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RESUMEN

El objetivo de esta investigacion es indagar por la Sociedad Amigos del Arte (1931-1962) y
la manera en como ésta se inscribio en un proceso de cambio cultural en el marco del

proyecto modernizador de Medellin.

El primer capitulo esta dedicado al contexto politico, econémico y social de Medellin, en el
cual es posible plantear la creacion de las sociedades promotoras de la masica; los anhelos
civilizadores en comun con otros paises de América Latina, en los que también se estaban
creando este tipo de entidades; la vision de la masica como elemento de transformacion

social, y los antecedentes de las sociedades promotoras de la musica.

En el segundo capitulo se menciona la creacion y conformacion de la Sociedad Amigos del
Arte, como fue la organizacion administrativa y econdémica de la institucion. Se abordan los
aspectos economicos mas relevantes en la organizacion de la SAA, como fue la fluctuacion
de socios y los motivos por los cuales la SAA termind desapareciendo del panorama

cultural de la ciudad. Se dedica un fragmento a la campafia Medellin necesita un piano.

El Tercer capitulo presenta el analisis de la programacion de eventos de la SAA, los
artistas, el repertorio y el aporte de la critica y la cronica musical en la construccion del

gusto musical.

Palabras clave: SOCIEDAD AMIGOS DEL ARTE, HISTORIA DE LA MUSICA,
INSTITUCIONES PROMOTORAS DE CONCIERTOS, REPERTORIO, MARCO A.
PELAEZ, IGNACIO ISAZA, ANTONIO J. CANO, HISTORIA DE LA MUSICA EN
COLOMBIA, MUSICOLOGIA HISTORICA
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INTRODUCCION

Desde finales del S. XIX, Medellin sufrio una serie de procesos econémicos y
culturales. Dichos cambios implicaron la concentracion de nuevas actividades
econdmicas (desarrollo de la industria y el comercio), el aumento de la poblacion, el
crecimiento del perimetro urbano y la adecuacion de la infraestructura de la ciudad
(nuevas calles, mejoras de las calles antiguas, ensanchamiento del acueducto,
encauzamiento de las aguas del Rio Medellin, entre otras)’. Pero también se dieron una
serie de cambios significativos en el plano cultural, que hizo entrar en juego las bellas
artes ya no como un simple elemento para entretener, sino como un elemento que podia

ayudar a transformar la ciudad y hacerla entrar en la tan anhelada modernidad.

Para entender la relacion entre la creacion de la Sociedad Amigos del Arte y la
modernidad, se hace necesario aclarar que con este concepto no solo se entienden los
cambios de infraestructura y el desarrollo capitalista, sino también el cambio en el
pensamiento, en los estilos de vida, en la interaccion de la sociedad y la comunidad con
los procesos de adecuacion y a las maneras de relacionarse con los proyectos artisticos,
como una nueva sensibilidad de la apropiacion de las artes; o como afirma Zandra
Pedraza Gémez, la modernidad “radica, antes bien, en conquistar un nuevo espacio, en
una manera hasta ahora desconocida de hacer, decir o pensar algo, o en la combinacion
nueva de elementos ya existentes para todo lo cual hay ejemplos en otros lugares®.

Es bajo este concepto de modernidad, amparado por los ideales de progreso y
civilizacion, que se crea en la ciudad, en 1936, la Sociedad Amigos del Arte, bajo la
premisa de sus fundadores que dichas actividades ayudaban no solo al nivel cultural

sino también social de Medellin®.

1 GONZALEZ ESCOBAR, Luis Fernando, Medellin, los origenes y la transicion a la modernidad:
crecimiento y modelos urbanos 1775-1932, Escuela del Habitat CEHAP, Universidad Nacional de
Colombia, Sede Medellin, 2007.

2 PEDRAZA GOMEZ, Zandra, En cuerpo y alma. Visiones del progreso y de la felicidad, segunda
edicion, Ediciones Uniandes, Bogota, 2011, p. 6.

3 GIL ARAQUE, Fernando, “Sociedad Amigos del Arte”, Temas con variaciones: Medellin a través
de su musica 1900-1960, en http://www.musica.eafit.edu.co/, consultado el 9 de noviembre de
2010.



La idea de conformar la entidad ya habia sido planteada en el Instituto de Bellas Artes,
en 1931, pero sélo se volvid a retomar en 1936, a partir de la propuesta de Gustavo
Santos (Director Nacional de Bellas Artes) a Antonio “El Negro” Cano (director del
Instituto de Bellas Artes) y al profesor Carlos Posada Amador, de crear una sociedad
similar a la Sociedad Amigos de la MUsica de Bogota, para apoyar las actividades del Il
Congreso de Musica, celebrado en Medellin en 1937.

Sin embargo, no debe verse la creacion de esta Sociedad como hecho aislado. De hecho,
en Latinoameérica, luego del periodo independentista, se comenzaron a crear diferentes
sociedades filarmonicas o sociedades musicales que imitaban a los modelos europeos,
muchas veces conocidos a través de los libros o en viajes. Por ejemplo, la élite
intelectual de Brasil, y en general de Latinoamérica, imitd modelos de Inglaterra y
Francia, a quienes les compraba mercancias importadas; y la musica en Rio de Janeiro
era un eco de la vida parisina®. También, la programacién de conciertos de la Sociedad
Filarmdnica de Bogota incluy6 repertorio similar al ejecutado en los salones musicales

europeos”.

Respecto a esta Gltima institucion, Duarte y Rodriguez afirman que para la juventud de
la élite bogotana en el siglo XIX, las veladas musicales no eran suficientes, por lo que
comenzaron a buscar nuevas formas de cultura, coincidiendo la aparicion de la Sociedad
Protectora de Teatro, la Sociedad de Dibujo y Pintura, la Sociedad Lirica, la Sociedad
de Lectura y la Sociedad Democrética de Artesanos, entidades donde se fue gestando la
posterior vida politica, cultural e intelectual del pais. Ademas, la orquesta formada en la
Sociedad Filarmoénica de Bogota estaba conformada tanto por musicos amateur como
por profesionales, que mas alla de buscar una finalidad artistica perseguia una finalidad

artistica y social®.

¢+ MAGALD], Cristina, “Music for the Elite: Musical Societies in Imperial Rio de Janeiro”, Latin
American Music Review, Vol. 16, No. 1, 1995, p. 1.

5 DUQUIE, Ellie Anne, “Presentacién del documento: reglamento de la Sociedad Filarmoénica”,
Ensayos. Historia y teoria del arte, Vol. 9, No. 9, Universidad Nacional de Colombia, Bogotd, 2004,
p- 239.

¢ DUARTE, Jests y Maria V. Rodriguez, “La Sociedad Filarmoénica y la cultura musical en
Santafé a mediados del siglo XIX”, Boletin Cultural y Bibliogrifico, Vol. XXVIII, No. 31, 1991, en
http:/lwww.banrepcultural.org/blaavirtual/publicacionesbanrep/boletin/boleti5/bol31/filarm.htm,
consultado el 9 de noviembre de 2010.



Esta idea es comuUn a algunas sociedades creadas en Costa Rica, que eran conformadas
por personas de la élite intelectual, masicos de oficio, algunos extranjeros, y los
alumnos de éstos, que se convertian en “[...] puntos de reunidén que permitian no solo el
entretenimiento sino, también, el intercambio social y la adquisicion de nuevos
conocimientos. En ellas, los aficionados se reunian a recibir clases de instrumento, a
tocar en conjunto o a escuchar lo que otros interpretaban’. Ademas, los eventos
publicos que se organizaban desde estas sociedades eran eventos sociales, en los que a
partir de la musica se desarrollaban veladas que facilmente terminaban con un baile o
una comida®, desde las cuales se entraba en contacto con nuevas formas de conducta y

se reforzaban las que se consideraban apropiadas®.

Cristina Magaldi, en Music for the elite: Musical Societies in Imperial Rio de Janeiro,
menciona también el aspecto extra musical de estas instituciones, en los que la mayoria
de eventos, aunque incluian nimeros musicales, eran ocasiones sociales, a veces
resefiadas en la seccion social de los periodicos locales, describiendo los vestidos y

estilos de cabello™,

Tras una revision de diferentes escritos sobre sociedades promotoras de conciertos en
Colombia, puede afirmarse que en su mayoria consisten en resefias histéricas de algunas
sociedades filarménicas y de apoyo a la musica, en las que a veces se incluyen
descripciones de las actividades artisticas y algunas alusiones al repertorio interpretado

por los conjuntos musicales conformados y los intérpretes patrocinados por ellas.

Sin embargo, al extenderse la busqueda en textos sobre entidades de promocion de la
musica en otras ciudades de América Latina y Espafia, es posible encontrar articulos de
revistas y trabajos investigativos que contienen un mayor grado de analisis, mediante el
estudio de tipologias de conciertos, repertorios interpretados, artistas contratados por
dichas sociedades y la respuesta del pablico ante los conciertos. La existencia de estos
articulos y trabajos, dan la base indispensable para poder contextualizar la aparicion de
la Sociedad Amigos del Arte como un fendmeno que no fue aislado del resto de

7 VARGAS CULLELL, Maria Clara, De las fanfarrias a las salas de concierto. Miisica en Costa Rica
(1840-1940), Universidad de Costa Rica, Costa Rica, 2004, p. 75.

8 Ibid., p. 75.

o Ibid., p. 252.

10 MAGALDI, Music for the elite, p. 2.



Latinoamérica y que comparte elementos comunes con otras sociedades promotoras de

conciertos.

Sobre la Sociedad Filarménica de Valencia (Espafia), Sergio Sapena Martinez,'!, en su
tesis doctoral, estudia la creacidn y sostenimiento de esta sociedad y la compara con
otras similares de su época. Plantea ademas, un estudio por etapas que contienen el
contexto socio politico y musical, asi como los aspectos administrativos, sociales y

musicales por cada periodo de conciertos.

Otro es el caso del articulo de Maria Aurelia Diez Huerga'® sobre las sociedades
musicales en Madrid durante los afios treinta y cuarenta del S. XIX, texto en el que se
plantea el nacimiento de dichas instituciones como una respuesta a los modelos
asociativos promovidos por las politicas liberales y como espacios de ocio para la clase
burguesa. Ademas, realiza un breve analisis sobre la respuesta del publico a los
conciertos de dichas sociedades.

Por esta misma direccion se encuentra el texto de José Antonio y Juan Rafael
Hernandez Bravo, y Maria del Valle de Moya Martinez'®, sobre la sociedad El Arte
Musical, de Almansa, en el cual analizan el impacto de sociedades de este tipo y su

repercusién en las bandas de musica de la localidad de Almansa a comienzos del S. XX.

Respecto a la Sociedad Amigos del Arte de Medellin en si, es muy poco lo escrito sobre
esta institucion que logré influir en el ambiente cultural de Medellin, y permanecer

estable durante 24 anos.

En el libro de Marco A. Peldez, Memorias de Marco A. Pelaez o mi vida semi-publica,
hay referencias a la Sociedad Amigos del Arte que no van mas alla de las anécdotas y

un recuento de los distintos artistas y eventos promocionados a través de la sociedad:;

11 SAPENA MARTINEZ, Sergio, La Sociedad Filarmonica de Valencia (1911-1945): origen y
consolidacién, Tesis de Doctorado, Universidad Politécnica de Valencia, Facultad de Bellas Artes,
Departamento de Comunicaciéon Audiovisual e Historia del Arte, Valencia, 2007.

12 DIEZ HUERGA, Maria Aurelia, “Las Sociedad musicales en el Madrid de Isabel 11”7, Anuario
Musical, No. 58, Madrid, 2003, pp. 253-277.

13 HERNANDEZ BRAVO, José Antonio y Juan Rafael; MOYA MARTINEZ, Maria del Valle de,
“Las Sociedad protectoras musicales en el primer tercio del S. XX: El caso de “El Arte Musical”
de Almansa (1900-1928)”, Ensayos. Revista de la Facultad de Educacién de Albacete, No. 16,
Albacete, 2008, pp. 173-188.



sin embargo es un texto al que hay que remitirse por tratarse de las memorias del
director de dicha institucion, pero que no aporta mucho en cuanto al analisis del impacto
provocado por la SAA en la ciudad y en el pais, ni tampoco sobre los artistas

patrocinados por ella.

Una excepcion es la tesis del doctor Fernando Gil Araque™, en la que habla sobre la
Sociedad Amigos del Arte de Medellin y su importancia para la difusion cultural en la
ciudad. Ademas de resaltar la labor de difusion de la SAA, se menciona la labor de
adquisicién de un piano, campafia emprendida desde 1940 y que sélo pudo
materializarse en 1953, gracias al aporte de los socios y del Municipio de Medellin.
También realiza una breve mencion al Boletin Amigos del Arte, que logré tener 16
volumenes en los que se publicaron articulos sobre artistas asi como textos sobre la

actividad cultural en Latinoamérica.

Asimismo, en este texto se puede encontrar informacion sobre otra sociedad promotora
de la musica en Latinoamérica: la Sociedad de Conciertos Daniel, entidad fundada por
Ernesto de Quesada en 1908 en Berlin, y traslada luego a Espafia. Quesada, por medio
de socios en América Latina, formé oficinas en Pert, Buenos Aires, Colombia y
México, entre otros paises. Precisamente la oficina de Colombia, en Bogotd, estuvo a

cargo de Ismael Arensburg, con quien la SAA mantuvo permanente contacto.

Como puede observarse, la literatura sobre las sociedades en el siglo XX es muy escasa,
en comparacion con los textos existentes sobre sociedad filarmoénicas en el S. X1X. Mas
aun, si se trata de sociedades creadas en el &mbito colombiano. Es por esto, que se hace
preciso realizar mayores estudios sobre las innumerables manifestaciones artisticas que
se llevaron a cabo desde comienzos del siglo XX en el pais para poder establecer
parametros comunes Yy diferenciadores con otras manifestaciones y poder sacar
conclusiones que permitan vislumbrar el rico panorama musical que se vivio en el pais

durante varias décadas.

14 GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-Canta. Pricticas musicales en torno a la miisica
académica en Medellin, 1937-1961, Tesis de Doctorado en Historia, Universidad Nacional de
Colombia - Sede Medellin, noviembre de 2009.



El propdsito de esta investigacion es indagar por la Sociedad Amigos del Arte de
Medellin, entre 1936, momento en el que se plantea la idea de crear una sociedad
promotora de conciertos, y 1962, momento en el que ésta desaparece; y la manera en
que ella se inscribié en un proceso de cambio cultural en el marco del proyecto
modernizador de Medellin. Con el fin de lograr este objetivo se trabajo en diferentes

fuentes y archivos, que se describen a continuacion.

La mayoria de las fuentes primarias para este trabajo se encuentran en el archivo de la
Sociedad Amigos del Arte, archivo que nacié de la separacion del material que se
encontraba en el archivo personal de Marco A. Peléez, archivo que hacia parte de la
Fundacion Antioquefia para los Estudios Sociales (FAES), y que en la actualidad se
encuentra en la Sala de Patrimonio Documental (SPD) del Centro Cultural Luis
Echavarria Villegas de la Universidad EAFIT®.

El archivo de la SAA se encuentra dividido en las siguiente 15 series documentales:
Correspondencia, Actas, Memorias e informes administrativos, Boletines informativos,
Socios, Listas, Escritos, Recortes de prensa y revistas, Documentos legales,
Documentos Contables, Fotografias, Formatos en blanco de la Sociedad Amigos del

Aurte, Publicaciones, Programas de mano y Partituras.

Ademas, para la investigacion se han consultado estos otros archivos: Archivo Digital
Linea de Investigacion en Musicologia Historica, Archivo General de la Nacion
(Correspondencia de la Direccion Nacional de Bellas Artes), Fondos Luis Miguel de
Zulategi, Rafael Vega, Joseph Pithart — documentos Joseph Matza, y programas de
mano de la SPD, Centro de Documentacion Musical de la Biblioteca Nacional de

Colombia, Biblioteca Luis Angel Arango (Hemeroteca y Sala Libros raros).

Los comentarios y la critica musical en los afios en que se enmarca este trabajo estaba
viviendo un momento de auge considerable, sobretodo en la prensa local, teniendo

como persona fundamental a Rafael Vega Bustamante, quien ademas de ser librero fue

15 Para la separacion del Archivo de la SAA, el semillero de Investigacion en Musicologia
Histodrica de la Universidad EAFIT present6 un proyecto para ser financiado por la Direccion de
Investigacion y Docencia, y que fue aprobado para realizarse durante 2011, bajo la supervision
y orientacion de Maria Isabel Duarte, encargada de la Sala de Patrimonio Documental de dicha
universidad.



socio consultor de la programacion de artistas de la Sociedad Amigos del Arte’®. Las
resefias y los comentarios musicales de este personaje han sido una fuente esencial para
el analisis del impacto de la SAA y la recepcion de los artistas y el repertorio por parte

del publico.

En cuanto a la metodologia utilizada, una primera etapa fue el reconocimiento y
digitalizacion de los documentos contenidos en el archivo de la Sociedad Amigos del
Arte y en otros archivos historicos, que fueran indispensables para el desarrollo de este
trabajo. Una vez identificados los documentos, se pasoé a una sistematizacion de los
mismos, que permitiera una busqueda mas agil y una presentacion mas organizada de
los datos. Basicamente se utilizaron dos programas para dicho proceso: el primero de
ellos, fue Filemaker, un gestor documental que permite crear bases de datos desde cero,
con una interfaz amigable, haciéndolo bastante adaptable al campo musicoldgico; el
segundo programa fue Excel, mediante el cual fue posible extraer las gréaficas

estadisticas y de datos que se muestran a lo largo de este trabajo.

También han sido fundamentales las bases de datos de la Linea de Investigacién en
Musicologia Historica de la Universidad EAFIT, que pueden consultarse a través de la
pagina de la Biblioteca Digital'’.

A continuacion se pasé a hacer un analisis de la informacion obtenida, tratando de
interrelacionar distintos aspectos durante los afios de existencia de la SAA, buscando
elaborar un estudio analitico que interpretara los datos obtenidos y que pudiera
relacionar la existencia de una entidad como ésta con el contexto que se estaba viviendo

en el pais.

La parte de los articulos de prensa han sido importantes para estudiar la recepcion por
parte del pablico de los eventos programados Y tratar de tener una perspectiva mas alla

de los directivos de la institucion.

El recorrido por la historia de la Sociedad Amigos del Arte comienza con un primer
capitulo dedicado al contexto politico, econdémico y social de Medellin, a partir de

finales del siglo X1X. En el segundo capitulo, se realiza un acercamiento a la creacion y

16 E] archivo personal de Rafael Vega reposa en la SPD-EAFIT.
7 www.bdmusica.eafit.edu.co



conformacion de la Sociedad Amigos del Arte, la organizacion administrativa y
econdmica, y cuales fueron los factores que influenciaron la fluctuacion de socios por
afio. Y el tercer capitulo, presenta el analisis de la programacion de eventos de la SAA,
los artistas, el repertorio y los mecanismos de validacion de éste, y el aporte de la critica

y la cronica musical en la construccion del gusto musical.

De esta forma, la presente investigacion busca constituirse en un aporte mas para la
realizacion de una historia musical de la ciudad, proceso que ya se ha iniciado con otros

historiadores de la vida cultural de la ciudad y el pais.



PRIMER CAPITULO

MODERNIDAD, PROGRESO Y LA TRANSFORMACION DE MEDELLIN

Para comprender los procesos de transformacion que sufrieron las ciudades
latinoamericanas, es necesario entender los procesos politicos, sociales y culturales que
estaba sufriendo Europa desde mediados del siglo X1X, ya que las ideas que se estaban
gestando en ese lado del planeta fueron introduciéndose en América Latina, y crearon
una imagen de modernidad que se desarrollo de manera desigual en las distintas

ciudades del continente.

Modernidad periférica o desigual®, fue el motor de cambio que Ilevé a las ciudades a
convertirse en centros urbanos donde llegaban cientos de habitantes del area rural,
buscando nuevas oportunidades en las fabricas e incorporandose a los imaginarios de
progreso Yy civilizacion, ideales usados contra la barbarie donde se buscaba crear un
sujeto con nuevos habitos que se adaptara a las ciudades modernas. El arte, y en
especial, la musica, hicieron parte del cambio, en el que por medio de actitudes y
posturas que se ensefiaban en las salas de conciertos y visitas a museos, se educaba a los

sujetos para vivir en sociedad.

Este capitulo aborda los conceptos de modernidad, progreso y civilizacion, para
enmarcar los procesos sociales, politicos y econdmicos que se dieron en Medellin a
comienzos del siglo XX, y estudia cual fue el papel de la educacion del gusto musical

en dicha transformacion.

18 Florencia Garramufio menciona como en Latinoamérica se dio una modernidad con
caracteristicas alternativas frente a una modernidad que se suponia originaria: la modernidad
europea. Esto es lo que ella llama modernidad desiqual. Ver: GARRAMUNO, Florencia,
Modernidades primitivas, Fondo de Cultura Econdmica, Argentina, 2007, p. 16. Por su parte, Jorge
Orlando Melo habla de una modernidad tradicionalista en Colombia, en un momento en el que se
apoyaba el crecimiento econdmico, el incremento de la escolaridad y ciertas formas de
conocimiento cientifico, pero rechazando elementos del pensamiento laico o liberal. Ver: MELO,
Jorge Orlando, “Consideraciones sobre modernidad y modernizaciéon”, en VIVIESCAS,
Fernando (Ed.), Colombia el despertar de la modernidad, Quinta edicion, Ediciones Foro Nacional
por Colombia, Bogotd, 2002, pp.234-235.



1.1 Modernidad

¢Qué es la modernidad? Ante todo, es un término
equivoco: hay tantas modernidades como sociedades.
Cada una tiene la suya. Su significado es incierto y
arbitrario, como el del periodo que la precede. La Edad
Media. Si somos modernos frente al Medioevo,
iseremos acaso la Edad Media de wuna futura
modernidad? Un nombre que cambia con el tiempo, ¢es
un verdadero nombre? La modernidad es una palabra en
busca de su significado: ¢es una idea, un espejismo o un
momento de la historia? ;Somos hijos de la modernidad
o ella es nuestra creacion? Nadie lo sabe a ciencia
cierta. Poco importa: la seguimos, la perseguimos.

Octavio Paz, La basqueda del presente®

En general, el término moderno ha sido usado para establecer una diferenciacién entre
lo viejo y lo nuevo; en distintas épocas, lo moderno ha sido equivalente a lo
vanguardista, lo cambiante, lo vigente y como oposicion a lo arcaico, lo antiguo, lo
pasado. Sin embargo, una definicibn més precisa de lo moderno se escapa a los
estudiosos. Para Peter Gay la modernidad es mucho mas facil de ejemplificar que de
definir, debido a la multiplicidad de terrenos que ésta abarca y la imposibilidad de

encontrar un terreno coman?.

Este concepto tiene una larga historia, pero nace cuando existe un pensamiento histérico
lineal, es decir, un sentido del tiempo que fluye hacia adelante. La primera vez que se
emplea, en la Edad Media, nace a partir del adverbio modo (reciente o justo ahora), y de
hodiernus (hoy), para significar, segin el Thesaurus Linguae Latinae, “el que ahora en

. 21
nuestro tiempo es nuevo y presente” .

Desde el siglo V, cuando se utilizé por primera vez para diferenciar el presente cristiano
del pasado pagano, el término se ha usado una y otra vez en Europa en épocas de
cambio politico, econdmico y social, en las que nacia una nueva conciencia frente a los
antiguos, bien fuera como oposicién o como modelo a seguir. De esta manera, €s

posible encontrar referencias a lo moderno en el periodo de Carlomagno (S. XIl),

19 PAZ, Octavio, en VIVIESCAS, Fernando (Ed), Colombia el despertar de la modernidad, Quinta
edicion, Ediciones Foro Nacional por Colombia, Bogota, 2002, p. 117.

20 GAY, Peter, Modernidad. La atraccion de la herejia de Baudelaire a Beckett, Paidés, Barcelona, 2007,
p- 23.

21 CALINESCU, Matei, Cinco caras de la modernidad, Editorial Tecnos, Madrid, 2003, p. 27.
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durante el siglo X1V con el surgimiento del Ars Nova como oposicion al Ars Antiqua;
en Francia durante el siglo XVII, con la Querelle des ancient et des modernes); y en el

siglo XIX (como oposicion a los ideales del clasicismo), entre otros ejemplos.

¢Pero entonces exactamente en qué periodo empieza la modernidad? ¢En el siglo V,
cuando se usa por primera vez el término; durante el Renacimiento como afirma
Burckhardt, o en el siglo XVIII cuando motivados por la ciencia moderna aparece una
nueva forma de conciencia moderna que se apoya en el progreso no solo cientifico sino

también social y moral?

Habermas sitGa el comienzo de la modernidad cultural durante el siglo XVI1Il, cuando a
través de las ideas ilustradas, la ciencia, la moralidad y el arte se separan de la religion,
y conforman tres esferas autbnomas, en busca de la organizacion racional de la vida

cotidiana.

El [Marx] caracterizo la modernidad cultural como la separacion de la razoén
sustantiva expresada en la religion y la metafisica en tres esferas autbnomas. Estas
son ciencia, moralidad y el arte. Estas llegaron a diferenciarse porque las
concepciones unificadas del mundo de la religion y la metafisica se desmembraron.
Desde el siglo XVIII, los problemas heredados de estas viejas concepciones del
mundo pudieron reorganizarse de tal modo que estuvieran incluidos en distintos
aspectos de validez: la verdad, la correccion normativa, la autenticidad y la belleza.
De ese modo podian ser tratados como cuestiones de conocimiento, de justicia y
moralidad o de gusto. El discurso cientifico, las teorias de la moralidad, la
jurisprudencia, la produccién y la critica de arte, pudieron ser sucesivamente
institucionalizados. Se podia hacer corresponder cada dominio de la cultura con
profesiones culturales, en las cuales se podian tratar los problemas como si fueran
asunto de expertos especiales. Este tratamiento profesionalizado de la tradicion
cultural destaca las estructuras intrinsecas de cada una de las tres dimensiones de la
cultura. Aparecen las estructuras de la racionalidad cognitivo-instrumental, la
moral-practica y la estético-expresiva, cada una de ellas bajo el control de
especialistas que parecen mas expertos en ser l6gicos de estas particulares maneras
que el resto de la gente®.

Marshall Berman, por el contrario, concibe la modernidad en tres fases: la primera, del
siglo XVI al XVIII, en la que los individuos percibian vagamente la vida moderna y
apenas si encontraban la manera de definirla; la segunda, desde la década de 1790 hasta
el siglo X1IX, hija de la Revolucion francesa, en la que el pablico se sentia en una época

de cambios, en la que habia una nostalgia por un mundo no moderno, y por lo tanto

2 HABERMAS, Jiirgen, “Modernidad vs postmodernidad”, en VIVIESCAS, Fernando, Op. Cit.,
pp- 23-24.
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recordaba cdmo era; y una Gltima, en el siglo XX, que se expandié y abarcé todo el

mundo?. Para él ser modernos es:

Encontrarnos en un entorno que nos promete aventura, poder, alegria, crecimiento,
transformacion de nosotros mismos y del mundo, y que al mismo tiempo amenaza
con destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos. Los
entornos y las experiencias modernos atraviesan todas las fronteras de la geografia
y la etnia, de la clase y la nacionalidad, de la religion y la ideologia: se puede decir
que en este sentido la modernidad une a toda la humanidad. Pero es una unidad
paraddjica, la unidad de la desunion: nos arroja a todos en una voragine de
perpetua desintegracién y renovacion, de lucha y contradiccion, de ambigliedad y
angustia. Ser mordernos es formar parte de un universo en el que, como dijo Marx,

“todo lo que es sélido se desvanece en el aire™.

Es necesario hacer una diferenciacion entre modernidad y modernizacion: la
modernidad abarca el orden y las ideas de las estructuras sociales, mientras la
modernizacion hace referencia a los procesos técnicos por los cuales una sociedad llega

a la modernidad. O como afirma Alejandro L. Madrid:

El término “modernidad” en su acepcion mas amplia denota modos especificos de
organizacion social, econémica y politica originados en Europa a partir del S:
XVII. La modernidad presenta rasgos como el capitalismo, el progreso, la
secularizacion de la cultura, la democracia liberal, el racionalismo y el humanismo
que combinados crean un tejido sociocultural Gnico en la historia de la humanidad
[...]. El vocablo “modernizacion” sefala los procesos que llevan hacia la condicion
de la modernidad, mientras el “modernismo” se refiere al discurso ideoldgico que
busca reflejarla. Frecuentemente, este ultimo término, “modernismo” define
estéticas que reflexionan sobre la condicion que caracteriza la Ultima fase de
modernidad, un periodo altamente revolucionario que, seglin el filésofo y
politélogo Marshall Berman, provoca en el creador modernista el deseo de cambio,
pero también el terror a la desorientacion que ese cambio produce”®.

Jorge Orlando Melo reconoce que los procesos de modernizacion en Colombia son:

Los que conducen al establecimiento de una estructura econdmica con capacidad
de acumulacién constante, y en el caso de Colombia, capitalista; de un Estado con
poder para intervenir en el manejo y orientacion de la economia; a una estructura
social relativamente movil, con posibilidad de ascenso social, de iniciativa
ocupacional y de desplazamientos geograficos para los individuos; a un sistema
politico participatorio y a un sistema cultural en el que las decisiones individuales
estén orientadas por valores laicos (lo que en general) incluye el dominio creciente

2 BERMAN, Marshall, “Brindis por la modernidad”, en VIVIESCAS, Fernando, Op. Cit., pp. 45-
46.

2 BERMAN, Marshall, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad, Tercera
edicion, Siglo veintiuno editores, Argentina, 1989, p. 1.

2% MADRID, Alejandro L., Los sonidos de la nacién moderna. Miisica, cultura e ideas en el México
posrevolucionario, 1920-1930, Fondo Editorial Casa de las Américas, La Habana, 2008, p. 13
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de una educacion formal basada en la transmision de tecnologias y conocimientos
fundados en la ciencia®.

La modernidad, como se entendio en Medellin a comienzos del siglo XX, fue
promovida por una élite conservadora, encaminada hacia el mejoramiento industrial, de
la infraestructura y de la escolaridad de la poblacion, pero con un fuerte apoyo de la
Iglesia, produciendo una interiorizacion de valores religiosos con vinculos a la vida

familiar?’.

Si bien las reformas llevadas a cabo en Medellin fueron el resultado de la introduccion
de las ideas modernizadoras en la ciudad, los dos pilares fundamentales fueron los de
Progreso y Civilizacion, banderas bajo las cuales se promovieron los ideales civicos y la
aficion por las bellas artes.

1.2 Progreso y civilizacion

Hay un cuadro de Klee que se llama Angelus Novus. En
él se representa a un angel que parece como si estuviese
a punto de alejarse de algo que le tiene pasmado. Sus
ojos estan desmesuradamente abiertos, la boca abierta y
extendidas las alas. Y éste deberd ser el aspecto del
angel de la historia. Donde a nosotros se nos manifiesta
una cadena de datos, él ve una catéastrofe Unica que
amontona incansablemente  ruina  sobre  ruina,
arrojandola a sus pies. Bien quisiera €l detenerse,
despertar a los muertos y recomponer lo despedazado.
Pero desde el paraiso sopla un huracan que se ha
enredado en sus alas y que es tan fuerte que el angel ya
no puede cerrarlas. Este huracan le empuja
irreteniblemente hacia el futuro, al cual da la espalda,
mientras que los montones de ruinas crecen ante él
hasta el cielo. Ese huracan es lo que Illamamos progreso.

Walter Benjamin, Discursos interrumpidos

Desde finales del siglo XIX, en diferentes ambitos de la ciudad fue manifiesta la idea
de progreso: desde los procesos de industrializacion, que se manifestaba en la

economia, la politica, la educacién y las artes, se buscaba la forma de mejorar el nivel

2 Jbid, p. 229.

7 MELO, Jorge Orlando, “Consideraciones sobre modernidad y modernizacién”, en
VIVIESCAS, Fernando (Ed), Colombia el despertar de la modernidad, Quinta edicidon, Ediciones
Foro Nacional por Colombia, Bogotd, 2002, p. 235.
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de vida y conducir a Medellin hacia un progreso material y espiritual. Pero,

¢exactamente qué significaba la idea de progreso?

La nocion de progreso es inseparable de la nocidn del tiempo como una linea que fluye
unilinealmente, y dicha conciencia del proceso historico implica también la creencia en
que la naturaleza, y por supuesto el hombre, deben sufrir una serie de transformaciones
a lo largo de la vida, que los llevan a pasar por etapas de desarrollo, siendo las ultimas

superiores a las primeras. En términos generales:

El progreso consiste de hecho en el lento y gradual perfeccionamiento del saber en
general, de los diversos conocimientos técnicos, artisticos y cientificos, de las
multiples armas con que el hombre se enfrenta a los problemas que plantea la
naturaleza o el esfuerzo humano por vivir en sociedad®®.

Para Robert Nisbet, la idea de progreso ha sido entendida como el avance de la
humanidad hacia un estado mejor, gracias a los desarrollos técnicos y de la ciencia. Pero

esta idea puede abarcar un amplio espectro de significados:

En su forma mas comun, la idea de progreso se ha referido, desde los griegos, al
avance del conocimiento y, mas especialmente, al tipo de conocimiento practico
contenido en las artes y las ciencias. Pero la idea de progreso se ha aplicado
también al logro de lo que los primitivos cristianos llamaban el paraiso terrenal: un
estado de tal exaltacion espiritual que la liberacion del hombre de todas las
compulsiones fisicas que lo atormentan se torna completa. A nuestro entender, la
perspectiva del progreso es usada, especialmente en el mundo moderno, para
sustentar la esperanza en un futuro caracterizado por la libertad, la igualdad y la
justicia individuales. Pero observamos también que la idea de progreso ha servido
para afirmar la conveniencia y la necesidad del absolutismo politico, la
superioridad racial y el estado totalitario®.

Desde los inicios, la idea de progreso ha tenido dos tendencias fuertes: la primera, que
lo considera como un perfeccionamiento de los conocimientos técnicos, artisticos u
cientificos del hombre; y una segunda, que busca alcanzar un estado de paz y felicidad

que lleve al hombre a ser perfecto como ser espiritual.

Si bien la idea de progreso en el mundo occidental fue sido enunciada por pensadores
griegos como Platon, Sofocles, Aristoteles, Lucrecio y Séeneca, 0 por figuras medievales

como San Agustin y Joaquin de Fiore, quien lo hizo de manera mas amplia fue Anne

28 NISBET, Robert, Historia de la idea de progreso, Gedisa, Barcelona, 1998, p. 20.

2 NISBET, Robert, “La idea de progreso”, Revista Libertas, No. 5, octubre de 1986, Instituto
Universitario ESEADE. Traduccion del texto Literature of Liberty, vol. II, N® 1, enero/marzo 1979,
p. 1, en: http://www.eseade.edu.ar/servicios/Libertas/45_2_Nisbet.pdf, consultado el 28 de enero
de 2012.
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Robert Jacques Turgot, durante un discurso en la Sorbona en 1750. Segun éste, el
progreso abarcaba toda la cultura (usos, costumbres, instituciones, codigos legales,

economia, etc.)*”:

Se ven establecerse sociedades, formarse naciones, que alternativamente dominan
y obedecen a otras naciones. Los imperios se elevan y caen; las leyes, las formas de
gobierno se suceden unas a otras. Las artes, las ciencias se descubren y se
perfeccionan una y otra vez. Alternativamente retardadas y aceleradas en sus
progresos, pasan de clima en clima. El interés, la ambicién, la vanagloria cambian
a cada instante la escena del mundo e inundan la tierra de sangre. En medio de sus
destrucciones, las costumbres se suavizan, el espiritu humano se ilustra, las
naciones aisladas se acercan las unas a las otras. EI comercio y la politica retnen,
en definitiva, todas las partes del globo. La masa total de género humano, con
alternativas de calma y agitacion, de bienes y males, marcha siempre — aunque a
paso lento- hacia una perfeccién mayor™.

Esta Gltima nocidn tiene que ver con la primera tendencia y con la secularizacion de la
idea de progreso, cuyo origen se remonta al siglo XVIII, época en la que se aleja del
ambito religioso y se convierte en un proceso historico determinado por causas
naturales. En esta época surge la idea de que el hombre debe buscar la felicidad en este
mundo, y no en el mas alla, apareciendo el individualismo y con él, la nocion de que
“siguiendo los dictados de la naturaleza y la razén, podran tener libertad, paz y

. . . . . ’ Y 2
bienestar, y vivir emancipados de todas las formas de tirania y supersticion”.

En Colombia, la idea de progreso se adopta por la cultura politica nacional, bien sea
liberal o conservadora, y se expresa muchas veces como el imaginario de ver a

Colombia como un pais modernizado:

iQué de veces prolongaba mi paseo hasta la cumbre de un cerro que llaman Pan de
Azlcar, por la forma cdnica que ostenta; y en aquel magnifico belvedere que
domina los verdes llanos de Mariquita, el Tolima coronado de perpetua nieve, el
paramo del Ruiz y el curso del caudaloso Magdalena, que fecundiza esos campos
ubérrimos, llenos de tabacales y de plantaciones Utiles, me ponia a cavilar lo que

30 Jbid., p. 11.

3 TURGOT, “Cuadro Filosofico de los progresos del espiritu humano”. Discurso pronunciado
en latin en la Sorbona como clausura de las Sorbénicas, el 11 de diciembre de 1750, p. 36, en
http://www.ub.edu/histofilosofia/gmayos/PDF/TurgotCuadrosFilos%F3ficosProgreso.pdf,
consultado el 31 de enero de 2012.

3 MELO, Jorge Orlando, “La idea de progreso en el siglo XIX. Ilusiones y desencantos, 1780-
1930”, Conferencia presentada en el XVI Congreso de colombianistas, Charlottesville, 6 de
agosto de 2008, p. 2, en http://www.jorgeorlandomelo.com/indice.htm, consultado el 29 de abril de
2012.
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serian, con el andar del tiempo y con la paz, una vez que penetre en ellas el
elemento europeo con los pasmosos adelantos del presente siglo!®.

Sin embargo, la idea de progreso en Colombia, asi como en los paises latinoamericanos,
no debe entenderse so6lo como la extension de las ideas europeas. Ella respondio al
andlisis de las condiciones locales, al aumento de la poblacién, los avances cientificos y
a los proyectos sociales y politicos que buscaban transformar la sociedad, dejando atrés
el pasado colonial. Las ideas que surgieron en Europa, fueron adaptadas a las
condiciones especificas, y promovidas por personas que encontraban en ellas las

justificaciones para sus propios proyectos>*.

También parte de ese anhelo modernista, era incluir al pais en el &mbito universal o
dicho de otra forma, que empezara “a figurar en el catalogo de las naciones

civilizadas™®. Pero exactamente, ¢de qué se trataba ser civilizado?

La utilizacion del término civilizacion abarca multiples hechos: desde el grado
alcanzado por la técnica, los modales, el desarrollo del conocimiento cientifico, las
ideas religiosas, las costumbres, la forma de las viviendas, las penas judiciales, las
formas de preparar los alimentos, etc. Segun Norbert Elias: “Para ser exactos, no hay

nada que no pueda hacerse de una forma ’civilizada” y de una forma ‘incivilizada ”*®,

También el término depende del pais donde se esté empleando. Para los franceses e
ingleses, este concepto implica hechos politicos, econémicos, religiosos, técnicos,
morales y sociales. Ademas, tiene que ver con un proceso o el resultado de un proceso;
por su parte los alemanes, con el término cultura (Kulture), se refieren a la produccion
espiritual, artistica y religiosa, que se relaciona a su vez con el valor de ciertos

productos hechos por el hombre (lo cultural).

La expresion francesa de homme civilisé lleva a la utilizacion de un concepto que
plasma las costumbres y las circunstancias sociales dominantes, que se creia superior en

comparacion con otras mas simples o més incivilizadas, en cuanto a sus costumbres o

38 ORTIZ, Juan Francisco, Reminiscencias, en MARTINEZ, Frédéric, El Nacionalismo Cosmopolita.
La referencia europea en la construccion nacional en Colombia 1845-1900, Banco de la Republica,
Bogotd, 2001, p. 148.

3% MELO, Jorge Orlando, “La idea de progreso en el siglo XIX”, p. 3

35 MARTINEZ, Frédéric, El Nacionalismo Cosmopolita. La referencia europea en la construccion
nacional en Colombia 1845-1900, Banco de la Reptiblica, Bogota, 2001, p. 150.

3 ELIAS, Norbert, El proceso de la civilizacién. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas, Fondo
de Cultura Econoémica, Primera reimpresion de la segunda edicidon, México, 1994, p. 57.
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modales. Cuando se incorporan los intelectuales burgueses y algunos grupos de la clase
media al circulo de la sociedad cortesana francesa, el concepto de civilizacion seria

criticado y expandido:

Pero en la concepcidn de la clase media ascendente, en la opinion del movimiento
reformista se amplia los supuestos de lo que es necesario para convertir en
civilizada a una sociedad no civilizada. La civilizacion del Estado, de la
Constitucion, de la educacién y, con ello, de amplias capas del pueblo, la liberacion
frente a todo lo que aln sigue siendo barbaro e irracional en las circunstancias
existentes [...], toda esta obra de civilizacion ha de ser la consecuencia del
refinamiento de las costumbres y la pacificacion interna del pais merced a la obra
de los reyes®.

En América Latina, incluyendo a Colombia, la nocidn de civilizacion fue inseparable de
la idea de progreso, y usada por los gobernantes y letrados desde el siglo XIX, para
identificar una condicion que se esperaba que tuviera el pais. Quienes llevaron la
bandera de la civilizacion fueron diversas instituciones y agentes sociales que buscaron
encaminar las experiencias individuales hacia la conducta social que se esperaba
tuvieran todos los individuos. Una conducta que los ayudara a vivir mejor juntos, y en la

38 Un habitus a

que se pudiera formar un “mismo capital social, cultural y simbolico
partir del cual se tradujeran las relaciones de clase, edad y género. Dicho capital cultural

y simbdlico incluia la predisposicion al gusto y disfrute de determinadas obras artisticas.

Pierre Bourdieu, en su libro La distincion. Criterios y bases sociales del gusto®, sugiere
que si bien el capital cultural heredado es fundamental para definir el gusto, también el
capital escolar influye en la competencia en materia de musica o pintura: “en la
definicién técita de la titulacion académica (como un titulo de ingeniero) se inscribe,
pues, que dicha titulacion garantiza realmente la posesion de una ‘cultura general’ tanto

més considerable y extensa cuanto més prestigiosa sea la misma™*°,

Entonces, con la titulacion se da una “imposicion simbolica” que extiende el campo de
saber mas alla de lo que se supone garantizan los titulos académicos, una especie de
exigencia tacita hacia el poseedor del titulo, para cumplir con conductas o posiciones

gue no se ensefian en las instituciones de manera explicita. Lo que obtiene, por lo tanto,

%7 Ibid., pp. 93-94.

3 PEDRAZA GOMEZ, Zandra, En cuerpo y alma. Visiones del progreso y de la felicidad, segunda
edicion, Ediciones Uniandes, Bogota, 2011, p. 29.

% BOURDIEU, Pierre, La distincién. Criterios y bases sociales del gusto, Taurus, Madrid, 1998.

40 Jbid., p. 22.
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es un reconocimiento del canon académico que puede ser extendido a otras obras o

campos de conocimientos:

[...] La disposicion legitima que se adquiere mediante la frecuentacion de una clase
particular de obras, a saber, obras literarias y filoséficas que reconoce el canon
académico, se extienda a otras obras menos legitima, como la literatura de
vanguardia, 0 a campos académicamente menos reconocidos, como el cine; la
tendencia a la generalizacion esta inscrita en el propio principio de la disposicién
para reconocer las obras legitimas, en la propension y aptitud para reconocer en
ellas la legitimidad y para percibirlas como dignas de admiracion por ellas mismas,
que es, inseparablemente, aptitud para reconocer algo ya conocido, a saber, los
rasgos estilisticos propios que las caracterizan en su singularidad (“es un
Rembrandt”, e incluso “es EI hombre del casco”) 0 en tanto que pertenecen a una
clase de obras (“es un impresionista”)*’.

El encuentro y empatia con una obra de arte, entonces no es un proceso natural, sino que
requiere de un proceso cognitivo. En otras palabras: “un trabajo de arte ha significado e
interesado solo para aquellos quienes poseen la competencia cultural, es decir, el

L . 42
codigo, dentro del cual eso es codificado™™.

Bourdieu reconoce dos tipos de arte: el arte por el arte, el que busca la exaltacion de la
fantasfa y los sentidos®; y el arte digno de tal nombre, que debe propender a la
moralidad, suscitar sentimientos buenos, correctos (dignidad, delicadeza, etc.) y que

pinta lo verdadero. Este arte es un arte que “debe educar™*.

Y basta mirar algunos de los programas de mano de la Sociedad Amigos del Arte de

Medellin para corroborar que dicha educacion era una de las metas de esta sociedad:

La Sociedad sigue cumpliendo asi su programacion cultural y sélo abriga el deseo
de que sea bien aprovechado del publico y pronto tengamos una eficaz educacion®.

Pero la educacién también tenia que ver con adoptar cierta actitud en la sala de
conciertos. Es asi como aparecen continuamente en los programas de mano referencias
a no fumar en la sala, a la atencion que debe prestarse y al silencio que se requiere en

los conciertos:

4 Jbid., p. 23

42 BOURDIEU, Pierre, La distincion. Criterios y bases sociales del gusto, en MARTINEZ GOMEZ,
Oscar, Traducciéon de la Introducciéon, en http://sociologiac.net/biblio/Bourdieu-
IntroduccionDistincion.pdf, consultado el 13 de agosto de 2011.

# BOURDIEU, Pierre, La Distincion, Criterios y bases sociales del gusto, Taurus, Madrid, 2000, p. 46.
4 Jbid., p. 46

4 Programa de mano Exposicién de acuarelas del pintor argentino Santiago Velasco, Sociedad
Amigos del Arte, 26 al 31 de agosto de 1942.
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En el espacio de obra a obra puede el auditorio descansar de la tension que la
naturaleza de la guitarra le demanda y seguir después el itinerario espiritual del
concierto. Pero mientras toca el Artista el mismo auditorio se percatara de que
cualquier pequefio movimiento interrumpe la coordinacion musical de la obra y se
anega la bella sonoridad de la guitarra en una atmosfera falta de transparencia. Por
todo lo dicho y deseando dar al concierto verdadera eficacia emotiva, se ruega un
perfecto y unénime Silencio®.

Ademaés, dicha educacion también tenia que ver con privilegiar ciertas expresiones
musicales sobre otras, dicho sea de paso, de la musica académica europea, la que la
Sociedad Amigos del Arte llamaba de verdadero arte: “Una vez mas la Sociedad
Amigos del Arte contribuye al desarrollo cultural y artistico de Medellin, presentando

; - 47
espectaculos de verdadero arte y de renombre universal” ™.

Y esto también implica, en términos de Bourdieu, una imposicién del gusto de
determinadas clases sociales, o en otras palabras, “una dominacién simbdlica a través de
la atribucion de valor a determinados objetos y modos de uso de los mismos en

detrimento de otros™*®. Bourdieu afirma que:

No existe, pues, nada que distinga de forma tan rigurosa a las diferentes clases
como la disposicién objetivamente exigida por el consumo legitimo de obras
legitimas, la aptitud para adoptar un punto de vista propiamente estético sobre unos
objetos ya constituidos estéticamente — y por consiguiente designados a la
admiracion de aquellos que han aprendido a reconocer los signos de lo admirable-,
y, lo que aln es mas raro de encontrar, la capacidad de constituir estéticamente
cualquier clase de objetos o incluso objetos “vulgares” (porque son apropiados o
no, por el “vulgo”) o de comprometer los principios de una estética “pura” en las
opciones mas ordinarias de la existencia ordinaria, por ejemplo, en materia de
cocina, de vestimenta o de decoracion®.

Aqui lo que contaba era la educacion, como sinénimo de moral y de buen gusto. Esto
permitia que no sélo las personas adineradas pertenecieran a la élite de la ciudad, sino
que personas de clase media también hacian parte de los actores de cambio, que a través
de instituciones como la Sociedad de Mejoras Publicas, el Instituto de Bellas Artes y la
Sociedad Amigos del Arte, quienes propiciaban la transformacion de Medellin.

4 Programa de mano Andrés Segovia, Sociedad Amigos del Arte, 27 y 28 de septiembre de 1943.
4 Programa de mano Sai Shoki, Sociedad Amigos del Arte, 1y 2 de octubre de 1940.

48 SAIDEL, Matias L., “Comentarios sobre La Distincion de Pierre Bourdieu”, Practicas de
Oficio. Investigacion y reflexion en Ciencias Sociales, No. 5, diciembre de 2009, p. 5 en
http://www.ides.org.ar/shared/practicasdeoficio/2009_nro5/artic18.pdf, consultado el 14 de
agosto de 2011.

4 BOURDIEU, Pierre, La distincion..., p. 37.
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1.3 Medellin, una ciudad en proceso de transformacion

América Latina, para comienzos del Siglo XX, era basicamente un continente rural.
Segun estadisticas, alrededor de un 70% de la poblacién vivia en el campo, mientras que

tan solo el 30% restante, lo hacia en pequefios entornos urbanos™.

Este panorama cambiaria radicalmente y de manera acelerada en muy poco tiempo: las
ciudades latinoamericanas, abrazadas a los imaginarios de “modernidad”, como fueron
Buenos Aires, México y Sao Paulo, comenzaron a borrar su caracter colonial para
convertirse en ciudades burguesas, de rapido crecimiento demogréafico y urbano. Es asi,
como el continente logré entrar en un proceso colectivo de urbanizacién, logrando para
1930, contar con varias ciudades en las que la poblacién habia sobrepasado el millén de
habitantes y donde se habian realizado tareas de saneamiento y cambios urbanos, como
la construccion de alcantarillado, acueductos y pavimentacion de calles®. La siguiente
tabla muestra como las principales ciudades latinoamericanas, entre 1900 y 1960, y
cémo pasan de ser cabeceras municipales a convertirse en ciudades grandes con un

crecimiento demografico entre 3 y 5 millones de habitantes:

Cuadro 1. Ciudades Latinoamericanas — Siglo XX

Poblacién aproximada en miles de habitantes®

Umbrales 1900 1930 1960
Ciudades grandes Buenos Aires
3-5 México

Rio de Janeiro

Sao Paulo
Ciudades medianas Buenos Aires Lima
1-3 Rio de Janeiro La Habana
México Bogota
Sao Paulo Santiago

% ARANGO CARDINAL, Silvia, “La ciudad latinoamericana en el Siglo XX”, Historia de las
ciudades e historia de Medellin como ciudad, Corporacion Region, Medellin, 2007, p. 43.

51 Ibid., pp. 43-51.

52 Jbid., p. 44.
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Montevideo
Caracas
Ciudades pequefias Buenos Aires
500 mil-1 Rio de Janeiro
Cabeceras México Rosario Belem
municipales
Santiago Lima Puebla
100-500
La Habana Salvador Medellin
Sao Paulo Bogota Veracruz
Salvador Porto Alegre
Montevideo Guadalajara
Lima Caracas
Valparaiso Guatemala
Recife Guayaquil
Rosario Puebla
Guadalajara Medellin
Bogota Quito
Poblados Puebla
Menos de 100 mil Guanajuato
Guatemala
Caracas

Medellin no va a ser ajeno a este proceso de urbanizacion y a partir de 1870, en la
ciudad se aceleraron una serie de procesos que la llevan a consolidarse como una ciudad
comercial, bancaria e industrial. Dichos procesos implicaron también el aumento de la
poblacion y una transformacion urbana que siguié el imaginario de paises europeos,

bajo la bandera de la modernidad®.

53 GONZALEZ ESCOBAR, Luis Fernando, Medellin, los origenes y la transicion a la modernidad:
crecimiento y modelos urbanos 1775-1932, Universidad Nacional de Colombia, Medellin, 2007.
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Los cambios en la ciudad se vieron reflejados en la apertura y ampliacion de nuevas
calles, la demolicidn de casas viejas, la construccion de edificios cada vez mas altos, y
la llegada de un gran namero de vehiculos particulares. Todos estos elementos, fueron
los que permitieron a un sector de la élite, asociado con las instancias del gobierno de
Medellin, hablar de “la nocion de progreso asociado con la destruccion del pasado, con

.o ., . .. . 54
la eliminacion de cualquier vestigio pueblerino™".

Melo distingue tres hilos de modernizacion: el esfuerzo eficaz por adaptar la poblacion,
en su mayoria de origen campesino, a la vida urbana; la renovacion de los ideales
civicos; y la aficion generalizada por la literatura, que sirvio de catalizador al proceso de
civilizacion. Si los antioquefios utilizaron fondos publicos para la construccion del
Bosque de la Independencia, el Instituto de Bellas Artes y el Teatro Municipal, fue
porque “[...] el ideal de ciudad promovido incluy6 siempre, como un elemento central,

el impulso cultural y educativo™™.

También, esta nocion se asocié con la construccion de edificios, que muchas veces

fueron vistos como parte del civismo:

Los edificios que la iniciativa privada levanta en los centros urbanos no representan
para sus duefios mas que una propiedad nominal y un canon de renta. Por lo demas,
y por su caracter de inmuebles (mejor inmdviles), pertenecen a la ciudad y son su
adorno y decoro. Ella es la que los ostenta, exhibe, sefiala y destaca entre la red de
calles y avenidas. Todas las construcciones urbanas constituyen el alma de la
ciudad, y por sus balcones y ventanas y azoteas avizora el escruta el panorama del
porvenir>®,

5 VILLA MARTINEZ, Marta Inés, “Medellin: de aldea a metrépoli. Una mirada al siglo XX
desde el espacio urbano”, Historia de las ciudades e historia de Medellin como ciudad, Corporacion
Region, Medellin, 2007, p. 103.

55 LONDONO VEGA, Patricia, Religién, Cultura y Sociedad en Colombia. Medellin y Antioquia 1850-
1930, Fondo de Cultura Econdmica, Bogota, 2004, p. 347.

% Sociedad de Mejoras Publicas, “Escuelas de Civismo”, Revista La Ciudad, No. 86, Editorial
Olympia, Medellin, 1939, p. 21.
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Francisco Mejia, Edificio Fabricato, 1952

Biblioteca Publica Piloto

Mientras que el viejo Medellin se ubico entre el angulo formado por el Rio Medellin y
la ribera izquierda de la Quebrada Santa Elena, desde finales del siglo XIX, la ciudad
comenzd un proceso de expansion hacia la derecha de la Quebrada Santa Elena,
motivado en parte por la superacion de la barrera natural que esta quebrada

representaba.

Ella, corrié descubierta desde la carrera Junin hasta el puente de Hierro (donde se
encuentra hoy el Teatro Pablo Tobdn Uribe), hasta 1930, afio en el que fue cubierta con
el animo de continuar el Paseo de La Plata, solucionar los problemas de higiene y
mejorar la movilidad de los vehiculos en ese sector. Ademas, hay que tener en cuenta,
que alli se construyo el barrio més elegante, donde los personajes mas pudientes de la

ciudad tenian sus mansiones.

La construccién de la Catedral de Villanueva junto al Parque de Bolivar, respondi6 a
motivos urbanizadores, pero también relacionados con los poderes religiosos y
privados. Segun Botero Herrera, este proyecto se relacion¢ directamente con la creacion
de la Didcesis de Medellin y al traslado de la sede episcopal, motivos por los cuales se
planted la necesidad de una catedral acorde con el nuevo estatus de la ciudad. Pero

ademas, los donantes de los terrenos para el Parque de Bolivar, Tyller Moore y Gabriel
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Echeverry, desarrollaron proyectos de urbanizacion en este sector, convirtiéndolo, junto
al Paseo de la Playa, en una zona de residencia de las clases altas®’.

La creacion de plazas de mercado cubiertas fue otro de los proyectos representativos de
la modernidad en la ciudad, cuando se buscaba el desarrollo urbano y la civilidad.
Luego de un primer intento de construccion de la plaza en 1886, por el ingeniero José
Maria Villa, se construyd el Mercado Cubierto del Barrio Oriental, adjudicado por
Rafael Florez y con planos de Tulio Ospina, sitio donde en enero de 1891, se trasladé el
mercado de frutas, legumbres, granos, fosforos, jabones, sombreros, alimentos

preparados, licores, etc®,

Dos afios més tarde, se inaugur6 la Plaza cubierta de Guayaquil, la cual desplazaria en
importancia a la anterior. Al mismo tiempo, se edificd la estacion terminal del
ferrocarril de Antioquia, respondiendo a intereses privados que ya tenian en el sector
intereses comerciales, industriales y urbanizadores®. De esta manera, el sector se
convirtié en “un verdadero "puerto seco” sobre el cual gravitaria el mercado de viveres y
todo tipo de comercios y transacciones realizadas en la ciudad, e incluso su agitada vida

nocturna”®.

Meliton Rodriguez, Plaza de mercado en Guayaquil, 1920
En: ESCOBAR, Felipe (Ed.), Meliton Rodriguez. Fotografias, EI Ancora Editores, Bogota

5 Ibid., pp. 172-173.

5% GONZALEZ ESCOBAR, Luis Fernando, Medellin, pp. 86-87.
5 Ibid., pp. 88-89.

6 BOTERO HERRERA, Fernando, Medellin, p. 177.
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Estos procesos urbanos fueron desarrollados, por una nueva clase econémica que se fue
formando y dominaria el espacio econdmico y politico de Medellin. Tanto Roger Brew,
como Fernando Botero, reconocen que si bien la mineria favorecio el surgimiento de

dicha élite, fue el comercio el que permitié la formacion de la €élite antioquefia.

Dado su conocimiento de los mercados, las rutas, los créditos, los riesgos, las
costumbres y la sicologia del minero, se les facilité lanzarse luego al comercio
internacional. En sintesis: su experiencia a nivel local, y sobre todo el control del
oro, les permitié a los antioquefios, mas facilmente que a otros grupos regionales,
especializarse en las actividades comerciales®.

El oro, por su parte, fue el posibilitador de que los antioquefios dominaran el comercio

exterior:
En medio de esta variada actividad, resalta el papel articulador jugado por el oro.
Fue éste el que le dio la capacidad a los antioquefios de dominar el comercio
exterior a nuestras fronteras, en tanto constituia el patrén internacional de cambio.
Pero, al mismo tiempo, es el oro el que impulsé a los comerciantes antioquefios a
lanzarse a dicha actividad con éxito, en tanto las zonas mineras se conformaron
como centros de intercambio, como mercados suficientemente significativos en los

cuales se “rescataba” el oro a cambio de mercancias de consumo director
provenientes de otras regiones antioquefias y del pais®.

Otra de las actividades comerciales para este nuevo grupo, fue la especulacion. Por
medio de éstas fue que se consiguieron las grandes fortunas en Antioquia. Segun

Ricardo Olano:

Por aquellos tiempos, quizds desde 1909, hasta la crisis de 1904 en que se
arruinaron muchisimos Bancos y Casas [comerciales] de Medellin, hubo en esta
ciudad una espantosa fiebre de especulaciones que tenia por aliciente las
oscilaciones del cambio. Como este subia constantemente (desde el principio de la
guerra hasta fines de 1902), los compradores ganaron siempre y asi se
improvisaron algunas fortunas (y el habito de las especulaciones se desarroll6
extraordinariamente®.

Y aunque estos ricos comerciantes fueron quienes comenzaron la tarea de
industrializacion, también eran una élite abierta que permitié la incorporacion de otras
personas que tuvieran un capital solido. Entre éstos Ultimos, se pueden mencionar a

Ricardo Olano, Alejandro Angel, Lorenzo Jaramillo, Pepe Sierra y Jests Mora.

En cuanto al proceso de industrializacion de la ciudad, luego de la Guerra de los Mil

Dias, en Antioquia ya existia un mercado significativo que garantizaba el montaje

¢t BOTERO HERRERA, Fernando, La industrializacién en Antioquia. Génesis y consolidacién 1900-
1930, Hombre Nuevo Editores, Medellin, 2003, p. 19.

62 Jbid., p. 31.

6 OLANO, Ricardo, En: BOTERO HERRERA, Fernando, Medellin, p. 219.
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industrial, por lo que se comenzarian a crear fabricas modernas para producir distintos
productos. La preocupacion inicial fue irse desprendiendo de la dependencia del
exterior. Januario Henao®, afirmaba que era necesario crear industrias que emanciparan
del gravamen de los articulos importados y que se debia pensar “en la creacion de
fabricas de artefactos e uso diario e indispensable, de aquellos que no producimos hoy y

que pagamos al extranjero a precios exorbitantes™®. Es por este motivo que:

Se comenzaria también a producir localmente un conjunto de bienes de consumo
popular (por ejemplo, bebidas, gaseosas y cerveza) cuyo valor no justificaba los
altos costos del transporte. De otra parte, con el proceso de urbanizacion se irian
generando necesidades de materiales de construccion (ladrillos, baldosas, vidrio) y
de otro orden (loza, productos de ceramica). Finalmente, el ritmo mas intenso de la
vida y del trabajo crearian la necesidad de algunos alimentos elaborados
(chocolates, harina de maiz y trigo) asi como también de aquel tipo de productos
generalizados entre la poblacion trabajadora de las ciudades como son los cigarros,
cigarrillos y calzado®.

También se abordo el mercado textil, buscando sustituir la importacion de las telas, para

lo cual:

[...] desde finales de la Guerra de los Mil Dias (1902) hasta 1920 se fundaron trece
empresas textiles, once de las cuales estaban en Medellin y sus alrededores. No
debe creerse, sin embargo, que las telas extranjeras fueron desplazadas de manera
inmediata. La demanda por textiles era amplia en todo el pais y las fabricas de
tejidos no alcanzaban al principio a abastecer el mercado®.

La formacion de una clase econdmica empresarial no solo favorecio el desarrollo de la
industria en la ciudad y el progreso material, sino que también estuvo vinculada a la
promocion de un espiritu civico, mediante campafias de educacion y de creacién de
vivienda para los obreros, y el apoyo a actividades culturales, como mecanismos de
publicidad para las empresas. Ejemplos de apoyo a actividades artisticas fueron los
Concursos promovidos por Indulana-Rosellén (1941-1943) y Fabricato (1948-1951)%;
los conciertos de la Orquesta Sinfonica de Antioquia, promovidos por la Compafiia
Colombiana de Tabaco y trasmitidos por radio; el Concurso de Pintura de Tejicondor,

6+ Secretario de hacienda del departamento y primer secretario de la cdAmara de comercio de
Medellin.

66 MOLINA LONDONO, Luis Fernando, “La economia local en el Siglo XIX”, Historia de
Medellin, Compania Suramericana de Seguros, Medellin, 1996, p. 221.

% Jbid., pp. 92.93

 BOTERO HERRERA, Fernando, La industrializacién en Antioquia, p. 94.

6 GIL ARAQUE, Fernando, Ecos, con-textos y Des-conciertos. La composicion y la practica
musical en torno al Concurso Musica de Colombia, 1948 - 1951", Nexos, Vol. 116, Medellin, 2003,

pp- 4-5.
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programas radiales como Teatro en Casa, de Fabricato; y el apoyo a campafias como
Medellin necesita un piano, de la Sociedad Amigos del Arte.

MAXIMA CALIDAD EN TELAS COLOMBIANAS

Propaganda Tejicéndor
Programa de mano Jan y Mischel Cherniavsky — 2 de noviembre de 1945

Rafael Vega, en un comentario publicado en EI Colombiano, en mayo de 1949,

resaltaba la labor realizada por la industria:

La participacion directa de algunas industrias en el campo de la cultura, valiéndose
de la propaganda, es un tema propicio para meditar sobre la forma cémo es posible
apoyar el movimiento cultural para que su desarrollo progrese contra todas las
barreras que le impone la ignorancia del pueblo y la pereza y el pesimismo de los
despreocupados por las disciplinas del espiritu.

La parte econdémica ha sido entre nosotros un escollo dificil de salvar cuando se
trata de actividades culturales, especialmente las bellas artes. ElI Estado poca
importancia le ha prestado a una de las principales, la musica; a la pintura un poco
méas de ayuda le ha dispensado, pero no la suficiente. Los ricos potentados si
apoyan alguna actividad artistica, se deciden por la pintura, ya que si compran un
cuadro ahi lo tendrdn como un haber material al fin y al cabo representado en un
valor real aunque el artistico no prime; mas si se les habla de musica, poco
entusiasmo demuestran porque de ir a un concierto poco beneficio material queda.
Total, el arte es sostenido por unos pocos aficionados que no alcanzan a darle el
apoyo suficiente. Por eso vemos a muchos pintores que no venden sus cuadros y
tienen que dedicarse a pintar afiches de publicidad, a muchos musicos que tienen
que suspender sus conciertos por falta de puablico, a orquestas sinfénicas que
después de ardua lucha para prospectar un programa, son escuchadas por un
centenar de personas cuando mucho puablico hay. En esta forma es posible que se
progrese y se sirva? Es imposible. Pero queda un camino. Explotar la cultura para
beneficio aparente de una publicidad industrial. Decimos aparente, porque a pesar
de que la casa anunciadora saca provecho y se hace popular patrocinando eventos
culturales de alta calidad, la cultura se beneficia mas de la misma casa anunciadora.
Esto demuestra facilmente el valor del arte en un medio que pereceria imposible a
primera vista. Y precisamente de ahi viene desconfianza de los anunciadores para
explotar las bellas artes como medio de publicidad, alegando que son
incomprensibles para el pueblo y deciden méas bien la ley del menor esfuerzo
utilizando medios baladies y superficiales ya conocidos de todos para efectuar
publicidad importante que Ilegue facilmente a las masas.
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En los ultimos tiempos hemos visto con gran complacencia coémo varias casas
industriales han dedicado parte de su plan publicitario a utilizar la mdsica buena y
la pintura como elementos para su propaganda. El resultado material de dichos
eventos creemos que ha dejado plenamente satisfechos a los interesados y el
resultado artistico ha beneficiado la cultura nacional y ha empezado a llenar el gran
vacio que existe en el cultivo de las bellas artes, especialmente, la mdsica y la
pintura, en Colombia.

En la parte musical Fabricato ha establecido un concurso anual de mdsica, con
grandes éxitos. La Compariia Colombiana de Tabaco ha patrocinado una serie de
conciertos de la Orquesta Sinfénica de Antioquia, que hace llegar por medio de la
radio a miles de personas. La misma industria de tabaco tiene en la radio local un
magnifico programa de buena musica, que ha sido considerado como un oasis
musical en nuestra radiodifusion. Y en la pintura, Tejicondor ha patrocinado un
sensacional Concurso Nacional de Pintura que ha culminado en estos dias con la
presentacién de una variadisima como interesante exposicion de las obras
admitidas al concurso y con la entrega de premios a los ganadores...

Esto es hacer publicidad efectiva; es hacer arte, cultura, y por consiguiente, Patria.

A los pesimistas les pedimos estudien las consecuencias del concurso de
Tejicondor y se convencerd del gran bien que hace usando la publicidad con
vehiculos artisticos®.

A la par de la transformacion fisica de la ciudad y la creacion de industrias, se va a dar
un crecimiento demografico, en el que Medellin pasa de ser una ciudad de casi 60 mil
habitantes a comienzos de siglo, a tener cerca de 360 mil en 19517, El siguiente cuadro

estadistico ilustra parte de este proceso entre 1905 y 1973.

Cuadro 2. Crecimiento demogréfico en Medellin, 1905-1973"

Afios censales Total de % incremento Tasa de Incremento Afio base
poblacion intercensal crecimiento anual 1905
promedio

1905 59.815 100
1912 70.547 17.9 2.39 118
1918 79.146 12.2 1.94 132
1928 120.044 51.7 4.25 201
1938 168.266 40.2 3.43 281
1951 358.189 112.9 5.98 599

® VEGA BUSTAMANTE, Rafael, “El arte en la publicidad”, EI Colombiano, Medellin, 11 de
mayo de 1949, p. 5.

70 VILLA MARTINEZ, Marta Inés, “Medellin: de aldea a metrépoli”, p. 101.

7t TORO, Constanza, “Desarrollo urbano”, en MELO, Jorge Orlando (Ed.), Historia de Antioquia,
Medellin, Suramericana, 1998, p. 299.
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1964 772.887 115.9 6.09 1.192

1973 1.071.252 38.6 3.69 1.690

Segln Marta Inés Villa Martinez, ademas del crecimiento natural (familias que tenian
entre 5 y 10 hijos), el crecimiento poblacional tiene que ver con la llegada de gente de
los pueblos cercanos para incorporarse como trabajadores en la construccién de grandes
obras, asi como obreros en las industrias. Estas personas van a recibir y a participar en
la modernidad s6lo de manera parcial. Su dosis de modernidad va a estar representada
por viviendas obreras, agua corriente, alumbrado, procesos de alfabetizacion y la
Ilamada democratizacion de las manifestaciones culturales que se creian eran exclusivas
de las clases privilegiadas (orfeones y conjuntos musicales obreros y populares,
conciertos populares, becas para estudiar artes en diferentes institutos y universidades

de la ciudad, etc.).

Orfedn Antioquefio, s.f.

Cortesia Linea de Investigacion en Musicologia Histérica EAFIT

Volviendo con el aumento de la poblacidn, con éste también llegaron los problemas de
vivienda en la ciudad. La poblacion era mayor frente al area que se encontraba
construida, y en gran medida quienes se encontraban en desventaja eran los sectores

obrero y popular. De hecho, “desde la primera década del presente siglo la queja de los
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sectores pobres sobre la escasez, precariedad y carestia de la vivienda fue

permanente”72.

La Sociedad de Mejoras Publicas, por medio de la revista La ciudad, se quejaba de la
falta de planificacion en la construccion de nuevos barrios de la ciudad y la necesidad

de crear un plano regulador de la ciudad:

La Junta de Fomento urbano se dio cuenta al iniciar sus labores de que el
movimiento de obras publicas, sean ellas de la indole que fueren, que se
emprendan en Medellin, adolecen siempre del grave error de no seguir un plan
cientifico previamente concertado. Asi como también le fue facil a dicha Junta
convencerse de que a la falta de ese plan tiene necesariamente que atribuirse un
sinnimero de irregularidades bien notorias y que son causa de que cada dia la
ciudad vez no sélo agravarse sus problemas de administracion, sino alejarsele mas
la perspectiva de llegar a ser una bella y confortable ciudad. Bastara revisar el
movimiento de construcciones en los nuevos barrios, es decir, en aquellos iniciados
en los dltimos veinte afios, para convencerse de que ni en su planeamiento, ni en su
desarrollo se han tenido los mas minimos miramientos para hacer de ellos parte
integrantes de una ciudad semejante siquiera a la que pudiera asentarse en el sitio
gue Medellin ocupa. Con excepcion, quizas, de unos dos de esos barrios, que son
muy numerosos, en ellos la localizacion topogréfica y la direccion de las calles es
defectuosa, carecen de un rudimentario sistema de desagiies; no se previeron
suministros de servicios publicos de agua, luz y teléfonos; ni se fijaron disefios para
las edificaciones, ni se consultaron las vias de circulacion mas convenientes para su
conexion con las parte de ciudad ya existente; en fin. Medellin ha venido a ser un
poblado inarmdnico, compuesto de una variedad muy crecida de barrios llenos de
graves deficiencias de costosisima solucién; todo debido a que no ha existido un
planeamiento cientifico que consulte las modalidades de la ciencia urbanista y
dentro del cual se acomoden todas las iniciativas de ensanche y mejoramiento’.

Corresponde este periodo al surgimiento de los barrios obreros y populares en lotes
periféricos, en su mayoria realizados por iniciativas privadas. Y en general, es el
momento del auge de proyectos urbanizadores de la ciudad, en el que los hombres
ilustrados sienten que es necesario plantear el disefio del desarrollo urbano y de
distribucion, de manera que pudiera responder a las nuevas necesidades de la ciudad

moderna.

Tras la iniciativa del sector privado, motivada por el conocimiento de que las
condiciones precarias de vida tenian consecuencias sobre la salud y la productividad de
los obreros, también se encontraba un sentido estratégico: ademas de otorgar vivienda al

obrero y a su familia, se le mantenia lejos de las cantinas y de los “peligros” de la

72 REYES CARDENAS, Catalina, La vida cotidiana en Medellin, p- 9.
73 Sociedad de Mejoras Publicas, “Urbanismo”, Revista La Ciudad, No. 86, Editorial Olympia,
Medellin, 1939, p. 38.
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ciudad moderna; se le aferraba a un espacio, a la vida familiar, y en general, se creia que

el tener una casa, contribuia a la moralizacién del sector™.

Pero también, dicha migracion de las zonas rurales va a enfrentar a los habitantes de la
ciudad a un problema de adaptacion de una cultura rural a una urbana. Los modos de
vida de los sectores populares van a contrastar con los de los ricos. La burguesia se
convirtié en un grupo excluyente, creando un limite entre una urbanidad refinada al
estilo europeo y la del pueblo. Para Catalina Reyes Cardenas, “la urbanidad se
constituy6 en una clara muestra de diferenciacién social. La élite recalcaba sus virtudes
urbanas, en contraste con las formas rurales, campesinas y “manés” del resto de
habitantes de la ciudad””. Inclusive los nuevos ricos, llegados de los pueblos,
renunciaron a sus tradiciones campesinas para amoldarse a los habitos burgueses y

modernos de Medellin.

Otro de los motores del cambio en la ciudad, fue el tranvia eléctrico. Inaugurado en los
afios veinte, utilizé los mismos corredores viales del tranvia de mulas, pero permitio la
expansion e incorporacién de nuevas tierras al sector urbano. Acevedo, Bello,
Copacabana, Girardota, La Aguacatala y El Poblado, entre otras fronteras urbanas, se
convirtieron en sectores suburbanos gracias al acercamiento al centro urbano que les
permitié el tranvia®. Ademas de la valorizacién que ofrecia el tranvia, éste significaba
para muchas personas, un elemento de inclusion social, una “posibilidad de acceso a la
gente a la imagen de progreso y a la movilidad urbana”’’. También fue importante,
porque a la par que la ampliacion del area urbana, generé nuevas nociones sobre

distancia, lejania o cercania, centro y periferia.

74 Ibid., p. 15.
75 Ibid., p. 37.
76 GONZALEZ ESCOBAR, Luis Fernando, Medellin, p. 78.
77 Ibid., p. 82.
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Benjamin de la Calle, Inauguracion del tranvia en Parque Berrio, 1928
Biblioteca Publica Piloto

Sin embargo, los cambios estructurales de la ciudad s6lo corresponden al proceso de
modernizacion de ésta. Entonces se hace necesario no solo mirar el aspecto fisico, sino
también el proceso de la modernidad, con una multiplicidad de acontecimientos que
modificaron la vida urbana de la ciudad y las logicas de los habitantes, “cambiando
drasticamente sus percepciones, imaginarios, subjetividades, usos, habitos, costumbres,

5578

relaciones sociales, formas culturales y expresiones materiales Los nuevos

ciudadanos debieron aprender a vivir en la ciudad.
Asuntos como la incorporacion de habitos de higiene como bafiarse todos los dias y
hacerlo ya no en los bafios publicos-que eran ademas lugar de encuentro y de
intercambio- sino en un bafio privado, con agua que llegaba a la propia casa; pasar
las calles sin dejarse atropellar por los novatos conductores, saberse la direccion de
la casa por el nimero y no por sefias, buscar en qué invertir el tiempo después de
gue con la luz eléctrica se habia extendido los dias y las noches, aprender a leer los
letreros del cine, a bailar nuevos ritmos o practicar un deporte, fueron objeto de

campafias civicas empefiadas en acoplar esa modernizacion fisica con una
modernidad en los habitos™.

Frente a la ciudad moderna, normativizada, ordena y bella, se configurd una periferia
del caos, con condiciones precarias, para lo que fue necesario crear “tecnologias
sociales”, que permitieran no solo tener un mayor control social, sino modelar el

ciudadano y crear un espiritu civico®

Todas esas camparfias civicas, incorporacion de nuevos habitos y los deseos de

modernizar la ciudad, fueron promovidas por la nueva clase econémica, que ademas de

7 Ibid., p. 65.
7 VILLA MARTINEZ, Marta Inés, “Medellin: de aldea a metrépoli”, p. 104.
80 GONZALEZ ESCOBAR, Fernando, Medellin, p. 73.
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posicionarse politicamente, fue posicionando también sus aspiraciones, es decir, los

imaginarios de progreso y civilizacion®".

Como afirma Robert Nisbet, la idea de progreso no fue exclusiva de la modernidad, y es
por esto que ya en el Siglo XIX puede encontrarse en el discurso dirigido a los alumnos
del Colegio Académico de Antioquia, en 1836, por Miguel Uribe Restrepo. Sin
embargo, en el siglo XX va a tomar mucha mas fuerza, con la creacion de la Sociedad
de Mejoras Publicas (SMP), institucion que fue de vital importancia en el desarrollo

urbano de la ciudad y en la creacion del imaginario del ciudadano ideal.

La idea de crear la sociedad naci6 a partir de una visita de Carlos E. Restrepo y Gonzalo
Escobar a Bogota, donde tuvieron la oportunidad de conocer, entre otras instituciones,
la Sociedad de Embellecimiento. Segin Escobar, cuando Restrepo le preguntd por lo

gué mas le habia llamado la atencion de Bogota, éste respondio:

La maés principal, y que me lleva preocupado, es la Sociedad de Embellecimiento.
La estudié lo mejor que pude, y aunque su desarrollo no es rapido, creo que es una
gran idea que merece cultivarse con entusiasmo y que su aplicacion sera
grandemente benéfica para las poblaciones que sepan aprovecharla. No cree usted
que pudiera fundarse en Medellin algo semejante?®

La Sociedad se fundd el 9 de febrero de 1899, tras la convocatoria realizada por Carlos
E. Restrepo a las siguientes personas, todos ellos comerciantes y hombres de negocios
de la ciudad: Carlos Restrepo C., Manuel M. Llano, Eduardo Uribe V., Alfonso Villa,
Gregorio Pérez, Gonzalo Escobar, Germéan Jaramillo Villa, Joaquin Pinillos, Rafael
Calderon, Manuel Botero, César Garcia, Victor M. Salazar, Francisco A. Jaramillo,
Miguel Martinez, Francisco A. Olarte, Cipriano Rodriguez, Enrique Vidal, José Ignacio

Cano, Eduardo de Greiff, Ricardo Jaramillo R., Manuel y Francisco de P. Mufioz®.

Esta sociedad creo la Revista Progreso, como una forma de difundir sus ideas e inculcar

las ideas de civismo y progreso.

Para inculcar estas ideas en el pueblo, lucha desinteresadamente la Sociedad de
Mejoras Publicas. Ese sera el fin que persiga el érgano que hoy empieza a
publicarse. Bienvenido sea el nuevo paladin de la causa del progreso, nobilisimo
caballero a quien no conturban las pasiones politicas ni los intereses personales.

81 Ibid., p. 28.

8 RESTREPO URIBE, Jorge, en BOTERO HERRERA, Fernando, Medellin 1890-1950. Historia
urbana y juego de intereses, Editorial Universidad de Antioquia, Medellin, 1996, p. 31.

8 Sociedad de Mejoras Publicas, Medellin ciudad tricentenaria 1675-1975, Editorial Bedout,
Medellin, 1975, pp. 266-267.
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Larga sea su vida, para bien de Colombia y para honra de este adorable rincon del
; 84
universo™.

En ésta se publicaban noticias sobre construccion de ferrocarriles, edificios, carreteras,
mejoramiento de servicios sanitarios, escritos literarios, entre otros temas considerados

como proyectos o ideas que significaran un avance para el pais.

Segun Botero Herrera con la SMP de Medellin, “comenzo a gestarse lo que podriamos
denominar un espiritu civico, o preocupacion por lo publico en relacion con la

ciudad”®.

[...] Estoy aqui para poner en relieve las virtudes del civismo, y vengo a ello por
instancias de quien, precisamente, ha hecho del civismo un culto de tal asiduidad;
un tan obsesionante y prolijo esparcimiento que apenas hay en el pais rincon
habitado que ignore hoy de donde ha venido irradiando esa novisima preocupacion
por la cosa publica de que ayer apenas se tenia en Colombia vaga idea. Pero como
manda el buen parecer que haga yo aqui algo como un alarde de modestia
colectiva, he de aparentar como si creyera que “Sociedad de Mejoras Publicas” y
“Civismo” pueden ser términos apartables [...]%

Desde diferentes campafias como la creacion de la Medalla de Civismo (1917), la
exposicion anual de flores, frutas y hortalizas (1905), la creacidn de centros civicos y
juntas de barrios en la ciudad, la SMP difundid el espiritu civico, convencida de que
cada persona podia realizar un aporte a la ciudad, mediante la conciencia del bien

comun por encima del bien individual.

Frederic C. Howe dice con mucha propiedad que una serie de calles con casas
edificadas a ambos lados no constituye una ciudad. Aunque estas calles se
pavimenten y se ponga alcantarillado en ellas, tampoco constituyen una ciudad.
Aunque viva gente en las casas y aunque esa gente vaya a las iglesias los domingos
y a los teatros en las noches, tampoco constituyen una ciudad. Cuando dentro de
este grupo humano, de un interese comun y de sus necesidades comunes nacen la
conciencia y la responsabilidad; cuando la inteligencia y la voluntad son fuerzas
civicas que se localizan en un proposito unido y en un ideal concreto; cuando
ademas de la conciencia individual y de la conciencia de la familia ha nacido la
conciencia de la ciudad, y el instinto es voluntad para luchar por la prosperidad
comgn y sufrir por el pesar comin, entonces, sélo entonces nace la ciudad a la
vida™.

8¢ URIBE MISAS, Alfonso, “Los hombres estorbo”, Revista Progreso, No. 1, Medellin, 7 de agosto
de 1926, p. 2.

8 BOTERO HERRERA, Fernando, Medellin, pp. 41-42.

86 GAVIRIA, José A., “Civismo”, Conferencia dictada en el Paraninfo de la Universidad de
Antioquia, 8 de octubre de 1921, Colombia. Revista semanal, No. 267, Afio VI, Medellin, 19 de
octubre de 1921, p. 194.

8 Sociedad de Mejoras Publicas, “Civismo”, Revista Progreso, No. 1, Medellin, 7 de agosto de
1926, p. 1
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Para Ricardo Olano, uno de los dirigentes de la SMP entre 1918 y 1926, y promotor del

city planning en la ciudad:

Ademas, el civismo fue visto como “amor al terrufio

Los ciudadanos de cada generacion tienen una gran responsabilidad antes las
venideras, para cuya felicidad deben trabajar por todos los medio que estén a su
alcance. Con un esfuerzo consciente logrando levantar el espiritu puablico e
infundiéndole un poco de sano idealismo, haremos una revolucion en nuestras
ciudades, que llegaran a brindarnos confort, alegria y salud®

8 vy una forma de conseguir la

unidad nacional, al considerarse la ciudad como el origen de la patria, y el civismo

como una cualidad de todo buen ciudadano:

Histéricamente, la patria empezd por ser la ciudad. Roma imperial, sefiora del
mundo, comenzd reducida al estrecho reciento de las siete colinas, donde se
construyeron sus nidos de aguilas unos cuantos aventureros; al extenderse por toda
la cuenca del Mediterraneo no olvidd su origen y el romano siguidé llamandose
ciudadano, hijo de la ciudad, duefio de los derechos que la ciudad le conferia,
sujeto a las obligaciones que la ciudad le reclamaba.

Con la ciudad tenemos una obligacion particular, directa, impuesta por la razén del
vecindario. En ella vivimos, en ellas nos aguarda para el ultimo descanso el
silencioso recinto que manos carifiosas poblaron de vigilantes cipreses, mudos
centinelas de la gran ciudad.

La ciudad se beneficio con nuestros esfuerzos, con nuestra actividad: padece con
nuestra desidia, retrocede con nuestra incultura, se rebaja con nuestro egoismo. Ella
resuena con todo lo que hacemos malo o bueno.

Pero el concepto de civismo rebasa los limites urbanos y se dilata a la extension
toda la patria. Ser civico es ser ciudadano, reconocerse miembro digno de una
comunidad de hombres ligados por vinculos permanente, por intereses comunes,
por un destino solidario.

El civismo es un arte; el arte de saber vivir en sociedad como una ayuda y no como
un estorbo. EI hombre civico reconoce que sus éxitos, su fama, su riqueza, su
bienestar, no son obra exclusiva, sino el resultado de una serie de esfuerzos
comunes, a los cuales debe corresponder con magnanimidad, no como quien regala
sino como quien retribuye.

El egoista no es civico y por no serlo traiciona a la sociedad en que vive. Absorbe y
no devuelve; reciba y no contribuye; exige y no otorga. Vive en lucha perenne con
el medio que lo rodea y en lugar de engrandecer su ciudad y su patria la
empequefiece.

Y acaba por hacerse infeliz. Se cree perseguido y extorsionado, simplemente
porque no logra comprender en su hosco aislamiento lo que a todas horas esta
recibiendo como aporte invisible del esfuerzo comun. Cuando le cobran una
contribucion cree que le roban, cuando le solicitan una limosna se imagina que
estan abusando de su benevolencia.

8 OLANO, Ricardo, en BOTERO HERRERA, Fernando, Medellin 1890-1950., p. 40.
8 GAVIRIA, José A., “Civismo”, p. 193.
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Carecer de civismo es retroceder a la edad de las cavernas; ser civico es anticiparse
al porvenir.

Sepamos serlo®.
La pregunta constante de la SMP fue ¢;De qué manera contribuye Ud. Al progreso de la
ciudad? Quienes se oponian a los cambios de la ciudad, no ayudaban a la realizacién de
éstos y no se acogfan al espiritu civico fueron considerados como hombres-estorbo™,

personas gque no servian al mejoramiento de la ciudad y que debian ser sancionados.

Se ha establecido el principio de que quien no sirve a la ciudad con su dinero o con
su esfuerzo es un mal ciudadano; se enaltecen las virtudes civiles, y la opinion
publica sefiala para escarnecerlos, a los que en una u otra forma estorban el
mejoramiento de la ciudad®.

Parte ser un hombre civico, era contribuir econdmicamente para poder realizar algunos
proyectos, y en este sentido, también la Sociedad Amigos del Arte se apoyo en esta
idea, cuando en varias de sus campafas solicitaba la ayuda econdémica de personas y
empresas. Un ejemplo de esto se encuentra en la campafia propuesta por Alejandro
Ciardelli, en 1941, para conseguir un piano de concierto, en la que se esperaba
conseguir 5.000 pesos, que costaba el piano, por medio de acciones en tres frentes
diferentes: publico en general; gerentes de fabricas y comerciantes, que pudieran aportar

mas de un peso; y recoleccidn de fondos entre empleados y obreros de fabricas.
El argumento de la campafia era el siguiente:

Hemos escogido para la campafia unos argumentos sencillos y de poderoso interés
moral, a saber: regionalismo, pundonor, y hemos apoyado estos argumentos con la
visualizacion del esfuerzo que la ciudad esta llevando a cabo, en el cual todos se
encuentran empefiados. Esta visualizacion del esfuerzo acrecentara el deseo de ver
perfeccionada la tarea implantada y como muchisimas personas estan empefiadas
en esta tarea esto mismo las inducira a cooperar con nosotros™.

La Sociedad de Mejoras Publicas, a finales de la década de 1930, reformd sus estatutos
y cred secciones permanentes en diferentes ramos que funcionaran de manera

autonoma. La medida, en parte motivada por la pérdida de influencia de la Sociedad en

9% RESTREPO JARAMILLO, Gonzalo, “Civismo”, Revista La Ciudad, Edicion extraordinaria con
motivo del XI Congreso de Sociedades de Mejoras, Editorial Olympia, Medellin, 1954, p. 1.

91 URIBE MISAS, Alfonso, “Los hombres estorbos”, Revista Progreso, Sociedad de Mejoras
Publicas, Medellin, Afio I, No. 1, 7 de agosto de 1926, p. 1, OLANO, Ricardo, “Los obstaculos en
las obras publicas”, Revista Progreso, Sociedad de Mejoras Publicas, Medellin, Afio I, No. 24, 13
de abril de 1928, p. 373.

92 Jbid., p. 46.

% CIARDELLL Alejandro, “Carta al Presidente de Sociedad Amigos del Arte”, Correspondencia
Sociedad Amigos del Arte, SAA-9, folios 76-80, Medellin, 27 de marzo de 1941.
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los problemas de la ciudad, buscaba recuperar terreno en el poder de decision frente a

las necesidades de la ciudad.

Todas las transformaciones sociales, politicas y de infraestructura que estaba viviendo
Medellin y Colombia, también fueron visibles en el plano cultural: la musica comenz6 a
ensefarse profesionalmente en centros educativos, como el conservatorio nacional en
Bogotd, dirigido por Guillermo Uribe Holguin; en 1910, las grabaciones de Pelon y
Santamarta, asi como las de Emilio Murillo con la Lira Colombiana, permitieron que la
musica colombiana fuera conocida en el exterior; los pequefios espacios donde antes se
escuchaba musica pasaron a ser disefiados y construidos para albergar un mayor nimero
de espectadores; el fondgrafo que luego fue reemplazado a mediado del siglo XX por la
radio; el fomento de estructuras musicales (orfeones y conjuntos musicales populares,
creacion de orquestas, concursos de composicion, Congresos de mausica, etc.) desde la
Direccién Nacional de Bellas Artes™: la incorporacion de profesores extranjeros en las
escuelas de musica ayudd a la transformacién de la educacién musical®; en fin, la
cultura fue reflejando la transformacion y consolidacion de los modos nuevos de vida en

la ciudad.

Meliton Rodriguez, Lira Colombiana, s.f.
Revista Credencial Historia, Edicién 120, diciembre de 1999

% GIL ARAQUE, Fernando, Ecos, con-textos y Des-conciertos.

% Entre los musicos extranjeros que fueron docentes en escuelas de musica y contribuyeron al
desarrollo musical del pais se encuentran Luisa Manighetti, Pietro Mascheroni,. Luis Miguel de
Zulategi y Joseph Matza, en Medellin; Pedro Biava y Ezequiel de la Hoz, en Barranquilla; y
Alfredo Squarcetta, en el Tolima.
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En general, el arte va a jugar un papel fundamental en los procesos de modernidad,
cuando pasa de ser un pasatiempo a un elemento que puede transformar y ayudar al
progreso de la ciudad, mediante la ensefianza de normas sociales y formas de
comportamiento que debian adquirir los habitantes de la ciudad. Los diferentes
programas de mano de los conciertos de la época, muestran de qué manera se educaba al
publico para actuar adecuadamente en las salas de concierto. Un ejemplo de esto se

encuentra en el programa de mano del concierto de Andrés Segovia, en 1943:

En el espacio de obra a obra puede el auditorio descansar de la tension que la
naturaleza de la guitarra le demanda y seguir después el itinerario espiritual del
concierto. Pero mientras toca el Artista el mismo auditorio se percatard de que
cualquier pequefio movimiento interrumpe la coordinacién musical de la obra y se
anega la bella sonoridad de la guitarra en una atmosfera falta de transparencia. Por
todo lo dicho y deseando dar al concierto verdadera eficacia emotiva, se ruega un
perfecto y unénime Silencio®™.

La creacién del Instituto de Bellas Artes (I.B.A.), como una de las secciones de la
S.M.P, fue una de las instituciones que reflejo los cambios que se estaban dando en la
ciudad en el &mbito cultural, y una forma de mantener a los jovenes alejados de los
malos vicios: “Mas bien que frecuentar la cantina y el billar, matriculese en el Instituto

de Bellas Artes™’.

Francisco Mejia, Instituto de Bellas Artes de Medellin, s.f.
Biblioteca Publica Piloto

El 1.B.A. surgi6 de la unién de la Escuela de Santa Cecilia y el Taller de Pintura y
Escultura de Francisco Antonio Cano, en 1910, y que en febrero de 1911 inicié labores

oficialmente. La tarea de la seccion de musica del Instituto fue la de formacion y

% Programa de mano Andrés Segovia, Sociedad Amigos del Arte, 27 y 28 de septiembre de 1943.
97 Sociedad de Mejoras Publicas, Revista Progreso, No. 5, Medellin, 19 de octubre de 1926, p. 73.
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profesionalizacion de los musicos de la ciudad, labor que no hubiera sido posible sin la
proteccion de la élite relacionada con la Sociedad de Mejoras Publicas, que veian en el
cultivo del arte una forma de hacer progresar a Medellin, y que contribuia a la

educacion del gusto artistico:

El instituto ha tenido épocas de verdadera crisis, por la incomprension de las
autoridades, y solo lo ha salvado del fracaso rotundo la buena voluntad de la
Sociedad de Mejoras Pablicas y el desinterés y patriotismo del profesorado. La
Sociedad de Mejoras Publicas aprecia esta institucion por ser ella la llamada a
educar el gusto artistico de nuestro pueblo, y por estar muy acorde esta finalidad
con lo que la Sociedad se propone, es decir, velar por el desarrollo de la belleza en
todas sus formas®.

Los imaginarios de ciudad y sociedad civilizada, junto con los modelos europeos de
masica académica que fueron apropiados en Medellin, llevaron a la realizacién de tareas

que favorecieran la consolidacion del Instituto de Bellas Artes:

De esta manera, se concibieron estructuras para la ensefianza de un saber, la
promocion y la formacion de artistas, para la creacion de agrupaciones musicales
desde el Instituto y la configuracién de un cuerpo profesoral que formara desde los
parametros y las técnicas del arte europeo, a pesar de las multiples dificultades y
tropiezos y de los procesos de parte de esos ideales y acciones®.

Esta institucion no fue un mero capricho de unos cuantos personajes. La élite de la
ciudad y parte de la clase media apoy0 la idea de ensefiar la musica y las artes de
manera profesional, ademas de instruir al puablico para la asistencia a conciertos,
buscando insertar a una mayor poblacién en el &mbito citadino. Francisco Cardona,
presidente de la S.M.P, sefialaba en su informe de 1929, como Bellas Artes era una de

las mayores obras que habia realizado la Sociedad:

Esta es, en mi concepto, la obra de mayor trascendencia social de cuantas haya
realizado hasta el presente nuestra Corporacion. Sus beneficiosas consecuencias en
el tiempo escapan a toda apreciacion y tampoco es dable fijar limites a sus posibles
proyecciones, que no concretan a la ciudad ni siquiera al departamento.

Propender en forma eficaz por el desarrollo cultural y artistico del pueblo de
Antioquia fue siempre un ideal acariciado por la Sociedad en todas las horas de su
vida. Hace alrededor de catorce afios que tomé de lleno el fundar y sostener una
escuela de bellas artes, y desde entonces ese anhelo ha constituido una de sus mas
grandes preocupaciones.

No obedecié la iniciativa al deseo de tener una institucion de ese género por mera
ostentacion: la impusieron las circunstancias, porque es evidente que el progreso

9% GOMEZ, Claver, “Informe del rector del Instituto de Bellas Artes”, Revista La Ciudad, Edicién
extraordinaria con motivo del XI Congreso de Sociedades de Mejoras, Sociedad de Mejoras
Publicas, 1954, p. 20.

9 GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-Canta, p. 144.
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rectamente entendido, para que corresponda al ideal que debe informarlo, tiene que
ser general y arménico. No deja huella perdurable en la historia el pueblo que se
enriquece anulando sus valores intelectuales y artisticos; de aqui que no sea
aventurada la afirmacion de que son los tesoros de arte los que definen ante la
labor universal el significado preciso de una civilizacion [...]**

Como se menciond anteriormente, las clases altas de Colombia adoptaron los ideales
franceses e ingleses de “civilizacion” y cultura, entendidos como un estado de
refinamiento en el comportamiento humano, asociado con los modales, la urbanidad y
la conducta. Con este propdsito, se tradujeron algunos manuales de urbanidad que
inspiraron a autores criollos’®. Una de las obras més difundidas fue el Manual de
urbanidad y buenas maneras, de Manuel Antonio Carrefio, publicado inicialmente en
1854 y que fue recomendado en Bogotd por ensefar “cdmo debe comportarse quien
quiera que desee obtener el titulo de persona culta i distinguida por la finura en el trato

de j entes™ 2.

Benjamin de la Calle, Caballeros tomando café, 1915
Biblioteca Publica Piloto
Estos ideales se conocieron por medio de los viajes realizados a Europa, y que se
hicieron mas frecuentes cuando la navegaciéon a vapor facilité el trayecto. Ademas,
también fueron muchos los extranjeros que se asentaron en Colombia y ayudaron a la

modernizacion del sector productivo y a la construccion de las obras de infraestructura.

100 CARDONA S., Francisco, Informe sobre las labores de la Sociedad de Mejoras Piiblicas de Medellin
en el aiio 1928, Medellin, Tipografia Bedout, 1929, p. 10.

101 Entre los autores antioquefios que escribieron manuales de urbanidad se encuentran Tulio
Ospina Vasquez, Martin Restrepo Mejia y Argemira Mejia de Restrepo.

102 E] Neogranadino, mayo 21 de 1857, p. 347, en LONDONO VEGA, Patricia, Religién, Cultura y
Sociedad en Colombia. Medellin y Antioquia 1850-1930, Fondo de Cultura Econdmica, Bogota, 2004,
p- 297.

40



Con ellos llegaron también las modas y la influencia de instituciones que se sintieron en

las distintas ciudades:

Los sectores jovenes o nuevos de esa elite social aspiraban a algo méas que las
reuniones con las cuales los viejos patriarcas de fines de la Colonia y
sobrevivientes de la guerra de Independencia coloreaban de vez en cuando su
apacible existencia. La fascinacion que sobre estos jovenes ejercia el modelo de
vida europeo, que habian percibido en los viajes o intuido a través de los libros, se
hizo mas intensa en el decenio de los 1840, época en que la naciente republica se
orientaba hacia el mercado mundial y el pensamiento liberal ofrecia infinitos

argumentos contra la herencia colonial y las costumbres patriarcales'®.

De esta manera se crearon asociaciones literarias, artisticas y teatrales, clubes sociales y
deportivos, bibliotecas publicas, salas de concierto, entre otros espacios para la
sociabilidad moderna, que tuvieron un largo desarrollo durante el siglo XIX y se

proyectan al primer tercio del siglo XX.

La categoria con el mayor nimero de casos identificados corresponde a las
bibliotecas publicas (118), creadas casi todas a comienzos del siglo XX. Estas
bibliotecas estaban relativamente bien repartidas por toda la region: en Medellin
habia apenas 20. Les seguian los 104 clubes sociales, la mayoria abiertos en el
decenio de 1920, poco menos de la mitad en Medellin. A continuacion, y en casi
iguales proporciones, venian las 45 asociaciones de objetivos “mixtos”, 5 de ellas
en Medellin; las 43 agrupaciones e instituciones musicales, cerca de la mitad en
dicha ciudad; y las 41 sociedades de temperancia, las menos centralizadas de todas,
ya que s6lo una funcion6 en Medellin. Las de menor nimero corresponden a las
sociedades académicas, pedagogicas y cientificas que se crearon principalmente en
las décadas de 1910 y 1920, 32 en total, la mitad en Medellin; y las organizaciones
civicas, 24, en su mayoria de esos mismos afios y distribuidas por los principales

pueblos de Antioquia™®.

Entre los clubes se encontraban el Club Unién y el Club Campestre, alrededor de los
cuales giraba parte de la actividad cultural y deportiva de Medellin. Ademas, algunos
de sus integrantes figurarian entre los fundadores de la Sociedad de Mejoras Publicas y
el Instituto de Bellas Artes de Medellin.

El primero de ellos, creado en 1894 a partir de la union de otros clubes existentes, fue el

primero de su tipo que ofrecia los servicios de piscina, barberia y restaurante de lujo.

103 DUARTE, Jests y Maria V. RODRIGUEZ, “La Sociedad Filarmonica y la cultura musical en
Santafé a mediados del siglo XIX”, Boletin Cultural y Bibliogrdfico, No. 31, Vol. XXVIII, Banco de
la Reptblica, Bogot3, 1991, en
http:/fwww.banrepcultural.org/blaavirtual/publicacionesbanrep/boletin/boleti5/bol31/filarm.htm,
consultado el 9 de noviembre de 2010.

104 LONDONO VEGA, Patricia, Religién, Cultura y Sociedad en Colombia, p. 249.
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Sobre él, se afirmo que era el “Gnico donde no se juega, ni se bebe, y donde no se han

. . [ . 105
desaparecido enormes fortunas, que han dejado a familias enteras en la ruina”™".

i
Meliton Rodriguez, Primeros socios del Club Unién, 1897
En: ESCOBAR, Felipe (Ed.), Melitén Rodriguez. Fotografias, El Ancora Editores, Bogota

Entre las Sociedades musicales, se pueden mencionar el Instituto de Bellas Artes, la
Banda Departamental, y mas adelante, la Orquesta Sinfonica de Antioquia. Y se hace
necesario mencionar a la Sociedad Amigos del Arte, pues ésta fue un reflejo de las

distintas formas de asociatividad que se crearon en Medellin.

Este fendmeno no fue exclusivo de Colombia. El resto de paises de Latinoamérica
fueron testigos desde finales del siglo XIX, de la formacion de clubes sociales,
conformados generalmente por extranjeros y uno que otro personaje local que habia
estado en Europa o Estados Unidos, en los que se imitaba el estilo de los clubes
ingleses: salones de estar con sillones, salas de lectura con muchos periédicos y revistas,

grandes salones de lujo para las fiestas'®.

En el seno de todos estos fendmenos aca descritos, y como una iniciativa que surge en
el Instituto de Bellas Artes, se planteod, en 1931, la creacidon de una sociedad promotora
de conciertos que fomentara “la aficion a la buena musica por medio de conciertos

mensuales™®’. Aunque la iniciativa duré poco, dej6 la semilla de lo que mas adelante

105 Ibid., p. 332.

106 LOPEZ VELEZ, Luciano, “Clubes sociales y deportes en Medellin. 1910-1930. Nuevos
espacios para la sociabilidad”, Modernizadores, Instituciones y Prdcticas Modernas. Antioquia, siglos
XVIII al XX, Universidad de Antioquia, Medellin, 2008, p. 199.

107 SPD-EAFIT, Archivo Sociedad Amigos del Arte (de ahora en adelante SAA),
Correspondencia 1931, SAA-2, £. 3.
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seria la Sociedad Amigos del Arte, institucion que se estudiard a fondo en el siguiente

capitulo.
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SEGUNDO CAPITULO

SOCIEDAD AMIGOS DEL ARTE
2.1 Antecedentes de las sociedades musicales en Latinoamérica

Durante el siglo XIX se crearon importantes instituciones que ayudaron a la
organizacion y el impulso de la vida musical en América Latina. Dichas instituciones
fueron promovidas, como formas de asociacion, por las €lites locales, colaborando con
la fundacién de revistas, edicion de partituras, construccion de teatros, organizacion de
temporadas de Opera, conformacion de orquestas sinfonicas y la programacion de

conciertos ocasionales.

Las sociedades promotoras de conciertos fueron extensiones de los clubes creados desde
el siglo XIX, y se conformaron inicialmente para élites, pero que luego se fueron
abriendo a otros grupos sociales que demandaban espacios de ocio e interaccidn
publica, asi como una actividad cultural mas frecuente. Ademas, estos clubes y
sociedades fueron un lugar propicio para difundir los imaginarios de modernidad de las

élites, donde las artes jugaron un papel civilizador fundamental®.

Al igual que lo que sucedié con las nuevas costumbres en las nacientes ciudades
americanas e incorporadas en las costumbres de las élites, este sistema también fue una
réplica de los modelos europeos, sobre todo aquellos provenientes de Francia,
Inglaterra, Espafia, y en menor medida, Alemania, influenciados por la estética

romantica y las politicas liberales.

Lo que se buscaba con estas entidades, mas alla de la promocion de la mdsica, fue
mostrar las transformaciones culturales que se daban, muchas de ellas producto de la

estabilidad econémica y social.

Algunas fueron creadas en momentos de gran desarrollo economico y de estabilidad
politicas, pero otras fueron iniciativas de sus creadores, quienes a toda costa, deseaban
impulsar la actividad artistica. Por esto no es de extrafiar que algunas de ellas

desaparecieran del panorama cultural rapidamente:

108 Para el detalle de la difusién de ideas en el caso colombiano durante el siglo XIX ver
ZAMBRANO P., Fabio, “Las sociabilidades modernas en la Nueva Granada, 1820-1848", Cahiers
des Ameriques Latines, No. 10, IHEAL Editions, Paris, segundo semestre de 1990, pp. 197-203.
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Tales organizaciones se extendieron profusamente, aparecian y desaparecian
inmersas en las condiciones sociopoliticas y culturales del continente y en muchas

oportunidades tuvieron una vida tan efimera que hoy en dia no es facil seguir el

hilo de su historia en cada uno de los paises'®.

Sus antecedentes se encuentran en las tertulias y el cultivo de la masica en los salones
aristocréticos del siglo XVIII, ambos espacios privados, que van a ser proyectados al
ambito de lo publico mediante la creacion de estas sociedades. Basicamente, lo que se
buscaba era impulsar el valor social de la musica, como elemento educativo y de
estimulo para la gente joven; asi como generar espacios de sociabilidad, como un

pasatiempo Util para las personas educadas y decentes™™.

Claudio Gay, Una tertulia en 1840, Santiago de Chile

En: GAY, Claudio, Atlas de la historia fisica y politica de Chile, E. Thunot, Paris, ca. 1854.
Lamina 38.

Este anhelo puede verse en las diferentes sociedades, siendo un ejemplo de ello el
comentario que se publico en el Semanario de la Provincia de Cartagena, con motivo de

la creacion de la Sociedad Filarmoénica de Cartagena:

Conforme lo expresan las bases que circularon junto con la invitacién, el objeto de
la Sociedad es dar impulso al cultivo de la musica y fomentar el espiritu de

109 ELI, Victoria, “Las sociedades artistico-musicales”, en CARREDANO, Consuelo y Victoria
ELI (eds.), Historia de la muisica en Espafia e Hispano América, Vol. 6, Fondo de Cultura Economica,
México, 2010, p. 268.

110 SALAS, Pereira, en MERINO MONTERO, Luis, “La Sociedad Filarmoénica de 1826 y los
inicios de la actividad de conciertos publicos en la sociedad civil de Chile hacia 1830”, Revista
Musical Chilena, Vol. 60, No. 206, Santiago de Chile, diciembre de 2006, en
http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=50716-27902006000200001 &script=sci_arttext, consultado el
7 de abril de 2012.
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sociabilidad que contribuye a la mejora de las costumbres y a la conservacion de la

buena armonia que debe reinar en nuestras relaciones.

Las asociaciones surgen en el seno de la burguesia, clase social que demanda espacios
para la diversion y el ocio, y que ve en el cultivo de las artes la “quintaesencia de los
bienes espirituales, en fuente de la méas profunda satisfaccion y del consuelo més dulce;
solamente para ella las obras de arte se vuelven parte imprescindible de una vida

colmada™*?,

Entre comienzos y finales del siglo XIX, se crearon alrededor de 45 sociedades
promotoras de la musica, entre las cuales se encontraba la Sociedad Filarmonica, en
Santiago de Chile, creada por la iniciativa de Carlos Drewetcke, José Zapiola, Manuel
Robles e Isidora Zegers. Fundada en 1826, tuvo como objetivo impulsar el valor social
de la musica como estimulo para los jovenes, como “parte de buena educacion en todos
los paises cultos”, como elemento inspirador de "delicados sentimientos y las acciones

nobles"'®.

Andreés Bello se referiria a la labor de Drewetcke de la siguiente manera:

No merece la menor parte de nuestro agradecimiento, como amantes de la
ilustracion de nuestra patria, el sefior D. Carlos Drewecke: no solo se le ha visto
siempre pronto a animar con su habilidad nuestras reuniones, mas como amante de
la humanidad, y como hombre liberal y jeneroso, ha cooperado al bien de cuantos
han ocurrido a su talento. Chile le debe sus primeros ensayos en el arte divino que
suaviza las costumbres de los pueblos. Invitamos a todos los verdaderos amantes

de la misica a imitar a este distinguido aficionado™.

En Bogota también se cred, en 1846, una Sociedad Filarmonica de Conciertos cuyo fin
fue fomentar la realizacion de conciertos periodicos en la capital, asi como generalizar
el gusto por la musica. Esta institucion, creada por Henry Price, tuvo un periodo de vida
relativamente corto (once afios), pero logro consolidar el terreno para que en Bogota se

ofrecieran conciertos periodicos.

1 Semanarios de la Provincia de Cartagena, Nos. 312-330, EN: RODRIGUEZ, Luis Carlos, Miisicas
para una region y una ciudad: Antioquia y Medellin 1810-1865. Aproximaciones a algunos momentos y
personajes, IDEA, Medellin, 2007, p. 126.

12 HAUSER, Arnold, en RODRIGUEZ, Luis Carlos, Miisicas para una region y una ciudad, p. 185.
113 Ibid., p. 9.

114 BELLO, Andrés, en Ibid.,
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Aunque antes de la creacion de la sociedad bogotana, se habia creado una sociedad
similar en Medellin'®®, la de Bogota, a través de una organizacién estructurada,
establecio como debian ser las ejecuciones publicas y cred eco en otras ciudades del

pais, como Santa Marta y Medellin.

La Sociedad Filarménica fue de las primeras sociedades artisticas del pais.
Contribuyé a elevar el nivel de la practica musical en Bogotd, tuvo un proyecto de
orquesta sinfonica, aund a los mejores musicos del momento, alent6 a los hombres
y mujeres en el estudio y ejercicio de la musica y atrajo compositores a su seno. En
efecto, hubo un remolino de interés por la masica a partir del inicio de labores de la
Sociedad. Se conformaron academias para la ensefianza de la musica, se
escribieron e imprimieron obras, se recibieron visitas de artistas recitalistas y hubo
una actividad musical publica de caracter periddico, financiada con el recaudo de

boleteria y los aportes de sus miembros™*®.

La conformacién de sociedades para el cultivo de la musica, se extendieron hasta el
siglo XX, adoptando muchas de ellas el nombre de Sociedad Amigos del Arte o0 Pro
Arte Musical'*’, como fue el caso de Cuba (1918), Argentina (1924), Puerto Rico
(1932), Colombia (1935), El Salvador (1936) y Paraguay (1915 y 1947).

Dichas sociedades ayudaron para que algunas ciudades latinoamericanas se convirtieran
en lugar de paso de los mejores artistas internacionales, mediante la promocion de
conciertos en sus teatros. Ellas no sélo apoyaron el arte como disfrute, sino que creian
que por medio de éste se favorecian los ideales de civilizacion.
El aporte de “Pro-Arte Musical” a la causa de nuestra cultura es de proporciones
inconmensurables. Gracias a ‘“Pro-Arte”, y mediante una cuota mensual
reducidisima, ha sido posible que nos visiten constantemente, por mas de

veinticinco afios, los artistas mas grandes del mundo. Ninguna institucion ha

contribuido tanto, como “Pro-Arte Musical”, a que en el extranjero se nos

reconozca un alto grado de civilizacion™®.

Pero también, estas instituciones permitieron ir mas alla de las clases sociales, creando

vinculos de unidén y canales de comunicacion entre personas de clases sociales

115 La Sociedad Filarmoénica de Medellin fue creada en 1840 por Edward Gregory. Para mas
informacién ver RODRIGUEZ, Luis Carlos, Miisicas para una region y una ciudad, p. 122.

116 DUQUIE, Ellie Anne, “La Sociedad Filarmoénica de Bogota”, en BERMUDEZ, Egberto, Historia
de la musica en Santafé y Bogotd. 1538-1938, Mvsica Americana, Bogota, 2000, p. 132.

117 GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-Canta, p. 203.

18 MARTINEZ, Orlando, en PACHECO VALERA, Irina, “Laura Rayneri en el imaginario de
Pro-Arte (II parte y final)”, Cubarte, octubre de 2011, en
http:/lwww.cubarte.cult.cu/periodico/opinion/laura-rayneri-en-el-imaginario-de-pro-arte-musical-ii-
parte-y-final/20529.html, consultado el 19 de abril de 2012.
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diferentes, quienes se sentian orgullosos de trabajar no sélo por el bien de su ciudad,

sino también por el de su pais, y sintiéndose como personas Utiles para la sociedad.

Tras la unidad de proposito, los logros y la perseverancia en los ideales de estas
sociedades, cosas que hoy parecen insélitas, se trasluce una mas amplia sociedad
cuya vision de si misma era primordialmente optimista y ansiosa de progreso y
bienestar material y espiritual, alcanzables mediante el fomento de valores como la
autodisciplina, el trabajo arduo, la rectitud moral, la austeridad y la solidaridad. El
dinamismo de estas relaciones sociales, el hecho de que hombres y mujeres de

todas las edades y condiciones llegaran a compartir estos ideales, les conferia la

significacion politica de ser un elemento unificador™.

La Sociedad Amigos del Arte de Medellin, hizo parte del grupo de instituciones
mencionadas, que buscando crear vinculos entre diversos sectores sociales vy
promoviendo una actividad de conciertos periddica y constante, posibilitdé que la ciudad

hiciera parte del panorama internacional de conciertos'?.

Ademas, fue de gran
importancia para la educacion del pablico no s6lo en materias musicales, sino también
en valores que ayudaban a crear una mejor ciudad, mediante los ideales de progreso y

civilizacion.

2.2 Creacion

Si bien la Sociedad Amigos del Arte se constituyd definitivamente en 1936, en
Medellin, desde 1931, se habia planteado la creacion de un circulo de personas que,
bajo el amparo del Instituto de Bellas Artes de Medellin, fomentara la realizacién de

conciertos mensuales.

La Junta Directiva de Bellas Artes'?! recibié en 1931 un piano por parte del sefior
Diego R. Echavarria con el fin de que se ofrecieran conciertos mensuales en la ciudad.
Entonces, se creo en julio 27 del mismo afio, el grupo Amigos de la Musica, y se envid
una carta comunicandoles la iniciativa a diversas personas, buscando conseguir algunos

socios, cuyo unico compromiso fue el de hacerle propaganda al grupo.

119 LONDONO VEGA, Patricia, Religién, cultura y sociedad en Colombia, p. 351.

120 GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-Canta, p. 203.

121 Conformada por Manuel T. Yepes (ingeniero), Francisco Cardona S. (abogado), José Maria
Jaramillo M. (ingeniero civil), Maestro Marceliano Paz R. (flautista), Antonio ]J. Cano (librero,
editor, escritor y poeta) y Carlos E. Gomez (secretario)
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Muy estimado sefior y amigo:

Queremos informarle que el sefior Dn. Diego Echavarria ha hecho al Instituto de
Bellas Artes el valioso obsequio de un piano Pleyel de concierto, con el propdsito
de fomentar la aficidn a la buena musica por medio de conciertos mensuales.

Al recibir esta donacion hemos aceptado el compromiso de preparar estas
audiciones con selectos programas ejecutados por los mejores elementos que
deseen ayudarnos, procurando que aquellas se verifiquen ante selecta concurrencia.

Para lograr el mayor éxito en esta empresa y siguiendo lo acostumbrado en centros
avanzados en asuntos artisticos, hemos iniciado la formacion del grupo “Amigos de
la Musica”, el cual procuraremos sea lo mas numeroso posible, y cuyo objeto sera
preparar el mejor ambiente de entusiasmo, de cordialidad, y de entendimiento y
cooperacion entre todos los que estimen en su verdadero valor este propésito de
elevar el nivel de nuestra ciudad como centro cultural.

Buscando una acogida a la idea y con el firme propdsito de verla realizada,
conocedores como somos de su decision de usted por el arte musical, queremos que
su nombre figure como miembro del circulo de “Amigos de la Musica” sin otra
obligacion por ahora que ayudarnos a organizar dicha agrupacion, haciéndole toda
la propaganda posible, y a despertar entre sus amigos y relacionados la aficién a los
conciertos que se preparan.

Sirvase acusarnos recibo, ojala por escrito, y solicitarnos la tarjeta de socio
fundador.

Somos de usted atentos y seguros servidores'?.
La mencion que en esta carta se realiza a la “buena musica” fue una constante que
puede apreciarse en la correspondencia de la Sociedad, asi como en algunas de las
cronicas musicales que se hicieron con motivo de la programacion musical anual en la
ciudad. Por “buena musica”, la Sociedad Amigos del Arte estaba valorizando la musica
instrumental centroeuropea creada entre los siglos XVI1Il 'y XIX, en la cual se invocaba
un repertorio que pudiera representar los intereses y gustos artisticos de la Junta
directiva, y por lo tanto, de sus socios. Este proceso, segun Carl Dalhaus, responde a
tres elementos: la calidad de la obra en si misma, el apoyo que las instituciones dan a
esa obra para que sea aceptada y para que permanezca como una obra representativa de
un periodo estético musical, y por altimo, un estrato sustentador (publico) que
comparte mucho mas que sus intereses musicales y en tal sentido, la SAA cre6 un
vinculo entre una composicion que ya era reconocida mundialmente como obra de arte
(o como referencia del canon musical), y un pablico que compartia un mismo estrato

socioeconémico y que buscaba sus referencias culturales en Europa®.

122 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 27 de julio de 1931, SAA-2, {. 3.
123 En el tercer capitulo se abordara nuevamente este tema. Ver mas: CROWTHER, Paul,
Defining art, creating the canon. Artistic value in an era of doubt, Oxford University Press, Nueva
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Durante el mes siguiente, de acuerdo al archivo de la Sociedad Amigos del Arte, se
recibieron algunas cartas como respuesta, en las que se felicitaba a la Junta Directiva de
Bellas Artes por apoyar el arte musical, “uno de los mas altos exponentes de adelanto y

»124 'y norque la labor iniciada haria de Medellin una ciudad con gran nivel

civilizacion
intelectual y artistico'®. En total, ese afio la Sociedad logré reunir 82 socios, sin
embargo, la propuesta de realizar conciertos mensuales se quedd so6lo en eso, una

iniciativa de la que no se volvié a hablar en Medellin.

Entre las personas llamadas a hacer parte de Amigos de la Mdsica se encontraban: José
Maria Jaramillo M., ingeniero civil que hacia parte de la Junta Directiva del IBA; Rafael
Botero, miembro del Colegio de Abogados; J. Mufioz Cano, Jefe de redaccion de El
Heraldo de Antioquia; Guillermo Johnson E., de la libreria La Pluma de Oro; Fidel
Correa, representante de casas extranjeras; Alberto Marin Vieco, joven violonchelista,
fundador de la Orquesta Sinfonica de Antioquia y en los afios sesenta fue profesor de
violonchelo en la Universidad de Antioquia; Alfonso Vieco, violonchelista y lutier;
Carlos Vieco, compositor; Gonzalo Vidal, compositor; Luis Eduardo Vieco, pintor y
grabador; Jorge Marin Vieco, escultor, pintor, vitralista y mdsico; Pedro Pablo

Santamarfa, organista y compositor; y Eugenio Quintero Prieto, Ingeniero?°.

Sélo hasta 1936, por una propuesta de Director Nacional de Bellas Artes, Gustavo

Santos Montejo'?’, se retom6 la idea de formar una sociedad promotora de conciertos.

York, 2011; DALHAUS, Carl, Fundamentos de la historia de la musica, Editorial Gedisa, 2003,
Barcelona, pp. 107-131; MERINO MONTERO, Luis, “Canon musical y canon musicoldgico
desde una perspectiva de la musica chilena”, Revista Musical Chilena, Vol. 60, No. 205, enero a
junio, Santiago de Chile, 2006, pp. 26-33, en http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=50716-
27902006000100002& script=sci_arttext#3, consultado el 15 de febrero de 2013.

124 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 2 de julio de 1931, SAA-2, {. 6.

125 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 1931, SAA-2.

126 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 1931, SAA-2.

127 Gustavo Santos Montejo (1892-1967), pertenecié a una familia reconocida de Bogotd, de la
que surgieron politicos, escritores e intelectuales. Su hermano, Eduardo, fue abogado, politico y
periodista, presidente de Colombia entre 1938 y 1942, ademas de propietario del periodico El
Tiempo desde 1913, periddico que desde entonces ha pertenecido a la familia Santos; Enrique,
otro de sus hermanos, fue periodista, fundador del periddico La Linterna en Tunja, jefe de
redaccion de EI Tiempo entre 1921 y 1925, y codirector del mismo desde 1925 hasta 1937.
Gustavo, por su parte, estudid su bachillerato en el Colegio Mayor de Nuestra Sefiora del
Rosario, en Bogota; piano con Honorio Alarcon en la Academia Nacional de Musica y en
septiembre de 1909 viajo a Paris para estudiar en la Schola Cantorum, donde tuvo como
profesor a Vicent D’Indy. Regresé a Colombia en julio de 1915, donde comenzd una carrera
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La idea era crear sociedades que imitaran a la Sociedad Amigos de las Bellas Artes de
Bogot4, entidad fundada en 1935.

Para ello, desde la Direccion Nacional se contactaron a distintas personas, entre ellas:
Antonio Marfa Valencia, en Cali'?®®; Dario Herndndez, en Santa Marta'®®; Mario
Camargo, Agente Fiscal de Caldas'®’; Sociedad de Mejoras Piblicas, en Medellin'*!; y

Josefina de Santis de Morales, en Cartagena*®.

[...] vengo con la obsesion, que no otra cosa es, de llevar a las Capitales de los
Departamentos por todos los medios y formas a mi alcance, una campafia cultural

intelectual, participando en la promocién de las artes, la musica y la literatura, a través de
publicaciones en periodicos y revistas de la época como EI Tiempo, El Grifico, Cromos y Cultura.
Ese mismo afio, en agosto, cre6 una de las columnas mas famosas del periodismo, bajo el
seudénimo de Caliban, La danza de las horas, columna que su hermano Enrique hered6 desde
1919 hasta 1971. En 1917, fue nombrado miembro principal de la Junta de Embellecimiento de
Bogota. Fue Director Nacional de Bellas Artes, en el Ministerio de Educacién Nacional, entre
1935 y 1938, desde donde promovio la realizacion de dos Congresos Nacionales de la Musica
(1936 y 1937), la formacion de orfeones populares y obreros en el territorio colombiano, la
creacion de la Orquesta Sinfénica Nacional, la revision de curriculos en instituciones de
ensefianza musical, el fortalecimiento y la creacion de escuelas de musica, la preparaciéon de
maestros para la ensefianza musical, la realizacion de un censo sobre los escenarios y
agrupaciones musicales en diferentes ciudades del pais, y la promocién de artistas nacionales y
extranjeros. En 1935 asumid, temporalmente, la direccion del Conservatorio Nacional de
Msica y en 1938, fue nombrado Alcalde de la ciudad de Bogota.

Informacién tomada de VALLEJO MEJIA, Maryluz, La crénica en Colombia: medio siglo de oro,
Biblioteca Familiar Colombiana, Bogota, 2004, en
http:/[www.banrepcultural.org/blaavirtual/modosycostumbres/cronicol/cronica.htm, consultado el 2 de
agosto de 2012; “Personajes del afio. 1936-1938”, Revista Credencial Historia, Bogota, No. 185,
mayo, 2005, en
http:/[www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/mayo2005/personajes.htm, consultado el
2 de agosto de 2012; GIL ARAQUE, Fernando, La ciudad que En-Canta, pp. 87-88, 98-100-105;
MONROY BARRIGA, Martha Lucia, “Educadores musicales en Bogota a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX, EI Artista, No. 7, diciembre, 2010, Universidad Distrital Francisco José
de Caldas, Bogota, 2010, p. 235; SANTOS MOLANO, Enrique, Los jévenes Santos, Tomos I y 1I,
Ediciones Fundacion Universidad Central, Bogota, 2000, pp. 38, 56, 85, 333, 453, 511.

128 Archivo General de la Nacion (AGN), Ministerio de Educacién Nacional (MEN), Direccién
Nacional de Bellas Artes (DNBA), Actividades Culturales: Informes 1932-1937, Caja 001,
Carpeta 4, . 72, Bogota, 5 de febrero de 1936.

129 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1932-1939, Caja 001, Carpeta 3, f. 85,
Bogota, 26 de julio de 1937.

130 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1932-1937, Caja 001, Carpeta 4, f. 148 y
177, Bogotd, 14 de noviembre de 1936 y 30 de octubre de 1936.

131 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1935-1937, Caja 003, Carpeta 5, f. 145-
146, 24 de septiembre de 1936.

132 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1935-1937, Caja 003, Carpeta 5, f. 132,
Bogota, 24 de noviembre de 1937.
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que les dé, en estas materias, una fisionomia peculiar, una vida propia a cada una
de éllas [SIC] y pongan al servicio de la cultura nacional y del engrandecimiento
de este admirable pais, todas esas fuerzas ocultas que hoy se pierden y que en
Santa Marta, por ejemplo, estan representadas en el grupo de personas que tuve el
gusto de tratar en las reuniones que tuvimos.

Espero que Ud. mantenga el fuego sagrado y me tenga al corriente de lo que se
haga; yo procuraré mantenerme en contacto con Ud. y quiero formen el grupo de

Amigos de las Bellas Artes; les iré informando todo aquello que pueda interesarles

e igualmente las iniciativas que aqui se tomen y que puedan repetirse alla**.

Para la creacién de las Sociedades, Gustavo Santos hizo llegar un folleto con las
iniciativas emprendidas por la Direccion Nacional de Bellas Artes, en torno a la
creacion de los Conjuntos vocales y los Amigos del Arte, en el que ademas de un tener
un cuestionario para fomentar con conjuntos corales, se encontraban los estatutos y
reglamentos de la sociedad Amigos del Arte de Bogota, para que fueran tomados como

modelo y modificados de acuerdo a las condiciones locales.

I

DIRECCION NACIONAL
DE BELLAS ARTES

UN CUESTIONARIO

CONJUNTOS VOCALES
I

“AMIGOS DEL ARTE"

IMPRENTA NACIONAL
1 9 3 6

Un Cuestionario. Conjuntos vocales, “Amigos del Arte”

Direccién Nacional de Bellas Artes, Imprenta Nacional, Bogota, 1936

En este documento, también se estipulaba la manera como debian funcionar en las

ciudades grandes y en las ciudades y poblaciones pequefias:

Los estatutos que publicamos no son sino una norma general, sometida, en cada
caso particular, a las modificaciones impuestas por las circunstancias locales. Los
Amigos del Arte no tienen, ni deben tener tan solo una funcién pasiva limitada a la

133 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1932-1939, Caja 001, Carpeta 3, f. 85.
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sola audicion de buena mdsica, o a la asistencia a conferencias y exposiciones. Va,
debe ir, mucho mas alla de su labor.

[...] En las ciudades populosas como Bogota, Medellin, Cali, Barranquilla y
demés, los Amigos del Arte pueden limitar, o al menos apoyar la mayor parte de
sus actividades en torno a las bellas artes, porque mas o menos, encuentran
personal y ambiente para dedicarse a ellas.

En ciudades y poblaciones (y las mas pequefias pueden formar su sociedad Amigos
del Arte) debe perseguir actividades que tengan que ver con el espiritu que ha
precedido a su fundacion, promoviendo reuniones de todo orden ya para formar
pequefias murgas o conjuntos vocales, ya para escuchar las conferencias de caracter
cultural que se transmitan por radio, o para inspeccionar la decoracion de las
escuelas del lugar y su mejoramiento y llevar a ellas la muasica por medio del

graféfono [SIC], en dias especiales, y en fin mil iniciativas mas que pueden surgir

cuando se logra crear un espiritu de asociacion en torno a un ideal o una idea™*.

Cabe destacar que la Direccion Nacional de Bellas Artes establecia una diferenciacion
entre las actividades que se debian ofrecer en las ciudades grandes y aquellas que debian
ofrecerse en las poblaciones més pequefias. En las primeras, se privilegiaban las
manifestaciones de las “bellas artes”, ya que se tenia la idea de que el publico de estas
ciudades ya tenia mas 0 menos un gusto adquirido y refinado de acuerdo a un ambiente

cultural preexistente.

Por otro lado, en los pueblos y ciudades pequefas, las actividades iban dirigidas a la
creacion de un espiritu de asociacion, que a veces no necesariamente tenia que ser
artistico, como por ejemplo, la propuesta de inspeccionar la decoracion de las escuelas
del lugar. Esta actividad, por ejemplo que tenia mas que ver con el ornato y en las
ciudades grandes estaba a cargo de las sociedades de mejoras publicas. También es de
destacar que las propuestas musicales que se hicieron desde estas poblaciones, eran
pensadas desde un ambito popular, creando, tal como lo sugirio la Direccion Nacional,
orfeones y pequefios conjuntos musicales a modo de murgas. Estas labores que se
pensaban para los pueblos eran también una forma de educacion musical, contrario a las

actividades propuestas para las ciudades, en donde no se pensaba en una educacion.

Hasta ese momento, la educacion musical habia sido una practica restringida en los
centros urbanos, de caracter no masivo. La iniciativa de creacion de conjuntos musicales
en los pueblos, hizo parte de las politicas liberales del gobierno de Alfonso Ldpez

Pumarejo, que buscaron una mayor democratizacion y la oportunidad de acercamiento a

134 DIRECCION NACIONAL DE BELLAS ARTES, Un cuestionario. Conjuntos vocales, “Amigos del
Arte”, Bogota, Imprenta Nacional, 1936, pp. 19-20.
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los bienes culturales de una mayor cantidad de poblacién***. Como lo mencionaba
Gustavo Santos: “el principal objeto que ha tenido la Direccion Nacional de Bellas
Artes al crear los orfeones populares, es el de llevar la masica al pueblo, pues es alli en

donde es més urgente adelantar nuestra campaiia cultural”*.

En los estatutos se regulaba, entre otras cosas, la calidad de socios que podian tener y la
suma que cada uno debia aportar, de la siguiente manera: socios fundadores, quienes
ingresaran hasta el 31 de diciembre de 1936, y pagara una cuota anual de $12.00, por
trimestres adelantados; Socios Benefactores, quienes hicieran una donacion de no
menos de $500; Socios regulares, los que ingresaran luego del 1 de enero de 1937; y
Socios Honorarios, quienes fueran nombrados por la Direccion Nacional de Bellas
Artes, de acuerdo a los servicios prestados al desarrollo de las bellas artes en el pais™’.

Comparando los Estatutos que se encuentran en el Archivo General de la Nacion™*® y

los publicados por la Direccién Nacional de Bellas Artes en 1936'%°

, Se encuentran
algunas diferencias notables. Mientras en los publicados bajo el nombre de Un
Cuestionario se entiende que los socios tienen derecho a asistir a eventos organizados
por la Sociedad, en los estatutos que se encuentran en el Archivo General de la Nacion,
se observa como los socios no s6lo pagaban una cuota para ser miembros de la Sociedad
y asistir a los conciertos, sino que recibian otros beneficios como la entrada a cursos
dictados por la Escuela de Bellas Artes, entrada a la Biblioteca y al Museo de Bellas
Artes, descuentos para conciertos realizados en el Conservatorio Nacional, asesoria de
la Direccion Nacional de Bellas Artes en asuntos de caracter artistico y el envio de la

Revista de Bellas Artes, entre otros.

Tal vez, el hecho de que en Bogota la Sociedad estuviera reglamentada y dirigida desde
la Direccién Nacional de Bellas Artes, ente gubernamental que regia diferentes centros
artisticos y culturales de la capital pais, hacia que los socios de Bogota pudieran

disfrutar de mas beneficios, mientras que en las demas ciudades y poblaciones, donde

135 Ver mas en GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-Canta, pp. 240-249.

136 SANTOS MONTEJO, Gustavo, en GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-.Canta, p. 240.
137 DIRECCION NACIONAL DE BELLAS ARTES, Un cuestionario, p. 24.

138 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1934-1937, Caja 007, Carpeta 2, f. 22-
23.

139 DIRECCION NACIONAL DE BELLAS ARTES, Un cuestionario.
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no se tenia un ente gubernamental, los socios sélo podian acceder a los eventos

organizados por las sociedad locales.

La propuesta de Gustavo Santos, iba encaminada hacia las personas que estuvieran
“interesadas en el desarrollo y cultivo del arte en Colombia™*’. Lo que se proponia el
Director Nacional de Bellas Artes era reunir esfuerzos en distintas ciudades del pais que
creyeran en el importante papel de la difusion de las artes y que lo ayudaran a hacer de

Colombia un pais con cultura artistica.

Yo doy a esta iniciativa un gran valor en todo sentido. La sociedad sera el nlcleo
gue aune las buenas voluntades que estadn dispersas y vaya dandole cuerpo a
nuestras actividades. Ella nos puede quitar de encima, si la sabemos manejar, la
tarea mas dificil y mas importante que tenemos, como es la de formar ambiente.
Ademas es un punto de apoyo para un sin nimero de actividades que redundan en
provlifho de nuestro Unico fin que es proporcionar cultura, y cultura artistica a este
pais.

En Medellin, la propuesta de crear una entidad que promocionara conciertos y
espectaculos de arte, fue dirigida al Presidente de la Sociedad de Mejoras Publicas y
éste delegd a Antonio J. Cano y Rafael Uribe Piedrahita, para que se encargaran de
dichos asuntos.

Que la Direccion Nacional de Bellas Artes le encarga la creacion de la entidad
promotora de conciertos a la S.M.P, no fue gratuito. Dicha institucion, como se
menciond en el primer capitulo, fue una de las mayores dinamizadoras del cambio
cultural y econémico en la ciudad, y no sélo fortalecio el espiritu civico sino que
promovid la educacién artistica como otra manera de hacer progresar la ciudad. En la
Revista Progreso No. 29, de 1928, Rafael Botero menciona una “falta de educacion

artistica” en la ciudad, asi como la traida de artistas:

MAESTROS

Quien quiera tomarse el trabajo de hacer la observacion, vera que entre nosotros,
en toda conversacion, se trata, principal o incidentalmente, de dinero o de negocios.

En cambio, jqué pocas son las veces que se conversa de arte!.

Indudablemente no brilla por lo artista el pueblo antioquefio; pero eso no es lo
malo: lo malo es que no tenga siquiera una apreciable proporcion de educacion
artistica que se equilibre con sus otras cualidades. El desequilibrio en contra del
arte y de lo artistico es hiriente.

140 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1934-1937, Caja 007, Carpeta 2, f. 22.
41 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1932-1937, Caja 001, Carpeta 4, £. 72.
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Muy complicado es el problema de las causas y explicaciones de este problema, y
mas arduo aun el descubrimiento de un remedio radical.

Pero algo es que nos demos cuenta del mal y que cada uno trate de combatirlo e
indique los medios que crea apropiados.

Si la naturaleza hubiera sido avara con nosotros hasta negarnos el germen del
sentimiento artistico, toda disposicion a las bellas artes y cualquiera capacidad para
el buen gusto, tendriamos que desistir del nombre intento por aquello de que “quod
natura non dat...”, pero hay muchas razones para creer que no hay tal avaricia.
Basta citar los exponentes que tiene este pueblo en las distintas artes.

Por eso creemos que lo que nos falta es educacion artistica.

Ahora bien: en esto de la educacion esta lo grave, porque si no es ella como debe
ser, lo que arriesgamos es a empeorar.

Nos hacen falta verdaderos maestros. Grandes maestros, y especialmente grandes
técnicos en las bellas artes. Solamente con bases técnicas firmes se llega a ser
artista, y solamente con artistas que merezcan el nombre sube el nivel artistico del
medio y se equilibran con el sentimiento de lo noble y de lo bello las demas
cualidades de un pueblo.

Conclusion: hay que atraer maestros de las bellas artes. Contribuya el opulento con
su munificencia, aunque sea restando algo a su negocio, y el pueblo, por medio de
sus representantes, con la traida y el empleo de artistas, amén de la proteccion de
las instituciones que fomenten el arte.

R.B*.
Gustavo Santos le plante6 a la Sociedad de Mejoras Publicas de Medellin la
presentacién de un concierto de piano a dos manos, realizado por Antonio Maria
Valencia y Armando Palacios, pianista chileno, que fuera promocionado por la entidad
y cuyo recaudo sirviera para pagar los gastos de propaganda y el pago a los artistas, que
no debia ser menos de $300 pesos, para “hacer atractivo para ellos desde el punto de

vista econémico, a Medellin”**®,

Pero no solo en Medellin, Santos propuso realizar conciertos con el animo de
entusiasmar a las personas para que se unieran a las Sociedad Amigos del Arte. En
cartas dirigidas a Gustavo Daza Vanegas, en Cartagena; Josefina de Sanctis de Morales,
en Barranquilla; Cruz B. de Rodriguez, en Bucaramanga; Dario Hernandez, en Santa

144

Marta; y al Director de Educacion de Cucuta™", el Director Nacional de Bellas Artes

142 BOTERO R., RAFAEL, “Maestros”, Revista Progreso, Sociedad de Mejoras Ptblicas, Medellin,
15 de julio de 1928, Afo II, No. 29, p. 453.

143 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1935-1937, Caja 003, Carpeta 5, f. 145-
146, 24 de septiembre de 1936.

14 AGN, MEN, DNBA, Actividades Culturales: Informes 1935-1937, Caja 003, Carpeta 5, . 130,
132, 134, 136, 152.
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promovio conciertos y presentaciones realizados por la bailarina Erika Klein, el arpista
Nicanor Zabaleta y la Orquesta Sinfonica Nacional, dirigida por Guillermo Espinosa.

Como se dijo, la Sociedad Amigos del Arte de Medellin, fue creada por la Sociedad de
Mejoras Publicas, a finales del afio 1936, con motivo de la organizacion del 11 Congreso
Nacional de Mdsica, segln lo dispuesto en el Congreso realizado en Ibagué en 1936. A
los dos comisionados mencionados anteriormente, se unié luego Marco A. Pelaez, en
calidad de secretario.

PROGRAMA GENERAL DEL SEGUNDO W

CONGRESO DE LA MUSICA @

e e 0 E—

Programa general del Segundo Congreso de la MUsica
Medellin, 5 al 11 de julio de 1937

La comision delegada por la S.M.P., se encargé a finales de ese afio de motivar a
algunas personas para que se convirtieran en socios y logré reunir un grupo de 69
personas, a quienes se les cobraron los primeros meses de 1937, se les entrego la tarjeta
que los acreditaba como socios y se les ofrecié entradas gratuita para los conciertos
efectuados en el Congreso Nacional de Musica, como consta en la circular de
septiembre de 1936:

Se prepara Medellin, con todo el entusiasmo del caso, a celebrar en Febrero del
préximo el Segundo Congreso Nacional de la Musica, por haberlo dispuesto asi la
Direccion Nacional de Bellas Artes, oido el beneplécito de todas las delegaciones
del Congreso Musical de Ibagué en Enero altimo.

A nadie se le oculta el compromiso en que estamos todos los antioquefios de hacer
un congreso si no superior, siquiera igual al de Ibagué, que como se sabe, fue un
éxito completo.

Con este objeto la Sociedad de Mejoras Publicas, velando siempre por el buen
nombre de Medellin, ha resuelto fundar la agrupacion de “AMIGOS DE LAS
BELLAS ARTES?”, al estilo de las que funcionan en las principales ciudades del
mundo, y que tendré por objeto el fomento, la propaganda y la proteccion del Arte
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en todas sus manifestaciones, musica, pintura, escultura, etc. etc., en busca siempre
de la elevacion del nivel de la ciudad como centro cultural.

Los Socios de esta Agrupacién-entre quienes de antemano hemos contado con Ud.-
no tienen mas obligacion que fomentar en cuanto puedan la aficion a las Bellas
Artes, hacer propaganda al estudio de ellas, despertar el entusiasmo por los
conciertos, audiciones y exposiciones, y consignar cada mes la insignificante
cantidad de un peso ($ 1.00), para reunir un fondo que se destinara siempre para Is
fines indicados.

Los “AMIGOS DE LAS BELLAS ARTES” que paguen regularmente su cuota
mensual, quedan con derecho a asistir gratuitamente tanto a los conciertos que se
organicen durante el Congreso Musical, como a los que habran de seguir mas
adelante, lo mismo que a las Exposiciones de Pintura o de Escultura patrocinadas
por esta Agrupacion, sea cual fuere el precio que se les asigne. Para este efecto, a
cada socio se le entregara la correspondiente tarjeta que lo acredite.

Si como lo esperamos, Ud. quiere acompafiarnos en esta bella campafia Pro Arte,
acompafiamos a esta circular el correspondiente cup6n para que Ud. se sirva

firmarlo y enviarlo al Sr. Secretario de la Sociedad de Mejoras Publicas. Cada mes

se le enviara el recibo de la cuota pendiente'®.

Como consta en esta circular, el nombre de la Sociedad fue pensado para abarcar no
solo la masica, sino también promover otras expresiones artisticas, como la pintura, la
escultura y el ballet, pero observando los programas de mano de los 25 afios de
funcionamiento de esta institucidn, puede apreciarse como se enfocé la mayoria de las

veces hacia la promocion de la masica.

Respecto a la creacion de Amigos del Arte en Medellin, en el informe de Presidente de
la Sociedad, correspondiente a 1937, se comenta que a Carlos Posada Amador, Director
del Conservatorio de Mdsica de Medellin, se le comisiono la realizacion de un estudio
sobre las posibilidades de conformar una Sociedad promotora de conciertos'*®. Sin
embargo, hasta la fecha no ha sido posible hallar dicho informe. Lo Unico de lo que se
tiene noticia, fue sobre un informe realizado por Posada Amador**’, sobre los temas
pedagdgicos que debian ser tratados en el 11 Congreso de Musica, que se iba a realizar

en Medellin en 1937, y que posiblemente sea el informe del que habla Cano en su texto.

145 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, Comision de la Sociedad de Mejoras Publicas, Medellin,
septiembre de 1936, SAA-3, f. 1.

16 SPD-EAFIT, SAA, CANO, Antonio J., Memoria de la Presidencia correspondiente al aiio de 1937.
Estatutos. Reglamentos, Medellin, 1 de diciembre de 1937, p. 10.

147 AGN, MEN, DNBA, Actividades culturales: Informes 1935-1937, Caja 003, Carpeta 5, f. 147,
Medellin, 15 de octubre de 1936.
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2.3. Organizacion administrativa

La administracion y representacion de la Sociedad fue encargada a una Junta Directiva,
conformada por un Presidente, un Vicepresidente, un secretario que podia ser al mismo
tiempo tesorero, un revisor fiscal y cuatro vocales; y que debia ser elegida cada dos

afios, pudiendo permanecer en el cargo dos periodos consecutivos, el Presidente y el

Vicepresidente®.

149
d

En el articulo 12 del Reglamento de la Sociedad™™, entre las atribuciones de la Junta

Directiva se encontraba:
a) Reglamentar y adoptar las disposiciones convenientes para la mejor marcha de la
Sociedad
b) Decidir sobre el reintegro de socios borrados por infracciones.
¢) Organizar y dirigir los actos de la Sociedad.
d) Manejar los fondos de la Sociedad.
e) Presentar a los socios una memoria y un balance a fin de cada afio.

f) Proponer a la Junta General la adopcién de acuerdos que sean convenientes, asi
como también los cambios de estatutos.

g) Velar por el buen orden de la Sociedad y suprimir los nombres de socios que
cometan infracciones a los estatutos o reglamentos.

h) Autorizar los gastos extraordinarios que puedan ocurrir.
i) Fijar las cuotas de los socios y las extraordinarias que sean necesarias.
j) Resolver sobre las concesiones a los socios en cualquier espectaculo.

K) Reintegrar la junta en caso de que se ausente alguno de sus miembros, y llamar,
si lo juzga conveniente, los dos miembros a que lo autorizan los estatutos.

La primera reunién de socios se llevé a cabo el 26 de junio de 1937, y fue realizada para
nombrar Junta Directiva y para tratar temas relacionados con el Congreso de la Mdsica.
Aunque a esta reunion asistieron solamente siete socios, se nombrd una Junta
conformada por: Antonio J. Cano, Presidente; Teresa Santamaria de Gonzélez,
vicepresidente; Marco A. Pelaez, secretario-tesorero; Concha Lalinde v. de Alvarez,
Adolfo Gotthelf, Gabriel Echavarria, Carlos Posada Amador y Gustavo Lalinde S.,

como vocales; y Francisco Villa Lépez, como revisor fiscal™°.

148 SPD-EAFIT, SAA, CANO, Antonio J., Memoria de la Presidencia, pp. 12-13.
149 Jpid., pp. 19-20.
150 SPD-EAFIT, SAA, CANO, Antonio J., Memoria de la Presidencia, p. 3.
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De una reunién de la Junta Directiva, en julio de 1937, salieron los estatutos de la

Sociedad, los cuales fueron basados en los de la Sociedad Amigos de la Mdusica en
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Bogota, por ser los “primeros que existen en esta clase” ", pero modificados de acuerdo

a las condiciones especificas de Medellin.

Ademaés, se establecieron los fines que la Sociedad perseguia, y que se encuentran
enumerados por Marco A. Peldez, en la Revista Progreso, de 1939, los cuales se

diferencian de los de Bogota:

El fin primordial de la Sociedad es el de reunir un ndmero de socios que
desinteresadamente contribuyan con una cuota mensual, no para que esta cuota les
sea retribuida en espectaculos, sino para hacer un fondo apreciable y poder
patrocinar conjuntos de arte que se constituyan en la ciudad, o apoyar un esfuerzo
especial que hagan nuestros artistas; para poder ofrecer al publico en general y a
los asociados un espectéculo artistico que venga al pais y que s6lo con un apoyo de
alguna entidad puede actuar en las distintas ciudades; para organizar sesiones
culturales que contribuyan a la educacion del publico, tales como exposiciones de
pintura y escultura, conferencias, y adiciones que eduquen el gusto musical. El fin
de la sociedad es saber escoger sus espectaculos en bien de la cultura y no el de
patrocinar cualquier ofrecimiento, por razén de gue hace mucho tiempo no hay
espectaculos.

La Sociedad debe tener un fondo destinado a emplearlo en los grandes artistas
mundiales que de cuando en cuando visitan nuestro pais. Debe destinar otro para
ofrecer a nuestros artistas, pero siempre que éstos presenten un conjunto
constituido y no porque se junten de ocasion para ofrecer un concierto. Patrocinar a
nuestros concertistas, pero previo estudio del programa.

Para llevar a cabo esto, es indispensable que todos los amantes de la cultura
artistica que quieran contribuir a los fines de la Sociedad, ingresen en ella y
muestren su entusiasmo y su apoyo, para aumentar cada dia sus fondos, y asegurar
asi mejores espectaculos. También es necesario que algunos de nuestros artistas se
unan y formen un conjunto de cdmara, pero no con caracter provisional mientras
cumplen un programa, sino para formar un trio o un cuarteto que adquiera nombre
y representacion, y sea en todo momento orgullo de ellos mismos y de la ciudad.
Que nuestros artistas con constancia y comparierismo, ensayen mucho tiempo
privadamente, adquieran un repertorio en todas las categorias para contribuir a la
cultura artistica del publico, y que con orgullo ofrezcan a la ciudad un verdadero
conjunto de cdmara. Asi una entidad como la Sociedad Amigos del Arte, puede
trabajar con entusiasmo y con admirables resultados no s6lo para sus asociados,
sino para el publico en general y por nuestra cultura artistica. Existiendo en
Medellin un conjunto musical constituido con desinterés, y un concertista que
prepare periddicamente sus conciertos, la Sociedad puede apoyarlos y puede
estirglzjlarlos. También sus socios se entusiasmaran y su nimero aumentara cada dia
mas

151 [bid., p. 10.
122 PELAEZ P., Marco A., “Sociedad Amigos del Arte”, Revista Progreso, Sociedad de Mejoras
Publicas, Medellin, noviembre de 1939, No. 15, pp. 138-139.
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Si bien la SAA mantenia abierta la posibilidad de patrocinar artistas nacionales, al
estudiar la programacion anual de conciertos y eventos artisticos, puede observarse
como en su mayoria se tratan de personajes 0 conjuntos extranjeros. Podria pensarse
que en la ciudad no existian artistas ni conjuntos estables, pero al revisar la
correspondencia, en varias ocasiones se pidi0 auxilio para el estreno de obras de
compositores antioquefios, como fue el caso de Roberto Pineda Duque, o para la
presentacion de recitales de alumnos del Instituto de Bellas Artes. Que no recibieran el
apoyo de la institucién, se debid a dos hechos: el primero de ellos, a que el gusto
musical de los dirigentes y miembros de la SAA estaba enfocado hacia el repertorio
europeo, como lo menciona Ignacio Isaza en una entrevista realizada por Luis Carlos
Rodriguez™®; y el segundo, a que muchas veces el presupuesto ya estaba comprometido

con las casas de representacion asociadas para presentar a los artistas extranjeros.

Existieron algunas excepciones, sobre todo durante los primeros afios de existencia de la
institucion, en los que se patrocinaron algunos conjuntos colombianos como el Orfedn
Antioquerio, el Cuarteto de Cuerdas Bogot4, la Orquesta del Instituto de Bellas Artes de
Medellin y la Opera de Medellin, entre otros; algunos solistas como Elvira Restrepo de
Durana (piano), Gilma Céardenas de Ramirez (canto), Lucia Gutiérrez de Macia (piano)
y Blanca Uribe (piano).

Programa de mano Elvira Restrepo
Instituto de Bellas Artes, 14 de agosto de 1937.

Cabe destacar que si bien para el caso musical el nimero de artistas y conjuntos
nacionales presentados no es alto, puede afirmarse lo contrario respecto al patrocinio de

153 RODRIGUEZ, Luis Carlos, Entrevista a Ignacio Isaza, Medellin, 9 de marzo de 1993.

61



pintores colombianos. De un total de 19 exposiciones de arte, en 10 de ellas se
presentaron artistas del pais.

Volviendo a la estructura administrativa, en el archivo de la SAA se encuentran las
memorias e informes de las Juntas Directivas, desde 1937 hasta 1945, afio en que
cambio la estructura administrativa, y en el que Ignacio Martinez y Marco A. Peléez se
convirtieron en los directores de la Sociedad, con la colaboracion de Rafael Vega
Bustamante y Luis Carlos Henao, a quienes se les pedia asesoria en la programacion de

los conciertos'®*.

El mismo afio en que Isaza fue nombrado Presidente, se le present6 a Rafael Vega, tal y

como él lo recuerda:

Yo soy Ignacio Isaza de la Sociedad Amigos del Arte, vengo a darle las gracias por

lo que usted ha escrito en el periddico sobre nosotros. Lo felicito y quiero que siga

yendo a todos nuestros conciertos, a la Libreria le van a llegar las boletas™®.

Sin embargo, desde el afio 1943, puede observarse como la estructura administrativa se
iba relajando en sus labores, ya que solo existen actas de las Juntas Directivas hasta

1942, haciendo que se tengan datos parciales de la Junta correspondiente a los periodos

siguientes.
Cuadro 3. Juntas Directivas SAA
JUNTAS DIRECTIVAS SAA
1937-1938 1939-1940
Presidente: Antonio J. Cano Presidente: Emilio Montoya Gaviria
Vicepresidente: Teresa Santamaria de G. Vicepresidente: Antonio J. Cano
Secretario-Tesorero: Marco A. Pelaez Secretario-Tesorero: Marco A. Pelaez
Vocales: Concha Lalinde v. de Alvarez Sub-secretario: Pastor Echeverri M.

134 GIL ARAQUE, Fernando, La ciudad que En-Canta, pp. 213-214; PUERTA, Dario, “La Sociedad
Amigos del Arte”, Reportaje para El Colombiano, SPD-EAFIT, Archivo SAA, Escritos 1947-1959,
SAA-75, f. 32-33.

155 ARANGO ALVAREZ, Jorge Orlando, Rafael Vega Bustamante (1921-): Una vida dedicada al
fomento de La miisica cldsica en Medellin, Monografia de grado para optar por el titulo de
historiador, Departamento de Historia, Facultad de Ciencias Sociales y Humanas, Universidad
de Antioquia, diciembre, 2005, p. 76.

1% Dato tomado de la carta a Pastor Echeverri. SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 27 de marzo
de 1939, SAA-6, f. 61.
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Adolfo Gotthelf
Gabriel Echavarria
Carlos Posada Amador
Gustavo Lalinde S.

Revisor Fiscal: Francisco Villa Lopez

Vocales: Tulia Restrepo Gaviria
Alicia Vasquez O.
Ignacio Isaza Martinez
Jaime Lalinde

Revisor Fiscal: Francisco Villa Lépez

1941-1942

1943-1944

Presidente: Marco A. Pelaez

Vicepresidente: Tulia Restrepo Gaviria

Presidente: Marco A. Pelaez

Revisor fiscal: Pastor Echeverri M.

Secretaria: Luz Montoya Robledo
Vocales: Fernando Gémez Martinez
Ignacio Isaza M.

Gonzalo Restrepo Alvarez
Jaime Lalinde

Revisor Fiscal: Francisco Villa Lépez

1945-1962

Presidente: Ignacio Isaza

Representante legal y Tesorero: Marco A. Pelaez

Cabe sefialar que el nombramiento de Emilio Montoya G., entonces gobernador de
Antioquia, como Presidente de la Sociedad fue un hecho nominal, ya que debido a las
maltiples obligaciones de éste, y la ausencia a la mayoria de reuniones de la Junta, fue
Antonio J. Cano quien continu¢ al tanto de la direccion de la Sociedad, tal y como se
expresa en algunas cartas de 1940, cuando hay una discusion sobre el no patrocinio del

pianista Armando Palacios™’.

2.4. Tres personajes fundamentales para la SAA: Cano, Pelaez e Isaza

La labor de Antonio J. Cano, Marco A. Peléez e Ignacio Isaza, fue de vital importancia
para el sostenimiento de esta sociedad, por lo que se justifica hacer un breve recuento de

quienes eran estos personajes.

157 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 1940, SAA-8, f. 72-73 y 76.

63




2.4.1. Antonio J. Cano™®

Mas conocido como “El Negro Cano”, Antonio Jos¢é Cano naci6 en Yarumal
(Antioquia) el 29 de marzo de 1874 y murié en Medellin el 15 de diciembre de 1942.
Estudié en la Escuela Anexa de la Normal de Varones de Medellin y en el Colegio de
San Ignacio, en el cual figura entre la primera promocién de bachilleres graduados en
Fuilosofia y Letras, en 1891%° Fundé y dirigié la revistas Alpha (1906-1912),
publicacién importante para la literatura colombiana, ya que en ella escribieron algunos
de los escritores e intelectuales colombianos méas importantes de finales del siglo XIX 'y
comienzos del siglo XX, tales como Tomas Carrasquilla, Joaquin Antonio Uribe, José
Montoya, Max Grillo, Climaco Soto Borda, Eusebio Robledo, Francisco de Paula
Rendén y Mariano Ospina. Fue director de otras publicaciones como Lectura y Arte
(1903-1906), Revista Colombia (1917-1922), Periodico Colombia (1923-1931) y Vida
Nueva (1904). Fundd una libreria en 1907, en la cual importaban libros, textos, revistas,
periddicos y Utiles escolares. Ese lugar se convirtié en sitio de reunion de poetas,
abogados, médicos, periodistas, politicos, pintores, escultores e intelectuales de la

ciudad®®®. Sobre esta tertulia afirma Ricardo Nieto:

[...] En esta libreria se dan cita, sin pensarlo, todos los que vinimos a la vida con lo
que Flaubert llamaba el “cancer artistico”. El Negro recibe a todos con carifio, se
hace la tertulia alrededor de una mesa situada en un rincén de la Libreria, y el que
sale después de ella, lleva para siempre en la memoria y en el corazon, la figura de

158 Informacion tomada de Sociedad de Mejoras Publicas, Medellin ciudad tricentenaria 1675-1975,
Editorial Bedout, Medellin, 1975, p. 202; ARDILA A., Héctor e Inés VISCAINO G., Hombres y
Mugeres en las letras colombianas, Cooperativa de Editorial Magisterio, Bogotd, 2008, pp. 222-223;
ESCOBAR CALLE, Miguel y Dora RESTREPO CANO (Eds.), Antonio J. Cano. El negro Cano,
Secretaria de Educacion y Cultura de Antioquia, Medellin, 1992.

159 ESCOBAR CALLE, Miguel y Dora RESTREPO CANO (Eds.), Antonio J. Cano, p. 5.

160 [ntegrantes de la tertulia del Negro Cano: Epoca 1. 1907-1920: Carlos E. Restrepo, Clodomiro
Ramirez, Juan Pablo Gémez Ochoa, Marco Tobon Mejia, Francisco Antonio Cano, Manuel
Felipe Osorio, Efe Géomez, Tomas Eastman, Julio Vives Guerra; Epoca 2. 1920-1930: Félix
Betancour, Emilio Jaramillo, Pedro Pablo Betancour, Antonio José Montoya, Tomas
Carrasquilla, Leon de Greiff, Rafael Vasquez, Gabriel Latorre, Tomas Quevedo A., Saturnino
Restrepo, José Maria Jaramillo Martinez, Emilio Quevedo, Eduardo Zuleta Angel, Nepomuceno
Jiménez, José Luis Restrepo, Abel Farina; Epoca 3.1930-1942: Alfonso Castro, Gabriel Toro Villa,
Ricardo Uribe Escobar, Jestis Tobon Quintero, Francisco Villa Lépez, Ciro Mendia, Pepe Mexia,
Jestis Restrepo Olarte, Bernardo Vélez, Ernesto Gonzalez, Francisco Rodriguez Mora, Luis
Bernal, Alejandro Véasquez B., Pedronel Ospina Vasquez, Mariano Ospina Vasquez, Jesus del
Corral, Emilio Robledo, Eusebio Robledo.

NIETO, Ricardo, en ESCOBAR CALLE, Miguel y Dora RESTREPO CANO (Eds.), Antonio ].
Cano, p. 20.
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este poeta exquisito y de este caballero sin tacha que no ha sido capaz de poner un
letrero que diga “La tertulia me perjudica”, aunque por atender a los visitantes y
hacerles amable la permanencia en su almacén, deje de vender unos tantos
libros™®*,

S N S
José E. Posada, “En pleno vaticano”, El Bateo, 1928

De izquierda a derecha: Tomas Carrasquilla, Emilio Jaramillo, Delio Alzate, el negro Antonio J.
Cano, Ciro Mendia y Alfonso Castro, en la Libreria del Negro Cano

En dicha tertulia naci6é el movimiento de Los Panidas, movimiento literario y artistico
promovido por trece jovenes intelectuales de Medellin, entre los que se encontraban
Ricardo Renddn, José Gaviria, Leon de Greiff, Pepe Mexia y Fernando Gonzalez

Ochoa'®?.

En 1920 fue nombrado Presidente de la Junta Directiva del Instituto de Bellas Artes.
Este cargo lo volvié a ocupar entre 1926 y 1927, y entre 1939 y 1941. Posteriormente,
entre 1928 y 1937, es nombrado Rector de la misma institucién, época durante la cual

tuvo que luchar contra la crisis econémica y frente al desgano oficial:
En 1920, en una entrevista otorgada a la Revista Ya, Cano afirmaba:

El sostenimiento y desarrollo del Instituto de Bellas Artes hace parte integrante del
progreso de la ciudad. El cultivo de las Bellas Artes como se sabe, es signo
imperioso de inquietud espiritual. Por lo tanto, Medellin a todo trance debe
sostener planteles como el que nos ocupa, y los Gobiernos Municipales,
Departamentales y Nacionales, no deben abandonarlos a sus propias fuerzas, sino

ayudarlos econémicamente a su desenvolvimiento'®,

161 NIETO, Ricardo, EN: Ibid., p. 18.

162 ESCOBAR CALLE, Miguel, “Los Panidas de Medellin: crénica sobre el grupo literario y su
revista de 19157, Revista Credencial Historia, Bogotd, No. 70, octubre, 1995, en
http:/fwww.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/octubre1995/octubre3.htm, consultada el
2 de agosto de 2012.

163 Entrevista a Antonio J. Cano, realizada para la Revista Ya, Medellin, 1920, en Ibid., p. 23.
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Otros cargos que ocup0O fueron: Administrador de Hacienda Nacional de Antioquia,
Inspector de la Panamerican Life Insurance Company, Inspector verificador de la Casa
de la Moneda y Secretario del Partido Republicano. Ademas, fue miembro de las
siguientes juntas: Centro artistico, Cruz Roja Departamental, Sociedad de Mejoras
Publicas, Directorio Republicano, Carretera al Mar, Centenario de Pedro Justo Berrio,
Junta de Censura Cinematogréfica, Union Nacional de Empleados, Junta Asesora de la
Casa de la Moneda, Academia Nacional de Historia y Miembro de numero de la

Academia Colombiana de la Lengua'®*.

Describiendo a Antonio J. Cano, el poeta y dramaturgo espafiol Francisco Villaespesa

se expresa en las siguientes palabras:

Para Medellin, el poeta Cano es algo esencial en su peculiarisima
fisionomia. Es el alma de la misma ciudad, hecha color, musica y linea.
Alma clara, armoniosa, sencilla, que sabe orquestar maravillosamente los
mas nobles sentimientos y los mas redentores idealidades, en versos de
admirable espontaneidad y de una correccién perfecta de forma. Pensar alto,
sentir hondo y hablar claro, el famoso credo poético campo amorino, tiene
en el autor de las inimitables Rimas Moriscas su devoto mas ferviente. No
busquéis en su arte sobrio y puro las morbosas complicaciones verbales que
constituyen la Unica espejeante sugestion de los novisimos poetas. Pero a
cambio de esta vanidad exterior, este oropel cascabelero y llamativo,
hallareis la emocion sincera, inagotables tesoros de belleza espiritual™®.

2.4.2. Marco A. Pelaez'®

Hijo de Ramon Peléez Ferrer y Maria Pelédez Restrepo, nacié en Medellin el 21 de

octubre de 1912 y murié en la misma ciudad el 15 de noviembre de 1991.

Estudié en el Colegio de la Presentacion, luego estudié hasta el cuarto afio de
bachillerato en el Colegio de San Jose y paso al Liceo de la Universidad de Antioquia,

donde también estudié dos afios de comercio. Sin embargo, no obtuvo el diploma, en

164+ ESCOBAR CALLE, Miguel y Dora RESTREPO CANO (Eds.), Antonio J. Cano, p. 7.

165 VILLAESPESA, Francisco en ARDILA A., Héctor e Inés VISCAINO G., Hombres y Mujeres, p.
223.

166 Los datos biograficos de este personaje fueron extraidos de PELAEZ, Marco A., Memorias de
Marco A. Peldez o mi vida semi-puiblica, Medellin, 1988.
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parte por la insistencia de su padre para que trabajara en la Botica Junin y en el almacén

de representacion social Ramén Pel4ez y Cia., ambos negocios familiares™®’.

Ramon Peléez y Cia., s.f.

Cortesia Linea de Investigacion en Musicologia Historica EAFIT

El afio de 1936 fue muy importante para Marco A. Peldez, ya que cuando muri6 su
padre, fue nombrado socio de la Sociedad de Mejoras Publicas (SMP), institucion de la
que luego seria Presidente, en 1948; también fue nombrado Presidente de la Comisién
del Bosque de la Independencia, y bajo su administracion se construy6 un edificio de
servicios, se incrementaron las atracciones para los visitantes del Bosque y se

organizaron competencias de saltos, carreras y relevos'®®,

Entre los mdltiples cargos que ocup6 se pueden mencionar los siguientes: miembro de
la junta directiva del Teatro Pablo Tobdn Uribe; Sindico y Tesorero de las Escuelas
Catolicas (antes Instituto de Educacion Cristina), desde 1954; Secretario Ejecutivo y
Tesorero del Fondo Antioquefio de Solidaridad (1970), fondo creado para brindar
servicios a la Uraba debido al derrumbe cerca de Dabeiba; miembro de la Junta de
Empresas Varias de Medellin; fundador de Seccional de Medellin de la Federacion

Nacional de Comerciantes (FENALCO)™®; miembro de la Junta del Banco del

167 Ibid., p. 108.

168 Jbid., p. 16.

169 Los otros miembros fundadores fueron Jorge Aristizabal, Manuel de Bedout, Sergio Ceballos,
Pepe Suarez, Oscar Jaramillo, Guillermo Escobar, Samuel Piedrahita, Enrique R. Restrepo,
Enrique Gonzalez y John Londono.

PELAEZ, Marco A., Memorias, p. 52.
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Comercio (banco fundado en 1949 por FENALCO); miembro de la Asamblea de
Delegados del Cementerio de San Pedro (1951), y més adelante, Presidente del Consejo
Directivo; primer Gerente de la Fundacion Club la Macarena; rector durante cuatro
afios del Instituto de Bellas Artes; miembro de la Junta del Teatro Bolivar; secretario y
tesorero de la Sociedad San Vicente de Paul; y Gerente del Club Campestre, desde el 1
de septiembre de 1955 hasta 1970, donde fundd en 1958, junto con Maritza Uribe, el

Circo Tangarife, como una propuesta para reemplazar la Fiesta “De Lora”*".

Pelaez, fue una persona que se ganO el aprecio y el reconocimiento de quienes
estuvieron a su alrededor durante los afios que estuvo administrando el Club Campestre.
Entre los textos que le han dedicado por su labor, vale la pena transcribir las palabras de
Alvaro Restrepo Londofio, en el homenaje al momento de su retiro del cargo, el 17 de
abril de 1970:

[...] Son pues, mas sinceras, mas puras, mas desinteresadas las amistades que se
cultivan en la tertulia del club. Y fue precisamente en ese ambiente, en el que,
presentes, todos nosotros, hemos conocido, querido y admirado a Marco Peléez. El
(sic) ha sido amigo de cada uno y el amigo de todos. El ha sido la personificacion
de ese estado de desinterés, de tranquilidad, de ausencia de prevencion y de lucha,
de que hablé antes.

A ese estado se ha sumado su equilibrada personalidad para convertir nuestro
obligado trato en amistad, la amistad en carifio y el carifio en positiva admiracion.

Porque Marco Peldez es indudablemente un hombre de prendas singulares que
poco a poco, en muchos afios, hemos ido descubriendo: honesto, activo, capaz,

como debe ser un ejecutivo de seleccion...y sincero, simpatico, ecuanime y cordial,

como debe ser todo amigo*™.

Si se tuviera que buscar una palabra para definir a Marco A. Pel&ez, para muchas de las
personas que lo conocieron ésta seria la de prohombre. Una persona que dedicé la
mayor parte de su vida a trabajar en diversas instituciones importantes de la ciudad,

muy apreciado por sus amigos y que colaboro, mediante su labor en la Sociedad

170 La fiesta “de lora”, era una fiesta del Club Campestre donde los socios hacian alguin acto
como cantar, contar chistes, hacer mimica, etc. La idea del Circo Tangarife fue la de realizar una
fiesta en forma de circo. El primer afo el circo fue improvisado, la oficina de la gerencia sirvid
como camerino y la orquesta tocd al mismo tiempo (mds no al unisono) para dar la impresién
de una banda desafinada. Al afio siguiente se repitio el espectaculo, pero con los niimeros mejor
preparados, y ya a partir del tercer afo, se utilizé una carpa que se instald en el parqueadero
para realizar cuatro funciones. El Circo Tangarife siguid realizando espectaculos en el Club
Campestre, ademas de realizar algunas presentaciones a Bogotd, donde obtuvieron grandes
éxitos.

PELAEZ, Marco A., Memorias, p. 78.

71 Ibid., p. 97.
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Amigos del Arte, a que Medellin se introdujera en el panorama internacional de

conciertos entre los afios cuarenta y cincuenta'’.

Como muestra de su sencillez, aunque fue un pionero en la creacion de varias
instituciones importantes para la ciudad, él nunca se considerdé un fundador, sino una

persona que colaboraba en lo que otras personas habian creado “con vision y

59173

civismo Y agregaba respecto a su meta para los proyectos en los que se

involucraba: “trabajo con entusiasmo, colaboro en todo lo necesario, pero me retiro
cuando debe ser y me queda el orgullo de ver que estas obras que tanto tiempo les

dediqué, progresan para bien de la comunidad. A todas mis obras les sigo ‘la pista’ y me

. .. . . ., 2174
intereso por su progreso sintiendo una especial satisfaccion” ",

En reconocimiento a su labor en pro del desarrollo de Medellin recibi6 las siguientes
condecoraciones: Estrella de Antioquia y la Medalla Civica Gonzalo Mejia (8 de abril
de 1983), y su importancia puede encontrarse resumida en el discurso de Juan Felipe
Gaviria Gutiérrez, con motivo del homenaje realizado a Marco A. Pelédez y la entrega de

la medalla Gonzalo Mejia:

La Sociedad de Mejoras Publicas, la Sociedad de Amigos del Arte, Fenalco, la
Camara de Comercio, las Empresas Varias, el Colegio Mayor de Antioquia, la
Sociedad San Vicente de Paul, son todas éstas entidades que le deben a la actividad
de don Marco A. Peléez gran parte de papel fundamental que ellas tienen dentro de
nuestra comunidad. Todo esto seria suficiente para motivar el homenaje que hoy le
rendimos. No obstante, lo que mas nos mueve a manifestarle nuestra gratitud y
aprecio es la forma tenaz, sincera, sobre todo silenciosa y honesta con que usted ha
enfrentado la lucha por el mejoramiento material y espiritual de nuestra ciudad. No
es frecuente encontrar personas que como usted, hayan desarrollado
sustancialmente nuestra vida comunitaria y que a cambio de ello hayan exigido tan
poco, que hayan evitado de manera tan constante el representar un papel publico.
En fin, més que sus obras es su conducta de hombre cabal y honesto lo que hoy nos
obliga a imponerle esta condecoraciéon™'">.

Medellin debe parte de su transformacién cultural a Marco Peldez. Con bastantes

motivos decia Rafael Vega que: “Con la ausencia definitiva de este inconfundible

172 GIL ARAQUE, Fernando, La Ciudad que En-Canta, pp. 209.
173 PELAEZ, Marco A., Memorias, p. 13.

174 Ibid., p. 58.

175 Ibid., p. 187.
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antioguerfio, nacido a pocas cuadras del Parque Berrio, se tiene la impresion que con él

desaparece una parte muy considerable del viejo Medellin™*"®,

2.4.3. Ignacio Isaza Martinez

Ignacio Isaza nacio el 20 de junio de 1907 y murid el 28 de julio de 1997. Realiz6 sus
estudios en el Colegio de San Ignacio y luego estudid Ingenieria civil en la Escuela de
Minas de la Universidad de Antioquia, donde pertenecié a la misma promocion que
Otto de Greiff, poeta con quien mantuvo amistad. Una vez graduado, Isaza viajo a
Bogota, donde un hermano de su madre, Juan Evangelista Martinez, le consiguio trabajo
en la Superintendencia Bancaria. En la ciudad de Bogota retomé su amistad con Otto, y
entablé amistad con Ledn de Greiff y otros intelectuales de la capital. Posteriormente,
trabajé en Grace & Company, por lo cual permanecié 8 meses en Nueva York, ciudad
en la que el gran ambiente cultural le permitio escuchar a numerosos concertistas que se
presentaban en el Carnegie Hall y en el Town Hall, entre ellos a la cantante alemana
Lotte Lehmann y al director y compositor aleman Bruno Walter, quienes lo marcaron
profundamente, al punto de que dos de sus hijos se llamaron igual que los artistas, segun

recuerda su esposa Marfa Eugenia Jaramillo de Isaza'"".

Lotte Lehmann y Bruno Walter, s.f.

176 VEGA BUSTAMANTE, Rafael, “Fallecimientos. Marco A. Pelaez”, El Colombiano, Medellin,
22 de noviembre de 1991, s.p.

177 PEREZ SALAZAR, Luisa Fernanda, Entrevista a Maria Eugenia Jaramillo de Isaza, Medellin,
3 de marzo de 2013.

70



Luego de Nueva York, la Grace & Company lo envid a Santiago de Chile. De regreso
en Medellin, trabajé en Tejicondor y fue cofundador de Pintuco®".

Ignacio Isaza, quien asumio la direccion de la SAA en 1945, realizaba unas tertulias
musicales en el Hotel Europa con Luis Carlos Henao, Marco A. Pelaez, Rafael Vega,
Christian Botero, Carlos Pérez Escobar y Bernardino Hoyos. En dichas tertulias a veces
se discutian aspectos relacionados con el repertorio de los artistas que eran ofrecidos a
la Sociedad. Isaza, también pertenecia a otra tertulia, de caracter literario, que se
realizaba los dias sabado y en la que participaban varios trabajadores de Tejicdndor,
entre ellos Alvaro Gonzélez Restrepo, hijo de Fernando Gonzalez, el escritor y filosofo

envigadefio.

Durante la presidencia de Isaza, algunas personas que no tenian los recursos
econdmicos para ser socios de la Sociedad ni pagar la suma de un concierto, en su
mayoria estudiantes, tuvieron la oportunidad de asistir gratuitamente a dichos
conciertos. Su esposa, Maria Eugenia, fue una de ellas, quien recuerda:

Gracias a la Sociedad Amigos del Arte, la juventud, avida de cultura, pudo asistir a
dichos conciertos, ya que, a cambio de no pagar impuestos, la Sociedad repartia
cierto nimero de boletas a los estudiantes y personas que no pudiesen obtener las
entradas a los conciertos. Dias antes del acontecimiento se presentaban en las
oficinas de la presidencia de Tejicondor, gran cantidad de personas, en su mayoria
jévenes, para solicitarle al Dr. Isaza las anheladas boletas, no para asistir a Lunetas
ni a los Palcos, sino al Gallinero. DE ahi el nombre de Gallinas, como nos llamaba
el doctor Isaza. De esta manera, la Sociedad Amigos del Arte nos inculco la

aficion, el amor a la mas bella e inmaterial de las Artes: La musica’.

Su esposa lo recuerda como una persona responsable, honesta, cumplida, jocosa y
sumamente culta: “Descubri su gran cultura al hojear después de su muerte los libros de
su biblioteca, sefialados muchos de ellos, y con notas al margen”*®. También, su amigo
Bernardo Hoyos, uno de los jovenes que se beneficio de las boletas para estudiantes, lo

recuerda de la siguiente manera en un articulo publicado en el periddico El Tiempo:

178 Tgnacio Isaza Martinez, en GALLO MARTINEZ, Luis Alvaro, Diccionario Biogrdfico de
Antioquerios, Bogota, 2008, p- 376, en
http:/lwww.rodriguezuribe.co/histories/Diccionario%20de%20Antioquenos.pdf, consultado el 21 de
agosto de 2012; HOYOS P., Bernardo, “La Cultura de Ignacio Isaza”, El Tiempo, 11 de enero de
1998, en http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-796316, consultado el 21 de agosto de
2012.

179 JARAMILLO DE ISAZA, Maria Eugenia, Sociedad Amigos del Arte, Medellin, Archivo personal
Maria Eugenia Jaramillo, Manuscrito, 2009.

180 hid.
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[...] Ignacio Isaza era un hombre de familia, ciudadano ejemplar, ingeniero
sobresaliente y fuente inagotable de placer en la conversacién. Nunca repetia una
anécdota. Jaime Jaramillo, su viejo amigo de Bogota en los treinta, recuerda su
humor sutil y &cido que nunca afectaba el cuadro de sefiorio, de gracia personal y
de ejemplar presencia humana en la tolerancia y la enorme distincién de su
espiritu.

[...] Esa experiencia musical invaluable, el amor a una tradicion que nos ensefi6 a

querer y respetar, su devocion total a la vista del espiritu, su joie de vivre, son

leccién de amistad perdurable®®.

2.5. Organizacion econdémica

La Sociedad Amigos del Arte fue pensada desde un principio para ser sostenida
econdémicamente por las cuotas de los socios, suma con la cual se creaba un fondo para

patrocinar eventos tanto de artistas nacionales como internacionales.

De la organizacion de los eventos se esperaba que no dejaran pérdidas. Sin embargo, al
revisar los informes financieros de la SAA es evidente que en general, al finalizar el afio
de actividades, la SAA tenia un saldo negativo debido a la cuenta de los espectaculos
organizados. En la siguiente tabla se relacionan las salidas (gastos) y entradas
(productos) que generaron los espectaculos durante los 25 afios de la institucion y como
puede observarse, solamente en tres afios (1956, 1958 y 1961) los productos totales de
los eventos lograron superar las sumas invertidas (saldos resaltados).

Cuadro 4. Gastos y productos de los espectaculos de la SAA™®

Afio Gastos Productos Saldo
1937 2.254,80 972,6 -1.282,20
1938 1735,47 616,51 -1118,96
1939 1980,1 1510,3 -469,8
1940 5348,65 3696,58 -1652,07
1941 1532,8 517 -1015,8
1942 3686,42 2676,88 -1009,54
1943 5705,78 4502,15 -1203,63
1944 9037,19 6681,65 -2355,54
1945 31784 972 -2206,4
1946 7087,12 3548 -3539,12
1947 9167,25 4468 -4699,25
1948 7739,44 4187 -3552,44

181 HOYOS P., Bernardo, “La Cultura de Ignacio Isaza”, El Tiempo, Bogota, 11 de enero de 1998,
en http://wwuw.eltiempo.com/archivo/documento/ MAM-796316, consultado el 4 de marzo de 2013.
182 SPD-EAFIT, SAA, Estados financieros, SAA 98-100.
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1949 15266,95 12067 -3199,95
1950 16571,64 10706 -5865,64
1951 23388,79 16285 -7103,79
1952 21394,74 6978 -14416,74
1953 24472,62 7014 -17458,62
1954 16748,64 3156 -13592,64
1955 7712,05 1179 -6533,05
1956 53815 55837,27 2022,27
1957 28889,2 12584,55 -16304,65
1958 91747,76 102255,1 10507,34
1959 37684,2 22212,5 -15471,7
1960 35922,85 17354 -18568,85
1961 328 1070,39 742,39

Respecto a la cuota de los socios, ésta fue desde los inicios de $1 mensual, que debia ser
muchas veces reclamado en las residencias y oficinas de los asociados. Para el afio de
1945, por la mala situacion financiera, la SAA tomo la decision de aumentar la cuota a
$10 por semestre, que debian ser pagados en los meses de enero y julio de cada afio®*,
medida que se volvié a modificar en 1948, cuando se sumé un abono a luneta de cuatro
conciertos por el valor de $4.00 por cada concierto, cobrando a los socios un total de
$36.00 al afio. Para los no socios la entrada a los conciertos costaba, invariablemente,

$10 por cada concierto™®.

Anuncio Sociedad Amigos del Arte,
Revista Amigos del Arte, No. 2, 1942

183 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 44, 5 de diciembre de 1945, SAA-62, f. 50.
184 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 48, 2 de febrero de 1949, SAA-63, . 8 y Boletin No. 49, 2 de
febrero de 1950, SAA-63, £. 12.
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En 1953, por las pérdidas sufridas por la SAA, la cuota de los cuatro conciertos
obligatorios se elevo a $5.00 por cada concierto, mientras que el precio por concierto

para los no socios se modificé a $12.00'%.

En 1955 una nueva medida afectd a la SAA: la totalidad de los honorarios de los artistas
debia ser pagada con ddlares libres. Esto hizo que la Sociedad tuviera que tener una
suma de dinero que le permitiera atender un posible aumento en el valor del dolar el dia
en que se realizaba la remesa de los honorarios. Por lo tanto, ya no era posible conocer
de antemano el valor exacto de un concierto. La SAA aumento la cuota de los socios a
$40.00 al afio y no programd conciertos de abono. Esta cuota iba al fondo general de la
Sociedad y los socios tenian s6lo un porcentaje de descuento para los conciertos™®.

Finalmente, en 1959 se realiz6 una nueva modificacién en el valor de la cuota de socios,

quedando a $60, seguin se indica en el boletin No. 59, de 1960*%'.

Parte de que la cuenta de espectaculos haya sido deficitaria a lo largo de la existencia de
la SAA se debe a la poca asistencia a los conciertos, un hecho que va a ser bastante
constante y que continuamente va a ser mencionada en las resefias publicadas en los
periddicos locales y en los boletines enviados a los socios por la SAA. Uno de ellos,
bastante diciente, fue la queja presentada en el afio de 1945, debido a la poca asistencia
a los conciertos ofrecidos por Jan y Michel Cherniavsky y Rosita Renard:

El éxito artistico de los hermanos Cherniavsky ha sido de los mas colosales, y lo
mismo el de Rosita Renard, quien recordd las dos grandes noche de Arrau, en
1941. Pero el resultado financiero de estos tres conciertos dejo mucho qué desear, y
de él vamos a ocuparnos, puesto que nos preocupa grandemente la indiferencia de
nuestro publico ante la presencia de artistas que llenan las salas de concierto de las
mas grandes ciudades del mundo; y nos preocupa mas que todo la indiferencia de
nuestros Socios, que no corresponden a nuestros esfuerzos, a pesar de que todo el
afio pasan quejandose de que la Directiva no da espectaculos; de que solamente
hace la colecta mensual de la cuota (que no todos pagan, por cierto), y de que nos
estamos durmiendo. Pero cuando vienen artistas como los nombrados, con
programas magnificos para sus conciertos, y cuando el precio que ellos cobran y el
gue nosotros cobramos es bien reducido, no se hacen presentes en el teatro, quiza
para seguir su eterna labor de critica y de queja injustificada®®®.

185 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 52, 8 de febrero de 1953, SAA-63, f. 24.

186 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 55, 24 de febrero de 1956, SAA-63, f. 34.
187 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 59, 10 de marzo de 1960, SAA-63, f. 46.
188 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 44, 24 de abril de 1945, SAA-62, f. 49.
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SOCIEDAD AMIGOS DEL ARTE

Primer Concierto

ROSITA RENARD

PANISTA

JUEVES 8 de Noviembre de 1945 & p.m.
TEATRO BOLIVAR

Programa de mano Rosita Renard

Teatro Bolivar, 8 de noviembre de 1945

Rafael Vega, cuando se cumplian los veinte afios de labor de la Sociedad, también hace
una mencion a la falta de constancia en la asistencia a los conciertos y a la necesidad de

tener socios activos:

En los 20 afios de Amigos del Arte:

Con la temporada de este afio la Sociedad Amigos cumple 20 afios de divulgacion
cultural en nuestro medio. Siendo este hecho significativo en buen grado, no por lo
gue representa la cifra en cuanto a tiempo transcurrido se refiere, sino mas bien por
el legado que han dejado y por lo que encierra la circunstancia poco comin de
trabajar por la difusion artistica en un medio poco propicio y a la vez arido. Estos
veinte afios quieren decir también constancia y perseverancia en hacer apostolado
artistico de verdaderos méritos con el Unico halago de cosechar frutos espirituales,
los Unicos que compensan el dificil e intrincado ajetreo de desarrollar programas
cefiidos estrictamente a un derrotero limpio y categ6ricamente adherido al
postulado de la calidad y la altura artistica por encima de todo.

Para colocar en un justo plano ese trabajo, no son necesarios muchos apelativos
comunes o rebuscados. Simple y llanamente se puede dar una idea de la
trascendental actividad desplegada diciendo que sin esta entidad, aqui en Medellin
en lo referente a espectaculos musicales de alta calidad, seriamos unos béarbaros por
conquistar. Ahora bien estos veinte afios no significan que se haya llegado a una
etapa de culminacion de la obra de Amigos del Arte. EI hecho de que el publico
nuestro no corresponda aun a la oportunidad que se le ha dado para cultivarse en la
buena masica, no demerita esta labor, al contrario, le confiere mas méritos, porque
da una idea de lo dificil que es conquistar adeptos en estos terrenos. No obstante las
bondades econémicas de los planes que ofrece la entidad al publico para lograr las
ventajas espirituales que acarrean sus actividades, los éxitos no alcanzan a
satisfacer todavia, ni corresponden en pequefia proporcion a los esfuerzos
realizados.
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Pero afortunadamente estos primeros veinte afios de trabajo indican que se seguira
la constancia sin decaimientos ya que la presencia al frente de su destino de dos
dirigentes cuyos sistemas de organizacion en el trabajo de difusion artistica van
encaminados Unicamente a que todo espectaculo sea un modelo de altura artistica,
de distincion, de ambiente espiritual y de capacidad de difusion. Han probado
elocuentemente, el ingeniero Ignacio lIsaza Martinez, de principios solidos vy
criterio preciso sobre la orientacion de las labores; y don Marco A. Pelaez, de
dinamica y recta organizacion, que no requieren muchas juntas directivas ni
especulativas discusiones, ni endebles concesiones personales, ni mucho menos
intrigas ni recomendaciones de terceros, para garantizar la calidad artistica de los
espectaculos. Los medios empleados no convencen a muchos porque el capricho
personalista ni el gusto facil tiene cabida para crear amistades beneficiosas, aun
para la misma sociedad. A ellos interesa el fin Gnico que es trabajar por hacer
conocer el arte verdadero, el arte musical de calidad en los dos aspectos
esencialisimos: intérprete y obra a interpretarse. Amigos del Arte ha dicho con sus
obras que no es entidad para brindar distraccién ni espectaculos exhibicionistas en
donde una sociedad burguesa pueda solazarse facilmente. Se brinda la oportunidad
de cultivarse en una disciplina estética como lo es la buena masica.

Ojala algin dia el publico llegue a convencerse de que todo lo que presenta
Amigos del Arte en materia de musica es de alta calidad para que lleguemos a una
altura sélida en cultura musical. Es lamentable decir que todo el publico se admira
de asistir a los conciertos y recitales, pero la cantidad varia y no siempre la
asistencia corresponde. Los admiradores satisfechos no repiten en los préximos
actos. En veinte afios s6lo un grupo muy reducido que puede llamarse de
privilegiados asistentes siempre a los conciertos y ese grupo es el orgullo de la
labor de Amigos del Arte.

Esta entidad es una sociedad con méas de doscientos socios y ha Ilegado a contar
con 350, pero los verdaderos amigos del arte son los socios constantes. Porque en
este caso, socio activo no es el que paga su cuota y no bien el que paga su cuota y
siempre colaborara con su presencia en la actividad musical, de la cual el auditor es
parte activa, ya que sin oyentes no habria actividad musical.

En este afio de los veinte afios de Amigos del Arte estaran mas orgullosos los
verdaderos socios y los que ingresen tendran oportunidad de apreciar los
beneficios de una entidad tan seria y de tantos meritos y que en realidad debe

enorgullecer a la sociedad de Medellin*®°,

Marco A. Pelédez, en 1953, en un articulo escrito para Medellin Musical, como
justificacion a la poca asistencia a los conciertos sefialaba la falta de vocacion de

muchas personas:

[...] Aquella expectativa del aficionado a conciertos que le empieza desde los
primeros anuncios; luego pendiente de la separacion de la localidad (casi todos los
con vocacion marcada para asistir al teatro, tienen su puesto mas o menos fijo) el
dia del concierto, pendientes de la hora, quizés de la cita con amigos o familiares;
la llegada al teatro; el contacto con los demas asistentes; la penumbra que ofrece la
sala minutos antes de alzarse el telon o aparecer el solista; al empezar la funcién,
poco a poco se siente el contacto entre artista y el espectador; viene la emocion que

18 VEGA BUSTAMANTE, Rafael, “En los veinte afios de Amigos del Arte”, ElI Colombiano,
Medellin, 12 de marzo de 1957, p. 14.
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se busca, y se rubrica con un fervoroso aplauso final. Todo esto constituye el
ambiente y todo esto es lo que paso a paso debe hacer y sentir fervorosamente el
gue tiene vocacion de asistir a los conciertos o al teatro artistico en general.

Los que no tienen esta vocacion nunca saben el dia y la hora del concierto; no se
interesan por conocer previamente el programa; cualquier compromiso les
interrumpe el esfuerzo de asistir; y cuando llegan al teatro, no se contagian del
entusiasmo de verdaderos aficionados; durante la representacion estan inquietos y
pronto aparecen cansados del espectaculo.

La diferencia de estos dos espectadores, el de vocacion y el que no la tiene, la
vemos palpablemente en los conciertos que desgraciadamente con suma frecuencia
dan gratis. Este publico de conciertos gratis, asiste precisamente por ese detalle de
ser libre, lo mismo les da que sea el artista famoso que el debutante, que sea una
orquesta 0 que sea un pequefio conjunto. Copan la mayoria de la asistencia y
entonces el fenémeno de la inquietud aparece en sumo grado hasta el punto de no
dejar escuchar y muchas veces representar.

Siempre hemos considerado que con conciertos y espectaculos gratis no se hace
aficion. Un concierto o representacion gratis no debe hacerse por sistema; puede
hacerse en algunos casos de espectaculos famosos que para culminar una
temporada, divulguen la fama adquirida en ella; pero alun en este caso, debe
llegarse a los que verdaderamente pueda apreciarlo y debe ser organizado para
aquellos que por el intereses despertado por este acto, se hayan formado la
vocacion de asistir.

Los aficionados, que gracias a su entusiasmo y seleccion de discos ya tiene un
criterio musical apreciable, deben ahora consagrarse a obtener la vocacion a los
conciertos y culminar asi su carrera de melémanos. Cuando esto llegue, tendremos

en Medellin, mas frecuentes conciertos de la buena calidad que hemos venido

escuchando en los Gltimos afios'®.

A continuacién se presenta una tabla que recoge los datos de los balances generales
desde 1936 hasta 1962, excluyendo los valores de los espectaculos que fue mostrada
anteriormente. Del afio 1942, s6lo se tienen los datos de las cuentas de espectaculos,

gastos de representacidn y gastos generales, por lo que no se tiene un saldo final.

Aunque de los afios 1939, 1947 y 1961, no se han encontrado los balances generales, se
han podido completar algunas cifras a partir de otros documentos contables e

informacién financiera publicada en los boletines.

Respecto al afio 1962, sélo se tiene un folio con las cifras correspondientes a entradas
por concepto de la cuota de 99 socios y un saldo en el banco a septiembre de ese afio.

También contiene unas cifras del Cuarteto Beethoven, correspondientes a 6 conciertos,

19 PELAEZ, Marco A., “La vocacion de asistir a los conciertos”, Medellin Musical, Afio 1, No. 2,
Medellin, octubre de 1953, p. 6.
191 SPD-EAFIT, SAA, Estados Financieros 1936-1962, SAA 98-100.
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pero no se han encontrado documentos que comprueben que éstos se hayan realizado,

por lo que no se han incluido.

La tabla contiene 3 grandes secciones, una correspondiente a Entradas, en las que se
enumeran las cuotas de los socios, las entradas varias, las donaciones, los auxilios y los
préstamos adquiridos; la segunda seccion es la de Salidas, donde se presentan los gastos
de representacion, los gastos generales y otros gastos. Por ultimo, la tercera seccidn

contiene el saldo final de cada afio.
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Cuadro 5. Balances generales SAA

ENTRADAS SALIDAS SALDO
. CUOTAS i GASTOS GASTOS OTROS

ANO SOCIOS VARIAS | AUXILIOS DONACIONES | PRESTAMOS REPRESENTACION GENERALES GASTOS
1937 940 300 111,41 -195,79
1938 2311 2,27 264,5 267,2 466,82
1939 1834 19,76 156,65 397,33 1285,8
1940 1602 5,59 127,8 479,61 633,91
1941 1525 2,6 255,74 566,93 1136,25
1942 46,59 123,35 456,28
1943 2595 12,24 342,85 138,7 461,91 463,15 342,85
1944 3328 621,21 2.030 925,47 70,29 540,88 367,03 615,47
1945 3445 2,97 103,55 631,83 190 316,19
1946 4745 11,15 811,26 250 1476,38
1947 4780 52,85 566,50 947,17 795 473,10
1948 4620 1,29 1270 530,30 767,37 1351 23,01
1949 6500 936,47 100 72,5 860,46 1034,87 2290,77
1950 7732 13,10 899,66 165 3105,57
1951 10492 1397,07 150 4946,71
1952 12644 3500 3354 1708,57 5613,25
1953 14360 202,06 2500 1112,31 8150 73,86
1954 12625 19,73 10000 5500 1514,23 2500 161,72
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1955 9400 263,33 5600 1231,18 6500 1160,82
1956 7160 2.050,27 2090 141171 10381,64
1957 5880 12895 1013,20 649,1 450,04
1958 5880 5,89 957,33 1013,20 1487274
1959 7980 3188,55 4192,49
1960 8580 57,28 5000 7200 1289,65 5000 171,77
1961 7140 519,51 488,42 7200 885,25
1962 5940 6858,25
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De acuerdo a los datos presentados anteriormente, el Unico afio en que la Sociedad
genero una pérdida al final de los balances econdmicos, fue durante ese primer afio de
funcionamiento, pero para la Junta Directiva, dicha pérdida no era considerada como

tal, ya que habia permitido entusiasmar a més personas para que se hicieran socios'*.

Si se observan las dos tablas anteriores, puede verse como a pesar de que la cuenta de
espectaculos casi siempre gener6d pérdidas, el balance general de las actividades de
labores anuales, muestra como a partir de las cuotas de los socios, las donaciones, las
entradas varias y algunos préstamos, la Sociedad pudo subsanar las pérdidas dejadas por
los espectéculos, y seguir ofreciendo en la ciudad eventos de calidad con artistas de talla
internacional, sin generar pérdidas a largo plazo.

Este tipo de modelo econdmico era afin con sociedades que no buscaban fines
econdmicos, y cuyos socios aportaban unas cuotas en aras de que la sociedad pudiera
patrocinar eventos de gran calidad artistica y no buscando entradas mas econémicas a
los conciertos. Este es precisamente el postulado de Rafael Vega en un articulo
publicado en 1958:

La masica y el dinero

Se supone l6gicamente que la actividad musical seria, mejor dicho la musica de los
conciertos, recitales y oOperas, vive gracias al sostenimiento que le proporcionan
quienes directamente se benefician con ella, o sea los espectadores — oyentes. Pero
esto no es asi dado el alto costo que tiene la misica de esta clase. Entonces,
preguntaran muchos, ¢como es posible la vida artistica en los grandes centros
musicales del mundo? En esos centros y en los pequefios la base sélida son los
buenos aficionados y los mecenas desprendidos. Ademas no todas las actividades
dejan pérdidas, y por lo tanto se compensan las ganancias y las pérdidas. Y existen
las llamadas sociedades de musica sin miras de utilidad econémica que patrocinan
series de conciertos. Los socios de dichas sociedades que son magnificos
aficionados y demuestran su amor a la masica sacrificando sumas de dinero mas
altas que las que se paga esporadicamente el ocasional asistente a los conciertos,
con el fin de tener conciertos con frecuencia y garantizar la vigencia constante de la
actividad musical.

Como ejemplo especial podemos poner, y de mucha actualidad es, el de la
Filarménica de Nueva York, entidad que no obstante actuar en una ciudad de la
magnitud de N. Y. durante 117 afios, solo percibe directamente el 75 por ciento de
los gastos de cada temporada que ascienden a la suma de un millén y medio de
dolares. El 25 por ciento restante lo colectan varias instituciones. “Los Amigos de
la Filarmonica” es la primera y son unos 400 que para la presente temporada
aportardn un cuarto de millon. La Junta Auxiliar compuesta por 125 sefioras
contribuye a recoger fondos. La Junta Directiva de la Institucion que no percibe
honorarios contribuye personalmente por lo menos, cada persona con mil ddlares

192 SPD-EAFIT, SAA, CANO, Antonio J., Memoria de la Presidencia, p. 9.
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para cada temporada y se responsabilizan comprometiéndose a llenar los déficits
de presupuesto cada afio. Alrededor de quince mil radioescuchas de los varios
millones que escuchan las trasmisiones de los conciertos dominicales de la
orquesta contribuyen con dinero para los fondos y en cambio reciben por
adelantado los programas y los comentarios sobre las obras que se trasmitiran.

En casi todas las sociedades musicales del mundo los socios se dan por satisfechos
oyendo buenos conciertos que ayudan a sostener con su dinero y pagan mas que el
publico, el cual compra su boleto tranquilamente sin preocuparse habra o no méas
conciertos. Estas personas hacen negocios, pero no para su bolsillo y sus
economias son para beneficio cultural de su intelecto y de su espiritu ansioso de
beneficios estéticos de la musica.

Queda asi claramente expuesto el hecho de que las sociedades de conciertos de
mulsica se crean para que los buenos aficionados contribuyan unidos a la
estabilizacion y seguridad de la vida musical y no para que esas personas obtengan
entradas méas baratas que el publico corriente. Puede ocurrir que una sociedad
tenga un nimero tan crecido de socios y sus conciertos sean tan concurridos por el
publico que el nimero de conciertos contribuya a amortizar las cuotas que pagan
los socios y entonces las rebajas computadas daran un margen para que a la larga
los socios salgan pagando menos que el oyente accidental [...]**,

Un factor que se ha creido que fue indispensable para la subsistencia de la SAA, fueron

las subvenciones del gobierno, el departamento y el municipio. Sin embargo, los estados

financieros muestran como la Sociedad pocas veces recibio dichos auxilios, siendo 1944

el Unico afio en que los tres estamentos oficiales se hicieron presentes, para hacer

posible la temporada de cuatro conciertos de la Orquesta Sinfonica Nacional.

El Ministerio de Educacién Nacionol
- Extension Cultural y Bellas Artes -
y la

Sociedod Amigos del Arte

presentan o la

Orquesta Sinfénica Nacional

TEATRO BOLIVAR

Medollia, Noviembre de 1944

Programa de mano Orquesta Sinfonica Nacional
Teatro Bolivar, noviembre de 1944

193 VEGA BUSTAMANTE, Rafael, “La musica y el dinero”, EI Colombiano, Medellin, 18 de abril

de 1958, p. 7.
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Dicha temporada fue una de las pocas ocasiones, durante la existencia de la SAA, en la
que pudo observarse un esfuerzo comun entre el gobierno, comerciantes, industriales y

la SAA. El resto de ocasiones, la apatia de algin sector siempre se hizo notar.

La financiacién de dichos conciertos se realizd de la siguiente manera, teniendo en

cuenta las donaciones, productos y gastos de toda la temporada de la Orquesta:

Cuadro 6. Detalle de los auxilios, donaciones, productos y gastos de la temporada de la
Orquesta Sinfonica Nacional™*.

SALIDAS ENTRADAS
Auxilio Nacional-Ministerio de Educacion 3.150
Auxilio Municipal 5.000
Auxilio Departamental 1.000
Auxilio casas industriales y comerciales 1.030
Producto bruto tres conciertos Teatro Bolivar 2.901,20
Valor pasajes ida y vuelta en avion 3.150
Costo viaticos personal orquesta 7.500
Impuestos 559,74
Solistas y Director 916,50
Arrendamiento y gastos Teatro Bolivar 431,95
Propaganda 257,52
Misa en la catedral 11
Concierto popular en el Circo Espafia 234,65
Gastos varios 369,57
SUMAS 13.431,23 13.081,20

BALANCE-DEFICIT
350,03

194 Los conciertos de la Orquesta Sinfénica Nacional se realizaron en Medellin los dias 20 al 23
de noviembre de 1944. SPD-EAFIT, Archivo SAA, Estados Financieros 1936-1944, SAA-98, f.
182.
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Los otros auxilios estatales fueron esporadicos: uno de ellos fue la exencién del pago de

impuestos de espectaculos por parte del Consejo Municipal en 1947'%

y el otro tuvo
que ver con la campafia Medellin necesita un piano. Para esta ocasion el Municipio se
comprometié con una suma de $15.600 pesos para la compra de un piano Steinway.
Dicha suma fue repartida entre 1954 y 1955, abonando el primer afio la suma de

$10.000 pesos, y en 1955, cancelando lo que faltaba, es decir $5600*°.

vewa

d. SLOTTMARNESS

Anuncio J. Glottmann
Revista Semana, agosto de 1952

El resto de las entradas de la Sociedad pueden dividirse entre aguellas dadas por
particulares y empresas con motivo de la campafia de compra del piano, aquellas que se
recibian por concepto de publicidad de empresas en los programas de mano, intereses de
las cuentas de ahorro y la venta de un piano, en 1955, a una galeria de arte. Pero dichas

entradas, como se puede en la tabla de balances generales, eran mas bien ocasionales.

Al tratarse de una instituciéon privada, nunca faltaron obstaculos econémicos, pero el
esfuerzo realizado por los dirigentes de la Sociedad, asi como el entusiasmo mostrado

por algunos socios permanentes desde la creacion de la Sociedad, terminaron

195 SPD-EAFIT, Archivo SAA, Boletin No. 47, 2 de febrero de 1948, SAA-63, f. 2.
19 La campafia Medellin necesita un piano va a ser analizada mas adelante, en este mismo
capitulo.
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demostrando que el objetivo de elevar el nivel cultural de Medellin estaba por encima
de los problemas econémicos y de las pérdidas obtenidas.

Es necesario insistir en la importancia de la Sociedad Amigos del Arte, como una de las
primeras instituciones de promocion de conciertos en Medellin que logré cierta
estabilidad, a pesar de tener un modelo econémico que no funcionaba muy bien y que

dependia de tener una cantidad minima de socios inscritos.

La SAA terminG por disolverse en 1962, debido a la suma de varios problemas
econdmicos, enunciados por Rafael Vega en una entrevista concedida a Jorge Orlando
Arango en abril de 2003:

Claudio Arrau tocd en Medellin por 300 délares eran 300 pesos...luego Pro Musica
lo contrat6 por cerca del triple —era mucho dinero para realizar en la taquilla-, pero
se podia traer el pianista chileno...Luego Medellin Pro Arte y Medellin Cultural
quisieron contratarlo y cobraba 30.000 dolares por recital...!la maestria de Arrau,
lo habia convertido en uno de los artistas més costosos del mundo! En la
actualidad, ofrecen un concierto con una orquesta de sesenta musicos por 50.000
ddlares, es barato para lo que cobran las agrupaciones orquestales de prestigio
internacional...pero, multiplique dolares por pesos, ademas, sumele los gastos de
representacion, los hoteles y los pasajes aéreos... ;como hacer ese dinero en
taquilla?.... Esta circunstancia afectdé la musica clasica de alta calidad en
Medellin...pero el facto mas importante que sigue afectando la musica clasica en
Medellin que debe tenerse en cuenta es la falta de apoyo gubernamental y de la

empresa privada, a quienes no parece interesarles para nada la cultura™’.

Respecto a los distintos puntos enumerados por Vega, habria que aclarar que la falta de
apoyo oficial y empresarial nunca fue un inconveniente para la SAA. Como se vio
anteriormente, en muy pocas ocasiones los entes estatales se manifestaron y adn asi, la
Sociedad pudo seguir realizando sus temporadas de conciertos. La empresa privada, por
su parte, aunque colaboraba, se debia mas bien a ocasiones excepcionales en las que la
SAA solicitaba algun tipo de ayuda con motivo de una campafa especial. Por lo tanto,

este aspecto no fue de gran peso para la desaparicion de la entidad.

Por su parte, el aumento del ddlar y la devaluacion del peso colombiano si tuvo mucho
que ver en la decision de no continuar luchando por la existencia de la SAA, tal y como
se menciona en el Boletin No. 51, en el que entre las dificultades para la organizacion

de conciertos para 1952 se menciona la devaluacion del peso :

17 Entrevista a Rafael Vega Bustamante, en ARANGO ALVAREZ, Jorge Orlando, Rafael Vega, p.
90.
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La demasiada demanda para los artistas en todo el mundo hace que sean muy
escasas las fechas disponibles, y muy poco faciles de coordinar, y al mismo tiempo
ha sido causa para que se acentle el alza de honorarios que de tiempo atras viene
notandose, la cual, combinada con el alza del tipo de cambio en Colombia, del
200% al 258.5%, nos ha llevado a limites mas alld de nuestras posibilidades.
Anteriormente, el promedio por artista era de unos US$900.00, que pagabamos con
$1800.00 moneda colombiana. Hoy ese promedio es de US$1.100.00 que
pagdbamos con $2844.00, o sea un aumento combinado de $1044.00, lo que
representa casi un 60% sobre los honorarios anteriores'®.

Desde 1932, en Colombia se instaurd un Sistema de Tipos de Cambio Multiples
(STCM), es decir distintos arreglos cambiarios, que iban determinados de acuerdo a la
finalidad para la que se demandaban las divisas y segtn el tipo de divisas'*®. El sistema
se emple6é con el fin de proteger el oro del Banco de la Republica ante la crisis
monetaria internacional, resultado de la crisis de 1929 y la posterior ruptura del sistema

monetario internacional en el patrén del oro®®.

Aungue en un comienzo este STCM iba a ser una medida temporal, terminé por ser
permanente en el pais, por decisiones de politicas econémicas y por influencia de

sectores que salian beneficiados con esta medida.

Dicho sistema de cambios fue modificado en varias ocasiones, pero para nuestro tema
son de gran interés las devaluaciones del peso colombiano frente al dolar, que se
realizaron desde finales de la década del cuarenta y las realizadas en década del
cincuenta: en 1948, se decretd una devaluacion con respecto al dolar de 1.75 a 1.95, que
fue transitoria, pues en 1950 el peso fue revaluado en 13.7%; pero para 1951,

nuevamente cae el peso, y pasa 1.95 a 2.50 pesos por dolar, es decir, un 28%"; y en

1957, cuando se pasa de 2.50 a 4.80 pesos por délar, es decir, un 92%%.

198 SPD-EAFIT, SAA, Boletines, 22 de febrero de 1952, SAA-63, f. 21.

19 ROMERO, Carmen Astrid, EI Tipo de Cambio en Colombia 1932-1974, Tesis doctoral,
Departamento de Economia e Historia Econdmica, Universidad Auténoma de Barcelona,
Barcelona, Espania, diciembre, 2005, p. 48.

200 Jbid., p. 89.

201t MEISEL ROCA, Adolfo, “Inflacién y crédito bancario: la politica monetaria de 1946 a 19517,
en MEISEL ROCA, Adolfo, IBANEZ, Jorge Enrique y LOPEZ, Alejandro, El Banco de la
Republica: antecedentes, evolucion y estructura, Banco de la Republica, Bogota, 1990, en
http:/fwww.banrepcultural.org/blaavirtual/economia/banrep1/hbrep62.htm, consultado el 15 de agosto
de 2012.

202 ROMERO, Carmen Astrid, El Tipo de Cambio en Colombia, pp. 14-16.
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Desde 1948, la SAA menciona como los costos de los espectaculos se van haciendo més
costosos y por lo tanto, mas dificiles de patrocinar. Ese mismo afio propusieron las

siguientes medidas para poder cancelar el déficit que tenia la Sociedad:

Aumento de nimero de socios, a lo cual pueden contribuir los Socios actuales,
mediante propaganda entre sus amigos no socios.

Cuotas extraordinarias voluntarias de los Socios.
Asistencia de todos los Socios a los conciertos.

Renuncia voluntaria de los Socios que puedan a la rebaja que conceda la Sociedad
en la entrada de conciertos®®,

Un afio después, 1949, la Sociedad seguia sin aumentar su nimero de socios y presenta
un panorama desalentador frente a la temporada de dicho afio, mencionando que le
parece inutil realizar un presupuesto y un programa de labores debido a la respuesta que
ha obtenido de los socios. También menciona como los gastos habian aumentado
considerablemente, en parte debido a que los honorarios de los artistas eran superiores a

los que la Sociedad venia pagando®®,

Mirando las distintas cifras pagadas por la SAA al pianista Claudio Arrau, por sélo
tomar un ejemplo, puede observarse como las medidas econoémicas tomadas por el
gobierno significaron mayores gastos en la realizacién de conciertos, y por lo tanto, se
vio disminuido el numero de artistas que la SAA patrocinaba cada afio.

La siguiente tabla muestra los precios de contratacidn del artista chileno, con excepcién

de los afios 1950 y 1952, en que no fue posible encontrar la cifra pagada.

Cuadro 7. Precios de contrataciéon Claudio Arrau®®

Afio Precio contratacion
1941 $600 pesos
1946 $1000 pesos
1948 $1277.50 pesos
1954 $4271.53 pesos

203 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 47, 2 de febrero de 1948, SAA-63, folio 2.
204 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 48, 2 de febrero de 1949, SAA-63, folio 8.
205 SPD-EAFIT, SAA, Estados Financieros, SAA-98 a SAA-100.
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Mirando la proporcion de las cifras pagadas a Arrau, puede verse como para 1948, el
costo del artista chileno se habia duplicado, y para 1954, costaba 7 veces méas de lo que
habia costado traerlo la primera vez. Con este porcentaje de aumento por cada artista, la
situacion para la SAA no era beneficiosa, teniendo en cuenta que en general muchos de
los espectaculos presentados generaron perdidas y que la asistencia a los conciertos por

parte de los socios era minima.

De derecha a izquierda: Ignacio Isaza, Marco A. Peldez y Claudio Arrau

Cortesia Linea de Investigacion en Musicologia Histérica

Como pudo observarse a través de este corto analisis, financieramente la Sociedad
Amigos del Arte dependi6 de las cuotas de los socios, y fue precisamente el abandono
de éstos en los ultimos afios, lo que ocasiond el ocaso de la Sociedad Amigos del Arte y
era algo que la Sociedad habia previsto desde un comienzo cuando en uno de los
boletines a los socios aclara que “el éxito de las labores de la Sociedad estd en

- , L 92
proporcion del nimero de sus socios™?%

La siguiente tabla muestra la fluctuacion entre el niamero de asociados, a partir de los
datos tomados de las listas de socios®®’ y la informacién en algunos de los boletines a
los socios. Aunque fue imposible establecer la cantidad de socios para algunos afos, la
muestra a continuacion es representativa de la fluctuacion en la cantidad de socios, y
permite ver que el nimero mas alto en socios fue de 359, en el afio de 1953. La primera
reduccion significativa, que tuvo lugar en 1949, coincidié con la implementacion del

nuevo plan de cuotas, en el que cada socio debia pagar un total de $36 al afio. El

206 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 13, 12 de febrero de 1940, SAA- 61, folio 47.
207 SPD-EAFIT, SAA, Listas de socios, SAA-64 y SAA-65.
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segundo afio en el que se dio otra baja significativa en el nimero de socios fue 1956,
cuando la Sociedad suprimié los conciertos de abono.

Finalmente, la SAA termind con un ndmero muy reducido de socios, 119, que le
permitio cubrir el déficit con el que termind el afio de 1961, pero que no le permitid
ofrecer nuevos espectéculos en el afio de 1962 y que termind con la desaparicion de la
Sociedad.

A continuacion se presenta la fluctuacion de socios:

Cuadro 8. Fluctuacion de socios

Cantidad de socios

M Cantidad de socios

352 359
324

292
287 272 ,

307

> 537 233 231 217 235

182 179
119

También vale la pena destacar que en general, el promedio de afios que permanecian los
socios era poco, siendo casi siempre entre dos y cinco afios, algunos de manera
intermitente. Se pueden considerar como excepcion algunos socios que permanecieron
casi durante los 25 afios de existencia de la sociedad. En el ultimo boletin de la
Sociedad, se mencionan algunos de ellos: Concha Lalinde de Alvarez, Teresa
Santamaria de Gonzalez, Inés Alvarez de Lalinde, Tulia Restrepo, Rafael Botero
Restrepo, Luis Carlos Henao, Alberto Lalinde, Gustavo Lalinde, Alfonso Ochoa, Marco
A. Pelaez, Carlos Posada Amador, Rafael Uribe Piedrahita, Jaime Vasquez R., y
Enrique Villa R. A esta lista de socios se podrian afadir los siguientes: Margot Arango
de Henao (fundadora del Conservatorio de Musica de Medellin), Bernardo Cock, Ivan
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Correa Arango, Pastor Echeverri M., Ignacio Isaza Martinez e Bernardo Maya, entre
otros.

Cabe destacar que estos socios que permanecieron fieles a la entidad, en su mayoria
hicieron parte de la Junta Directiva, y por lo tanto, creian en el arte como una forma de
progreso para Medellin; mientras que de la gran mayoria de los otros socios, aquellos
que permanecian pocos afios, podria afirmarse que miraban el pertenecer a la sociedad
como un hecho social, que les permitia sentirse parte de un grupo social importante de
la ciudad, que ademas les ofrecia un estatus al pertenecer a un grupo que colaboraba en
pro de la cultura, pero que buscaban una remuneracion econdémica, y por lo tanto,

terminaban dejando la Sociedad.

Justamente, este panorama es el que menciona Rafael Vega en su articulo La mdsica y

el dinero:

El titulo y tema de esta cronica viene al caso concreto de nuestra Sociedad Amigos
del Arte que funciona en Medellin hace 21 afios. Esta entidad cuya labor conoce
toda la sociedad de Medellin viene siendo abandonada, atn por sus mas constantes
socios, en forma alarmante. Se lleg6 a contar con 360 socios hace varios afios y el
afio pasado rebajé de 179 de 1956 a 147. Y este afio parece que sigue la retirada. El
motivo que alegan los que se retiran es casi siempre el del dinero. No es negocio
pertenecer a la Sociedad debido a que tiene que pagar $40.00 al afio mas $10.00
por concierto. Y tienen razon y demuestran ser buenos negociantes al hacer
cuentas, de esto no hay duda. Pero nunca se atrajo a ningun socio por los beneficios
econdmicos, sino por los culturales, Mas negocio les resulta concurrir al balcon del
Teatro Lido, donde se cobra $5.00 por concierto para dar oportunidad a quienes no
pueden pagar $15.00 de luneta, y esto lo hacen muchos con buen sentido de
comerciantes. Y sin embargo estan acabando con los conciertos en Medellin, y si
les importan mas el dinero que la musica quedaran muy conformes cuando ya no
tengamos un solo concierto de alta calidad®®.

2.6. Campaiia Medellin necesita un piano

Entre las primeras dificultades que la SAA tuvo que afrontar, fue la falta de un piano de
concierto, por lo que los primeros pianistas traidos por la institucién debieron tocar en
pianos que habian sido prestados a la Sociedad por Luis Macia, Carlos Posada Amador
0 La Voz de Antioquia y que no correspondian a los pianos en que ellos estaban
acostumbrados a dar sus recitales, generando cierto descontento, e inclusive, algunos de

ellos negandose a actuar en Medellin. Tal fue el caso de Alejandro Brailowsky, en 1940,

208 VEGA BUSTAMANTE, Rafael, “La musica y el dinero”, p. 7.
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quien luego de estar contratado a través de la Sociedad Musical Daniel, estaba dispuesto
a suspender los dos conciertos programados por la falta de un buen piano de concierto,
como Sse menciona en una carta enviada a Marco Peldez por Guillermo Espinosa®®.
Finalmente, Brailowsky solo dio un concierto, para el cual La Voz de Antioquia facilitd
el piano, pero la impresion que se llevo el pianista no fue la mejor, segun cartas

enviadas a Ernesto Quesada y Guillermo Espinosa®™®.

W\

Alejandro Brailowsky

Programa de mano 1940

Esto hizo que por primera vez la Sociedad se planteara la necesidad de conseguir un
piano de cola para poder seguir ofreciendo conciertos, tal y como se menciona en 1941.:
“La Sociedad sin un buen piano de concierto para traer los artistas mundiales que en
esta época de la situacion europea puedan visitarnos facilmente, no tiene razén de

5211
existir’™ .

200 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 11 de octubre de 1940, SAA-9, {. 25.
210 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 21 y 22 de octubre de 1940, SAA-9, folios 28 y 30.
211 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 27, 1 de abril de 1941, SAA-62, f. 6.
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queden UN PESO para yoela
ciodad al fn tenga un piano,

Hicdeltin, centro industrial.
Medellim, centro de cultara.
Medellin, ciudaid de empresdedores

NO TIENE UN PIANO

que olrecer a los artistas yoe nos
visitan it

Ayude a la
SOCIEDAD AMIGOS DEL ARTE.

Imagen campafia Medellin necesita un piano
Programa de mano concierto en homenaje a Luis A. Calvo
Teatro de Bellas Artes, 29 de agosto de 1941

Desde 1940, se comienzan a pedir cotizaciones de algunos pianos de cola completa,
entre otros a Ernesto Quesada, quien podia obtener un piano Steinway a precio de
fabrica para la Sociedad®?; a la Casa Musical Conti, en Bogota, quienes eran los
representantes legales de la marca®?®; a Félix de Bedout e Hijos, representantes de la

marca Rudolf Wurlitzer Company®**; a Robert H. Kulka, también un piano Steinway?".

En la Junta Directiva no eran expertos en pianos, y esto hizo que necesitaran de otras
personas para tener conceptos mas precisos sobre cudl era el piano indicado para una
sala de conciertos. Ejemplo de esto se encuentra en una peticion que se realiza a
Guillermo Echavarria, un socio de la SAA que se encontraba de viaje en Nueva York, y
que por peticion de Marco Peldez, estuvo preguntando en algunas de las salas de
concierto de dicha ciudad, sobre el piano méas indicado para la Sociedad, como consta

en la carta enviada a Pelaez en mayo de 1941:

Al recibir su carta me parecié que lo mas al derecho era ir al Carnegie Hall que
como Ud. sabe es como quien dice el TEMPLO de la masica en este pais pues es
alli donde se oye a los grandes maestros. En Carnegie Hall me informaron que alli

212 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 21 de octubre de 1940, SAA-9, f. 28.

213 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 12 de febrero de 1941, SAA-9, £. 55.

214 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 7, 28, 29 de marzo y 1 de abril de 1941, SAA-9, £. 60, 84,
87y 104.

25 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 6 de diciembre de 1940, SAA-9, £. 46.
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solo se usa el piano Steinway Modelo D Grand por considerarlo sin lugar a dudas
el mejor de todos; al preguntarles cuales le seguian en calidad contestaron que el
Knabe y el Baldwin. Luego averigiié con Tom Hall otra sala de conciertos muy
notable y me dijeron que usaban el Steinway y el Baldwin pero siempre de
preferencia el primero. Por Gltimo fui al Music Hall y alli me informaron que no
usaban otra cosa que el Steinway. Olvidaba decirle que al preguntar en Carnegie
Hall por el piano Wurlitzer me contestaron que ese ere simplemente un piano para

estudiantes en la casa y en ninglin caso para conciertos>®.

Desde 1941 se comenzo a estudiar la forma de conseguir un piano de concierto, de tal

forma que no se expusiera la vida de la Sociedad y que se pudieran seguir ofreciendo

algunos espectaculos, llegando al planteamiento de tres maneras diferentes de recoger

dinero, explicadas en el Boletin no. 27 de la SAA:

Esta campafia es facil: en todas las reuniones, en toda conversacion con amigos, en
toda visita de confianza, se le pide a las amistades la mddica suma de UN PESO,
para el piano que necesita Medellin. Con un poco de buena voluntad y mucho
entusiasmo por el fin de la Sociedad, los pesos llueven a los socios con muchas
simpatias.

La segunda forma de financiacién entre las empresas y casas comerciales, se hara
por carta o comision especial y el propdésito es pedir cantidades pequefias, a fin de
no contribuir a aumentar todo lo que se pide en Medellin, para tantas obras, y
ademas, porque segun se manifiesta en la Memoria del afio pasado, el piano debe
ser absolutamente de la Sociedad, y hay que evitar que contribuciones grandes nos
comprometan para préstamos del piano que darian un pésimo resultado.

La tercera forma de una cuota extraordinaria entre los socios, se fijard una vez
terminada la camparia popular y entre las empresas, para repartir la suma que quede
faltando entre los socios, pero esta cuota extraordinaria depende de la mayor suma
gue se obtenga en la forma explicada. Ademas, esta cuota extraordinaria no seria
muy grande y sera repartida en cuotas mensuales”*"’

La conclusion, segiin consta en el Acta No. 5 de la Asamblea General®®, que la

camparfia fuera realizada entre toda la ciudadania para que contribuyeran con una cuota

de $1.00.

Hacer esta colecta por medio de comisiones, de los socios, entre todas las
amistades y familiares de éstos, y en fin, abarcar el mayor nimero de personas
posible, ya que la suma tan pequefia de $1.00 facilita el trabajo. Una vez obtenida
esta gran colecta, se haré la liquidacion mas o menos del costo del piano, y la suma
que faltare, cobrarla a los socios en cuotas mensuales, resultando asi una cuota mas
pequefa que la que se habia pensado, y facil para recolectar rapidamente y con
eficiencia®®.

216 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 10 de mayo de 1941, SAA-10, £. 6.
217 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 27, 1 de abril de 1941, SAA-62, f. 6.
218 SPD-EAFIT, SAA, SAA, Actas 1937-1951, 6 de marzo de 1941, SAA-59, f. 99.

219 [bid.
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Al comienzo de la campafa la SAA la veia como una “campafa facil” y alcanzable a
corto plazo, tal y como se manifiesta en el Boletin No. 27: “la Junta amonesta a todos
los socios por el presente Boletin, y espera que en corto tiempo obtendran una gran

suma recolectada en la forma planeada”zzo.

Para mediados de 1941 la Sociedad era consciente de que la campaiia del piano no iba
por buen camino, y como parte de las medidas adoptadas para tratar de movilizar una
mayor cantidad de personas para que colaboraran con la cuota, opté por no patrocinar

pianistas. Asi se planted cuando Ernesto Quesada ofrecié contratar a Gyorgy Sandor:

Siento manifestarle que la junta ha resuelto no traer a ésta ciudad a éste gran
pianista, debido a la falta de un piano bueno. La Campafia del piano va mal, y
queremos ver si en ésta forma de haber tenido que prescindir de un artista de ésta
categoria, levantamos presion y entusiasmo en la Ciudad. No queremos pasar las
verglienzas que hemos pasado con Brailowsky y Arrau y francamente fuera de la

campafa que quedamos de hacer sobre el piano, es imposible presentar a Sandor

sin piano bueno®'.

Finalmente, Sandor se present6 en Medellin con una ayuda de la Sociedad Amigos del
Arte. Sin embargo, no es casualidad que mientras se realizd la campafia para la
adquisicién del piano se presentaran otros ensambles instrumentales (orquestas
sinfonicas, ensambles de musica de cdmara) y se patrocinaran un mayor numero de

exposiciones de arte.

En agosto de ese mismo afio, la SAA comienza a expresar Su preocupacion
abiertamente en algunos boletines: “Desgraciadamente, tal vez debido a la falta de
mayor interés por parte de los socios, la campafia del piano, no ha correspondido a la
propaganda y esfuerzo de la Junta Directiva”??2. También, por medio de los boletines, la
Sociedad hizo la comparacion con la ciudad de Cali, donde en una suscripcion popular

pudieron recoger la suma total para un piano de concierto®?.

Para comienzos de 1942, la Sociedad so6lo habia podido recoger una suma de $1000, y
no sabia como mas proceder. La Junta habia decidido interrumpir la presentacion de

cualquier espectaculo y dedicar las cuotas de ese afio para abonar al fondo del piano,

20 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 27, 1 de abril de 1941, SAA-61, £. 15.

21 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 26 de junio de 1941, SAA-10, . 38.
222 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 35, 4 de octubre de 1941, SAA-62, £. 23.
23 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 36, 5 de marzo de 1942, SAA-62, f. 27.
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pero no presentar ningun artista también les podia acarrear la perdida de muchos

socios??4,

Viendo que pasaba los afios y conseguir el piano no habia sido tan facil como se habia
planteado, la Junta Directiva de la SAA adquirié un cuadro del artista belga Victor
Delhez con el fin de rifarlo entre las personas que contribuyeron a la campafia del piano,
aportando un peso. También, en 1942, el sefior Carlos Leinder, uno de los socios,
obsequioé un reloj también para ser rifado y obtener mas fondos destinados a la

consecucion del piano®®.

Ese mismo afio, la Sociedad recibid auxilios econdmicos de parte de algunas empresas,
mediante una campafia que se comenzO a realizar entre distintas Compafiias
aprovechando la partida que ellas separaban para Beneficencia y Civismo®%. Entre las
compafiias que aportaron se encentraban: Compafiia de Tejidos de Rosellén, Compafiia
Colombiana de Tejidos, Compafila Nacional de Chocolates, Cerveceria Unién,
Compaiiia de Cemento ARGOS y la Compafiia Colombiana de Tabaco.

En 1942 la Sociedad Musical Daniel ofrecié ayudar en la financiacién del piano. El
sefior Ernesto de Quesada, gerente de la Sociedad Daniel, ofrecié enviar un piano y
abrir un crédito por el valor de éste a nombre de la Sociedad Amigos del Arte. La
propuesta era que Quesada enviaba el piano Unicamente para los conciertos y artistas
patrocinados conjuntamente con la Sociedad Daniel, y la SAA enviaba el dinero
recogido ($1000 moneda colombiana) y seguia la campafia tratando de recoger mas para
ir abonando. De esta manera, la SAA pensaba que podia obtener el piano y forzar al

plblico a pagarlo?’.

Inicialmente se habia planteado enviar el piano con A. Brailoswsky, luego debido a que
el pianista realizaria una gira tocando en dicho piano, la Sociedad prefirié un piano de la
Sociedad Daniel que se encontraba en Panama. Finalmente se llegé al acuerdo de que el
pianista Alexander Uninsky, quien estaba en gira por Ecuador, seria quien traeria el

piano. Al parecer el pianista no quiso movilizarse con el piano por temor a que sufriera

24 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 23 de enero de 1942, SAA-11, folios 55-56.
225 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 36, 5 de marzo de 1942, SAA-62, f. 27.

26 SPD-EAFT, SAA, Correspondencia, 20 de febrero de 1942, SAA-11, £. 71.

27 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 23 de enero de 1942, SAA-11, folios 55-56.
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alguin dafio en la carretera Quito-Popayan®?®. Este hecho también es mencionado en una

carta enviada a E. Quesada:

Como Ud. debe saber, el Sr. Uninsky no trajo el piano de Quito, debido a las
dificultades del transporte. Ademas es arriesgadisimo para el piano el viaje por
tierra Quito Cali, debido al mal estado de la carretera, pues tenemos mucho
invierno y su estado es pésimo. En concepto de todos, no llegaria nada del piano.
El camino seria salir al embarque por ferrocarril, llegar a Buenaventura y también
por ferrocarril hasta Medellin; pero con la situacion de los transportes me parece

dificil, y ademas, sin salir el piano de gira, no creo que lo deje salir el Gobierno del

Ecuador, de acuerdo a lo que usted me informa®®.

En esa misma carta, Peldez lamenta las noticias sobre el piano y comenta que le
ofrecieron en Bogotd un piano marca Masson & Hamlin, propiedad de la sefiora
Brickel, esposa del agregado cultural de la Embajada de Estados Unidos. Este piano fue
revisado por A. Uninsky, quien dio buenos conceptos, por lo que la SAA pensé en

aprovechar la oportunidad de comprarlo®®.

Finalmente, la compra de este piano no pudo realizarse, en parte debido a la demora de
E. Quesada en devolver los $600 que la SAA le habia abonado por el piano de
concierto®!. Tras varios afios de campafias, la Sociedad Amigos del Arte adquirié un
piano Ibach en Bogota, que fue conseguido por Guillermo Espinosa, y que costd una
suma de $4.500. Este piano fue comprado a Yezyd Trebert y fue revisado por Gabriel
Vieco, a quien la Sociedad envio expresamente para tal labor. EI mismo Vieco fue el
encargado de despacharlo y recibirlo en su taller para limpiarlo, ajustarlo y hacerle un

mantenimiento®*.

La campafia del piano, se vio asi finalizada, no sin antes haber tenido un tropiezo mas,
cuando el sefior Conti comenzo a negociar el mismo piano Ibach, pero con la intencién

de cobrarle a la SAA una suma de $5200 pesos®®.

La Sociedad no tenia todo el dinero que costo el piano, y tuvo que realizar un préstamo
de $1589,86 que en arte pudo ser saldada debido a un nuevo aporte de algunas empresas

28 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 24 de octubre de 1942, SAA-13, {. 25.

29 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 18 de noviembre de 1942, SAA-13, folios 55-57.
230 Jhid.

21 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 26 de agosto de 1943, SAA-16, {- 36.

22 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 11 de septiembre de 1943, SAA-16, £. 50.

23 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 13 de septiembre de 1943, SAA-16, £. 58.
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de la ciudad®*. La inauguracién de este piano, a cargo de la pianista colombiana Elvira
Restrepo, tuvo que esperar hasta comienzos de 1944 debido a unos compromisos que la

pianista habia adquirido en Quito.

Una nueva campafia para la consecucion de un nuevo piano, marca Steinway, comenzo
a realizarse en 1952, debido al gran uso que se habia dado al piano adquirido en la
camparia anterior. Otro de los motivos era que ya no correspondia con las exigencias de
los pianistas de la época®®°. El piano adquirido en la primera campafia fue vendido a una

galeria de arte, en 1955, y pagado en varias cuotas.

CALIDAD Y DISTINCION...
| ARMONIA PERFE(
\

STEINWAY =

EL INSTRUNENTD DE L0S INWORTALES. STEINWAY pors oo guate y prowpusnin, Viske

J.GLOTTMANN, SA. |

GARDOT. MEDELLIN - BINCELEI0.

Anuncio J. Glottmann

Revista Semana, septiembre de 1952

Al afio siguiente se habian logrado reunir $4147.85 pesos a partir de cuotas de los
socios, a lo que se sumo un aporte del municipio de Medellin, pudiendo comprar un
nuevo piano, marca Steinway, tipo Concert Grand, Modelo D, al importador J.
Glottmann, con un costo de $19600. Este piano fue pagado por la SAA mediante cuotas

diferidas a 18 meses, que serian cobradas al Municipio. La sociedad entrego un primer

24 Las empresas contribuyentes fueron: Mora Hermanos y Cia., Droguerias Aliadas S.A., Banco
Comercial Antioquefio, Compafiia Nacional de Chocolates, Cine Colombia, Compafiia
Colombiana de Seguros y Fabrica de Galletas NOEL.

SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, SAA-19.

25 SPD-EAFIT, SAA, Boletin, No. 51, 22 de febrero de 1952, SAA-63, f. 22.
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contado de esta labor, que fue definida en 1953 como una de las mas importantes, ya

que se trataba de una labor de “primer orden”?*.

Este piano fue entregado al teatro Bolivar, teatro del Municipio, bajo el argumento de

que el teatro necesitaba de un “instrumento de primer orden”?’

y que debia ser el teatro
quien estuviera “dotado de todos los instrumentos necesarios para la presentacion de
conciertos™?®®, Mediante este acuerdo, la Sociedad logré evitarse un gasto que de todas

maneras no le correspondia.

Una vez que fue demolido el teatro Bolivar, en 1954, este piano fue cedido en comodato

a la Sociedad y posteriormente entregado al Teatro Pablo Uribe.

236 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 53, 9 de febrero de 1954, SAA-63, f. 30.
237 Ibid.
238 Jhid.
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TERCER CAPITULO

LA ACTIVIDAD ARTISTICA DE LA SOCIEDAD AMIGOS DEL ARTE

El nivel de actividad de una sociedad promotora de actividades artisticas se mide por la
cantidad de eventos realizados y el impacto de ellos en la sociedad a la que va dirigida.
Sin embargo, ademas de la cantidad, también se hace necesario estudiar la tipologia de
los eventos, el nimero de artistas invitados y su calidad interpretativa, las obras
interpretadas y por supuesto, la asistencia del pablico a las salas de concierto y los

comentarios de la prensa.

A pesar de los problemas enunciados en el capitulo anterior, la Sociedad Amigos del
Arte logr6 mantener una actividad mas o menos constante durante los 25 afios de
existencia, presentando a algunos de los mejores solistas internacionales, asi como

agrupaciones de musica de camara.

Este capitulo estudia la actividad artistica de la SAA, mediante los parametros
anteriormente mencionados, para dar cuenta del impacto que logré tener la SAA, a

pesar de los problemas econémicos que tuvo que resolver.

3.1. Eventos y su tipologia

Los datos recogidos a partir del archivo de la Sociedad Amigos del Arte, demuestran
que ésta, aunque no tuvo una actividad muy alta, si fue mas o menos frecuente,
pudiéndose afirmar que se realizaban en promedio 9 eventos por afio®*. El siguiente
gréfico de la autora muestra las variaciones de esta actividad durante los diferentes afos

de funcionamiento:

29 Las exposiciones de arte fueron contadas como un solo evento, dado que éstas una vez
montadas permanecian abiertas durante varios dias sin modificaciones.
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Cuadro 9. Cantidad de eventos

Cantidad de eventos

M Cantidad de eventos

32 33

20 20

13 13

11 11 & 11 12

1938
1939
1940
1941
1942
1943
1944
1945
1946
1947
1948
1949
1950
1951
1952
1953
1954
1955
1956
1957
1958
1959
1960
1961

~
o
)]
—

Sobresalen de manera especial las temporadas de 1938 y 1945, en las que la SAA
ofrecié un total de 32 y 33 eventos, respectivamente. Esto se debidé a que en esos afios
algunos de los artistas realizaron varias presentaciones, cuando lo mas comun es que
cada artista se presentara una sola vez. Como ejemplo de esto, en el afio de 1945, el
Ballet Ruso del Coronel de Basil, realiza 27 funciones, lo cual puede apreciarse en el
cuadro nimero 12, inventario de eventos de la SAA, en el cual se describe afio por afio
los eventos realizados entre 1937 a 1961. También se destacan las de 1943 y 1944, en
las que se ofrecieron 20 conciertos en cada una de ellas, pero también se puede observar

una actividad limitada en varios afios, ofreciéndose entre 4 y 7 eventos.

Podriamos hablar de un primer periodo de actividades, comprendido entre 1937-1945,
que fue sumamente prolifico, al que luego le siguié un periodo mas extenso (1946-
1961), en el que la actividad por afio es mucho menor. Sin embargo, como se menciond
anteriormente, la cantidad de eventos por afio no es el Unico parametro que mide el éxito

de una entidad como la Sociedad Amigos del Arte.

Que los afios de 1948, 1954, 1955 y 1961, hayan tenido poca actividad no fue gratuito.
Recordemos que desde finales de 1945, la SAA comenzo a tener problemas financieros,

y en varios intentos por mejorarlos, estuvo modificando las cuotas de los socios en
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algunos afos. Precisamente, los afios de 1948 y 1955, fueron afios en los que se
modificaron estas sumas, debido a una crisis interna de la sociedad. Ademas, durante el
periodo de 1955 a 1961, la sociedad fue perdiendo socios de manera paulatina, hasta
terminar con un total de 119 socios, cantidad que no era suficiente para cubrir los gastos

de los artistas, por lo que termind disolviéndose en 1962.

Como se habia afirmado en el segundo capitulo, la SAA fue pensada para abarcar
distintas manifestaciones artisticas, y es por ello que en la grafica anterior se incluyen
todo tipo de eventos, sean recitales de poesia, danza, ballet, conferencias y conciertos.
La siguiente grafica de la autora muestra el porcentaje de eventos de acuerdo a su
tipologia:

Cuadro 10. Eventos por tipologia

Eventos por tipologia
M Exposiciones M Danzay Ballet ™ Conferencias Musica Poesia

2%

3%

74%

Como puede observarse, la cantidad de eventos musicales fue mucho mayor que la del
resto de las otras manifestaciones artisticas, con un 74% de eventos de un total de 264.
Que las actividades musicales sobresalieran por encima de las demas, se debe a dos
hechos: el primero de ellos, que los directivos de la Sociedad eran melémanos; el
segundo, a que como herederos de algunas ideas filosoficas decimononicas, creian que
la musica era el paradigma del arte, por su capacidad de revelar la verdad y su

alejamiento de la objetividad y la materia exterior.
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Este planteamiento surgi6 con el filésofo aleman Georg Wilhelm Friedrich Hegel, quien
establecié un orden para las artes de acuerdo a la idealizacion y subjetivizacion de la
materia, dicho de otra manera, de acuerdo a la esencia de cada una de ellas, llegando a
plantear tres formas artisticas diferentes: arte simbdlico, arte clésico y arte romantico.
En la primera y la segunda, se encontraban la arquitectura y la escultura,
respectivamente; mientras que en la tercera categoria, Hegel ubicaba a la pintura, la
poesia y la musica®®. De éstas tres, la musica era la que aspiraba “a la Gltima
interioridad subjetiva como tal (subjektive Innerlichkeit als solche)” y por esto, era “el
arte del &nimo (die Kunst des Gemits) que inmediatamente se dirige al animo
mismo™?*!, Aqui cabe sefialar que al hablar de &nimo, Hegel no se referia solamente a
los sentimientos, aunque él mismo sefialaba que la masica podia expresar cualquier tipo
de sentimiento, sino que hacia referencia a la capacidad de la musica de dirigirse al yo, a

la interioridad de las personas, que es la que mantiene la unidad de los sonidos:

El sonido es en si mismo algo ya mediado por la interioridad, pues su modo de
producirse implica la unidad de lo que suena y lo que oye. Lo mas interesante aqui
es que esta unidad es puesta por su sujeto. El sonido como lo que suena es un
aparecer y desaparecer continuo de vibraciones sonoras que se producen en el
espacio; esto es percibido como sensacion por el sujeto que oye. Ahora bien, el yo
obra como subjetividad en tanto que es lo que mantiene la unidad de la sensacién

en ese permanente aparecer y desaparecer de las vibraciones espaciales
(exteriores), que él convierte de modo inmediato en temporales (interiores)**.

Este planteamiento hegeliano fue fundamental en la estética romantica y en la definicion
del canon musical, temas que aln eran vigentes a mediados del siglo XX y que
influyeron decisivamente en la seleccion tanto de artistas como del repertorio que

presentaba la SAA.

Volviendo a los datos sobre los eventos de la SAA, es necesario anotar que ésta no
patrocinaba cualquier tipo de artistas. Como se menciond en el segundo capitulo, se

buscaban artistas que tuvieran una trayectoria mundial, en el caso de los extranjeros, y

20 HEGEL, George Wilhelm Friedrich, Lecciones de Estética, Vol. 1, Peninsula, Barcelona, 1989,
pp- 71-75.

241 G. W. F. HEGEL, en CATALDO SANGUINETTI, Gustavo, “La musica como metafisica.
Hegel y las concepciones romanticas de la musica”, Anales del Seminario de Historia de la Filosofia,
Vol. 29, No. 2, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2012, p. 596, en
http://revistas.ucm.es/index.php/ ASHF/article/view/40701, consultado el 29 de marzo de 2013.

242 ESPINA, Yolanda, “La musica en el sistema filoséfico de Hegel”, Anuario filosdfico, Vol. 29,
No. 54, Universidad de Navarra, Navarra, 1996, p- 60, en
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo? codigo=29054, consultado el 29 de marzo de 2013.
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para los musicos nacionales, se pedia que tuvieran un conjunto estable o que en el caso
de ser solistas, presentaran un repertorio que favoreciera el ambiente cultural. El fin de
la institucion era “saber escoger sus espectaculos en bien de la cultura y no el de patrocinar
cualquier ofrecimiento?*3. También, cabe sefialar que en un comienzo se patrocinaron
mas artistas locales, pero a medida que la SAA fue logrando obtener un fondo maés
amplio, la cantidad de artistas extranjeros sobrepasoé a los nacionales, existiendo afios en
lo que no se patrocind ningun evento con creadores nacionales. Por ejemplo, en 1937,
cuatro de los cinco conciertos programados, fueron con artistas nacionales. Para 1940,
s6lo dos, de ocho actividades, contaban con artistas colombianos. Los afios de 1946 a
1961, no tuvieron musicos del pais y las Unicas presentaciones artisticas locales que se
dieron en esos afios fueron las de los concursos y exposiciones de pintura. Para 1960, la

excepcion fue la presentacion de la pianista antioquefia Blanca Uribe.

Programa de mano Blanca Uribe
Teatro Lido, 9 de noviembre de 1960

Uno de los motivos de que esto sucediera era el pensamiento de que los extranjeros eran
artisticamente superiores a los artistas nacionales. Ya en 1938, en una carta de la

Comision de Fomento se planteaba esta cuestion:

Vuestra comision esta convencida de que la primera base del fomento del Arte en
nuestra ciudad es el estimulo de los talentos nacionales preferentemente a los
extranjeros. Sin querer discutir la tan debatida cuestion de la aparente o real
superioridad de los artistas extranjeros, vuestra comision opina que es de sano

23 PELAEZ P., Marco A., “Sociedad Amigos del Arte”, Revista Progreso, Sociedad de Mejoras
Publicas, Medellin, noviembre de 1939, No. 15, pp. 138-139.
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nacionalismo, de prudente administracion y de verdadera conveniencia, llamar a
los nacionales a ejecutar obras de arte en todas sus ramas, alentarlos en su labor,
proveer a sus deficiencias, si las hubiere, y s6lo en el caso de reconocida
insuficiencia, auxiliares del extranjero. Cuéntos artistas nuestros no se desaniman
por el camino emprendido al sentirse aislados entre sus mismos compatriotas, sin
una voz de aplauso siquiera, que no cuesta nada a quien la da y es mucho para
quien la recibe? Vuestra comision estima que esta situacion debe tener fin de una
vez por todas. Y aln mas, ella estima que nuestros artistas, cada uno en su
espezc‘;li‘talidad, son tan buenos sino mejores a los tan ponderados artistas foraneos
[...]

En 1941, un socio expone en una carta al Presidente la falta de apoyo al arte nacional, y
cémo el publico no estd respondiendo a los conciertos de los grandes artistas. Dicha
carta se cita in extenso a continuacién por tratarse de un panorama que se va a seguir
repitiendo durante los afios de existencia de la SAA y que en algunas ocasiones va a ser

recordado por los socios:

Las razones que a continuacion expongo, me obligan a no continuar como socio de
esa H. Institucion.

No veo la campafa desarrollada por ella a favor del arte entre nosotros, que debia
ser el fin primordial de la Sociedad.

Como Ud. puede darse cuenta, no hemos hecho mas que servir de base a la
Sociedad “Daniel”, para poder ésta presentarnos artistas de primera categoria,
como lo ha hecho. Pero pregunto yo, Sr. Presidente: ha ganado nuestro arte con
esto? No. Unicamente nos ha quedado la satisfaccion de haber conocido a un artista
de fama; tanto como si se presentaran ante nuestros 0jos por un momento los
autores de los libros en que han estudiado nuestros grandes hombres. Ya hemos
visto el poco entusiasmo que produce en nuestro publico culto los conciertos de
celebres artistas, y podemos observar que el 80% de los espectadores es extranjero.
Pasan, pues, desapercibidos estos acontecimientos, y por lo tanto perdida la labor
de la Sociedad. Ahora una razén que la Sociedad debe tener en cuenta: qué gana
Medellin con tener un piano bueno para conciertos, si el pablico no asiste? No seria
una lastima guardar un piano para que la polilla acabe con los martinetes,
apagadores, etc. y el Oxido a su vez acabe con las cuerdas? Yo me atrevo a
asegurar, Sr. Presidente, que el fin de éste seria el mismo que el del donado por
Don Diego Echavarria al I. de B. A.

Me parece, Sr. Presidente, que la labor de esta Sociedad debiera encaminarse a
buscar la forma de contribuir al progreso del arte entre nosotros, aprovechando y
apoyando las facultades que tengan los estudiantes adelantados, estimulandolos con
premios para el mejor solista o conjunto musical que se presente, formando por
estudiantes, o al mejor ejecutor de una obra escultérica, o de pintura, etc. Para esto
es necesario conseguir organizacion en el I. de B. A., con el fin de que los
profesores se esmeren en la ensefianza y se dediquen de preferencia a los
estudiantes que prometan dar realce al arte. De lo contrario toda labor de esta
Sociedad es desierta. Porque si estos acontecimientos no dan resultado en la
ensefianza, ni contribuyen a levantar el arte en nuestro pueblo, los socios no
estamos méas que acatando las Ordenes de una junta directiva, que por su

24 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 7 de diciembre de 1938, SAA-5, £. 93.
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honorabilidad se hace acreedora a toda atencidon. Yo conozco més o menos el
movimiento musical en el I. de B. A. y me atrevo a asegurar que si la Sociedad de
M. P. no toma medidas de esa dependencia, tendra ésta el mismo fin que han tenido
otras academias similares, y las empresas que necesiten musicos, tendran que
traerlos de otra tierra, (no ha dado resultado). Esto es debido a que los profesores se
declaran competidores de sus discipulos cuando éstos tratan de dedicarse a la
préactica. En cambio, si los maestros fueran Unicamente profesores, como en otras
ciudades, éstos no tendrian que temer, sino que al contrario se sentiran orgullosos,
como se sinti6é el maestro Antonio Ma. Valencia cuando presento en esta ciudad a
su mejor discipula, la sefiorita Elvira Restrepo. En las demés ciudades, la escuela
donde estudian los futuros artistas, mantienen las puertas abiertas a todo lo que sea
progreso, y los profesores de ellas, no sélo aplauden sus iniciativas, sino que
aportan sus conocimientos. Aqui sucede lo contrario: desde la escuela se ejercen
represalias contra el que intente hacer algo. Por ese motivo no hay orquesta. Por
ese motivo ocurren tantos cambios en el Instituto. Por ese motivo se acabd la
costumbre de presentar la misa de Santa Cecilia con sus discipulos (que hoy es
pagada a profesionales y profesores). No esta por demas salvar en parte el
profesorado del afio 1936, el Unico afio que dio algun resultado, y se intentd
ensefiar. No sé si estaré errado pero creo que seria muy conveniente que al fin de
afio concurrieran a los examenes (como calificadores), musicos que no devenguen
sueldo del Instituto, y que en los conciertos de fin de afio acompafien a los solistas,
los discipulos licenciados que alli tienen.

Del Sr. Presidente atentamente
Medellin, diciembre 4 de 1941
Gilberto Rendén P,

El sefior Rendon menciona algunos asuntos importantes para el desarrollo del ambiente
cultural de la ciudad: por un lado, la apatia del pablico frente a los conciertos de la
Sociedad; por otro lado, el ambiente de competencia entre los alumnos y los profesores
del Instituto de Bellas Artes; y por ultimo, la falta de apoyo y estimulo a los artistas
nacionales. Aqui valdria la pena aclarar, que la Sociedad Amigos del Arte estuvo
otorgando unas becas para estudiantes destacados del Instituto de Bellas Artes y que
mediante las exposiciones y concursos de arte fomentd la creacion pictorica en el
ambito nacional. Puede que el apoyo a musicos locales y/o nacionales fuera poco, pero
desde sus comienzos la Sociedad dejo claro que su mision era presentar artistas
reconocidos mundialmente y como se afirmo en el segundo capitulo, muchas veces la
falta de patrocinio a los musicos locales se debid al hecho de que el presupuesto estaba

ya comprometido con las empresas de representacion con las que la SAA tenia contacto.

25 SPD-EAFIT, Correspondencia, 4 de diciembre de 1941, SAA-11, f. 46-48.
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Ademaés de las condiciones establecidas por la Sociedad para la seleccién de los artistas,
existia también un direccionamiento hacia determinados instrumentistas, como se puede
observar en la siguiente tabla, donde se muestra la cantidad de artistas y conjuntos

presentados por la SAA:

Cuadro 11. Cantidad y porcentaje de Avrtistas y conjuntos?*°

Instrumentistas/agrupaciones Cantidad Porcentaje
Arpistas 1 1%
Cantantes 8 8%
Guitarristas 1 1%
Pianistas 34 35%
Violinistas 13 13%
Violonchelistas 5 5%
Agrupaciones corales 6 6%
Compaiiias liricas 3 3%
Musica de camara (dlos, trios, | 12 12%
cuartetos, quintetos)

Orquestas (de camara, | 10 10%
sinfonicas)

Conciertos académicos 6 6%

La tabla anterior permite ver, por un lado, que la Sociedad Amigos del Arte
practicamente no presentd ningln solista internacional que interpretara un instrumento
de la familia de los vientos (flauta, clarinete, trompeta, fagot, etc.), con excepcion del
fagotista Heinz Tesch, quien se presentd como solista, en 1939, con la Orquesta
Sinfonica del Conservatorio. Por otro lado, la cantidad de agrupaciones corales y liricas
fue bastante reducida si se compara con las agrupaciones instrumentales, y esto tenia
que ver con la aspiracion musical de los dirigentes de la SAA, que seguian el canon

establecido desde el siglo XIX, en el que predominaba la mdsica absoluta. También se

246 Informacion recopilada a partir de los programas de mano de la SAA.
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destaca la cantidad de pianistas que se presentaron, ocupando un 35% de los artistas

invitados, seguidos por el nimero de violinistas, con un 13%.

Que los pianistas fueran los instrumentistas mas presentados por la SAA tuvo que ver
con una herencia musical europea del siglo XIX, en el que el piano se convirtio en el
instrumento predilecto por excelencia para la interpretacion musical en las casas
burguesas, lugar en el que se reunian las personas a escuchar a las sefioritas de la casa

interpretar un repertorio que servia para acompanar las tardes de tertulia:

[...] otras familias acuden a la tertulia con su contingente de apuestos galanes y
hermosas jovenes en las que impera el distinguido tipo mexicano [...] De esas
jovenes, las que se distinguen por sus progresos musicales distraen a la
concurrencia, si son discipulas de Ledn, con brillantes fantasias del albergo de
Liszt ejecutadas al piano [...J*".

El piano fue visto como un elemento de ostentacién econdmica y era parte fundamental
de la ensefianza de las sefioritas de las familias adineradas o que tuvieran aspiraciones
de cultura y distincién. Ademas, el espacio en el que se realizaban las tertulias
musicales, servia como un lugar en el que se reproducian las conductas sociales
deseables para el espacio publico. También, era un lugar en donde se reafirmaba la

hegemonia de la familia y de la clase, bajo la excusa musical:

La raison d’etre del salon no fue precisamente el cultivo “desinteresado” de la
mausica, sino la manifestacién del estatus social, la representacién de una especie de
rito social en el que todos los participantes estaban sujetos a una serie de normas de
comportamiento particulares. Parte de esta etiqueta incluia la acartonada pasividad
de los escuchas v la ejecucién superficial, casi desinteresada, de las sefioritas de la
casa, quienes —como Yya lo sefialaba la marquesa Calderén de la Barca- solian tocar
sin mayor conocimiento de causa. En el salon, amparados bajo la benigna excusa
de disfrutar la mdsica, los concurrentes reafirmaban su condicion privilegiada,
aungue ésta solo estuviera basada en el simple hecho de haber sido admitidos en el
espacio en cuestion. Es decir, la musica de salon no fue sino la manifestacion
externa de una practica discursiva con la que se pretendia sefialar el status
extraordinario de sus participantes, asi como representar un metéfora de lo que
ellos creian debia ser el mundo publico: una sociedad en donde las reglas no se
trasgreden y la armonia impera y rige el comportamiento de sus miembros.

Cabe sefalar, que durante el siglo XX, los salones fueron desapareciendo

paulatinamente, y en Colombia se mantuvo hasta la llegada, ya entrado el siglo veinte,

247 GARCIA CUBAS, Antonio, El libro de mis recuerdos, narraciones histéricas, anecddticas y de
costumbres mexicanas anteriores al actual estado social, en MIRANDA, Ricardo, “A tocar sefioritas”,
Ecos, Alientos y Sonidos: ensayos sobre miisica mexicana, Fondo de Cultura Econémica, México,
2001, p. 100.
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de los instrumentos para reproducir discos y rodillos, asi como el nacimiento de la
industria de la radio:
Las pautas relacionadas con la presencia de pianos como elemento central de la
musica domestica entre las clases adineradas se mantienen a lo largo de las
primeras décadas del siglo XX. Es verdad que la llegada de los instrumentos
mecanicos y mas tarde de los métodos de reproduccién sonora en rodillos y discos,
asi como la naciente radiodifusion, afectaron profundamente la continuidad de la

tradicion de musica domestica del siglo XIX; pero los observadores extranjeros

coinciden en la presencia de pianos en las casas de ciudadanos de alguna

pretension (almost every house of any pretension)®*.

Con la llegada de la modernidad, los espacios privados donde se escuchaba musica
fueron cediendo lugar a la audicion publica de la musica, por lo que fue necesario la
construccién y remodelacion de teatros, convirtiéndose éstos en los lugares en donde se
reprodujeron y fortalecieron las relaciones sociales y las conductas deseables. La musica
siguié siendo uno de los elementos que ayudaron a modelar los cambios sociales y
ayudaron a la incorporacion de las personas campesinas a los comportamientos
citadinos®*°. En este sentido se pueden apreciar una gran cantidad de articulos de prensa
y revistas, donde se menciona el comportamiento del publico en los conciertos, y la
basqueda de poder compararse con las grandes ciudades europeas en cuanto al
comportamiento en las salas de concierto. Ejemplo de ello se encuentra en un articulo
de Rafael Vega, en 1961, con motivo de la creacion de una nueva sociedad promotora

de conciertos, Pro Musica:

[...]JEs singular la manera de reaccion de un medellinense con la muasica. En la
calle y en las reuniones sociales, se hacen lenguas cuando tienen oportunidad de
hablar de musica. “La musica clasica es una maravilla a mi me fascina”, dicen
muchos. Oyen algo por radio y discos y no tiene adjetivos para manifestar su
emocion estética. Pero se les pregunta si han oido un concierto y dicen que no
tienen tiempo. En una audicién viva, el comportamiento es el de un gran publico
conocedor: se aplaude como en las grandes salas de Europa y Norteamérica y se
comenta con entusiasmo la musica y la actuacién de los artistas [...]%°

Si bien algunos de los elementos de los que se ha hablado hasta ahora eran tradiciones

europeas que venian desde los siglos XVII1'y XIX, y como se dijo en el primer capitulo,

28 BERMUDEZ, Egberto, Historia de la Miisica en Santafé y Bogotd 1538-1938, Fundacién Mvsica
Americana, Bogotd, 2000, p. 55.

29 MELO, Jorge Orlando, “Medellin 1880-1930: los tres hilos de la modernizacién”, en
http:/lwww.banrepcultural.org/blaavirtual/sociologia/moderniz/indice.htm, consultado el 30 de marzo
de 2013.

250 VEGA BUSTAMANTE, Rafael, “Nueva Sociedad Musical”, EI Colombiano, Medellin, 20 de
mayo de 1961, s.p.

108



desde mediados de ese ultimo siglo Medellin entré en un proceso de transformacion
urbana y social, para los dirigentes del pais y para la clase media fue muy dificil
apartarse de los canones que Europa sefialaba y la ruptura con el pasado colonial y con
el espiritu roméantico no fue tan facil de realizar. Ejemplo de ello puede observarse al
mirar cuales eran los programas musicales considerados como modernos por la SAA.
Entre ellas se encontraban obras de Bela Bartok, Paul Hindemith, Claude Debussy, Roy
Harris, Maurice Ravel, Sergei Prokofiev y George Gershwin. Si bien algunos de ellos,
como Hindemith y Harris, fueron compositores que desarrollaron su produccion en el
siglo XX y aportaron nuevos elementos a la masica de su época, ninguno de ellos tuvo
un aislamiento total de las tradiciones clasicas de la musica. Por mas experimentaciones
armonicas y juegos ritmicos, asi como elementos nacionales de cada uno de sus paises
de nacimiento, estas obras seguian siendo estructuradas en la musica tonal y ninguna de
ellas se alejaba de las formas y los procedimientos conocidos. Estamos hablando que
obras que el publico de Medellin y los dirigentes de la SAA consideraban modernas,
habian sido creadas durante el siglo XIX (como las de Debussy, Ravel, Bartok o
Kodaly) o estaban inspiradas en dicha tradicion (Hindemith), mientras que en Europa y
Estados Unidos, en ese momento se estaba produciendo toda una revolucién musical en
cuanto a los lenguajes y las técnicas de composicién (dodecafonismo, serialismo,
masica concreta, musica electroacustica, etc.). Parte de la poca programacion de
repertorio del siglo XX fue la concepcidn de que con este repertorio no era sencillo

llegarle al pablico medellinense, debido a que era masica mas dificil de apreciar.

Por otro lado, si se analizaran las expresiones pictoricas que se estaban promocionando
en las exposiciones presentadas por la SAA, ocurriria algo similar a lo que pasé con la
musica, aunque en este campo habria que exaltar que muchos de los pintores
presentados eran artistas colombianos, y que algunos de ellos estaban desarrollando un
estilo pictérico propio lejos del nacionalismo y los cuadros costumbristas que
imperaban por esta época. Un ejemplo de ellos fue la pintora antioquefia Deébora

Arango.

Nacida en Medellin, en 1907, fue alumna de Eladio Vélez y de Pedro Nel Gomez,

artista que le reveld un nuevo mundo, un “estilo revolucionario”, segin recuerda la
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propia Débora®™'. Ella junto con otras alumnas de Pedro Nel Gémez, ofrecieron un
almuerzo para su profesor, en 1937, luego de haber realizado una exposicion de pintura
cerca al Club Union. En dicho almuerzo, Gomez les dijo: “para el afio entrante no me
sigan pensando en paisajitos, en naturalezas muertas. Ya vamos a pintar lo humano,

252» - Déhora mostré inmediatamente

unos desnudo, estudien que éste es el mejor estudio
su interés y comenzé a recibir lecciones en el taller del maestro. Sin embargo, éste
termind alejandose de la pintora, no sin antes recomendarle que se alejara de dicho

camino.

Para noviembre de 1939 fue invitada por la Sociedad Amigos del Arte para participar en
una Exposicion de pintura de artistas nacionales, realizada en el Club Unién. Entre los
artistas invitados se encontraban Débora Arango, Eladio Vélez, Luis Eduardo Vieco,

Ignacio Gomez Jaramillo y Constantino Carvajal, entre otros.

Una de las principales motivaciones para realizar la exposicion fue de la permitir “una
competencia entre nuestros artistas y ha dado origen para conocer distintas escuelas y
apreciar las facilidades de muchos artistas que nos eran desconocidos®*”. Ademas, no
solo era una muestra, sino que fue un concurso en donde la Sociedad Amigos del Arte
se proponia elevar la cultura de la ciudad, permitiendo que se compararan y estudiaran

distintas obras expuestas.

El jurado calificador, conformado por Carlos Posada Amador, Félix Mejia y José
Posada, decidieron otorgarle el primer premio a Débora Arango, con motivo de su obra

“Hermanas de la Caridad”, conocida también como “Hermanas de la Presentacion”.

21 Museo de Arte Moderno de Medellin, Débora Arango 1937-1984, en LONDONO VELEZ,
Santiago, “Débora Arango, la mds importante y polémica pintora colombiana”, resumen de la
conferencia dictada el 16 de agosto de 1996 en la Biblioteca Luis Angel Arango, Revista Némadas,
No. 6, Universidad Central, Bogota, abril de 1997, en
http:/lwww.ucentral.edu.co/images/stories/iesco/revista_nomadas/6/nomadas_6_10_debora_arango.pdf,
consultado el 13 de mayo de 2013.

252 [hid.

253 SPD-EAFIT, SAA, Boletin No. 11, 22 de noviembre de 1939, SAA-61, f. 41.
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Débora Arango, Hermanas de la Caridad (fragmento), s.f.
Museo de Arte Moderno de Medellin

Con motivo del fallo, la comisién evaluadora escribié en una carta a la Sociedad lo

siguiente:

[...] hay entre los trabajos expuestos conjuntos muy interesantes, de los
cuales nos llamo la atencion, muy especialmente, el presentado por la Sta.
Débora Arango, conjunto de tal atraccion que resolvimos adjudicarle el
unico premio, tanto por el vuelo atrevido en todas sus concepciones que nos
mostré un temperamento artistico de primer orden- increible en una mujer
en un medio de posibilidades e ideas tan limitadas como el nuestro- que
revela también una vocacion por el arte pictorico que se debe estimular; vy,
finalmente, porque dentro de las obras que presenta la Sta. Arango las hay
dignas de todo encomio y consideracién como la marcada en el catalogo con
el No. 61 (Hermanas de la Caridad). Tal conjunto podria figurar airosamente

en cualquier exposicion®*,

Entre las otras obras presentadas por Débora Arango se encontraban dos desnudos,

Cantarina de la Rosa y La amiga, y no tardé la sociedad medellinense, por medio de la

prensa conservadora local, en protestar y tildar las obras de escandalosas.

Una de las criticas aparecidas en la prensa, sefialaba una falta de rigor en la escogencia

de los artistas y las obras presentadas por la SAA, asi como un medio poco propicio

para formar artistas:

La Sociedad Amigos del Arte ha organizado una exposicion de 82 cuadros de
profesionales en los salones del Club Unién.

Hemos recorrido esa galeria y nos hemos detenido ante la obra de los maestros del
pincel, que sofiamos seria mas escogida, mas valiosa y mas digna.

24 SPD-EAFIT, SAA, Correspondencia, 27 de noviembre de 1939, SAA-7, f. 90.
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Alli no estan todos los maestros, ni todos los que estan pueden asi llamarse. Porque
hay obras de algin renombre que reclaman la detencién y la atencion del ojo que
sabe ver, valorar y apreciar la obra realizada, pero hay muchos pasatiempos que
demeritan la misma exposicién llamada artistica por una generosidad de los amigos
en sociedad [...]

Nosotros no estamos preparados, ni en peligro de estarlo, para hacer genios del
lienzo, ni podremos formar una escuela al estilo de las que han formado en otras
partes porque los pocos que se adentran por estos caminos de una de las bellas artes
lo hacen casi siempre por matar ocios. No tenemos pintores de profesion ni el
medio estimula esta disciplina.

Hemos considerado la exposicion por otro aspecto, mas digno y mas elevado que el
aspecto artistico con que otros lo ven o pretenden verlo. Alli al lado de cuadros
como La Aplanchadora y Retrato de la madre de Eladio Vélez y de los mineros y
acuarelas de Luis Vieco, artistas que no estan como pudieran y debieran, hay otros
cuadros con una negacién de valor que hace pensar que la artista solo quiso dar a
su obra Unicamente los brochazos lubricos que encierra la Ilamada Cantarina de la
rosa, obra impudica que firma una dama y que ni siquiera un hombre debiera
exhibir, pero ni aun pintar, porque si la mujer ha sido fuente de inspiraciones
artisticas, en este cuadro hubo un total olvido del grito del arte para dar paso a la
exhibicion voluptuosa. Igual o casi igual impresion nos ha causado el cuadro de La
amiga, de la misma autora. Dignos de figurar en la antesala de una casa de Venus.

Lo que decimos es verdad. Pues vaya usted a ver si permite en el salén de sus hijas
la ostentacién de la Cantarina de la rosa o si la misma profesional de arte se dejaria

publicar al pie del mismo lubrico cuadro con que ha querido conquistar lauros que

. . 2
consideramos marchitos [...]*°.

Ambas obras estaban realizadas en grandes formatos, mediante la union de tres pliegos
de papel, técnica que ya habia empleado Carlos Correa, también en un desnudo. Sin
embargo, a partir de estas dos obras, el desnudo femenino se mostraba de una manera
diferente, con cierto desparpajo: “las mujeres posaran de frente, mirando al espectador,
exhibiendo los rigores de la vida a través de los pliegues de su propia carne, en retratos

en los que el cuerpo es una manera de expresar la condicion de lo femenino™?*®.

No era la primera vez que se exhibian desnudos, de hecho, Pedro Nel Gomez habia
presentado desnudos en murales en edificios publicos, alegando que “el barequero

trabaja desnudo en la selva, hombres y mujeres trabajan desnudos”®’. Pero que una

25 L. de P., “Una exhibicion de cuadros”, La Defensa, Medellin, noviembre de 1939, en Museo de
Arte Moderno, Débora Arango. Exposicién retrospectiva 1937-1984, Medellin, 1984, p. 7.

26 SJERRA M., Alberto y ESCOBAR P., Maria del Rosario, “Débora Arango, lo publico y lo
privado”, en ZULUAGA PERNA, Carolina (Ed.), Débora Arango, Ediciones Gamma, Medellin,
2001, p. 30.

257 GOMEZ, Pedro Nel, "Las paredes hablan al pueblo”, en LONDONO, Santiago, “Paganismo,
denuncia y satira en Débora Arango”, Boletin Cultural y Bibliogrifico, Vol. XXII, No. 4, Biblioteca
Luis Angel Arango, Bogots, 1985, en
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mujer irrumpiera en una profesion que pablicamente era exclusiva de los hombres, que
presentara dos obras por fuera de lo que consideraba como el canon artistico y que fuera
de esto, ganara el primer premio del concurso, hizo que la artista fuera cuestionada por

los sectores mas tradicionales de la ciudad.

Débora Arango, La Amiga, s.f.
Museo de Arte Moderno de Medellin

Afos después, Arango siguid siendo criticada por la aparicion de desnudos en sus
cuadros. Muestra de ello es la aparicion, en 1943, de un articulo critico sobre la obra de
la pintora antioquefia, en un periddico de la capital, El Siglo, en el que se le tildaba a sus

obras de vulgares y pornograficas:

[...] Pero, del sentido moral del arte de la pintora antioqueia, si que se pueden
decir cosas y no terminar nunca. No es el desnudo en si, materia discutible, como
base artistica. Pero los desnudos de dofia Débora Arango no son artisticos, ni
mucho menos. Estdn hechos exprofeso para representar las mas viles de las
pasiones lujuriosas. No es el alboroto de la gazmofieria, como dice la jactanciosa
presentacién de la artista. Es la simple y llana verdad de un arte que se dedica,
como los afiches cinematogréaficos, a halagar perturbadores instintos sexuales.

Hay una gran diferencia, un abismo mejor dicho, entre la moralidad del arte y su
inmoralidad manifiesta. Si se sirve a la belleza lealmente, sin oscuras
complacencias, sin concesiones benignas, el arte resistira los mas fuertes agravios.
Pero en cuanto, como en las acuarelas de la dibujante antioguefia, se ostenta un
marcado sentido lujurioso, y un sentimiento de subversion social, de los mejores
valores morales, la obra a ellas vinculada no tendra ni trascendencia, ni duracién
espiritual®®,

La artista antioquefia, en una entrevista otorgada a Cristobal Peldez Gonzalez, recuerda

cémo se sintid al ser rechazada:

http:/[www.banrepcultural.org/blaavirtual/publicacionesbanrep/boletin/boleti3/bol4/pagani. htm#1,
consultado el 12 de junio de 2013.

28 Anonimo, “Las acuarelas infames”, El Siglo, Bogotd, 15 de enero de 1943, en: Museo de Arte
Moderno de Medellin, Débora Arango, Medellin, 1986, s.p.
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iEso fue tan horrible, tan escandaloso! Que yo misma me asusté. Estando en la
escuela de Bellas Artes no me habia dado cuenta de lo avanzada que iba. Un dia
me llamo el profesor y me dijo. "Bueno, Débora, aqui llaman a los dos mejores
discipulos de pintura para exponer en el Club Unién, y yo quiero que usted sea uno
de ellos". Expusimos otro alumno y yo junto con profesores de Medellin y otras
partes del pais, y como le parece que me llevé yo el primer premio. jComo iba yo a
creer semejante cosa! Pero jfui tan rechazada! jTan condenada! Que también eso
me asusto, me asustaron las dos cosas. Todo ese alboroto partio de haber expuesto
entre mis cuadros un desnudo®”.

Ella, en medio de la controversia también supo defenderse y se expres6 diciendo que “el
arte, como manifestacion de cultura, nada tiene que ver con los codigos de moral. El
arte no es amoral, ni inmoral. Sencillamente su oOrbita no intercepta ningin postulado
ético®”. También en el periddico El Diario, apareci6 una critica al medio, por el escandalo y la

posicion mojigata y retrégrada de la sociedad medellinense frente a los desnudos de la artista:

Queremos también hacer referencia a la ridicula, estipida y mal entendida
gazmofieria que aun impera en algunos sectores — por desgracia influyentes y muy
poco ilustrados- de nuestro ambiente semi-colonial [...]. En esta exposicion, que es
una exposicion de arte y no una clase de moral; que es un certamen de estética y no
un cursillo de ética —tal como muchos tartufos puritanos entienden la ética- hay
desnudos. Y es sobre la medieval reaccion contra estos desnudos que vamos a
enfocar nuestras baterias. Esos desnudos han escandalizado, como era de esperarse,
a algunas sefioras y sefiores y sefioritas pertenecientes a esa clase de gente que de
mil amores pondrian un pincho mejicano sobre el marmol imperecedero de la
Venus de Milo.

Estas personas que se escandalizan ante los deshudos artisticos, y que protestan por
la presentacion de los contornos plasticos que el mismo Dios model6 en el cuerpo
humano, ignoran que al exteriorizar su escrupuloso terror a la desnudez estan
mostrando, en forma escandalosa, una mente desprovista de todo ropaje cultural.
Son cerebros desnudos de criterio cubiertos tan so6lo con la “paruma” de una
torcida y falsa moralidad que nada significa ni a nada conduce [....J**".

No fue esta la Gltima vez que la artista fue cuestionada por sus desnudos. Mas adelante
seguiria causando revuelo sus mujeres desnudas, asi como sus cuestionamientos
politicos a la lucha bipartidista del pais. En varias ocasiones, fue tildada de falta de
gusto artistico, de no tener nociones de dibujo ni de la técnica de la acuarela, e inclusive

Ilegaron a sugerirle que abandonara su estilo. Para Alberto Sierra y Maria del Rosario

%9 PELAEZ GONZALEZ, Cristobal, Fragmentos de la entrevista a Débora Arango, EI Sefiorial,
Envigado, Junio de 1985, en http://www.matacandelas.com/DeboraArango.htm, consultado el 13 de
mayo de 2013.

2600 Museo de Arte Moderno de Medellin, Débora Arango, p. 7.
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