogrifica e discussio foram reescritas, porém as descri¢des
das informagdes coletadas nos jornais sdo recortes do livro, com possibilidade de publica¢io para
o final de 2017. Uma versdo resumida foi apresentada como comunicagio: “Rock’n Roll no Recife:
maisica, danga e juventude transviada nos anos 1950”, no 111 Congresso de Musicologia da Associagio
Regional da América Latina ¢ Caribe, ARLAC/IMS, realizado entre os dias 1 ¢ 5 de Agosto de
2017, na cidade de Santos/SP.

MUSICA
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roll foi relacionado a baderna e desvio de conduta; culturalmente, o frevo foi destacado como
cultura mais rica e genuina.

Sobre o rock and roll no Recife no periodo referido Teles considera que o género estava
“ainda engatinhando por aqui no final dos 50” e que “a juventude ndo tinha a influéncia do rock,
do reggae, do jazz, como tem hoje”*. Portanto, ao reconhecermos os aspectos socioculturais que
se destacaram na pesquisa documental estamos trazendo aos olhos outro lado do Recife, que
vivenciava o rock and roll, consumia outros elementos da cultura norte-americana e mostrava

seus anseios por tornar-se uma grande metrépole internacionalmente conectada.
Recife, do inicio a cultura norte-americana

A cidade, capital do Estado de Pernambuco, localizada no litoral nordestino do Brasil, foi

fundada em Margo de 1537. De Castro apresenta suas principais caracteristicas assim: *

A cidade assenta nas terras baixas de uma extensa planicie aluvional que se estende desde as
costas marinhas, frisadas, em quase toda sua extensdo por uma linha de arrecifes de pedra (...)
E nessa planicie constituida de ilhas, peninsulas, alagados, mangues e pauis, envolvidos pelos
bragos d’dgua dos rios que, rompendo passagem através da cinta sedimentar das colinas, se

espraiam remansosos pela planicie inundével.

Essas particularidades geogrificas, destacando seu porto natural, estimularam seu desen-
volvimento econdmico. Seja relativo a escoagio das suas produgdes agricolas e posteriormente,
industriais, através do porto, seja relativo a pesca ao longo de suas ilhas e a captura de crusticeos
a0 longo de seus manguesais — atividades que permanecem até os dias atuais.

As principais mudangas no desenho urbano da cidade irdo ocorrer apenas no séc. XX, quan-
do suas caracteristicas de provincia vio abrindo espago a uma lenta urbanizagfo, que se acelera
a partir dos anos 1940*. Entre os anos 1940 e 1960 houve seu crescimento mais vertiginoso:
“o crescimento demogrifico nas décadas de 1940-1950 e 1950-1960 foi de, respectivamente,
50,6% e 51,9%. Tratou-se de um incremento explosivo "que consolidou a cidade como “me-

trépole regional do Nordeste™.

2 José Teles, Do Frevo ao Manguebeat, Sio Paulo: Editora 34,2012, 22 ed., pp. 74 e 50.

3 Josué de Castro, Um ensaio de geografia urbana: a cidade do Recife, Recife: Fundagio Joaquim Nabuco,
Editora Massangana, 2013, p. 30.

* Virginia Pontual, Uma cidade e dois prefeitos: Narrativas do Recife nas décadas de 1930 a 1950, Recife:
Ed. UFPE, 2001, p. 26.

5 Ibid., loc.cit.
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Esse “adensamento” forgou a urbanizagio. “A populagio mais pobre da cidade tinha bons
¢ justificdveis motivos para trazer os nervos a flor da pele”, por conta das intensas dificuldades
em habitar, trabalhar e sobreviver no Recife dos anos 1950. Por outro lado, havia expansio de
clubes para as festas da alta sociedade, que misturavam ritmos estrangeiros aos regionais. O
espago urbano fervilhava com ocupagbes, adaptagdes, novos hédbitos culturais e de consumo.
Programas de auditério iniciam-se nessa década, artistas popularizam-se, a Fibrica de Discos
Rozenblit é inaugurada em 1955°. Segundo Teixeira aqueles que tinham maior poder aquisitivo

desfrutavam de interessantes opg¢des culturais’:

havia trés sociedades (a Cultura Musical, a de Amigos da Sinfoénica e a Pr6-Musica) que
atuavam” na promogio “da vinda de alguns dos muitos musicos eruditos que viviam em turnés

internacionais.

Nesse contexto cultural jé havia se estabelecido no pais, desde a década de 1940, escritérios
norte-americanos com o intuito de estreitar as relagdes econoémicas entre Brasil e Estados
Unidos da América®. A cultura foi percebida como uma das pontes principais, um caminho
de aproximagcio a partir do momento que, os brasileiros entendessem e aceitassem o American
Way of Life como ponto méximo da qualidade de vida. Assim, a Sociedade Cultural Brasil
Estados Unidos (SCBEU) é inaugurada em 1946 no Recife, refor¢ando a aceitagio e a repulsa,
simultaneamente, a0s movimentos norte-americanos de entrada politica, econdmica e cultural
nas principais cidades brasileiras.

Afinal, a conjuntura de recep¢io do rock and roll no Recife desenha uma cidade em que as
contradi¢des sécio-politicas e culturais cresciam explicitamente, estimulando longas matérias
nos jornais pesquisados sobre como era essencial que estabelecéssemos um maior intercimbio
com os Estados Unidos da América ou como tal aproximagio poderia decretar o fim da cultura
brasileira e do desenvolvimento econdmico do pais. De modo geral, o destaque era para uma
vida mais prética e produtiva, moderna — com seus perigos e beneficios apontados.

Contudo, é importante pontuarmos que, ao longo do levantamento bibliografico realiza-
do, identificamos que o rock and roll, em seu inicio, ndo fez parte do conjunto de elementos
reunidos pelos Estados Unidos nas suas investidas internacionais. Mesmo porque, também no
seu pais o rock and roll nio fora aceito e abragado como expoente cultural norte-americano no

¢ Flavio Weinstein Teixeira. “Modernidade e Modernizagio. Relagdes sociais, culturas e sociabilidades
no Recife dos anos 19507, Revista Clio. Série Historia do Nordeste, 21 (2015), pp. 11 e 14.

7 Ibid.,p.21.

8 O Office of the Coordinator of Inter-American Affairs — OCIAA, recebeu esse nome em 1941. Sua
atuagio politico-econdémica deu espago a aproximagdes culturais, através do seu Departamento de
Imprensa e Propaganda, DPI.
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seu principio. Segundo Garofalo’, o comportamento contraventor dos jovens que executavam,
dangavam e apreciavam o rock de modo geral, representava o oposto do que os norte-ameri-
canos queriam expor em seus intercimbios — familias organizadas, brancas e bem-sucedidas.
Mas, os mercados fonogrifico e em seguida, cinematogréfico reconheceram a forga do ritmo
e o incontestével talento dos artistas, produzindo-os, contribuindo com sua disseminagio logo
na segunda metade dos anos cinquenta — esse movimento também foi fortalecido pela criagio
e exploracdo de produtos relacionados a entio expoente cultura jovem ligada ao rock, como
vestimentas e acessorios diversos.

Nesse sentido, Bourdieu nos chama atengio para o movimento de encontro entre duas

culturas distintas e suas produgdes®:

(...) o sentido e a fungdo de uma obra estrangeira é determinado tanto ou mais pelo campo
de chegada quanto pelo campo de origem. Em primeiro lugar porque o sentido e a fungio no
campo de origem sio muitas vezes completamente ignorados. E também porque a transferén-
cia de um campo nacional para um outro se faz por meio de uma série de operagdes sociais:

uma operagio de sele¢io (o que se traduz? O que se publica? Quem traduz? Quem publica?).

Portanto, entendemos que o rock and roll aqui descrito trata-se de como a sociedade re-
cifense o recebeu e interpretou. Logo, embora traga em sua construgido os elementos préprios
desse estilo/movimento musical, também apresenta como a cidade configurou-o dentro das

suas concepgdes de cultura e sociedade.
Cinema, entretenimento e reflexao social

Segundo Araujo, a relagio da cidade com o cinema nos anos 1950 continuava sua carac-
teristica ambivalente: “De um lado, o ‘ambiente ricamente intelectual e culto’. De outro, o
desinteresse pelas coisas ‘elevadas e tteis”’. Chamada de Terceira Urbe do pais, vivenciava sua
pretensio de metrépole com algumas dificuldades de inser¢do de um cinema que nio fosse
apenas para diversdo, mas também a verdadeira “arte cinematogréfica”. Para tal, os criticos de
cinema, segundo Aradjo, eram vistos como necessdrios, a fim de apresentar ponderagdes sobre

as peliculas, atuagio, dire¢io, temas.

? Reebee Garofalo, “Crossing Over: From Black Rhythm & Blues to White Rock ‘n’ Roll”, en N.
Kelley (ed.) Rhythm and Business: The Political Economy of Black Music, New York: Akashit Books
2002, pp. 112-37.

10 Pierre Bourdieu, “As condigdes sociais da circulagio internacional das ideias”, Enfogues, 1,1 (2002),

p- 4. Trad. Fernanda Abreu.
" Luciana Araujo, 4 crénica de cinema no Recife dos anos 50, Recife: FUNDARPE, 1997, p. 17.
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Nessa década, a cidade comega a ter centros especializados na discussdo/reflexdo critica
sobre o cinema, que jd era um dos principais veiculos de comunicagio. Dentre os especialistas,
o jornalista Ralf cita o “Clube de Cinema do Recife, dirigido pelo Hermilo Borba Filho, o cro-
nista José de Sousa Alencar e o recente Cine Clube Vigilanti Cura que, em boa hora, fundou o
seu Circulo de Estudos Cinematograficos™. Esses grupos possibilitaram que, a partir da leitura
dos jornais, o publico fosse educado quanto a escolha dos filmes e sua leitura.

Destacamos o cronista José de Sousa Alencar que ao longo desse decénio dedicou-se,
inclusive, a elaborar criticas sobre os filmes que envolviam o rock and roll e seus elementos
culturais em destaque, como as vestimentas, o comportamento transviado da juventude. Con-
forme veremos na descri¢io dos dados, todas essas informagdes foram trazidas e discutidas
pelos criticos de cinema. Muito embora, outros criticos, até bem jovens a época, como Jomard
Muniz de Brito, participante e fundador do citado Cine Clube Vigilanti, estavam direcionados
a degustagio do cinema latino, principalmente europeu.

Jomard Muniz de Brito destacou filmes franceses, italianos e mexicanos, afirmando que
a juventude dos anos cinquenta estava “em busca constante pelo conhecimento, pelo mundo
através do cinema”’®. Citou o neo-realismo italiano, com Vitorio De Sica (Ladri di Biciclette,
1948) e Luchino Visconti. As influéncias sofridas pelo seu grupo também estavam focadas
no realismo poético francés, que apresentava a realidade social e econdmica, quase como um
documentirio. Essa realidade pés-guerra, dos muitos rearranjos necessrios para reerguer a
sociedade estavam mais proximos das dificuldades socioecondmicas vividas no Recife (e no
Brasil, de modo geral), por isso a identificagio, conforme relatou Brito.

Nessa perspectiva, os filmes que retratavam a delinquéncia juvenil ou o rock and roll nio
eram apreciados da mesma forma, muitas vezes, sabia-se da sua existéncia, mas nao havia
interesse cultural em seu entendimento.

Contudo, havia colunas especializadas nos jornais que pesquisamos cujos criticos dedica-
ram-se a construir extensos textos sobre os filmes que envolveram direta e indiretamente o
rock and roll na cidade e suas interfaces: no Didrio de Pernambuco, José de Sousa Alencar com
a sua coluna “Cotagdes da Semana”, em que comentava e atribuia notas aos filmes; criticas sem
coluna, assinadas por jornalistas como Fernanda Tovar, Fernando Menezes, James Elysson,
Marcos de Cunha Rego Miranda, Paulo Franca, a coluna de Paulo do Couto Malta e a coluna
Mundo de Luz e Som, assinada por Augusto Boudoux; no Didrio da Noite, a coluna de R.
Magalhies Junior, Bernard com a coluna “Carrosel” (sic.) — trazia variedades culturais e tam-
bém cinema de um modo menos reflexivo, mais despojado — a coluna ‘Cinemascope’, assinada
por Ralfh (pseudénimo de José de Sousa Alencar) e Jorge Abrantes — abordando variedades

e cinema na coluna ‘Boa Tarde’.

12 Jornal do Commercio, 23 de Out de 1951; en Araujo, p. 18.
13 Entrevista, Recife, 1 de Junho de 2016.
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Enfim, ao longo da exposi¢io das informagdes coletadas serd possivel perceber a atengio

dispensada ao rock and roll e aos filmes produzidos com sua trilha sonora/enredo.
Festas e angustias da ‘juventude transviada’

Em 1944 os norte-americanos comeg¢aram a usar a palavra ‘teenager’ para descrever a
categoria de jovens com idade entre treze e dezoito anos. “Desde o inicio, foi um termo de
marketing usado por publicitdrios e fabricantes que refletia o poder de consumo recentemente
visivel dos adolescentes™*. Garofalo destaca que os adolescentes compravam tanto os compactos
de rhythm and blues (R&B) e rock and roll que, de certo modo, forgaram as rédios e gravadoras
a investirem mais intensamente nesse mercado®. No entanto, Savage destaca que as caracteris-
ticas contraventoras dos adolescentes, ja eram observadas e criticadas desde o século XIX, nos
Estados Unidos e Europa. Sua obra sobre o tema retrata casos que contextualizam a concepgio
mercadoldgica do jovem no século XX, mais precisamente, apés a Segunda Grande Guerra'®.

A figura do jovem sempre foi intrigante e ameagadora para o mundo adulto por suas carac-
teristicas caéticas. O referido autor ajuda-nos a compreender que os avancos da industrializago
ainda no final do século XIX jd apontavam a juventude como um grupo a ser repreendido,
orientado, educado e polido. Durante o século XX a populagio de jovens aumentou, chegando
a0s anos quarenta como um mercado potencial, que se consagra na década seguinte, com o
rock and roll, os clubes, festas, agitada vida noturna — palco para reflexdes existenciais e relatos
angustiados sobre o que esperar do mundo — além do vestudrio caracteristico.

Junto com o rock and roll, o cinema trazia os questionamentos e anseios tanto dos jovens
quanto da sociedade arraigada a principios conservadores, a fim de manter a ordem. A figura
do adolescente era observada como fonte de transtornos, arruagas e desordens. Os jornais
pesquisados questionaram exaustivamente tanto o jovem quanto seus pais, que inebriados
pelo discurso do moderno estavam saindo dos trilhos socialmente. Era recorrente a temdtica,
principalmente na segunda metade dos anos 1950. De acordo com Kehl':

Essa transformagio do adolescente em fatia privilegiada do mercado consumidor inaugurada

nos Estados Unidos, e rapidamente difundida no mundo capitalista, trouxe alguns beneficios e

4 Jon Savage, A Criagio da Juventude. Rio de Janeiro: Ed. Rocco, 2009, p. 11 (Original: Jon Savage,
Teenage: the prebistory of youth culture — 1875-1945. London: Penguin Books, 2008).

15 Garofalo, /oc.cit.
16 Savage, loc.cit.

7 Maria Rita Kehl, “A juventude como sintoma da cultura” Ouzro olhar: Revista de Debates. V, 6,
(2007), p. 46.
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novas contradi¢des. Por um lado, a associagio entre juventude e consumo favoreceu o floresci-

mento de uma cultura adolescente altamente hedonista.

Essa cultura adolescente foi identificada nos produtos relacionados ao grupo: blue jeans,
jaquetas, cinema e seus icones (Marlon Brando, James Dean, Elvis Presley), rock and roll, entre
outros. E possivel observar a juventude transviada caracterizada como impetuosa, consumidora
das festas nos clubes e do cinema, autora de pequenos e graves crimes, consumidora de subs-
tincias ilicitas e questionadora dos valores morais da época — a liberdade sexual, elementos que

também fizeram parte dessa reconstrugdo urbana do Recife nos anos cinquenta.
Prévias do rock and roll no Recife de 1956

A estreia do rock and roll nos cinemas do Recife veio através da produgio norte-americana
Sementes da Violéncia (Blackboard Jungle)'®. Na trilha sonora do filme, a cangio “Rock around
the Clock”, interpretada por Bill Halley & His Comets se tornaria um sucesso mundial junto
com a pelicula.

Mesmo um pouco antes de Sementes da Violéncia ser exibido no Brasil, a musica jd era
tocada em algumas rddios nacionais e a cantora Nora Ney" teria gravado em Novembro de
1955 um disco de 78 rpm, com uma versdo da cangio, tocando um acordeio, intitulada “Ronda
das Horas”.

Em Fevereiro de 1956, més de langamento do filme na cidade, em um antincio no jornal, a loja
Adolpho de Figueiredo S.A divulgava “Rock around the Clock” em quarto lugar na lista dos discos®
mais vendidos da semana anterior. Em Mar¢o de 1956, em uma nota com uma relagio dos
mais vendidos, o LP Ronda das Horas (apesar do titulo da versio de Nora Ney, a faixa tinha
indicagdo da gravadora Decca, com Bill Halley) era anunciado entre um dos mais procurados

e esgotados em todas as casas do ramo.

18" Antecipado, com bastante recorréncia, por antncios ¢ notas da critica cinematogréfica local e
nacional, o filme foi apresentado como um dos mais aplaudidos e discutidos feitos de Hollywood,
um quadro brilhante, enfitico e convincente, da “degenerescéncia do ensino secunddrio que, fundado
em principios falsos, ndo consegu(iria) dar aos adolescentes uma educagio sadia, principal causa da
marginalidade dos jovens, uma “atrofia social” (parte do “outro lado da vida americana”) gerada nas
condigdes da segunda guerra mundial (Didrio de Pernambuco, 26 de Fevereiro de 1956, p. 4).Antes de
estrear em Fevereiro de 1956 no Recife, no cinema Coliseu, o filme foi exibido neste mesmo espaco,
para autoridades, professores e jornalistas.

19 Tracema Ferreira (1922-2003) nascida no Rio de Janeiro comegou sua carreira em 1950 utilizando
o nome artistico de Nora Ney.

2 Essas notas com lista de discos mais vendidos da semana nio eram publicadas semanalmente. A
partir da busca feita nos jornais foi possivel identificar algumas notas, com publicagio esporidica.
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Em Outubro deste ano, a critica de cinema nos jornais locais comegaria uma recorrente
série de notas com avaliagdes bastante positivas do filme Vidas Amargas (East of Eden) que
viria a estrear no més seguinte na cidade, estrelado por James Dean. Falecido aos vinte e
quatro anos em um acidente de carro fora retratado como “a maior revelagio dramdtica nos
cinemas nos ultimos vinte anos™. Um pouco antes, no mesmo més, o rock and roll havia sido
matéria de capa no Didrio da Noite com o titulo “A Subita Febre do Rock n"Roll Ou A Nova
Enfermidade Musical™.

A matéria fez uma andlise ¢ um antncio do novo género e informava que alguns estados
norte-americanos teriam chegado a proibir a “cocaina em ritmo musical” por ter “influéncia
venenosa de droga” e narrava casos de desordem e interveng¢des da policia em exibi¢des da
pelicula Ao Balango das Horas (Rock around the clock) na Inglaterra.

O texto trata o fendmeno “Pelvis Presley” (assim foi referido Elvis) como a personificagio
do espirito do rock and roll, encarnado na alucinante danca, que continuaria dias e noites “até
quando algo mais diabdlico fosse descoberto™.

Podemos reconhecer a intensidade do tratamento dado ao fendémeno do rock and roll
pelos jornais do Recife na conceituagio e contextualizagio apresentadas pelo Didrio da Noite**:

Rock'n Roll quer dizer em portugués Rocha Rolando. O nome tem um sentido de movimento:
algo irregular e violento em queda. Isso, traduzindo para uma linguagem musical, requisitou
num género que supera os contrastes sonoros e a movimentagio instrumental e espiritual do
Bep-Bop [sic.]. Os admiradores do Rock’n Roll consideram, atualmente, o Bep-Bop [sic.] como
irmdo gémeo das Valsas de Lehar. Hd uma verdadeira inflagio de sons e dinamismo no Rock’n

Roll.

O Rock’n Roll vem atingir os adolescentes como uma viélvula de escape para as expansoes
psiquicas. Na danga alucinada estd também o instinto, o primitivismo, os desejos guardados de

uma geragao.

A nova musica surge agora como um grande jorro de dgua conquistando imediatamente uma

quantidade enorme de jovens para a realizagio do ritual.

O Rock'n Roll tem esse poder de entrar no corpo dos jovens e provocar reagdes de drogas. E

um opium musical que ataca os nervos, o coragio, a consciéncia.

o

! Didrio de Pernambuco, Recife, 25 de Novembro de 1956, p. 4.
* Didrio da Noite, Recife, 3 de Outubro de 1956, capa.

* Didrio da Noite, 15 de Outubro de 1956, capa.

* Didrio da Noite, 3 de Outubro 1956, capa e pig. 2.

N

o

o
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Dos Estados Unidos a mensagem mais definitiva do Rock n” Roll vem na voz e nos gestos de
Pelvis Presley. E um rapaz de 20 anos, de violdo a tiracolo, que se rasga, se mata, se assanha,

chora, grita, pula, danga, corre, esmurra, ri, ¢ ganha rios de dinheiro.

Os discos de Presley estio para o Rock’n Roll assim como os livros de Jean Paul Sartre estio

para o existencialismo.

A febre, a enfermidade do Rock’n Roll, tende a se propagar. Musicalmente falando, ela ¢ uma face
do Jazz, com sua forca vital, seu impulso popular e encantado. E um retorno ao primitivo, ja que

os horizontes da frente se encontram escuros, insondéveis.”
O Rock'n Roll, pelo impeto, expulsa a alma do corpo. E um transe ¢ uma libertagio

Alguns dias ap6s essa reportagem, uma nota de capa do Didrio da Noite traz o seguinte
titulo: “A Faria do Rock'n Roll Londrino Jd Comprou Passagem Para Paris”, ilustrando o texto
com fotos de adolescentes em “transe” ao som do género, “se contorcendo feitos trapezistas” na
danga, em uma “firia igual a ledes de circo™. Naquela época, como nos diversos paises, os ali-
cerces conservadores pernambucanos também comegariam a ser ameagados pelo rock and roll*.

Em Novembro de 1956, uma nota na coluna social do Didrio de Pernambuco e outra no
Didrio da Noite, avisam sobre uma festa denominada “Sorvete Dangante”, do Clube Néutico¥,
na qual a apresentagio de musicas e dangas americanas lancaria na cidade o “modernissimo
e comentadissimo Rock'n Roll*”, porém, dias depois, avaliava-se que, apesar da intengdo, o
rock and roll “a rigor” ndo havia sido executado naquela quinta-feira, mas em seu lugar, muita

musica norte-americana foi cantada.

» Didrio da Noite, 15 de Outubro de 1956, capa.

%O novo género musical j se tornara assunto recorrente; nos jornais consultados, com matérias
diversas, anincios dos discos a serem langados, relatos sobre os mais vendidos nos Estados Unidos. e
algumas analises jd existentes a respeito da relagio do rock and roll com filmes sobre a delinquéncia
juvenil.

2 Clube desportivo social pernambucano, mais conhecido por sua atuagio no futebol profissional.
O espago do clube ¢ localizado no bairro dos Aflitos, zona norte do Recife.

8 Didrio de Pernambuco, Recife, 28 de Novembro de 1956, p. 6.
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0 Cinema traz o rock and roll ao Recife e entorpece a ‘juventude transviada’ em 1957

As semanas anteriores a estreia de Ao Balango das Horas foram marcadas por notas recor-
rentes sobre o rock and roll, a delinquéncia juvenil e o filme, das mais variadas extensdes, em
colunas sociais, criticas de cinema, comentdrios politicos e matérias de capa no Didrio da Noite.
Houve quem criticasse duramente ou defendesse a nova “coqueluche musical americana”.

Entre as criticas negativas o rock and roll foi avaliado como ritmo sem nenhuma novidade
marcante da musica popular norte-americana de entéo. Justificava-se seu impacto apenas pela
maneira como Elvis Presley *’se apresentaria no palco, com “caras convulsionadas” e “movi-
mentos acentuadissimos das cadeiras”. Ainda acrescentava que apesar de ser uma nova mania
entre os adolescentes, seria posteriormente esquecido.*

Ao Balango das Horas recebeu criticas negativas nos jornais, classificado como, despreten-
sioso, com uma direcdo insuficiente e atores incapazes de expressar “reagdes de ordem inter-
pretativa”. O colunista R. Magalhdes Junior escrevia no Didrio da Noite pedindo para o filme
ser proibido para menores de dezoito anos ou até mesmo censurado totalmente.

Os adolescentes que ouviam rock and roll, que no Recife jd eram apontados como dezenas®!,
seriam descritos como membros de uma geragio inspirada nas caracteristicas de Marlon Brando*
e James Dean no qual teriam aderido ao rock and roll, personificado na figura de Elvis, como
a um hino de “um novo estado de coisas”. Dan¢ando “como se todos fossem morrer aman-

ha”; teriam idades entre quatorze e dezoito anos e um nivel mental e intelectual “ndo muito

¥ Nos Estados Unidos também houve criticas e censura aos movimentos pélvicos de Elvis Presley,
incluindo censuras em programas de televisio.

%0 Ao contririo do jazz e outras elaboragdes musicais nascidas na ‘alma do povo’ e por isso, eternas,
cujos idolos seriam simbolos perenes da arte.

1 Uma matéria sobre o comportamento desses jovens no cinema de Sdo Paulo trazia todos os
pormenores de sua caracterizagio, desde as opgdes de suas vestes a cortes de cabelos. Quanto ao
comportamento, esses rapazes ¢ mogas costumavam andar em “gangs” “lideradas por um chefe”,
mascar “chiclets”, fumar cigarros, ler gibis e, em sua maioria, estudavam em colégios caros. (Didrio
da Noite, 26 de Dezembro de 1956, p. 3). Em outra nota, meses depois, encontramos comentério
sobre a matéria na revista Manchete (de circulagio nacional), assinada por Janio de Freitas em 16
de Fevereiro de 1957. Segundo o jornalista, havia uma mudanga no comportamento sexual dessa
parcela da juventude brasileira, cuja experiéncia sexual poderia acontecer com a prépria companheira
de roda, de colégio e mesma escala social. O tema foi tratado como um fenémeno relacionado ao fim
do patriarcado — em que a satisfagio era buscada na senzala ou nas “crias da casa” e, posteriormente,
na empregada doméstica (Didrio da Noite 23 de Fevereiro de 1957, p. 6).

32 Estrelado no filme O Sefvagem (Wild One), de 1953, que mesmo sem conter rock and roll na sua
trilha sonora, assim como Juventude Transviada, influenciaria uma geragio de roqueiros no mundo
inteiro.
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desenvolvidos”, com mais abertura s mds sugestdes, excitages e manifestages coletivas de
marginalidades diversas, como as relatadas nas exibi¢es do filme Ao Balanco das Horas™.

Dentre os que defendiam o novo ritmo “alucinante’, alguns argumentavam que se tratava
de musica sadia que poderia ser dangada “sem malicia ou indecéncia’; se fosse intensa e agitada,
nio seria pecado, sobretudo na terra do frevo. A romancista Raquel de Queiroz pontuava que
a mocidade andaria irreverente, querendo derrubar convicgdes e impor as suas, em busca de
seu lugar ao sol. Disto teriam todo o direito; eles deveriam ser explosivos, dindmicos, dancar,
pular, cantar, vibrar ou, de outra maneira, nio seriam juventude®.

Uma nota do Didrio de Pernambuco - sem assinatura - refor¢ava que seu jornalista e também
delegado de policia do 1° Distrito da capital, Paulo do Couto Malta “aconselhou em sua cronica
na coluna social, com apoio de outros colunistas, todo assanhamento durante a exibi¢do do Rock'n
Roll no Recife. Os playboys deveriam se manter em forma para receber, com demonstragoes
decorrentes, gritos, esperneios, faniquitos, sacudidas, desmaios e alvorogo o ritmo de Elvis™.:

Na coluna “Carrosel”, Bernard alertava os jovens para esquecer os “mexericos” das pessoas
com mentalidade mal intencionada para um simples ritmo saudével, com um sensualismo nada
comprometedor e ndo fazerem maior publicidade do filme, dando confianca a policia que an-
daria “a cata” de malicia e indecéncia. Segundo o colunista, melhor seria cultuar o rock and roll
com festas e discos nas casas, jardins, varandas e praias com seus passos que exigem jovialidade,
a ter que aderir as faces macilentas e palidas na penumbra noturna da atmosfera das boates®.

Bernard, por sua vez, destacava que a falta de diversificagdo nas atividades culturais da

cidade fazia do rock and roll uma melhor opg¢ao™”:

Pobre e desconsolada provincia. Chega o sdbado e nenhuma perspectiva se destaca. Os clubes

nio oferecem atragio. Estdo silenciosos. Os “hostes” ndo enviaram convites. Abro o jornal para
o0 programa cinematogréfico e verifico que ja assisti a todos os filmes. “Miss Dove”, “Alexandre”,

“David Crockett”. Resta o teatro, nada também, salvo o teatrinho da Festa da Mocidade,

que tem poucas novidades para oferecer, atualmente. Vamos aos bares. Ué, a cidade nio tem

bares simpéticos, fechados, com musica em surdina ou cantores. E “boites?” A Delfin Verde

% Didrio da Noite, 4 de Fevereiro de 1957, p. 4 e 23 de Fevereiro de 1957, p. 6.
3% Didrio da Noite, 27 de Dezembro de 1956, p. 5.

55 Alertava para a cidade nio ser mesmo confirmada como “a terra dos contrastes”, um lugar onde
se cheirava éter um més antes do carnaval ndo deveria reagir com apatia a musica mais sacudida e
selvagem deste século. (Didrio de Pernambuco, 27 de Janeiro de 1957, p. 3).

% Didrio da Noite, 14 de Fevereiro de 1957, p. 5.
37 Diario da Noite, 12 de Janeiro de 1957, p. 4.
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me aborrece terrivelmente. Por mais que me esforce nio consigo elan®, naquele recinto. Ora,

deixo o jornal, ligo a radiola e vou ouvir Elvis Presley com o Rock’n Roll. Pelo menos agita.

A aproximagio da data da primeira exibi¢io ao publico de Ao Balanco das Horas na cidade
era estimulada com notas da imprensa. Ante as noticias sobre a repercussdo do filme em outras
cidades, a geréncia do cinema Sdo Luiz, entrou em contato com a Secretdria de Seguranga
Publica, a fim de solicitar o redobramento da policia nos dias em que o filme estivesse em
cartaz. O secretdrio de seguranga, coronel Braulio Guimaries, requisitou uma sessdo especial
do filme para tomar conhecimento do fundo moral e verificar se haveria necessidade de in-
terdicdo da pelicula.

O filme foi exibido dias antes no cinema Sdo Luiz apenas para imprensa e autoridades.
Uma nota no Didrio da Noite descrevia que todos os presentes acharam a fita ingénua, sem
sinais de degenerescéncia, podendo ser vista até mesmo por uma crianca de dez anos e a musica
teria sido elogiada.

Outro fato marcante nesses dois primeiros meses de 1957 seria uma matéria de capa
no Didrio da Noite em Fevereiro de 1957 com o titulo “A Chegada Oficial do Rock’n Rolll”
(Fig.1)®. Uma grande reportagem avisando que a “febre dos ultimos tempos estaria em breve
no Recife, satisfazendo a curiosidade de todos” explicando o género, divulgando as tradi¢des
de escandalos na exibi¢do de Ao Balango das Horas e as expectativas para a estreia do filme na

cidade, mais uma vez, eram relatadas.

38 Elan = ela (entusiasmo, disposi¢io).

¥ Didrio da Noite, 4 de Fevereiro de 1957, capa.
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FIGURA 1. "A chegada oficial do “Rock’n Roll” ”. Didrio da Noite, 4 de Fevereiro de 1957, Arquivo Publico de
Pernambuco. Fotografias de Fabiana de Oliveira Lima y Ebis Dias Santos Filho.

“A Chegada Oficial do Rock’n Roll no Recife” aconteceu no dia 20 de Fevereiro de 1957,
no cinema Sio Luiz. O policiamento foi refor¢ado, houve uma maior afluéncia do publico com
filas desde cedo na bilheteria, mas nenhum caso de vandalismo foi relatado. Provavelmente
por causa disso, a imprensa insistia em descrever dias depois o fato como um fracasso do ritmo
na cidade®.

No més do carnaval em Pernambuco, esse tiltimo fato também foi encarado como uma “vité-

ria do Frevo*”, assim descrita nas capas e notas do Didrio da Noite. De acordo com o jornal, a no-

4 Tronicamente, em vérias notas, o delegado, cronista e incentivador do agito da mocidade para o tio
aguardado momento, Paulo do Couto Malta - ora descrito como responsavel por garantir a ordem,
ora citado como o Gnico espectador a querer dar uma demonstragio da danga, tendo seus desejos
contidos pela policia—ao ceder depoimento aos jornalistas, responsabilizava o “esgotamento” com o
“trote” de medicina, no dia anterior como explicagio para o “marasmo” dos “blue jeans” recifenses.

“ No carnaval de 1957, o frevo de bloco Evocagio n° 1, composto por Nelson Ferreira e interpretado
pelas cantoras do coral do bloco Batutas de Sdo José, foi a musica mais cantada no Brasil. Teles,
(p.66), ao citar essa informagio refere-se  rivalidade na época entre o frevo e a marchinha carioca,
nio citando a competi¢do com o rock n roll. Nelson Ferreira, por sua vez, foi um dos maiores com-
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vidade musical norte-americana nada teria a acrescentar para os cidaddos locais afeitos com raizes
regionais tdo bem fincadas ao ritmo buligoso, genuinamente pernambucano, orgulhosamente di-
fundido para fora do estado e, a0 mesmo tempo, a ponto de nio se deixarem levar por nenhuma
daquelas reagdes histéricas frequentemente relatadas em outras capitais do mundo. Mas esta ndo
seria uma conclusfo, ainda que até mesmo Capiba -Lourengo da Fonseca Barbosa (1904-97)-*
tenha declarado que “em terra de Frevo, Rock’n Roll ndo se mostra”, a matéria do jornal lanca
algumas davidas®:

O Frevo (¢ oportuno falar nele, porque estamos no carnaval) que ji adquiriu bastante fama

e prestigio, tendo se estabelecido firmemente na praga do Rio de Janeiro e excursées ao
estrangeiro, adquiriu agora outro titulo: o de vencedor do “Rock’n Roll” nas ruas do Recife.
Telegramas chegaram ao Rio, dizendo que a nova danga difundida pelo filme “Ao Balango das
Horas”, nio havia provocado aqui nenhuma daquelas manifestagdes histéricas que assinalaram
a passagem do filme por virias capitais do mundo. E transmitindo a opinido do nosso Chefe
de Policia de que em terra de Frevo o “Rock” no fazia sobrosso*. E isto logo se transformou

numa gloria do Frevo sobre o ritmo alienigena.

Nio houve, alids, competi¢do propriamente dita. O “Rock” fugiu de campo. Perdeu pela
auséncia. Haveria mesmo essa vitéria? Seria o Frevo a razdo de ter o “Rock” passado, como se
disse, em branca nuvem no Recife? Talvez uma maior maturidade mental dos nossos jovens
ou a auséncia da necessdria “extroversio”. Seja como for, o Frevo ficou associado ao fenémeno.
E cronistas cariocas glosaram o fato. Uma. Eneida, disse que o telegrama a encheu de alegria.

E disse: “Creio que devemos saudar com orgulho a mocidade pernambucana”. Bonito. *.

O frevo pernambucano ganhava espago como representagio genuina da cultura do estado e
valorizagio das produgdes locais. Durante esse referido periodo de propagagio do rock, o frevo
destacava-se por representar a for¢a de uma produgio popular, sem influéncias estrangeiras.
Mesmo que nio tenha havido uma disputa na execugio feita nos clubes, quando os distintos

géneros musicais eram trazidos numa mesma noite.

positores da histéria do frevo, que ao contririo de Capiba, viveu exclusivamente de musica — maestro

de orquestra na noite recifense, diretor artistico da Rozenblit, pianista, locutor e maestro da Radio
Clube de Pernambuco..

# Maestro e compositor pernambucano, nascido em Surubim, e conhecido por ser um dos maiores
nomes do frevo.

* Didrio da Noite, 27 de Fevereiro de 1957, p. 6.

* O mesmo que timidez.

* Didrio da Noite, 28 de Fevereiro de 1957, p. 3.
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O fato da “nova onda” ter sido tratada como assunto liquidado no Recife, na verdade nio
foi o que ocorreu. A imprensa continuava abordando o assunto, de modo que a nova musica
era até utilizada como parimetro para se estabelecer comparagdes com outros fenémenos
contemporaneos, a exemplo da poesia concreta®.

A disputa protagonizada pelos dois ritmos era tratada com bom-humor pelos jornalistas.
Alguns, porém, eram mais rigidos em relagio ao rock and roll, destacando sua musicalidade
repleta de ruidos, com sonoridade inferior ao frevo. Por outro lado, nos bailes e festas da época
o frevo e o rock and roll frequentemente estavam presentes e juntos. O que seria um indicativo
de que a disputa existiria, até certo ponto, no campo teérico®.

No Recife, o ritmo seguia conquistando a juventude e os lancamentos dos discos de rock
and roll ainda continuavam sendo noticiados. No 14 de Marco de 1957, estreariam as noites
de rock and roll no Aero Clube*, nas quintas-feiras. Além dos elogios recorrentes ao evento,
cada vez mais frequentado, também eram mencionados: a presenca de “senhores e senhoras”
da sociedade pernambucana; um concurso de danga, bem como uma demonstragio “alegre e
sadia” do novo ritmo que tantas controvérsias teria provocado.

Destas festas seriam feitas as primeiras mengdes 4 execugio de rock and roll nos palcos
do Recife e ao primeiro nome de um musico ligado ao ritmo na cidade: Geraldo Lemos, que
estrearia com a sua banda neste evento fazendo sucesso e liderando as apresentagdes seguintes.
Igualmente se fazia mengdo a personalidades da sociedade, como ¢ o caso do jovem Walker
Alecrim (Fig. 2) que receberia elogios por dangar com “passos bem estudados” e ainda ir ao
microfone para cantar “no melhor estilo e tradi¢do” de um “auténtico teenager”.

Logo apds as festas de rock and roll no Aero Clube, notas habituais nos jornais faziam
outras referéncias a presenc¢a do ritmo na vida noturna da cidade e ao seu impacto, passadas
as manifestagdes de resisténcia de jornalistas. A musica de Presley poderia “ndo ter impressio-

nado na tela”, mas seria a “coqueluche” daquele momento, com suas guitarras nas orquestras.

“ Entre as criticas, ainda eram frequentes afirmagdes de que o Rock nio passava de uma mania
passageira, tal qual outras expressdes coreogrificas do “frenesi” que modificavam os centros atingidos
por uma “civilizagdo ultra técnica”. Outras observagdes eram dirigidas contra a polémica “inutil” que
acontecia no jornalismo do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, em que os repérteres continuavam a colher
impressées de sociélogos, médicos e escritores a respeito do novo ritmo, pontuavam os seus autores
que tais jornalistas estavam desperdicando o seu tempo com uma “coisa sadia”, a0 passo que “outras
expansoes coletivas da juventude, que nio usa blue jeans, sio muito mais sintomaticas de uma possivel
crise moral e intelectual” (Didrio da Noite, 27 de Fevereiro de 1957, p. 6).

" Por outro lado, a resisténcia ao novo, referida por Eduardo Maia e também apontada por Jomard
Muniz, em suas respectivas entrevistas, remete-nos aos conceitos mais conservadores de cultura
regionalista; observando com maior distanciamento e indiferenca as produgdes estrangeiras, princi-
palmente as norte-americanas, ja que as europeias eram muito melhor aceitas.

#% O Aero Clube de Pernambuco localizava-se no bairro do Pina, na ilha Encanta Moga e foi in-
augurado aos 15 de Margo de 1940. Além da preparagio de pilotos, o clube recebeu durante cinco
décadas festas e outros encontros sociais.
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O termo era tdo presente nos jornais que parecia incorporado ao vocabuldrio local, como se a

sua vivéncia fosse inevitdvel, conforme podemos observar na citagio do Didrio de Pernambuco:

Nos clubes do Recife, tanto nos procurados pelos pares de jeans como nos que exigem paleté e

gravata, é o que se toca e o que se danga: o Rock’n Roll

Estéd nos foguetes das colunas sociais o chamariz, nos clubes, da nova musica, entre o Samba e
o Baido. Clubes hé que anunciam rodadas de Rockn Roll, concursos de Rock'n Roll e prémios

aos melhores executantes de Rock’n Roll.

Nos clubes e nas festas de aniversirios balangam o Mambo Rock o Rit it, Up, o See You Latter,

Alligator o Razzie Dazzle o Tutti Frutti, etc. O novo ritmo conquistou as soquetes da cidade®.

Entre festas nos clubes, dois filmes ligados direta ou indiretamente ao rock and roll es-
treariam na cidade: Juventude Transviada® e Ritmo Alucinante (Don’t Knock The Rock)*. Esses
filmes eram assunto frequentes na imprensa, com estimulo a reflexdo acerca do contextos
nacional e internacional. O comportamento dos jovens foi tema recorrentemente discutido no
cinema norte-americano. O lan¢amento do filme com James Dean estimulou a imprensa local
e chamou a atengfo, mesmo antes de sua estreia na cidade

Juventude Transviada receberia boas criticas nos jornais, refletindo o problema alarmante do
aumento da delinquéncia juvenil. O filme chamaria a atengdo para a negligéncia dos pais nas
familias ricas com seus “egoismos, incapacidades, ou omissdes involuntdrias”. A sua repercussio
se refletiria em discussdes nos periédicos locais sobre o grau de responsabilidade dos pais no
comportamento marginal dos jovens.

Dias ap6s o langamento deste filme no Recife, uma matéria de capa no Didrio da Noite aler-
tava para o fato de que a “juventude transviada” teria invadido os bairros “granfinos” da cidade.
Em uma reportagem baseada em dados da continua observagio do seu autor a Delegacia de
Plantio da Secretaria de Seguranca Publica, havia relatos de que certos mogos “seguidores de

¥ Didrio de Pernambuco, 1 de Maio de 1957, p. 6.

%0 Este até teria sido adaptado e transmitido em forma de novela anteriormente ¢ foi transmitido,
sob a dire¢do de Fernando Luis, para a Rddio Tamandaré (pernambucana).

1A aproximagio da chegada do filme Ritmo Alucinante gerava uma expectativa de tensio que
alimentava fortemente a relacio associativa entre Rock e comportamento transviado da juventude.
O filme estreou no Cinema do Parque, recebendo um niimero maior de avaliagdes negativas do que
positivas pela critica de cinema nos jornais locais. No entanto, cabe destacar que o evento foi um
sucesso de publico e foi marcado pelo comportamento euférico dos jovens, durante os seus dias de
exibigdo; o saldo de espera transformava-se numa verdadeira “pista de danga”. A segunda apresentacio
do rock and roll provocou mais ruido da rapaziada blue jeans que a primeira, com palmas, assobios,
gritos e os ditos “escindalos desagradaveis”.
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Elvis Presley e James Dean”, membros de Clubes de Rock, chegariam “quase com assiduidade”;
no entanto, criticava que a maioria dos casos ndo ia para o livro de ocorréncias por se tratar de
membros da “melhor sociedade”; apenas alguns chegariam ao conhecimento publico, devido
a “desastrosa repercussio”.

O tema “juventude transviada” passou a ser discutido com maior frequéncia. A reportagem
chamava atengdo para a afetagdo adolescente que pretendia imitar a juventude delinquente
americana, sem culpar o ritmo do rock and roll, no qual, segundo a matéria, ji teria provado
nio ter em si nenhum motivo para “expansio de loucura™.

Outra nota assinada por Bernard criticava a atitude afetada de adolescentes que bebiam,
dentre outros motivos, por imita¢io, simplesmente porque James Dean teria bebido no inicio
do filme Juventude Transviada. Poucos meses antes, em outro comentirio, o colunista teria sido
complacente com as angustias de algumas mog¢as em uma reunido de “legitimos representantes”
da geragio blue jeans.

Além do que jé foi descrito, naqueles dias de “rockmania” os jornais continuavam refletindo sobre
quem era Elvis Presley; em uma matéria de capa do Didrio da Noife uma senhora chamada Jandira
Soares Moraes alertava, com ares apocalipticos, de que o rock and roll sofria influéncia dos raios
césmicos; o compacto “Enrolando o Rock”de Betinho -Alberto Borges de Barros (1918-2000)-*

e seu conjunto seria avaliado como péssimo e até, Bernard, adepto a nova onda, criticava,
demonstrando um senso critico para avaliar a qualidade em se tratando deste género musical,
o modo como Cauby Peixoto (1931-2016) cantaria, em seu programa na Rédio Jornal do

Commercio (pernambucana), “as can¢bes americanas” deste estilo™.

32 Didrio da Noite, 23 de Maio de 1957, capa e p. 2.
53 Ibid., loc. cit.

* Um dos primeiros musicos no Brasil a inserir violdo elétrico e guitarras em suas composi¢des.
Alguns de seus trabalhos incluem: “Enrolando o Rock” (cangio de 1957); “Little Darling” (cangio
de 1958); Betinko, Rock e Calypso (discos de 1956, 1957); O Rei da Noite (disco de 1958); Betinho e
seu conjunto dangante (disco de 1959); Betinho, Twist e Bossa Nova (disco de 1963); Cocktail de Rocks
(disco de 1960). De acordo com Albert Pavio Betinho e Cauby Peixoto ndo eram ainda os cantores
da juventude, embora tenham sido pioneiros no Rock. (Albert Pavio, Rock brasileiro, 1955-1965:
trajetdria, personagens e discografia, Sio Paulo: EDICON, 2011, 2 ed. pp. 89 ¢ 134.

5 Cantor brasileiro, nascido em Niteréi (R]), iniciou sua carreira nos final dos anos 1940. Foi um
dos primeiros cantores de rock and roll no Brasil, embora nio tenha seguido carreira nesse género.

Aspectos socioculturais da chegada do rock and roll no Recife dos anos cinquenta
Fabiana de Oliveira Lima e Ebis Dias Santos Filho

[75]



As primeiras imagens do rock and roll no Recife

Voltando ao Aero Clube e suas recorrentes comentadas noites “rockeanas”, com seus con-
cursos de danga para a escolha do melhor par®. Destas festas seriam apresentadas as primeiras
fotos da imprensa relacionadas a um evento de rock and roll na cidade do Recife (Figs. 3 a 7).
Essas imagens sio raras, devido ao fato de néo terem sido encontradas nos demais documentos
pesquisados sobre a década de 1950 no Recife.

«Rock» no Aero

Clube

o

Roberto Amazonss ¢ sen par em primeiva plana. Fm  “back-grouwnd” verdad
malabarismo dos Jovens pares dominados pelo ritma de “xw.l.‘e s

2.t .

FIGURA 2. "0 "Rock “no Aero Clube”, Didrio de Pernambuco, 9 de Junho de 1957, p. 3.

Walker Alecrim e Margarida Oliveira formaram um par dos mais aplaudilos na

ultima roite dedicada ao “rock and roll” no Aera Ciube: Fstag re
s guintas-feiras estdo atraindo a juventude do chemm FERREL

I e SE vt R

FIGURA 3. Walker Alecrim danca no Aero Clube com Margarida Oliveira. Didrio de Pernambuco, 9 de Junho de 1957, p. 3.

% Dentre as premiagdes para uma das noites, foi ofertada uma jaqueta vermelha, igual a usada por
James Dean no filme Juventude Transviada.
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Wialker Aloerim o Margarida Oliveira um dos pares premindos e

‘oncurso de srok'n rolls do Aero Clube

FIGURA 4. Premiacdo de Walker Alecrim e Margarida Oliveira no Aero Clube, Didrio de Pernambuco, 11 de Junho de 1957, p. 6.

As sessoes de Rock no Aero Clube eram as tnicas de frequéncia semanal no Recife, porém,
tiveram o seu fim anunciado em troca de uma nova danga o calypso, um género musical menos
enérgico para “cabelos grisalhos” e que ndo poderia ser “taxado” de feito para “tarados” ou “garo-
tos™’. Apesar de ter sido realizada uma festa de despedida muito comentada, concorrida e ani-

mada, os eventos desta agremiagio continuaram, agora com ritmos diversos, entre eles esses dois.

ursos de “rock” no Aero Clube. Em cada semana
das quintas-feira no clube do “Encanta Moga”

]

FIGURA 5. Premiacdo dos pares do concurso de Rock no Aero Clube. Didrio de Pernambuco, 9 de Junho de 1957, p. 4.

Aquela altura do impacto do rock and roll no Brasil e, particularmente no Recife, comecou

a se noticiar na impressa, que Elvis Presley viria se apresentar em Sdo Paulo. Essa informacio

57 Bernard,”Carosel”, Didrio da Noite, 1 de Julho de 1957, p. 4.
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gerou uma série de notas comunicando, que brevemente, seria realizado um show do ‘rei’ no
Aero Clube — o fato ¢ que ele sequer pisou no pais.

Obutra atragio, The Platters, foi posteriormente divulgada e aguardada no Clube Internacio-
nal, mas quem viria diretamente dos Estados Unidos para se apresentar neste local e no Teatro
Santa Isabel, em uma mesma noite, com muito sucesso de repercussio nos dois espeticulos

lotados, seria o conjunto Rock’n Roll Festival®®; trazendo diversos artistas dos Estados Unidos.

norte-2
stivaly, i
destacand

junto
Roll Fe

Freddie
Sparkle Moore;
Cookie»; o pianista Rc
don; o quarteto vbcﬂr,_
Knights» o conjunto v
grado de 7 elementos &
nes» além das cantoras
Cannon e Dani Marlo.,
do velhp teatro da"
biblica, restando

Faisca, 4 rua da P
tir dag 9 homd_’_

FIGURA 6. Apresentacdo do evento “Rock’n Roll Festival” no Teatro Santa Isabel. Didrio de Pernambuco, 24 de

Setembro de 1957, p. 6.

Apesar do rock and roll ter sido misturado a outros ritmos, como o frevo, nos antncios das
festas no Aero Clube, comandadas pela orquestra de Geraldo Lemos, havia quem escrevesse
que este ritmo ainda seria a “coqueluche presente em todos os “Hi-Fi” e em todos os grémios

da cidade”. O género musical continuava a ser assunto habitual nos jornais, que anunciavam

*8 Existem videos da maioria dos artistas citados na programagcio do evento: Freddie Mitchell e sua
orquestra, junto com Allan Freed (https://www.youtube.com/watch?v=U-40Fo7sd]1); Sparkie Moore
(https://www.youtube.com/watch?v=BgJucbhPNkM); The Cookie, cantando a cangdo “Chains “,
gravada em 1962, regravada pelos The Beatles em 1963 (https://www.youtube.com/watch?v=1Zr-
590nDPzE); Rosco Gordon (https://www.youtube.com/watch?v=-n3M6SUAqhk); The Four Knights
(https://www.youtube.com/watch?v=KMARsOWrENU&list=RDKMARsOWrENU&¢=52); The
Tyrones (https://www.youtube.com/watch?v=NOwN52Sqcb8); Maurean Cannon (https://www.
youtube.com/watch?v=RhDZdCzKARO).
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langamentos de discos e peliculas®, novidades sobre seus artistas, reportagens e noticias diversas,
anuncios de aulas de danga bem como notas sobre a presenca dos blue jeans com suas musicas

em festas realizadas em casas de senhores (as) da alta sociedade local®.

O rock and roll como atracao cultural no Recife: Clubes e Radios junto a
‘juventude transviada’ em 1959

Ao longo do ano de 1958, foram langados no Recife diversos filmes ligados direta ou
indiretamente ao rock and roll*. Especificamente na temdtica da delinquéncia juvenil, temos:
No Labirinto do Vicio (The Young Stranger) e A Rua do Crime (Crime in The Streets). Também
foram langados na cidade Curvas ¢ Requebros (Rock, Pretty Baby!); Ao Calor da Muisica (The Big
Beat), O Delinquente Delicado (The Delicate Delinquent) comédia com Jerry Lewis e Alegria de
Viver, filme nacional destacado por estrear simultaneamente em virios cinemas locais. Sementes
da Violéncia e Ao Balango das Horas voltariam a entrar em cartaz.

A maioria dos andncios de programacio das Rédios era divulgada aludindo a diversidade
de repertério— raramente havia descrigdo dos ritmos. Contudo, houve um antncio, a respeito
de um programa na Radio Tamandaré, sob a regéncia do maestro Nelson Ferreira em que hd
uma mengio direta ao Rock, citado juntamente com o frevo e o chd-chéd-cha.

Nas festas dos clubes recifenses, os nomes dos ritmos seriam substituidos nos antincios por
termos como “dancas”, em que a falta de uma referéncia direta daria margem para a ideia de di-
versidade musical. Porém, algumas notas, ainda comentariam as execugbes de rock and roll nes-
ses eventos, conforme se observa em uma nota onde hd uma critica elogiosa a apresentagio do
género norte-americano, tocado em meio ao samba e ao fox, pela orquestra de Geraldo Rocha®?

eleita a melhor do ano de 1958.

%% Mesmo com o curto periodo de exibi¢do dos filmes Sabes 0 Que Quero (The Girl Can't Help I7),
um filme musical em cores, com diversas bandas e cantores, dirigido por Frank Tashlin — lan¢ado
mundialmente em Dezembro de 1956 ¢ Ama-me com ternura (Love me Tender) com Elvis Presley,
Ritmo Alucinante passeou meses em cartaz nos diversos cinemas de bairros (Encruzilhada, Império,
Politeama, Eldorado, Torre, Real e Ideal); até o O Sefvagem voltou a entrar em cartaz no Gloria. O
termo ‘Juventude Transviada’ tornou-se tio recorrente que virou apelido para um time aspirante do
Santa Cruz, campedo em 1957.Tal foi o impacto dos filmes que, curiosamente, uma nota anunciou
que o vereador Aristéfanes de Andrade langaria um projeto para James Dean tornar-se nome de
rua, qui¢d praga ou avenida beira-mar, segundo campanha do jornalista Vladimir Maia Calheiros.

80 Didrio de Pernambuco, 4 de Agosto de 1957, p.30, se¢do de antncios.

1 Diversos foram os cinemas de bairros onde os filmes seriam exibidos: Vera Cruz, Rivoli, Soledade,
Capricho, Pathé¢, Sao Jos¢, Santo Amaro, Cordeiro, Espinheirense, Encruzilhada, Cajueiro, Brasil,
Coliseu, Art, Torre e Parque.

62 Nio contamos com noticias mais detalhadas sobre este musico para a década desse estudo.
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Geraldo Rocha, o jovem e talentoso “Band-leader”,
entusiasta de todos. Nio desanimou nos momentos de
Venceu, ¢ cada um dos Jotegrantes do conjunto I
do triunfo. Na sua orq , toca sanfona,
plano ¢ em outros instr

FIGURA 7. Geraldo Rocha. Didrio de Pernambuco, 11 de Janeiro de 1959, p.3.

FIGURA 8. Geraldo Rocha (primeiro da esquerda para a direita) e sua orquestra. Didrio de Pernambuco, 11 de Janeiro
de 1959, p.4.
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Entretanto, esse ano ficou marcado pela alta recorréncia de matérias policiais relacionadas
a ‘juventude transviada’, tratando de casos ocorridos em outros estados do pais, principalmente
no Rio de Janeiro, e também nos diversos bairros do Recife (Boa Viagem, Boa Vista, Santo
Amaro, Hipédromo, Ibura, Pina, Derby e Centro)®. Ligados ao rock and roll com frequéncia,
estes adolescentes chocaram a cidade em cima de suas lambretas e com indumentéria caracte-
ristica, envolvendo-se em atos como brigas nos clubes, boates e bares; casos de vandalismos ao
patrimonio publico e particular; porte de arma; agressdes a civis (até senhoras) e autoridades
(como delegados); tentativas e suspeitas de assassinatos; atentado ao pudor e abuso sexual.

Através de matérias, verifica-se que os distirbios provocados pelos jovens, gradualmente
mais sérios e mais recorrentes, eram motivos de forte preocupagio social, levando os jornais
a cobrarem um posicionamento enérgico da policia. Os problemas persistiam e continuavam
agravando-se. Contudo, no Recife existiam outras formas de vivenciar o rock and roll, nas quais
os jovens - também chamados de transviados — ndo se vinculavam a marginalidade destacada

pelos jornais.

Geralmente ¢ condenada a geragio blue jeans, mas ndo se deve confundir traje com atitude, e
quero crer que nem todos aqueles que usam o famoso traje esportivo americano e andam de

lambretas, sdo vazios ou transviados®*.

Esse comentirio, feito pela jovem Sandra Medeiros para a coluna social do Didrio de
Pernambuco, contrariando as reportagens policiais, aproxima-se das memdrias da juventude de

Maristone Marques®, relatadas em entrevista®:

Ja em 1957 tinha Rock na Boa Vista, préximo aos colégios Diocesano e o Nébrega, esquina
da Afonso Pena. (...). Naquela época eles tinham uma mania de andar tudo [sic] de preto.

Naquela época a gente era chamado de juventude transviada, que é o nome do filme.

6 Estes bairros indicavam segmentos de alta, média e baixa renda nos anos cinquenta, logo, também
considerando a diversificada localizag¢do dos cinemas, e o piblico mais popular do Didrio da Noite é
possivel reconhecer que informagdes sobre o rock and roll estava acessiveis a variadas classes sociais
recifenses (Pontual, p. 47).

¢ Didrio de Pernambuco, 16 de Margo de 1957, p. 4.

% Futuro empresirio de grupos musicais importantes da Jovem Guarda local (Os Bambinos e Silver
Jets); produtor musical, também responsavel pelo som no palco de destacados festivais e shows no
Recife até meados da década de 1980.junto brasileiro que comegou a carreira em 1958 e também
fez sucesso na Jovem Guarda.

% Entrevista, Recife, 29 de Junho de 2016.
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(-..) Eu comprava os discos no comércio ji. As festas de rock eram ‘assustados’ e “tertulio”, que
chamava [sic] na época. Assustados eram nas casas e colocavam vinil para tocar. Mas s6 era a
turma que gostava mesmo. Tinha clube do rock, com jaquetas. Eu peguei uma capa de plds-
tico e cortei e coloquei meu nome. Até hoje me chamam de Tony. Como James Dean estava

numa influéncia muito grande, colocaram meu apelido de Tony Dean.

Nos jornais pesquisados, entre os comentdrios do cendrio musical do rock and roll, do ano
de 1958, hd algumas notas sobre Paul Anka, Gene Vincent, Pat Bonnie, The Platters, Golden
Boys os® irmdos Celly e Tony Campello®®, The Playings (conjunto nacional que teve o compac-
to Love Me Forever em terceiro lugar da lista dos mais vendidos da cidade);Porém, noticias sobre
Elvis Presley, lideravam em recorréncia. A leitura dos jornais permitia acompanhar todos os
seus sucessos; sua vida o e seu reconhecimento como simbolo de uma geragido de adolescentes.

Na coluna de Nelbe do Jornal do Commercio, em que a colunista, por meio de uma perso-
nagem ficticia chamada Louquinha, traca de modo irénico e critico um perfil sobre o suposto
modo de pensar e agir de uma jovem influenciada pela musica relacionada ao rock and roll de
Elvis Presley, como veremos na cita¢io a seguir®:

Jovem, na idade mais bela, quando a vida lhe sorri aos 19 anos,
“Louquinha”, consumindo o espirito na inutilidade de uma vida vazia, fitil e materializada,
personifica aqui a “geragdo sem rumo”, desnorteada pelas contingéncias da vida moderna.

Talvez definisse melhor, a expressio “geracdo Sagan”.
) p gerag g

Produto de uma época na qual os padrées morais cedem lugar as normas primarias e existen-

ciais, “Louquinha”, que fenece moral e fisicamente, pode ser uma jovem de qualquer classe.

O problema de “Louquinha” ¢ universal, sem fronteiras ou cores raciais. EE uma situa¢do moral

dos tempos atuais.

(-..) Quase sempre ¢ vitima do meio ambiente, das influéncias sociais, das amizades suspeitas.

%7 Conjunto brasileiro que comegou a carreira em 1958 e também fez sucesso na Jovem Guarda.

68 Jrmios nascidos em Sdo Paulo que fizeram muito sucesso cantando rock and roll no final dos anos
cinquenta e inicio dos anos sesenta. Os dois estreariam na televisio na TV Tupi no programa Campedes
do Disco (1958) e logo depois iriam para a Record apresentar o programa Celly e Tony em Hi-Fi (1959).

8 Jornal do Comercio, 26 de Janeiro de 1958, p. 1.
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“Louquinha” quer aproveitar a vida. Emancipada, compromete o nome da familia, sempre a

dltima a saber de sua conduta.

(...) Nao hi salvagio para “Louquinha”, que nio admite que a vida seja regularidade de emo-

¢oes, condicionadas aos preceitos do comportamento espiritual.

Sem capacidade intelectual se limita a leitura apressada dos estudos. Adora as historietas do
“Grande Hotel”, “Escindalo”, etc, que exploram, por poucos cruzeiros, a inocéncia da moci-
dade. Cinema? S6 francés, picante, com crimes passionais, licenciosidade...Musica? Tem tudo

de Elvis Presley, nio lhe faltando um sé disco.

Vida sem sentido nem ideal, esvoagando sua mocidade, a garota anda agora com ideias revo-

luciondrias..
(....)Um destes dias sua mie perguntou-lhe porque se descurava da religido. “Louquinha”, que
assume ares de autossuficiente, replicou: - “Nio ralhe, mamie, nio encha! Religido, eu tenho a

minha, a meu modo. Sou livre pensadora...”

Assim, “Louquinha”, negando a finalidade de uma vida para, na antessala da degenerescéncia,

vai-se perdendo.
1959: A moda passageira que ndo tinha passado

Durante o ano de 1959 o rock and roll e os simbolos ligados a sua cultura foram assuntos

menos recorrentes do que nos outros anos, principalmente 1957, quando até Carlos Lacerda™

seria comparado a Elvis Presley na politica, na coluna assinada por R. Magalhides Junior.

As matérias e notas sobre o cendrio musical traziam comentérios sobre langamentos, artistas

e acontecimentos. Em relagio aos discos, a loja Aldolpho Figueiredo S.A costumava, por vezes,

publicar a lista dos discos mais vendidos da semana na loja. Em uma dessas listas encontramos

“Esttpido Cupido” cangio de bastante sucesso, do cantor e compositor Sergio Murilo (1941-

92) ocupando o terceiro lugar™.

Quanto ao cinema nesse ano, Mocidade Violenta (Teenage Wolfpack), Cantando Levo a Vida

(Sing Boy Sing), Ao Balango do Rock'n Roll (Rock Baby Rock 1t), A Mulher Que Eu Amo (Loving
You) com Elvis Presley, baseado na sua historia; Sementes do Mal (Bill Halley), De Vento em Popa

70 Jornalista e politico brasileiro, membro do partido UDN (Unifio Democrética Nacional).

I Cantor e compositor brasileiro, nascido no Rio de Janeiro, um dos pioneiros do rock and roll no
Brasil.

Aspectos socioculturais da chegada do rock and roll no Recife dos anos cinquenta [83]
Fabiana de Oliveira Lima e Ebis Dias Santos Filho



(Oscarito interpretando o cantor Melvis Prestes), Alegria de Viver, Sementes da Violéncia, Curvas
¢ Requebros, Meias de Seda (Silk Stockings) em que Fred Astaire canta e danga a cangio “7The
Ritz Roll and Rock”) e o mais divulgado e em cartaz Minka Sogra E da Policia (participagio de
Roberto Carlos, Erasmo Carlos, Carlos Imperial — produtor artistico, compositor e personali-
dade do show business brasileiro - e Cauby Peixoto em uma cena com a cangio “Let’s Rock”),
estes filmes passariam, ao longo do ano, nos programas dos vérios cinemas de bairros. Algumas
destas peliculas internacionais, estreantes na cidade, haviam sido lan¢adas em anos anteriores.

No Recife, era anunciada uma conferéncia do criminalista Carlos de Aratjo Lima, foi
realizada no saldo do Tribunal de Justica do Estado, promovida pela OAB (Ordem dos ad-
vogados do Brasil), convidando desembargadores, juizes, promotores, advogados e pessoas
interessadas para debater o problema social causado por tais jovens. Ainda em relagio aos
atos de violéncia praticados pelos jovens transviados, os acontecimentos mais marcantes nos
anos anteriores foram as brigas ocorridas nos clubes (Caxangd Golf Club, Clube dos Oficiais,
Country Club, Néutico e Aero Clube), com tiroteio entre "mocinhos”, policia entrando em
agdo e até intervencdes do exército, os jornais relatavam ter a sensagio de estarem assistindo
a "cenas de filmes americanos". Continuavam-se as queixas sobre a falta de decoro e o uso de
linguagem de “baixo caldo”, nos teatros, cinemas, bares e boates, o que irritava a imprensa pela
falta de atitude dos policiais presentes.

O Rock, no entanto, continuaria, juntamente com outros géneros musicais, sendo citado
em notas, ja que se fazia presente em reunides sociais, festas em clubes e boates. Curiosamente,
encontramos uma referéncia a um “jantar dangante”, em homenagem a Gilberto Freyre (1900-
87) e sua esposa, no qual o ritmo norte-americano, tocado pelo Conjunto Brasileiro de Ritmos
(de Sdo Paulo), junto com o samba, seria destacado pela critica™.

No Recife, encerrando a década, no Natal de 1959, os Golden Boys seriam a atra¢io prin-
cipal do evento mais destacado do Clube Internacional. A década acabaria mas, de alguma
forma, a frase citada em Fevereiro daquele ano, no Didrio de Pernambuco (Figura 9), continuava
valendo, contradizendo as criticas dirigidas ao rock and roll, especialmente expressas na defesa

ferrenha do regionalismo:

2 Didrio de Pernambuco, 13 de Novembro de 1959, p. 6. Apesar de idealizador do Movimento
Regionalista e incentivador de discussdes sobre a produgio cultural regional e da necessidade de seu
reconhecimento, o escritor pernambucano viajou por diversos paises, chegando a passar tempos nos
Estados Unidos, tendo mantido contato com Franklin Roosevelt desde a década de 1920, época do
Modernismo e também com o antropdlogo Franz Boas (1858-1942), da escola culturalista. (Sérgio
Ricardo da Mata, Helena Miranda Mollo e Flivia Florentino Varella (eds,), “Trocas culturais e
afetividade em Gilberto Freyre e Franz Boas”, Anais do 3°. Semindrio Nacional de Historia da Histo-
riografia: aprender com a historia? Ouro Preto: Edufop, 2009, pp. 1-9.
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O NESTES DIAS £ DANCAR 0 'ROCK-AND-ROLL
AR ATE ALTAS HORAS DAS MADRUGADAS FRIAS

FIGURA 9. "Vamos dancar Rock". Didrio de Pernambuco, 27 de Fevereiro de 1959, p. 13.

Consideracoes finais

Iniciamos nossas consideragdes reconhecendo a dificil tarefa de triar as informagées levan-
tadas a partir das temdticas mais recorrentes nos jornais e resumir no texto de um artigo. Os
jornais nos apresentaram um universo de vastos registros sobre o principio do rock and roll,
sua repercussdo e participagdo nas principais discussdes da sociedade recifense de 1950. Dos
aspectos socioculturais reconhecidos, destacamos o cinema e as festas e as intensas criticas a
juventude que aderia as loucuras do ritmo entorpecedor.

Pudemos observar que o rock and roll foi tratado como febre, “a cocaina em ritmo musical”
que abria as portas onde estavam “os desejos guardados de uma geragio”. Com essa intensidade,
os filmes sobre o tema foram exibidos por diversas vezes nos cinemas de bairro, alguns deles
voltando a ser exibidos em anos posteriores. Portanto, o cinema era apreciado com intuitos edu-
cativos/politicos e também entretenimento e ponto de distribui¢do da cultura norte-americana.

A juventude recifense — aparentemente, em sua maioria, de classe média e classe média
alta — recebeu importantes informagdes sobre o que era ser jovem nos anos cinquenta num
momento em que o moderno impunha a todos um novo comportamento. A vivéncia de “um
novo estado de coisas” encontrou-se com o rock and roll e trouxe descri¢es e reflexdes sobre o
contexto: os pares de jeans possuiam um nivel intelectual questiondvel, mas embalaram-se em
inesqueciveis noites de Rock no Aero Clube e que apesar de uma vida supostamente sem sen-

tido, traziam ideias revoluciondrias necessdrias para a formagdo de um Recife que estava por vir.

Aspectos socioculturais da chegada do rock and roll no Recife dos anos cinquenta [85]
Fabiana de Oliveira Lima e Ebis Dias Santos Filho



ENSAYO-RESENA



GAsPAR AGUERO BARRERAS
Un precursor de la pedagogia musical cubana

Un siglo de discografin
cubann

DOLORES FLOVIA RODRIGUEZ CORDERO

JOSE REYES FORTUN

EDICIONES

EDICIONES

MUSEO DE LA MUSICA

Dolores Flovia Rodriguez Cordero José Reyes Fortun
Gaspar Agtiero Barreras. Un precursor de la pedagogia Un siglo de discografia cubana
musical cubana La Habana: Museo de la Msica, 2017, 496 pp.

La Habana: Museo de la Msica, 2014, 176 pp.

Desde Cuba: teatro musical,
musicologia y discos

EGBERTO BERMUDEZ Después de cuatro afos de ausencia, de mi breve y reciente

Profesor Titular ~ viaje a La Habana regresé con el equipaje lleno de publicaciones

Universidad Nacional de Colombia, musicoldgicas. Las menos pesadas tienen formato electronico, el
Bogotd Premio de Musicologia Casa de las Américas 2016 y la coleccion

completa de la revista Clave editada ese mismo afio; y el menos

liviano de todos fue impreso en Espana en gran formato y edicion

de lujo (La cancion en Cuba a cinco voces, Ediciones Ojald). Entre

ellos también hay varios editados por el Museo de la Musica

y otros de la coleccion de coediciones del CIDMUC, la Oficina
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del Historiador y la Universidad de Valladolid'.
En resumen, una impresionante produccion,
elocuente de la buena salud de que goza la
disciplina en Cuba, estimulada en los tltimos
afos por el Programa para el desarrollo de la
Musicologia del Instituto Cubano de la Msi-
ca. Mi intencién es eventualmente resefar la
mayor parte de ellas pero en este caso me
concentraré en los trabajos de Rodriguez y
Reyes Forttin. Agradezco a Dolores Rodriguez
(Universidad de las Artes, La Habana) y a
Laura Vilar (CIDMUC, La Habana) el obsequio
de los dos volimenes resefiados.

Ambos libros forman parte de la ya larga
lista de publicaciones del Museo de la Musica.
El primero, de 2014, es una monografia de
Dolores Rodriguez (n. 1952) sobre Gaspar
Agiiero Barreras (1873-1951) un importante
pero poco conocido protagonista de la musica,
la educacion musical y la musicologia cubana.
En el segundo, de 2017, José Reyes Forttn (n.
1946) aborda un siglo de discografia en Cuba
aproximadamente entre la primera década del
siglo XX y la primera del XXI. Los dos trabajos
comparten un tratamiento ortodoxo de sus

' Clave. 30 arios por la misica, La Habana: CIDMUC/
Instituto Cubano de la Mdsica, 2016, CD ROM, Ivan
Cesar Morales Flores, Identidades en proceso. Cinco
compositores cubanos de la didspora (1990-2013),
La Habana: Casa de las Américas, 2018, CD pdf,
Franchesca Perdigon (ed.), Miisica de Salén. Santiago
de Cuba, siglo XIX. Danzas para piano, La Habana:
CIDMUC/Oficina del Historiador de la Ciudad de
La Habana/Universidad de Valladolid, 2015, Zoila
Lapique et al., Miisica de Salon en las publicaciones
periddicas La Habana, 1829-1867, Libro Primero,
La Habana: CIDMUC/Oficina del Historiador de la
Ciudad de La Habana/Universidad d Valladolid, 2017
y Dulcila Canizares et al., La cancion en Cuba a cinco
voces, La Habana: Ojald, 2018.
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temas, por un lado el trabajo sobre Agiiero
puede situarse dentro de las biografias o es-
tudios de vida y obra y por el otro, el libro de
Reyes Forttn es un tratamiento rigurosamente
cronologico del suyo.

Los primeros cuatro capitulos del trabajo
de Fortun siguen, para el caso de Cuba, el
desarrollo de los avances tecnoldgicos rela-
cionados con la grabacion de sonido y la in-
dustria fonografica desde finales del siglo XIX:
cilindros, discos, grabacién eléctrica, la radio,
cine sonoro, cintas magnetofdnicas, etc. Sin
embargo, los ultimos tres (V-VII) cambian el
foco y se concentran en los sellos fonograficos
cubanos, Puchito, Panart, y finalmente EGREM
y Areito. El resultado es un desequilibrio en
el texto, en especial con la seccion dedicada
al desarrollo de la industria fonografica en
Cuba después de 1959 que ocupa solo el 10%
(pp- 358-96) del total del libro. Esta puede
haber sido una decision problemética para
Reyes Fortin pues el mismo indica que uno
de los escollos principales para su trabajo fue
la dificultad de consulta de discografias y de
trabajos histéricos dedicados a las companias
extranjeras que operaron en Cuba antes de
1959 (p. 6). En consecuencia, el trabajo ten-
dré que completarse teniendo en cuenta la
dependencia de discografias disponibles en
plataformas de internet, que se actualizan dia-
riamente y que son imposibles de consultar en
las condiciones de acceso que hoy tiene Cuba.
De haber optado por la otra opcidn, es decir,
elaborar la etapa posterior a 1959, hubiera
tenido todas las fuentes a su disposicion, los
discos, la documentacion de grabacion y co-
mercializacion y también a través de la prensa
y revistas, indicaciones sobre su impacto en



el mercado local e internacional. Asi, también
esta seccion del trabajo de Reyes Forttin tam-
bién queda por completarse contando con las
fuentes mencionadas.

Las discografias son trabajos aridos e
ingratos en su elaboracion y escritura y tam-
bién en su lectura y consulta. En consecuencia,
deben contar con secciones introductorias
muy claras en cuanto a la identificacion y
descripcion de las fuentes y los procedimien-
tos de su andlisis y en especial, en cuanto
a la ubicacion del material estudiado para
asegurar al posibilidad de verificacion que
siempre es necesaria. Ahora bien, el estudio
del desarrollo de la industria fonogréfica (con
todas sus ramificaciones) en cualquier ambito
temporal y geogréfico es algo muy diferente y
aqui un trabajo ejemplar s el estudio de Sanjek
sobre los Estados Unidos en el siglo XX2. Las
discografias son fuentes esenciales -aunque
no Unicas- para le elaboracion de trabajos
como éste.

El estudio sistematico de las grabaciones
de musica latinoamericana comienza con el
trabajo pionero de Richard K. Spottswood (n.
1937) cuyo volumen 4 (publicado en 1990)
esta dedicado a las grabaciones tempranas
de musica y artistas de Espafa, Portugal y
América Latina realizadas en los Estados
Unidos. mas tarde, otros investigadores como
Ross Laird, Brian Rust y Timothy H. Brooks
también incluyen grabaciones de artistas
espaiioles y latinoamericanos en sus trabajos
monograficos sobre importantes sellos fono-

2 Rusell Sanjek, Pennies from Heaven. The American
Popular Music Business in the Twentieth Century, New
York: Da Capo Press, 1996 (actualizado por David
Sankek desde 1988).

graficos como Columbia, Brunswick y Okeh?.
Ademas de estos trabajos, una segunda fase
del estudio de la discografia de la Victor Tal-
king Machine y su sucesora RCA Victor surge
alrededor de 2008 como un proyecto en red
(online) en la Universidad de California (San-
ta Barbara) con el nombre de Encyclopedic
Discography of Victor Recordings (EDVR)
para continuar —con las facilidades que pro-
porciona este tipo de plataformas- el trabajo
de los investigadores Ted Fagan and William
R. Moran*. En 2014 este proyecto se convierte
en la Discography of American Historical
Recordings (DAHR) que incorpora todo el
trabajo logrado por Fagan y Moran ademas
de la informacion publicada en los trabajos
arriba citados y en trabajos similares dedica-
dos a compaiiias fonograficas como Berliner,
Zon-0-phone y Decca®.

3 Richard K. Spottswood, Ethnic Music on Records.

Vol. 4. Spanish, Portuguese, Philippine, Basque,
Urbana/Chicago: University of lllinois Press, 1990,
Brian Rust y Timothy Brooks, The Columbia Master
Book Discography, Westport (CT): Greenwood
Press, 1991, 4 vols., Ross Laird, Brunswick Records:
A Discography of Recordings, 1916-1931, Westport
(CT): Greenwood Press, 2001, 2 vols. y Ross Laird,
Brian Rust, Discography of Okeh Records, 1918-1934,
Westport (CT): Praeger, 2003.

4 Ted Fagan, William R. Moran, The Encyclopedic
Discography of Victor Recordings: Pre-Matrix Se-
ries-12 January 1900 to 23 April 1903, Westport
(CT): Greenwood Press, 1983 y The Encyclopedic
Discography of Victor Recordings: Matrix Series-1
Through 4999, 23 April 1903 to 7 January 1908,
Westport (CT): Greenwood Press, 1986.

5 ‘Credits, sources and permissions’, DAHR Dis-
cography of American Historical Recordings, http://
adp.library.ucsb.edu/index.php/resources/detail/158
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Con el trabajo de Spottswood hemos com-
probado que el tratamiento cronoldgico ya sea
agrupado por artistas o conjuntos es tal vez
el mas recomendable. Més de dos décadas
después, ahora no solo tenemos la informa-
cion de los discos, que siguen apareciendo en
colecciones privadas, el mercado del usado
y las plataformas especializadas en internet,
sino que adicionalmente se ha incorporado
la informacion de las fichas y libros maestros
de grabacion, asi como valiosa informacion
en cronicas y documentacion oficial sobre las
expediciones de grabacion hechas por com-
paiias en diferentes paises del mundo, como
por ejemplo las que llevé a cabo la Victor en
Bogota en noviembre de 1913°.

En la musicologia latinoamericana no se
ha desarrollado hasta ahora la tradicion de
elaboracion de discografias ni trabajos sobre
la industria fonografica. Una lista de discos es
un buen punto de partida pero no es suficien-
te. Sin embargo, cuando a esa lista se logra
incorporar la mayor parte de la informacién
que poseen los discos (o también los rodillos
o discos perforados o los cilindros) ya se co-
mienza a configurar el concepto de discografia
aceptado internacionalmente. Desde el punto
de vista musicoldgico es un género nuevo y
muchos posiblemente disputarian que pueda
equiparse a un libro de investigacion o una
edicion critica. Sin embargo, cada dia tenemos
mas claro que las discografias son esenciales
para los estudios historicos sobre la interpre-
tacion musical, en especial en la interpretacion
de los repertorios plasmados en las grabacio-
nes tempranas en donde todavia aparecen los

¢ DAHR, en http://adp.library.ucsb.edu/index.php/
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patrones de interpretacion heredados desde
mediados del siglo XIX ejemplificado por el
trabajo del Center for History and Analysis
of Recorded Music (CHARM) del King’s Co-
llege de Londres’. En otro trabajo comentaba
como en el ambito del pop, la compilacion
de discografias ha tenido un gran desarrollo
con ejemplos que pueden considerarse como
modelos a seguir, como el caso de discogs.
com, que retne en una misma plataforma la
presentacion de la informacion musicologica
bdsica necesaria para el trabajo con estas
fuentes, a la vez que satisface plenamente
las necesidades de aficionados, vendedores,
compradores ocasionales y coleccionistas de
discos®.

Dada su gran importancia, el estudio de la
musica cubana a nivel continental y mundial
necesita de discografias especializadas. Un
buen comienzo puede ser la reelaboracion de
una discografia con base en el valioso trabajo
que comentamos. La forma més recomenda-
ble de hacerlo seria tomando otros modelos,
en especial procurando que sean diferentes
al de Cristobal Diaz Ayala y otros similares.
Es decir, tratando de elaborar discografias en
el sentido de la palabra, centrandose en los
discos y no produciendo obras de intencion
histérica en donde estan los discos, pero es-
tos pierden su protagonismo frente al de los

7 King's College London, Center for History and Analy-
sis of Recorded Music, htps://www.kcl.ac.uk/artshums/
depts/music/research/proj/charm/index.aspx

¢ E.Bermudez, ‘Desafiando la memoria y confiando
en la materia: autobiografia, microhistoria, colec-
cionismo, espectdculo y musica popular. Ensayo-
Resefa’, Ensayos. Historia y teoria del arte, XVIII, 27,
(julio-diciembre 2014), pp. 77-88.



intérpretes o los géneros musicales®. Es mas
factible finalizar un trabajo sobre la ‘discogra-
fia producida en Cuba’ que hacerlo sobre la
‘discografia de la musica cubana y de los in-
terpretes cubanos’ como intenta Reyes Fortun.
Este ha sido el principal interés de Diaz Ayala
en sus obras y lo fue también para Reyes
Forttin. En este sentido los trabajos de ambos
investigadores a pesar de no ser discografias
constituyen hasta ahora el mejor compendio
histdrico sobre la musica popular cubana del
siglo XX, de esto no hay duda.

En caso de una posible segunda edicion del
libro se podrian hacer algunas recomendacio-
nes. Adicionalmente al ‘indice analitico’ (pp.
435-94) seria (til incluir apéndices con listas
de los discos estudiados, ya fuera en forma
cronoldgica, o indexandolos por los nombres
de los artistas o por los de la compaiiia fono-
grafica que los produjo, incluyendo en lo po-
sible la mayor cantidad de informacion sobre
el objeto estudiado, dimensiones, velocidad de
reproduccién, numeracion, etc. y sobre todo la
localizacion y especificacion de la coleccion a
la que pertenecen. Esto como dije arriba abre
la posibilidad de la indispensable verificacion.
El llamado ‘Pliego de iméagenes’ (pp. 413-34)
necesita mucha mas informacion. En discos
de 10 pulgadas de 78 rpm con grabacion
por ambos lados (que no tenian una funda o
caratula propia) es necesaria la reproduccion

° Cristobal Diaz Ayala, Cuba canta y baila. Dis-
cografia de la misica cubana, I. 1898.1925, San
Juan: Fundacion Musicalia, 1994, Cuando sali de La
Habana, 1808-1997: Cien aros de musica cubana
por el mundo, San Juan: Fundacién Musicalia, 1998
y Musica cubana del Areyto al Rap Cubano, Santo
Domingo: Fundacion Musicalia, 2003

de ambos rétulos y sobre todo en un tamario
que permita su consulta como fuente (pp. 413-
21). En este aspecto se ha mejorado mucho
tltimamente en las plataformas de internet.
En el caso de las fundas o caratulas de los
discos de 12 pulgadas (pp. 422-34) también se
recomienda un tamafa que permita su buena
lectura y es necesaria la reproduccion de la
caratula posterior que generalmente presenta
la informacidn técnica y en ocasiones notas
sobre el contenido musical.

Otro problema subyacente en el texto es el
de la‘autenticidad’ que tanto ha empantanado
los estudios sobre musica popular y tradicio-
nal en nuestro continente. Este reclamo esté4
presente en muchos de los comentarios de
Reyes Fortun, por ejemplo en el tratamiento
de obras grabadas con modelos afrocubanos
que se presentaban en los teatros de La Ha-
bana en la primer década del siglo XX (p. 87)
y en las que llama ‘adulteraciones’ presentes
en las obras de Xavier Cugat (p. 241) por citar
solo un ejemplo. También seria necesario un
comentario sobre el uso indiferenciado de
‘cantadores’ y ‘cantantes’ ademas de ‘trova-
dores’, términos sobre las cuales hace falta
una breve relacion histérica de su uso (p. 21).

Esperamos que el trabajo sobre las compa-
fiias fonograficas cubanas posteriores a 1959 se
pueda iniciar y consolidar pronto. Para quienes
estudiamos la musica pop en América Latina
de los afos sesenta y setenta es fundamental
la informacion sobre el funcionamiento de la
industria fonografica en Cuba en esos anos. To-
mando un ejemplo, en este viaje y solo con una
inspeccion superficial de la coleccion de discos
de vinilo de 7 pulgadas de la Casa de las Améri-
cas pude constatar que como en Colombia y en
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Brasil, algunos de ellos, los EPs (Extended Play,
discos de 7 pulgadas con cuatro canciones) se
prensaron indiferentemente para 45 rpm o 33
1/3 rpm apartandose de la tradicion europea 'y
norteamericana®.

Ahora bien en cuanto a la obra de Rodriguez,
en 2008 la autora habia publicado en el Bole-
tinmusica de Casa de las Américas un avance
de su trabajo sobre Agtiero". Este trabajo or-
ganiza en forma diferente los resultados de su
investigacion y presenta en forma separada los
aspectos de la carrera de Agiiero que podrian
sintetizarse asi: a) formacion musical y practica
compositiva b) ideas y practica en la educacion
musical ¢) ideas y practica musicologica y d)
accion institucional. En el libro que comentamos,
esta disposicion cambia y el aspecto que mas
parece interesar a su autora —que le proporciona
su subtitulo- y en el que més se reconoce la rele-
vancia de Agiiero en Cuba, es el de la educacion
musical, abarcado con extension en el Capitulo
2, uno de los dos en que esta dividido el libro. En
el primero la autora concentra los otros aspectos
tratados en el articulo (pp. 23-43). Dos de los
aspectos mas interesantes de la trayectoria de
Agiiero revelados en el trabajo de Rodriguez son
su participacion en la actividad teatral y el desa-
rrollo de la vertiente musicoldgica de su trabajo,
los que glosaremos a continuacion.

A este respecto agradezco la informacion y
fotografias de dicha coleccion a Diane Sariol Roque
(Direccion de Musica, Casa de las Américas). Ver
también E. Bermudez, ‘Los discos de The (Los)
Speakers (1966-68) y el surgimiento del pop/rock en
Colombia’, Ensayos. Historia y teoria del arte, XX, 30
(enero-junio 2016), pp. 82-151.

" Dolores Rodriguez Cordero, ‘Gaspar Agiiero
Barreras: un musico entre siglos’, Boletinmdsica, 22
(abril-agosto 2008), pp. 29-49.
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Agtiero trabajo en el teatro musical en La
Habana entre 1899 y 1909 movimiento musical
que en las primeras décadas del siglo formaba
parte de un panorama mas amplio, globalizado
desde mediados del siglo anterior y con pautas
comunes en Madrid, Nueva York, Nueva Or-
leans, México y Buenos Aires. La presencia de
tendencias como las de los ‘Minstrel shows’
puede confirmarse con las actuaciones de Rita
Montaner (1900-58) en ‘blackface’ y aquellas
-en Cuba y en el exterior- de la importante pero
desconocida compaiia de revistas teatro-musi-
cales Pous con sus sainetes y piezas comicas en
un acto heredaban la tradicion en la que habia
trabajado Agliero y que a su vez conectaban la
vieja tradicion del teatro musical hispanico del
siglo XVIII con la nueva cancion latinoamericana
(bolero, ranchera, samba, calypso entre otras)
que surgian bajo las pautas del Tin Pan Alley
norteamericano™. No solo los cubanos vivieron
ese intenso y novedoso clima teatral y musical,
sino también, por ejemplo, el dueto colombiano
de Pelon y Marin que después de un breve pero
formativo paso por Cuba en 1906 realizaria en
la Ciudad de México un par de afios después, las
primeras grabaciones comerciales de muisica co-
lombiana para la firma Columbia®. El trabajo de
Brooks y Spottswood de 2004 nos proporciona
una primera vision de conjunto de la interaccion

2 En cuanto a Rita Montaner ver Alberto Muguercia y
Ezequiel Rodriguez, Rita Montaner, La Habana: Letra
Cubanas, 1984, pp. 30-31.

5 E. Bermudez, ‘Cien afios de grabaciones comer-
ciales de musica colombiana: Los discos de “Pelén
y Marin” (1908) y su contexto’, Ensayos. Historia y
teoria del arte, 17, (2009), pp. 87-134.
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entre musica, industria fonogréfica y la poblacion
negra de los Estados Unidos y el Caribe™.

Un aspecto particularmente interesante es
la experiencia de Agiiero en el teatro musical
en los escenarios de La Habana en la primera
década del siglo XX es haber participado en el
proceso de transformacion de géneros musicales
tradicionales en géneros populares (tanto en el
terreno de los afrocubanos como de los hispano-
cubanos). Los patrones ritmicos y melddicos de
las musicas que habian tenido hasta hace poco
un contexto exclusivamente ritual y ceremonial
aparecian cada vez con mas frecuencia en los
danzones, sones, guarachas y rumbas impresos
en rodillos perforados o grabados en cilindros
de cera y discos de shellac. Sin embargo, estos
ejemplos de mdsica tradicional no solo apare-
cian en los discos sino también en partituras,
desde aquellas de las piezas de baile de tradicion

" Tim Brooks, Lost Sounds. Blacks and the birth
of the Recording Industry 1890-1919 (Appendix of
Caribbean and South American Recordings by Dick
Spottswood), Urbana and Chicago: The University of
lllinois Press, 2005.

romantica del siglo anterior, hasta los experi-
mentos de nacionalismo o localismo modernista
de Alejandro Garcia Caturla (1906-40), Amadeo
Roldan (1900-39) o Silvestre Revueltas (1899-
1940). Estas partituras aparecidas entre 1927-37
y las de la coleccion de Emilio Grenet (1901-41)
de 1939 compartian una notacion musical que
trataba de presentar de forma fiel - en cuanto
podia- las sutilezas y novedades ritmicas de la
musica afro-cubana®. Esta es la misma notacion
que usa Agiiero en su pieza “Ajiaco con col”
(1897) para piano a cuatro manos, reproducida
en fotografias en el articulo (p. 34) y en el libro
(Anexo 4) de Rodriguez.

En este terreno los temas de los dos libros
reseiiados se entrelazan de nuevo. Desde sus

5 Las obras orquestales mas significativas de este
periodo son las Tres danzas cubanas (1927) de Garcia
Caturla, La Rebambaramba (1928) y Ritmicas (1930)
de Roldan y Sensemayd (1937) de Revueltas. En
cuanto a la cancion y la musica de piano ver Emilio
Grenet, Popular Cuban Music: 80 revised and cor-
rected compositions, together with an essay on the
evolution of music in Cuba, Havana: Government of
the Republic of Cuba/Secrertary of Agriculture, 1939.
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primeras incursiones por fuera de los Estados
Unidos y Europa, en los afios de cambio entre
los siglos XIX y XX, las compaias fonograficas
internacionales se preocuparon por la musica
cubana. Solo a manera de ejemplos se pueden
citar las grabaciones realizadas por la Victor
Talking Machine desde 1907. Entre muchas otras
hay grabaciones de la musica tradicional gallega
de la isla grabadas en La Habana en febrero
de 1909 (Victor 62328) con Ramén Gutiérrez
(tenor) acompaiiado de un gaitero de apellido
Menéndez*. En el mismo afo Agiiero compone
un sainete con el mismo tema “Un gallego en la
papa suave” (Anexo 3) lo que nos muestra un
panorama musical que iba més alla del teatro de
tema local o afrocubano més cohesionado con
la actividad musical en general que mostraba
varios frentes simultaneos. Como indicaba
Carpentier (citado por Rodriguez, p. 63 n108) la
musica afrocubana y popular estaban ‘relegadas
ala fosa del teatro Alhambra’. Alli estaba Agiiero.

La experiencia musical de Agiiero lo lleva
poco después al desarrollo de su actividad mu-
sicolégica a mediados de los afios veinte cuando
estrecha relaciones de trabajo con Fernando
Ortiz (1881-1969) quien ya habia iniciado su
monumental obra sobre la musica afrocubana
que publicaria entre 1950-55. En mayo de 1937
se presenta en La Habana por primera vez el
grupo de tambores bata Okilapkua en el Teatro
Campoamor con el objeto de proporcionar las
ilustraciones musicales en vivo de la conferencia
‘La msica sagrada de los negros Yoruba en
Cuba’ dictada por Ortiz (Anexo 8). Esta es la
misma época de las grabaciones de muisica cere-

6 DAHR, http://adp.library.ucsb.edu/index.php/
objects/detail/80078/Victor_62328
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monial afrocubana realizadas por Melville Hers-
kovits (1895-1963) entre 1939-42 y las de 1947
de Laura Boulton (1899-1980) todas publicadas
en Estados Unidos (Folkways y American Folklife
Center) desde 1998. En el momento de la publi-
cacion de la obra de Ortiz se realizan en 1957
las grabaciones de Lydia Cabrera (1899-1991)
y Josefina Tarafa en La Habana y Matanzas que
también permanecerian inéditas hasta 2001".
El trabajo antropoldgico e historico de Ortiz y
las transcripciones que proporciono Agiiero, asi
como su aporte musicoldgico de 1946 -al igual
que él de Grenet de 1939- se convirtieron en
referentes muy importantes para el anlisis de la
musica de tradicion africana en América desde
mediados de la década de 1940". Desde los
Estados Unidos, el trabajo de Richard A. Water-
man (1914-71) “"Hot” Rhythm in Negro Music’ de
1943 publicado en 1948, aportaria un panorama
mas amplio que permitia enfrentar el andlisis de

7 Las grabaciones de Herskovits y Boulton fueron
publicadas junto con otras en The Yoruba/Dahomean
Collection (Orishas Across The Ocean) CD Rykodisc
£ RCD 10405/American Folklife Center- RCD 10405,
1998 y las de Cabrera y Tarafa en Havana, Cuba, Ca.
1957: Rhythms And Songs For The Orishas (From The
Historic Recordings of Lydia Cabrera And Josefina
Tarafa), CD Smithsonian Folkways SFW CD 40489,
2001; Matanzas, Cuba, Ca. 1957: Afro-Cuban Sacred
Music From The Countryside (From The Historic
Recordings Of Lydia Cabrera And Josefina Tarafa),
CD Smithsonian Folkways SFW CD 40490, 2001 y
Havana & Matanzas, Cuba, CA. 1957: Batd, Bembé,
And Palo Songs (From The Historic Recordings Of
Lydia Cabrera And Josefina Tarafa), CD Smithsonian
Folkways SFW CD 40434, 2003.

18 Emilio Grenet, ‘Cuban music: Guide to its study
and understanding’, en Popular Cuban Music, pp.
ix-xlix y Gaspar Agiiero y Barreras, ‘El aporte africano
a la musica popular cubana’, Estudios afrocubanos,
V (1940-46), pp. 113-28.



Cartel, Teatro Regina, La Habana, 1930. A. Muguercia y E. Rodriguez, Rita Montaner, p. 29.
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Gaspar Agtiero (al piano), Fernando Ortiz (con un ejemplar de Estudios afrocubanos) y entre los musicos posiblemente

Rail Diaz y Trinidad Torregrosa. c. 1940, Instituto de Literatura y Lingistica, Fondo F. Ortiz.

la musica de una generacion de musicos tradi-
cionales a lo largo de las Américas (desde los
Estados Unidos hasta Uruguay y Argentina) que
desapareceria en las dos décadas siguientes®.
Esto se pudo desarrollar gracias a programas de
grabaciones como las de la Library of Congress
de Washington o las de Moses Asch (1905-86)
y su sello fonogréfico Folkways establecido en
Nueva York en 1948 —que tuvieron la virtud de
aunar el rigor investigativo con su amplia distri-
bucién y caracter comercial.

Estos comentarios sobre la importancia del
trabajo musicoldgico de Agiiero vuelven a co-
nectarnos con el trabajo de Reyes Forttin. Como

® Richard A, Waterman, “"Hot” Rhythm in Negro
Music’, Journal of the American Musicological Soci-
ety, 1, 1 (Speing 1948), pp. 24-37.
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anotaba en el citado trabajo sobre las primeras
grabaciones de misica colombiana, la primera
década del siglo XX es determinante para el
desarrollo de los diferentes estilos musicales
populares en América Latina. El tango, el samba,
el corrido y el calypso comienzan su vida fono-
grafica junto con el bambuco el vals peruano y
el danzon y asi se alejan de sus patrones tradi-
cionales y adoptan otros nuevos, como la corta
duracién que imponian los soportes de entonces,
un poco mas de tres minutos. En consecuencia,
la experiencia de Agiero en el teatro musical
de La Habana en la primera década del siglo
XX puede resultar mas importante de lo que se
habia pensado.

Naturalmente el aspecto mejor desarrollado
en el libro es el relacionado con los aportes de
Agiiero a la pedagogia musical cubana (pp. 45-



104) y que ocupa mas del 50% del texto. Incluye
ademas ocho anexos entre los que se destacan
el catélogo de sus obras musicales y algunas de
ellas en facsimile y notacion moderna (Anexos
3y 4), una cronologia de su vida y principales
actividades (Anexo 6) y una seleccion de foto-
grafias (Anexo 8) que seria deseable ampliar.
Seria también recomendable la reelaboracion
del Anexo 7 que parece ser una presentacion de
Power Point en donde se hace una muy il pe-
riodizacion de la carrera y obra de Agiiero pero
cuya reproduccion, por su tamaiio y definicion,
no permite apreciarla. Otra recomendacion es
extraer la bibliografia de Agtiero de la bibliogra-
fia general y situarla en un nuevo anexo.

Otro aspecto de la carrera de Agiiero que
merece profundizarse de existir mas documen-
tacion, es su labor de participacion, creacién
y fortalecimiento de instituciones que serian
fundamentales en la investigacion. la pedagogia
y la actividad musical de la ciudad y de la isla.
Las principales son la Sociedad Economica de
Amigos del Pais, la Sociedad del Folklore Cuba-
no, el Conservatorio de Santa Amelia y la Escuela
Normal de Maestros, experiencias que retinen
su actividad compositiva, educativa, critica y
musicoldgica. Ademas, Agiiero fue por més de
medio siglo profesor de mdsica y solfeo de la
Asociacion de Dependientes del Comercio de
La Habana, (Boletinmuisica, 22, p. 38) actividad
que apunta al deseo de la educacion musical
del publico en general y el fortalecimiento y
consolidacion de la clase media en la produccion
y el consumo musical de la ciudad. El comienzo
de su actividad musicoldgica parece haber
acompaiiado ésta tendencia con su participacion
en 1920 en los cursos de Extensién Universitaria
establecidos desde 1913 en la Universidad de

La Habana, abiertos al publico en general (pp.
53-4).

En una posible segunda edicion serian desea-
bles las ampliaciones antes mencionadas y la
inclusion, ojala en facsimile, del texto del breve
pero significativo articulo de 1946 publicado en
Estudios afrocubanos. Otra recomendacion,
quiza para un trabajo diferente, seria la publica-
cion de una seleccion de la variada obra musical
de Agiiero (Anexo 3). El trabajo de Rodriguez
nos revela el vibrante y muy variado ambiente
musical de La Habana entre 1900 y 1950, con
un protagonista de excepcion que transito
por todos los terrenos (musica, musicologia,
educacion musical y divulgacion de la musica)
dejando en todos ellos una notable huella. Para
concluir, y como indiqué arriba, sin lugar a duda
este trabajo y el de Reyes Forttin constituyen un
significativo aporte a la bibliografia musicoldgica
del continente.
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Nancy Deffebach, Maria Izquierdo y Frida Kahlo,

Challenging Visions In Modern Mexican Art, Austin:
University of Texas Press, 2015, 225 pp.

MARTA FAJARDO DE RUEDA Nancy Deffebach, Historiadora de Arte, Doctora de la Universidad
Profesora pensionada, de Austin, Texas y especialista en Arte Moderno y Contempora-
Universidad Nacional de Colombia, Bogotd neo de América Latina ha sido profesora de Historia del Arte en
University of Houston, Rice University, Georgia State University y
San Diego State University. Ha publicado estudios sobre mujeres
artistas que vivieron en México en el siglo XX tales como la pintora
inglesa Leonora Carrington y la poetisa francesa Alice Rahon.
Presenta en este libro un novedoso, erudito y esclarecedor estudio
sobre la obra de dos grandes artistas mexicanas: Maria lzquierdo
(1902-1955) y Frida Kahlo (1907- 1954).
Como lo afirma la autora desde el inicio del texto, su mayor
interés consiste en analizar la manera como Frida Kahlo y Maria
Izquierdo asumieron la entrada del arte mexicano en la moder-
nidad y su respuesta a los postulados de los muralistas, no todos
compartidos por ellas. El contexto en el que inician su obra se sittia
nueve afios después de que terminara la Revolucion (1920) y siete
de iniciado en el arte el movimiento Muralista, dedicado a exaltar
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el legado de dicha revolucion. Si bien en él se
valoran las tradiciones indigenas y se destaca el
arte monumental, se rechaza la pintura de caba-
llete la cual se expresaba en paisajes, retratos o
naturalezas muertas por considerarla decorativa,
decadente y burguesa. Propone un arte monu-
mental heroico, publico, ideoldgico, beligerante
y polémico. La identidad nacional la asocia a la
representacion del héroe caracterizado siempre
por un hombre. Pues a pesar de que la revolu-
cion habia ofrecido una transformacion social, la
mujer continud relegada a un papel secundario
como madre, hija, maestra, educadora, o bien,
acompanante en la lucha revolucionaria, pero
nunca como lider.

Este contexto hostil para la mujer en general
y para las artistas en particular, no impidié que
a pesar de algunos desencuentros, frustraciones
y rechazos, las dos pintoras: Frida y Maria fueran
valoradas y reconocidas como las més exitosas
artistas de su época.

Mediante un cuidadoso estudio guiado por
el método iconografico, la historia del arte, la
historia de la cultura y la de género, la autora
examina los recursos de Frida Kahlo y de Maria
Izquierdo para hacer frente tanto a la marginali-
zacion de la mujer, como a la construccion de la
identidad nacional, mediante el reconocimiento
y valoracion de la tradicion precolombina y de
la cultura colonial que incluye las tradiciones
espanolas e indigenas y cuya presencia es muy
fuerte en la cultura mexicana. Por razones que se
sefialan mas adelante, ninguna de las dos pint6
murales. La tinica pintura de Frida relacionada
con este género es la que tituld Moisés. Una obra
de pequeno formato, pero con las caracteristicas
conceptuales del mural. Aunque Maria propuso
la ejecucion de pintura mural y firmé un contrato

con el gobierno en 1945 para realizarlo, los
maestros Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros
se opusieron frontalmente y lograron impedir
que lo ejecutara.

Si bien en algunos aspectos importantes de su
posicion estética coinciden Frida Kahlo y Maria
Izquierdo, sus origenes, formacién académica,
medio cultural y personalidades son muy
diferentes motivo por el cual Nancy Deffebach
estudia su obra en forma paralela.

Frida Kahlo provenia del Distrito Federal y se
formd en el medio de los Muralistas que seguian
los postulados del Realismo Socialista. Desde
muy joven se afili¢ al Partido Comunista, aunque
orientd su obra con gran independencia. Insistid
en la buisqueda de las raices historicas de su pais
e introdujo cambios profundos en el tratamiento
de los géneros tradicionales. Fue admirada por
los surrealistas franceses aunque rechazaba
que la asociaran con este movimiento, pues ella
misma decia yo nunca he sido surrealista. Yo no
pinto suerios yo pinto la realidad. Su admiracion
fue mas entusiasta por Marcel Duchamp que por
otros surrealistas.

Maria Izquierdo era originaria de San Juan
de los Lagos, en Jalisco. Muy joven se trasladd
al Distrito Federal y estudio en la tradicional
Escuela de Bellas Artes. Sus primeros afos de
ejercicio profesional los compartié con su colega
Rufino Tamayo y los dos estaban vinculados a
los “Contemporaneos”, un grupo de talentosos
escritores y poetas quienes se proponian trabajar
orientados por los movimientos modernos del
arte occidental. Menos politica que la mayoria de
sus colegas mejicanos, Maria tenia sin embargo
una gran sensibilidad social que le llevd no sélo
a expresarla a través de la pintura, sino también
en escritos, misiones culturales por Sur América
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y conferencias de radio. A través de toda su
vida, segtin Nancy Deffebach, Maria mantuvo
su creencia en la poesia del arte visual, en un
arte puro. Us6 muy frecuentemente la técnica
de la acuarela y naturalmente el dleo. Su color
fue cambiando de oscuro y misterioso al claro
y entonado. Desarrollé un verdadera pasion
por el color. Partiendo de la tradicion: las fiestas
populares, el paisaje, la naturaleza muerta, los
sincretismos culturales, logrd una renovacion en
el arte que se anticipd a numerosas propuestas
de cambio posteriores al Muralismo. Su perma-
nente innovacion la conduce a utilizar algunos
elementos del Surrealismo.

Cinco grandes temas contienen los capitulos
que conforman el libro:

Alternando sus observaciones sobre las
propuestas de las dos artistas, Nancy Deffebach
nos muestra en primera instancia como Maria
lzquierdo a sus conocimientos sobre el arte mo-
derno une sus recuerdos infantiles sobre el circo,
para exaltar en sus pinturas particularmente a
la mujer trapecista como ejemplo de fortaleza,
atrevimiento y habilidad, cualidades que segtin
ella también debe tener el héroe.

La respuesta que Frida Kahlo da a la identidad
nacional se encuentra en la construccion de su
propia imagen. Su fuerte imagen del autorretrato
estd cargada de simbolos que son unas veces
religiosos catdlicos y otras de origen religioso
precolombino: espadas de la Virgen Dolorosa,
lagrimas y cilicios o también collares de jade,
pericos, pajaros, monos, perros y plantas. A
través de esta cuidadosa observacion de los
detalles, la autora detecta el conocimiento que
Frida poseia del legado indigena y de la relacion
que establecid tanto con la mexicanidad, como
con su propia valoracion, aspectos que no han
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sido tenidos en cuenta por sus bidgrafos. Es
esta una nueva interpretacion de Deffebach de
un aspecto muy popularizado y difundido, pero
poco estudiado en sus verdaderos significados.

En segunda instancia examina el interés de
Frida por el arte del occidente de México del
que admiraba formas y significados relacionados
con la vida y la muerte, presentes en obras tan
importantes como Autorretrato en la frontera
entre México y los Estados Unidos, (un detalle
del cual, con un Autorretrato de Maria Izquierdo
ilustra la portada del libro) ; La mesa herida, El
Superviviente o La nifia, la luna y el sol.

Maria Izquierdo destaca la ancestral presencia
del maiz en la cultura mexicana a través de la
pintura de paisajes con escenas campesinas que
conservan la tradicion del Coscomate o Granero
para el maiz. En estos paisajes son implicitas tan-
to las referencias a los problemas agrarios de la
postrevolucién como a sus héroes. Tal es el caso
de la Tumba de Zapata. Nancy Deffebach senala
una sugestiva coincidencia entre los Coscomates
de Maria y la obra Celebes también conocida
como Elephant of the Celebes (1921) de Max
Ernest (1891-1976) que este artista realizé en
su periodo Dadaista, basado en la fotografia de
una criba de maiz africana que encontré en una
revista inglesa de Antropologia.

La tercera parte del libro se refiere a la injusta
censura de que fue objeto la obra de Maria
Izquierdo después de habérsele aprobado la
ejecucion de un gran mural que se titularia £/
Progreso de México. La autora documenta am-
pliamente el proyecto, ilustrado con los dibujos
preparatorios; explica su validez; condena la
oposicion de los colegas Rivera y Siqueiros y ana-
liza los factores que influyeron en esa decision.



La cuarta parte esta dirigida a destacar la
novedosa posicion que Frida asume frente al
tradicional género de la Naturaleza Muerta con
el cual no solo exalta la riqueza de su tierra, la
fertilidad del campo, sino que aprovecha la vita-
lidad de este género para establecer un paralelo
entre los 6rganos reproductivos de la flora y los
del ser humano.

Maria Izquierdo utiliza el género de la Natura-
leza Muerta para trabajar los Altares de la Virgen
de los Dolores: una hermosa tradicion mexicana
que toma elementos de las creencias prehispani-
cas y las mezcla con las del culto catdlico.

De su eclecticismo espiritual parece derivarse
su Uinica obra abstracta a la que titulo “Hacia el
paraiso” (1954).

En la quinta parte analiza los derechos de la
mujer en el México moderno y cuales fueron las
contribuciones de Frida y de Maria a esta lucha.
La autora realiza una sintesis sobre el problema
y sobre su larga y dificil historia. Considera
importante sefalar que en la postrevolucion se
exaltaron los valores més tradicionales sobre la
familia y los deberes de la mujer como madre,
principalmente por necesidades demograficas
ya que el pais habia quedado despoblado a
causa de la revolucion. Maria Izquierdo opind
sobre los derechos de la mujer por primera
vez en un viaje a Guadalajara cuando presentd
una exposicion de carteles hechos por artistas
mujeres. Luego, en la emisora XEW de la radio
mexicana dict6 una conferencia titulada La mu-
Jjer y el arte mexicano a mediados de los afios
treinta. Nancy Deffebach nos ilustra sobre las
condiciones sociales del momento y explica las
razones de la actitud de Maria Izquierdo. Como
escritora esta artista comenzo a publicar articulos
en el periddico Hoy y mas tarde en El Excélsior

y en otros periodicos sobre la obra de artistas
poco conocidos o temporalmente residentes en
Meéjico. Se refiri6 a tres destacadas

mujeres: Tina Modotti, Mireya Lafuente y
Ann Medalie. Al més relacionado con el tema lo
titulo La mujer que pinta en donde se refiere a
la situacion de la artista que tiene que afrontar
la incomprension y el complejo de superioridad
de sus colegas. Luego a los criticos, quienes por
lo general exclaman: “Para ser pintura femenina
no estd mall... Como si el color, la linea, los
volimenes, el paisaje tuvieran sexo”. Lamenta
que también el publico femenino suponga que
la vida de una artista es bohemia y poco seria.
Expresa su ferviente respeto y admiracion por las
artistas que alcanzan renombre. La autora hace
un recuento sobre otras intervenciones de Maria
Izquierdo durante sus viajes por Suramérica. A
comienzos de los afios cincuenta un periodista
anonimo revive sus sufrimientos cuando se le
veto el mural en 1945. Fue publicado justamente
cuando la mujer mexicana adquiria el derecho al
voto. Esto di6 lugar a que Maria se congratulara
de la nueva situacion tan diferente a la que debid
vivir ella y recordd entonces la hostilidad hacia
las artistas en su época al repetir una frase que
habia pronunciado afos atras.... era un crimen
nacer mujer y si la mujer tenia habilidades
artisticas, mucho peor...

El libro cuenta con una amplia y actualizada
bibliografia. Ademas de los archivos personales
de las artistas la autora consultd los de otros
maestros contemporaneos, y los de Museos
y Galerias. Contiene numerosas entrevistas a
historiadores del arte, criticos, artistas, fotografos
y fotografas, amigos, y familiares. Esté escrito en
inglés en una prosa fluida y amena. La edicion
es de lujo, con pasta dura. Las fotografias, varias
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de la escritora, son excelentes y su edicion muy
cuidadosa. Las ilustraciones estan coordinadas
con el texto, el cual en su parte central lleva
14 reproducciones a color de obras de las dos
pintoras. La autora hace un amplio registro
critico sobre sus biografias. En cuanto se refiere
a Frida considera que si bien se han escrito
analisis serios sobre su obra, con frecuencia
esta también ha sido interpretada como sélo
una reaccion emocional a los problemas de
su vida y no como el resultado de decisiones
artisticas intencionales. Sefiala la importancia
de adelantar un estudio sobre el patronazgo de
Eduardo Morillo Safa el primer coleccionista de
la obra de Kahlo, la cual fue adquirida después
de su muerte por Dolores Olmedo y hoy forma
parte de la coleccion del Museo Dolores Olmedo
de Xochimilco, México.

Sobre Maria Izquierdo recomienda llenar va-
rios vacios relacionados con sus afios formativos.
El libro abre nuevos caminos a la investigacion:
llama la atencion sobre la objetividad con que
debe trabajar la obra de las artistas mujeres para
no interpretarla a la luz de lo anecdético. Sefala
la conveniencia de analizar simultdneamente
la obra de sus contemporaneos. Se constituye
en referencia y modelo para estudiar otras
realidades latinoamericanas y probablemente
universales en donde la creatividad femenina
no ha sido aun suficientemente reconocida ni
valorada. Es el producto de un sélido trabajo
intelectual maduro y objetivo.

[104] Ensayos. Historia y teoria del arte
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Normas de presentacion de originales

FOTOS, ILUSTRACIONES Y TABLAS

Las fotos, ilustraciones o tablas deben estar relacionadas
directamente con el texto y ser de excelente calidad,
en lo posible tomadas de originales.

Su resolucién debe ser de al menos 300 dpi y en lo
posible en formato TIFF. En caso de tablas de Excel,
obtener las de mayor resolucion como imégenes.

PIES DE FOTO

Deben identificar plenamente la obra o documento
reproducido, incluyendo datos de publicacion, ejecu-
cion, técnicas y la coleccion a la que pertenecen y el
nombre del fotdgrafo.

PERMISO DE REPRODUCCION

El autor es responsable de obtener el permiso de
reproduccion de cualquier fotografia o ilustracion,
ya sea de materiales publicados en forma de libros,
articulos impresos o digitales o de cualquier otro tipo
de publicacion en la Internet.

RECEPCION DE ORIGINALES
La recepcion de articulos es permanente.

Articulos. Los documentos se deben presentar en la
redaccion definitiva, a doble espacio, en Word.

Idiomas. Se reciben contribuciones en espafiol, inglés,
francés, italiano, portugués y aleman.

OTROS REQUISITOS

Cada articulo debe venir acompanado de un resumen
del contenido en espafiol, de méaximo 90 palabras, y
la respective traduccion al inglés. Un maximo cinco
(5) palabras clave en espafiol y en inglés y una breve
hoja de vida (maximo 120 palabras).

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
Todas las referencias bibliograficas deben ser incluidas
en las notas de pie de pagina. No se reciben listas
bibliogréficas. Se recomienda no utilizar sistemas
automaticos de notas de pie de pagina.

Articulos de revistas o periddicos.

Nombre y apellido del autor; titulo del articulo entre
comillas; nombre de la revista o periddico en bastardi-
lla (cursiva), tomo, volumen y ntimero, fecha completa;
pagina o paginas citadas.

Libros.

Nombre y apellido del autor; titulo de la obra en bastardi-
lla o cursiva; lugar de publicacion seguido de dos puntos;
editorial seguida de coma; afo de la edicion (en cifras
arabigas); pagina o paginas citadas. Si se citan diferentes
paginas deben ir separadas entre si por una coma.

Los titulos de obras y articulos deben citarse completos en
la primera referencia que se haga de ellas. En las siguien-
tes se usara solamente el apellido del autor seguido de las
paginas citadas. En caso de que se cite mas de una obra
de un autor, estas obras se diferenciaran usado la primera
palabra del titulo y se procedera de la forma indicada.

En caso de faltante del afo de publicacion: s.f., del
luegar de publicacion: s.., y de editorial, s.e. En el caso
de autopublicacion o publicacion del autor, se usa
[Publicacion del autor].

CITAS Y OTRAS CONVENCIONES
Citas textuales. Las citas extensas se escriben en un
puntaje menor, en parrafo aparte y sin comillas. Las
citas breves se destacan entre comillas.

Comillas. Las comillas sencillas se utilizan para: indicar
los significados de las palabras estudiadas, llamar la
atencion sobre un tecnicismo o usar una palabra en
sentido peculiar.

Aiios. Siempre van en nimeros arabigos y sin el punto
después de los miles, asi: 1810, 1981, etc. Para los siglos se
usan numeros romanos en mayuscula. En lo posible los
numeros menores de veinte irdn en letras (once, doce,
etc.). Para referirse a décadas se prefiere 1840s, 1850s,
o en el caso que el contexto lo permita, afos cuarenta,
cincuenta, sesenta, etc.

Abreviaturas. Se usan: p., pp., vol., t. ts., nim., nims.,
fasc., fascs., f., ff., sig., sigs.,

ed., cap., caps., art.,, ms., mss., col., cols., id., ibid., loc.
cit., cf., vid., passim, sic., etc.

Corchetes o paréntesis angulares [...].

Se emplean cuando, al hacer una cita o transcripcion, se
omiten letras o palabras o cuando se introduce cualquier
elemento extraio al mismo texto o se desea aclarar el sentido
de este. Se usan solo tres puntos paraindicar los suspensivos.

Superindices.
Deben colocarse siempre después de las comillas y antes
de la puntuacion.



Cobertura tematica

La revista ENSAYOS. HISTORIA Y TEORIA DEL ARTE es
una publicacion semestral del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas (IIE) de la Facultad de Artes de la Uni-
versidad Nacional de Colombia, con sede en Bogota.
Su principal propdsito es dar a conocer resultados de
investigaciones y articulos de reflexion en torno a la
historia y la teoria de las artes visuales, la arquitectura
y la musica. Sin descartar aportes originales en torno
a estos temas en el arte mundial, la revista acoge con

especial interés aquellas contribuciones en las areas
del arte colombiano, en particular, y el latinoamericano,
en general. Los textos que en la revista se publican se
presentan a manera de articulos ilustrados, resefias de
otras publicaciones y reproducciones comentadas de
documentos de interés historico. La revista ENSAYOS.
HISTORIA Y TEORIA DEL ARTE esta destinada primor-
dialmente a la comunidad académica internacional.



