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El Tango Chocoanita de Anastasio Bolivar: un augurio musical de los afios 1920s
en Colombia
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e Chocoanita, Anastasio Bolivar

Este texto es un resultado parcial de una investigacion mas amplia, aun en desarrollo, que incorpora el estudio de Anastasio
Bolivar. Agradezco a Juan Carlos Marulanda por su trabajo editorial y por los comentarios iniciales sobre las partituras
originales; a los editores de la revista A Contratiempo por la invitacion para realizar este escrito; y a Carlos Alberto Echeverri
por las sugerencias oportunas que hizo a un primer borrador.");' onmouseout="tooltip.hide();>1

La presente reedicién del tango Chocoanita del musico boyacense Anastasio Bolivar (ca.1895-1949) recupera una de las obras para violin y piano
que se conservan actualmente en los fondos del Centro de Documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia. Para algunos puede
ser una pieza totalmente intrascendente ya que fue concebida en el ambito de lo comercial y no ha merecido alguna mencioén en la historiografia
musical. Sin embargo, esta reedicién no parte de las nociones de “obras maestras” ni de “grandes compositores” que gobiernan algunas de las
narrativas sobre nuestro pasado musical. Tampoco responde a la idea de los “clasicos populares” pues Chocoanita no es una pieza que haya
ganado un espacio en la memoria colectiva. Mucho menos busca reivindicar alguna vision sobre lo nacional, algo que tanto impulso tuvo —y
ciertamente aun tiene— en la cultura musical colombiana. Mas bien aspira a aportar elementos para la comprensién de Chocoanita en tanto
testimonio musical puntual de inicios de los afios veinte del siglo pasado, una época que hasta ahora ha sido poco conocida y visitada por los
investigadores. Para ello este comentario se enfocara en tres aspectos: hilvanar algunos datos dispersos sobre el compositor; escudrifiar
informacioén contenida en las partituras que se conservan de Chocoanita como documentos con caracteristicas particulares; y entretejer algunos
elementos generales sobre el tango como signo de los cambios asociados a la musica que se difundié y arraigd en Colombia al momento de
publicacién de la partitura que se reedita.

I. En busca de Anastasio Bolivar

Hasta hace poco tiempo el nombre de Anastasio Bolivar pocas veces se habia incluido en las historias de la musica en Colombia. El hecho de que
haya sido uno de los musicos mas conocidos y présperos en la escena musical capitalina desde mediados de los afios diez hasta finales de los
afios treinta, pasé completamente desapercibido para varios autores, entre ellos José Ignacio Perdomo Escobar, Andrés Pardo Tovar, Jorge Afiez
y Heriberto Zapata Cuéncar Ver por ejemplo: José Ignacio Perdomo Escobar, Historia de la musica en Colombia, 3° ed. (Bogota: Editorial ABC,
1963); Andrés Pardo Tovar, La cultura musical en Colombia, vol. 6, Historia extensa de Colombia 20 (Bogota: Lerner, 1966); Jorge Afiez,
Canciones y recuerdos, 3° ed. (Bogota: Ediciones Mundial, 1970); Heriberto Zapata Cuéncar, Compositores colombianos (Medellin: Editorial
Carpel, 1962).");' onmouseout="tooltip.hide();'>2.

En las ultimas tres décadas esta situacion ha cambiado lentamente con la informacion aportada por Mary Galindo de Ramirez en su trabajo sobre
compositores boyacenses y posteriormente con los datos consignados en la historia de la musica en Bogota de Egberto Bermudez y Ellie Anne
Duque Mary Galindo de Ramirez, ed., Primer album musical de compositores boyacenses (Tunja: Caja Popular Cooperativa, 1983); Egberto
Bermudez y Ellie Anne Duque, Historia de la musica en Santafé y Bogota, 1538-1938 (Bogota: Fundacion De Mvsica, 2000).");'
onmouseout="tooltip.hide();'>3. Sobre esta base pude incluir otras referencias, no menos puntuales, en un estudio monografico sobre la coleccién
de partituras publicadas en el tabloide Mundo al Dia Jaime Cortés, La musica nacional y popular colombiana en La Colecciéon Mundo al dia
(1924-1938) (Bogota: Universidad Nacional de Colombia / Unibiblos, 2004).");' onmouseout="tooltip.hide();'>4. En dicho estudio constaté que A.
Bolivar, como pocos de su generacion, desarrollé varias actividades simultaneas desde una clara concepcién profesional en su campo. Fue
empresario musical, director de su propia jazz band y de otros conjuntos musicales, compositor de piezas en los géneros musicales de moda,
profesor en el Conservatorio Nacional de Musica, integrante de la Orquesta del Conservatorio Nacional (antecesora de la Orquesta Sinfonica
Nacional) y de diversos conjuntos de musica de camara entre ellos el Cuarteto de Camara de la emisora H.K.C. y de un quinteto del que hacian
parte Guillermo Uribe Holguin, Gregorio Silva, Ismael Posada y Armando Palacios.

Con tal figuracion se hubiera esperado algun testimonio de A. Bolivar pero hasta donde sabemos, no acostumbrd justificar su practica con algun
discurso ideolégico explicito, al menos desde la verbalizacion de su quehacer a través de entrevistas o de escritos. Aunque vivié en un momento
de “auge narrativo” en el campo musical y artistico, ni su don ni su interés eran la palabra como manifestacion que encerraba una reflexiéon sobre
musica. Su pensamiento estuvo marcado por el sentido practico del oficio. Su vocacion era la musica asumida desde una visiéon de un
instrumentista profesional que extendié buena parte de su trabajo al campo comercial. Los rasgos mas visibles de su trayectoria dan cuenta de
una conviccion volcada a vivir de la musica como actividad econdmica regularizada en una empresa que ofrecia bienes y servicios musicales bajo
las logicas de la oferta y la demanda.

Desde los inicios de su carrera A. Bolivar entré en el campo musical con una visién amplia y flexible del oficio en la que pudo desempefiarse como
director, intérprete y compositor, sin dejar de lado la administracién de sus negocios musicales. Justamente la edicion de Chocoanita tiene una de
las primeras menciones que se conocen de A. Bolivar como director de conjuntos musicales, en este caso de la Orquesta Coldn, codirigida con
Federico Corrales. Esta orquesta funcionaba a la vez como agencia musical con una sede fija en donde se atendia “todo asunto relacionado con el
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ramo”. A este ejemplo temprano se suma el almacén que mantuvo con Carlo Nicosia en el que se anunciaba “importacion directa” de instrumentos
y partiturasVer sello interior en la partitura De ayer a Hoy (Bogota, Repertorio Latinoamericano, [s;f]). ');' onmouseout="tooltip.hide();>5.

La Orquesta Colén y el almacén de musica con Carlo Nicosia pueden considerarse los antecedentes directos de la Jazz Band A. Bolivar, una de
las agrupaciones precursoras en el formato de jazz band en el pais Sobre otras jazz bands pioneras ver Enrique Luis Mufioz, Jazz en Colombia:
desde los alegres afos 20 hasta nuestros dias (Barranquilla: Editorial La Iguana Ciega, 2007), 45-60.");' onmouseout="tooltip.hide();'>6y una de las
mas prosperas y famosas en los afios veinte a juzgar por la continuidad y frecuencia de sus anuncios en la prensa. Pero también era algo mas que
un conjunto musical; concentré buena parte de las actividades de A. Bolivar y terminé convirtiéndose en una especie de “marca registrada” que
identificé tanto al conjunto musical como a la agencia, el almacén y la produccién musical en el campo editorial.

De la agencia musical dependia la Orquesta Metropolitana que fue dirigida en los afios treinta por varios musicos bien conocidos en su momento,
uno de ellos Jesus Ventura Laguna, uno de los inmigrantes espafoles que se destacaron especialmente como directores musicales en las
nacientes emisoras colombianasVer Afiez, Canciones y recuerdos, 274-278.");' onmouseout="tooltip.hide();’>7. A finales los afios veinte aparece A.
Bolivar dirigiendo el establecimiento que reunia la Jazz Band A. Bolivar y la Orquesta Metropolitana, entre otros conjuntos musicales. Las
presentaciones de estas agrupaciones sirvieron de publicidad para prestar servicios musicales de diverso tipo como amenizar reuniones sociales,
entre ellas, matrimonios, bailes y musica para ceremonias religiosas. La versatilidad de sus servicios da una idea de la flexibilidad de las
configuraciones instrumentales y del repertorio. A ello se suma lo que se conocié como el “Archivo Musical A. Bolivar” con partituras para venta y
alquiler.

En el campo editorial A. Bolivar incursiond, al finalizar la década de los afos diez, con una serie de buena calidad denominada Repertorio Latino
Americano que a su vez promovia una orquesta, con el mismo nombre de la serie, integrada por 12 musicos Ver por ejemplo la portada de la
partitura A.[Iberto] Castilla, Guabina. Repertorio Latino Americano (Bogota: Samper Matiz, [ca. 1917]). ');' onmouseout="tooltip.hide();">8. Alli se
fundié, de manera evidente, la orientacion internacional de la musica comercial con los discursos de unién continental y musica nacional. La serie
tenia registrados los derechos en Colombia, Uruguay y Argentina, nada casual si suponemos lo que podia tener en mente el futuro compositor de
un tango como Chocoanita. Con el lema “Por el arte y por la raza” se anunciaron valses, tangos, maxixes, rag-tangos, one-steps, danzas,
intermezzi, entre muchos otros géneros. En esta misma dinamica ya habian entrado musicos como el dueto de Alejandro Wills y Alberto Escobar
quienes realizaron giras por varios paises latinoamericanos en los que aprendieron canciones que se convertirian en verdaderos “hits”
conformando asi un tipo de repertorio en espafol muy diverso en el cual se veia representado lo que se conocié como el “alma de América”, una
extension de lo que también se emancipé en los discursos nacionalistas como “alma nacional” desde el siglo XIX, la supuesta esencia de la que
brotaban identidades colectivas ya fuese nacional o subcontinentalmentever Cortés, La misica nacional y popular colombiana en La Colecciéon
Mundo al dia (1924-1938), 96-98. ');' onmouseout="tooltip.hide();'>9.

Con esta experiencia la Jazz Band A. Bolivar aparecié también como sello editorial en los afios veinte compartiendo el mercado de la musica
impresa con otras casas musicales como aquellas de la familia Conti y la empresa Mogollén & Cia. asi como con otros editores musicales como
Luis Maria Aguillon y Gregorio Navia. Con la edicion, impresion y venta de partituras se daba a conocer lo que se anunciaba como “novedades
musicales” o “coleccién de éxitos que toca el Jazz Band A. Bolivar” con piezas colombianas (como el tango Chocoanita que aqui se reedita) e
internacionales (como el famoso pasodoble Canta guitarra con musica de Angel Ortiz de Villajos y letra de Mariano Bolafios y Alfonso Joffre, que
se hizo célebre por varias décadas en grabaciones y peliculasBogota, Ediciones Musicales del Jazz A. Bolivar, [ca.1932] ");'
onmouseout="tooltip.hide();'>10. De esta manera A. Bolivar completaba un ciclo iniciado con las presentaciones que hacian sus orquestas en
lugares publicos. Luego de interpretar piezas en establecimientos de alto prestigio social como los hoteles Regina, Granada y Atlantico, en el Gun
Club y el Anglo-American Club, se vendian las partituras sueltas con versiones para piano, piano y voz y en menor medida para piano y otros
instrumentos. Las versiones para orquesta no parecen haber tenido amplia circulacién aunque siempre se anunciaba su venta lo que dejaba
abierto un mercado para otros conjuntos musicales.

Todo ello nos permite constatar que A. Bolivar fue uno de los pocos musicos de su época que penetrd en diversos procesos de la practica musical.
Concibio su carrera acorde a las necesidades musicales de una sociedad que atravesaba por contradictorios pero decisivos procesos de
modernizacion. Parte importante de su trayectoria encarna la modernizacion de la cultura musical colombiana en el sentido de la expansién de la
musica de entretenimiento y sus respectivos componentes. Con la importacién de partituras e instrumentos, la ediciéon e impresion de piezas
musicales, la conformacién de conjuntos a la orden del dia con las orientaciones internacionales y la interpretacion y composicion de repertorio de
moda, hizo parte y a la vez impulso la transformacion del gusto musical local y de la concepcién del quehacer musical mismo. Todo ello no le
impidié participar de actividades musicales de las agrupaciones sinfénicas y conjuntos de camara que seguian los derroteros del Conservatorio
Nacional de Musica, en ese momento dirigido por Guillermo Uribe Holguin, compartiendo con ello un paradigma que fundamentaba la concepcion
de la musica como objeto artistico dentro del canon europeo. En este sentido, para A. Bolivar las modas musicales y la practica en el
Conservatorio no parecen haber estado separadas por zanjas insondables. Mientras algunos manifestaban su interés en crearlas, muchas veces
mas desde las ideas y el ejercicio de la apreciacion, él mismo parece haberlas anulado desde la practica cotidiana.

Esta constatacion da pie a una reflexion sobre las nociones con que solemos caracterizar histéricamente diversas dimensiones de las culturales
musicales en nuestro medio, en este caso “musica académica” y “musica popular’. Decir que A. Bolivar fue a la vez un “musico académico” y un
“musico popular” es atender a una division que no parecia tener mucho sentido desde la perspectiva de la profesién. Es muy probable que dicha
vision segmentada de la musica haya sido unas de las razones para que el nombre de A. Bolivar no fuera tenido en cuenta en la historiografia
musical. Pero el hecho de que no sea recordado por sus piezas en géneros de moda y que no haya escrito musica dentro de las expectativas
académicas, no significa que no haya tenido aportes en el medio musical. Tales aportes se dieron en un horizonte amplio que integraba
profesionalmente en una sola persona, diversas maneras de hacer musica en diversos ambitos.

También podemos afiadir que al quedar por fuera de la historiografia musical A. Bolivar también quedo por fuera de un posible balance de su
papel como precursor y antecesor directo de lo que ocurriria musicalmente en las décadas siguientes. Por eso su nombre apenas aparece
mencionado cuando se habla de musicos como Emilio Sierra (1891-1957) y Milciades Garavito (1901-1953) quienes, a finales de los afios treinta,
crearon la rumba-criolla, un género que continué abriendo las puertas a la musica bailable con gran influencia cubana y que en nuestro medio
encontré gran resonancia en los géneros colombianos de la costa atlantica. Estos fueron las bases para los estilos que se impondrian en Bogota
en los afios cuarenta con el trabajo de Alex Tobar (1907-1975) y Luis Eduardo “Lucho” Bermudez (1912-1994).

A manera de ejemplo se pueden mencionar algunos de los lazos entre A. Bolivar y aquellos musicos que fueron protagoénicos en los afios
cuarenta. A. Bolivar y Alex Tobar tocaron juntos en el Cuarteto de la H.C.K. junto a Leopoldo Carrefio y Gregorio Silva Ver caricatura publicada en
Mundo al dia reproducida en Cortés, La musica nacional y popular colombiana en La Coleccién Mundo al dia (1924-1938), 169.");'
onmouseout="tooltip.hide();'>11. Ademas de que ese repertorio “clasico” desde la practica profesional fue determinante en la formacion de Alex
Tobar (cuartetos de compositores como Mozart, Beethoven, Haydn, etc.), también lo fue el repertorio de baile cuando hizo parte de la Jazz Band A.
BolivarHuascar Garcia Guzman, “Alejandro Tobar: compositor colombiano,” Biblioteca Virtual. Biblioteca Luis Angel Arango, 2003,
http://www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio2/compo/tobar/indice.htm#documentos (Consulta, 15 de mayo de 2010).");'
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onmouseout="tooltip.hide();'>12 ( consultar en: http://www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio2/compof/tobar/indice.htm#documentos). Esta
experiencia seguramente dio pautas que se prolongaron en la trayectoria de Tobar cuando él mismo asumié la direccion de sus propios conjuntos
varios afios después.

De igual forma el despliegue comercial que guié la empresa musical de A. Bolivar no se truncé cuando el musico abandond el pais sino que de
alguna manera se prolongd con su hermano Rafael quien fuera baterista de la Jazz Band A. Bolivar Rafael Bolivar aparece en una fotografia en la
contraportada de la partitura Anastasio Bolivar, Gun Club, java colombiana (Bogota: Ediciones Musicales A. Bolivar, [ s;f ])');'
onmouseout="tooltip.hide();'>13. Al finalizar la década de los afios treinta Rafael Bolivar asumio la Orquesta Ritmo, un conjunto musical creado por
Francisco Cristancho cuando unié en solo nombre sus agrupaciones Orquesta Universal y Orquesta América Ver Leonor Martinez Echeverri,
Francisco Cristancho Camargo. 100 afios, 1905-2005 (Bogota: Ventana Editores, 2005), 32-33.");' onmouseout="tooltip.hide();'>14. Aunque hasta
ahora no sabemos nada de la negociacion o el acuerdo que pudo estar de por medio entre los dos musicos, la Orquesta Ritmo continué en manos
de Rafael Bolivar mientras Cristancho poco después conformé la que se conocié como Orquesta Francisco Cristancho. Todo indica que en esta
coyuntura una parte importante del “Archivo Musical A. Bolivar’ quedé en manos de Rafael Bolivar quien lo incorporé a los materiales musicales
de la Orquesta Ritmo. Como lo sugieren algunos datos aportados por C. Alberto Echeverri A., con gran adaptabilidad y sentido practico, la
Orquesta Ritmo presto sus servicios en varios lugares publicos en Bogota e incluso sirvié en varias ocasiones de plataforma inicial para las
presentaciones musicales de Lucho Bermudez y Alex Tobar quienes compartieron escena con otros musicos igualmente importantes en los afos
cuarenta como Gabriel Fernando Uribe Garcia (1910-1989) y Luis Heriberto Uribe Bueno (1916-2000)Ver C. Alberto Echeverri A., Pachito Eché -
Alex Tobar. Dos personajes, una cancién (Medellin: Inédito, 2010), 98-99. Agradezco la amabilidad del autor por haberme remitido breves
extractos de su texto aun sin publicar. .");' onmouseout="tooltip.hide();">15.

Todo esto nos permite subrayar como A. Bolivar fue uno de los precursores de lo que se configurd en torno a la musica de baile y entretenimiento
en las décadas posteriores una vez emigré a México. No hay duda, entonces, que fue un musico habil para satisfacer las demandas de unos
sectores sociales que, en los afios veinte y treinta, parecen haber estado mas preocupados por encontrar un consenso sobre la definicion de una
musica nacional que por reconocer y aceptar como el repertorio “clasico” y las modas internacionales jugaban un papel protagonico en su cultura,
una cultura jalonada inconteniblemente por interés de crear y proyectar una autoimagen refinada pero también por la necesidad de vivir sus ratos
de ocio escuchando, cantando o bailando foxtrots, charlestons y tangos al lado de pasillos, bambucos y danzas.

Il. Los documentos

El Centro de Documentacion Musical conserva tres ejemplares de Chocoanita. Uno de ellos es un manuscrito autoégrafo a tinta y los dos restantes
son copias impresas de la misma edicion.

La versién manuscrita conserva una sencilla portada con una dedicatoria del compositor para la orquesta femenina de Sofia Paez de la que no
conocemos datos hasta ahora. Desafortunadamente solamente se conservan las partes para flauta, bajo y piano, ninguna de las cuales incorpora
la parte melddica principal. Si seguimos la partitura de Himno de Guerra publicada por el compositor en Mundo al diaMundo al dia, No. 2609, 8 de
octubre de 1932, p. 2. ');' onmouseout="tooltip.hide();">16 -la Gnica que hasta ahora se conoce de A. Bolivar para banda o para orquesta de sal6n-
el conjunto se completaria con partes para violines, clarinetes, saxofones altos y tenores, trompetas, trombones y saxhorns baritonos o tenores El
saxhorn corresponde a la familia de instrumentos de origen francés cuyos prototipos los disefié Adolph Sax a mediados del siglo XIX cuando
simultaneamente se desarrollaron otros modelos de instrumentos semejantes en otros paises europeos. Como es bien sabido, el uso de dichos
instrumentos, en diversos registros, y otros semejantes como los bombardinos, eufonios y fliscorni, se impuso en muchas bandas militares y
conjuntos como aquellos de A. Bolivar. Hay que tener en cuenta que su denominacién no estuvo exenta de confusiones aunque terminaran
teniendo la misma funcién musical e incluso idéntico efecto timbrico, al menos en las grabaciones sonoras. Sobre la historia, disefio y terminologia
de los instrumentos mencionados, de sus respectivas familias y de otros instrumentos semejantes, ver las respectivas entradas en el Grove Music
Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com (acceso en: 7 de julio de 2010). ');' onmouseout="tooltip.hide();">17 (consultar
http.//www.oxfordmusiconline.com). Facilmente ésta podria ser la base de la mencionada Orquesta Metropolitana y, si se afiade bateria y banjo,
también podria pensarse en la Jazz Band A. Bolivar. Se trataba de conjuntos muy flexibles, relativamente variables en su dimensién, es decir, mas
0 menos de 8 a 20 musicos segun la ocasion y las posibilidades. Las versiones para este tipo de agrupaciones fueron las que impusieron los
estilos de interpretacion influenciados por una mediacion entre formas de interpretacion local y aquello que podia escucharse en los sonidos
sordos de las grabaciones fonogréficas, discogréficas y posteriormente en la radiodifusion, ya fuese a través de los programas de estaciones
internacionales a lo largo de los afios veinte o, a partir de 1929, con la programacién de estaciones radiodifusoras en Colombia.

Ademas de las partes mencionadas, el Centro de Documentacion Musical conserva dos ejemplares idénticos de la edicion impresa en version
para violin y piano, que corresponde a la versién que aqui se reedita. El hecho de que sea para violin y piano pone a esta partitura no solo dentro
de las pocas obras que conserva el Centro de Documentacion Musical para esta disposicion instrumental sino dentro de los pocos ejemplos de
ediciones con esta instrumentacion que se publicaron en las primeras décadas del siglo XX. Para el director y arreglista interesado en este
repertorio esta version es la fuente complementaria con la informacion suficiente para concluir, si asi se quiere, aquella para conjunto instrumental.
Aunque las versiones para varias configuraciones instrumentales también se vendian comercialmente, estas fueron menos usuales y
generalmente la version para piano (en nuestro caso para violin y piano) era el punto de partida para que los directores de conjuntos
instrumentales y de bandas hiciesen sus propios arreglos, incluso en los pequefios y apartados centros urbanos del pais.

Los ejemplares impresos de Chocoanita ilustran la practica extendida de editar musica en hojas sueltas, es decir, con una sola pieza musical y con
minimos recursos editoriales. En la mayoria de estas ediciones los ejemplares impresos estaban disefiados sobre un folio con un promedio de 32
x 48cms que doblado por la mitad forma cuatro paginas de 32 x 24cms, es decir, una portada y contraportada dedicadas a los datos basicos de la
publicacién y a los anuncios publicitarios, y dos paginas interiores con la impresion de la partitura propiamente dicha. En la portada de Chocoanita
encontramos los datos basicos de la pieza, su precio, el lugar de venta y un retrato temprano del compositor que dista de las fotografias
publicadas en afios posteriores. En la contraportada encontramos un anuncio de la ya mencionada Orquesta Coldn. En el interior de la edicion
esta la partitura distribuida en dos paginas como usualmente se hacia con estas piezas en ediciones individuales. No hay mayores datos de
impresion pero es probable que el trabajo de copiado lo haya realizado Gregorio Navia, conocido editor de musica por estos afios, cuyo nombre
aparece en un sello seco en la parte inferior central de la portada del pasillo Enamoras, también de A. Bolivar, con caracteristicas de disefio
idénticas a las de Chocoanita[Bogotd], Gregorio Navia Editor, [ca. 1920]. ');' onmouseout="tooltip.hide();'>18.

Las inscripciones ajenas a la edicion en ambos ejemplares de la partitura nos indican que llegaron a manos de dos musicos con perfiles muy
diferentes. Como lo muestran los sellos, uno de los ejemplares hizo parte de la coleccion particular del famoso pianista Oriol Rangel (1916-1977)
cuya esposa, Josefita de Rangel, doné buena parte de su archivo musical al Centro de Documentacién Musical.

En el otro ejemplar encontramos un interesante ejemplo de la partitura musical tratada como un objeto de obsequio; en la parte superior se lee una
inscripcion manuscrita en tinta con la dedicatoria: “Para mi muy querida mama / de su hijo / Moises Vanegas”. Por las anotaciones manuscritas en
la pieza De ayer a hoy también de A. Bolivar[Bogota], Imprenta y Litografia de Juan Casis, [ca. 1917]. ');' onmouseout="tooltip.hide();'>19, sabemos
que se trataba de Maria de Vanegas, muy probablemente una de las tantas pianistas que recibieron algun tipo de formacién musical para cultivo
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en el ambito doméstico. No podemos olvidar que fueron partituras que circularon en una época de transiciéon en la que aun la musica grabada no
habia sustituido definitivamente la figura del musico aficionado como tampoco el piano habia perdido preponderancia como instrumento musical ni
como objeto de lujo y prestigio durante los momentos de exposicién social en espacios privados. Tampoco es de extrafar que se tratase de una
mujer, es decir, de la figura que en sectores sociales con un nivel adquisitivo notable y con decisivas aspiraciones de ascenso y demostracion
social, estaba destinada a cumplir diversos papeles y actividades en el ambito doméstico, entre ellas aprender musica y ojala aprender a tocar
piano, muchas veces a toda costa y contra cualquier ausencia de talento y otras veces, mas excepcionales, con significativas capacidades
musicalesSobre este tema ver el contexto del siglo XIX para Colombia en Ellie Anne Duque, La musica en las publicaciones periddicas
colombianas del siglo XIX (1848-1860) (Bogota: Fundacién De Mvsica, 1998); y para el caso mexicano hay interesantes comentarios en Ricardo
Miranda, “A tocar sefioritas,” en Ecos, alientos y sonidos: ensayos sobre musica mexicana (México: Fondo de Cultura Econémica, 2001),
91-136.");' onmouseout="tooltip.hide();'>20.

El ejemplar impreso de Maria de Vanegas también nos abre una posibilidad bastante excepcional en esta clase de documentos: aproximarnos a
su datacion. Desde el inicio de la practica editorial en musica a mediados del siglo XIX colombiano, son muy pocas las partituras y especialmente
aquellas de ediciones individuales, que tienen alguna fecha. En muchos casos estos datos provienen de la costumbre de marcar e identificar la
propiedad de los materiales por parte de los musicos. En Chocoanita la naturaleza de la inscripcion genera duda ya que en la parte superior de la
portada se indica “DIC — 7 1920” con un sencillo sello fechador, algo bastante inusual. Existen varias posibilidades al respecto: puede tratarse de
un sello impreso por el editor, por el vendedor, por quien obsequio la partitura o por su propietaria. El hecho de que el otro ejemplar no tenga un
sello semejante no descarta la posibilidad del impresor o del vendedor. Menos probable es la posibilidad de los compradores pues aun hoy se
suelen hacer ese tipo de inscripciones usando tinta o lapiz en manuscrito y no un sello, a menos de que se trate de un exlibris. En cualquier caso
nos da una idea del afio ya sea de la impresion, venta o adquisicion de Chocoanita cuando A. Bolivar ya tenia buena acogida como musico en la
escena local y lo esperaba una década de arduo pero recompensado trabajo musical.

lll. El tango en manos colombianas

La denominacion danza-tango muchas veces antecede la denominacion simplemente de tango, la modalidad del género dedicado al baile social.
La datacion de la partitura en 1920 nos lleva muy cerca a la coyuntura que divide la primera etapa del tango, identificada convencionalmente en
las periodizaciones como la época de la “Guardia Vieja”, cuyos limites flexibles comprenden las dos Ultimas décadas del siglo XIX y las dos
primeras del siglo XX, y la segunda etapa conocida como la “Epoca de oro” a partir de 1917 con el advenimiento del tango-cancién.Sobre este
tema ver el contexto del siglo XIX para Colombia en Ellie Anne Duque, La musica en las publicaciones periodicas colombianas del siglo XIX
(1848-1860) (Bogota: Fundacion De Mvsica, 1998); y para el caso mexicano hay interesantes comentarios en Ricardo Miranda, “A tocar sefioritas,”
en Ecos, alientos y sonidos: ensayos sobre musica mexicana (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2001), 91-136.");'
onmouseout="tooltip.hide();'>21

El primer periodo se caracterizé por la estandarizacion del género como musica instrumental para el baile, su aceptacion en circulos sociales de
capas altas y medias, la adopcion como simbolo nacional argentino (a pesar de su origen y primera configuracion como género también uruguayo)
y su eficaz circulacion internacional. La transicion a un segundo periodo vendria con la aparicién del tango-cancion que se inicia en lo que muchos
reconocen como el hito inaugural con la realizacién de la grabacién que en 1917 hizo Carlos Gardel de Mi noche triste, originalmente un tango
instrumental compuesto en 1916 por el argentino Samuel Castriota (1885-1932) al que poco después le afiadio letra el uruguayo Pascual Contursi
(1888-1932) Donald S. Castro, “The Massification of the Tango: The Electronic Media, the Popular Theatre and the Cabaret from Contursi to Peron,
1917-1955,” Studies in Latin American Popular Culture 18 (1999): 93-114.");' onmouseout="tooltip.hide();'>22. Asi las cosas, Chocoanita se sitla en
un momento de cambio pero a la vez muy cerca de las concepciones del tango ligadas a la herencia de la primera época que fue clave en la
difusion del género en los afios que rodearon la Primera Guerra Mundial.

Todavia no tenemos claridad sobre la llegada y arraigo del tango en Colombia. A inicios de los afios diez el medio local no era ajeno a las modas
internacionales. Musicos colombianos vinculados a los aun precarios circuitos masivos se sentian impulsados a renovar y actualizar su repertorio
con tangos e incluso a componer en el género. No es accidental, entonces, que en la serie de las primeras grabaciones comerciales realizadas en
el pais en algin momento del segundo semestre de 1913 El afio de estas grabaciones, que hasta ahora no se tenia claro, aparece registrado en
las observaciones de uno de los ingenieros de la Victor Talking Machine. Ver Harry O. Sooy, “Memoir of my Career at Victor Talking Machine
Company, 1898-1925,” 1909, 56, http://www.davidsarnoff.org/sooyh.html (Consulta 9 de marzo de 2009).");' onmouseout="tooltip.hide();'>23, se
haya incluido el tango Que mujeres de Jerénimo Velasco. Las matrices de estas grabaciones volvieron a Estados Unidos para llevar a cabo el
proceso de prensaje de los discos en formato de 78rpm que finalmente llegaron al mercado local al afio siguienteGaceta Republicana, No. 1639, 4

de diciembre de 1914, 3.');' onmouseout="tooltip.hide();'>24.

En el campo de la impresiéon musical la situaciéon era mas o menos semejante. A pesar de que la cronologia de las partituras publicadas es muy
compleja de establecer, podemos decir que el tango ya era parte importante de los extractos de catalogos musicales de las partituras al finalizar
los afios diez, incluso en la mencionada serie Repertorio Latino Americano editada por A. Bolivar. Esta tendencia la siguié decididamente nuestro
musico en la década siguiente. A manera de ejemplo se puede mencionar cémo en los anuncios que acomparian el foxtrot Helena! Helena!
aparecen 7 tangos entre 25 piezas de la lista completaA. Bolivar, Helena! Helena! (Bogota: Edicion Musical de A. Bolivar, [ s;f]), contraportada. ');'
onmouseout="tooltip.hide();'>25 (consultar en http://www.davidsarnoff.org/sooyh.html).

Otro aspecto que da una idea parcial sobre la circulacion de este repertorio es que en muchos casos una sola edicién no era suficiente para
satisfacer el mercado. De hecho todo indica que nuestro tango Chocoanita alcanzo6 a circular en tres ediciones a pesar de que no tenemos algun
dato sobre el tirajeEnrique Delfino, musica; Samuel Linnig, letra; Anastasio Bolivar, arr., Milonguita (Bogota: Jazz-Band A. Bolivar, [ s;f]). Ver en la
contraportada el listado de piezas publicadas. ');' onmouseout="tooltip.hide();'>26. En todo caso, el éxito musical de los tangos, como otras piezas
semejantes, muestran un buen terreno de difusion. Igualmente vale la pena apuntar que el panorama de la edicién e interpretacion en vivo
contrasté notoriamente con la aparicion modesta de grabaciones comerciales con tangos compuestos por musicos colombianos en este periodo.

Esta presencia del tango en Colombia desde la segunda década del siglo también estuvo acompafiada de una reflexiéon que no dejé pasar por alto
un fendmeno musical tan notorio. Uno de los primeros ejemplos de los que tenemos noticia es un articulo publicado por Climaco Soto Borda a
inicios de 1915, reconocido intelectual y periodista del momentoCasimiro de la Barra [Climaco Soto Borda], Gaceta Republicana, 5 de febrero de
1915, 3.");' onmouseout="tooltip.hide();'>27. En sus observaciones menciona la difusién temprana del tango, su migracién y arraigo en diversas
culturas musicales del mundo, las caracteristicas singulares del baile, su determinante presencia en Paris, su retorno a Argentina ligado a la
consecuente asociacion con los simbolos nacionales, la celebracién del éxito internacional por parte de los sectores mas acomodados y la
peculiaridad como fenédmeno cultural latinoamericano que no se opacaba a pesar de los oscuros tiempos de la guerra. Pero aparte de estos
testimonios fragmentarios y de la claridad con que ya contamos para épocas posteriores gracias a los aportes de otros estudios Sobre la influencia
del tango en los estilos conocidos como de despecho ver Egberto Bermidez, Del humor y del amor: Misica de parranda y musica de despecho en
Colombia, Catedra de Artes, n°. 3 2006: 81-108, 63-89; Un estudio sobre la apropiacién del tango en Medellin lo hace Carolina Santamaria-
Delgado, Tango's Reterritorialization in Medellin: Gardel's Myth and the Construction of a tanguero Local Identity, The Musical Quarterly 92, n°. 3
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2009: 177-209 ');' onmouseout="tooltip.hide();'>28, tal vez ain nos queda pendiente una comprensiéon mas cabal sobre los sentidos que pudo
adquirir el tango en diversos sectores de la sociedad colombiana en esta época temprana. Es un observacion especialmente valida para el
momento en que el tango apenas estaba llegando al pais y particularmente cuando se circunscribia a la modalidad instrumental, es decir, sin el
componente textual que permite rastrear otros significados y vinculos culturales.

Por ahora Chocoanita nos permite ver unas lineas de continuidad que se manifiestan en lo que parcialmente revela la partitura. Aunque para esta
época los esquemas musicales basicos del tango no guardaban siempre uniformidad, en algunos casos, se podian escuchar ciertos patrones
recurrentes. En este sentido Chocoanita no se aparta de los elementos estructurales y expresivos basicos del tango de esta época. Para un
analisis de generalidades musicales de esta época ver AA.VV, Antologia del Tango Rioplatens. Desde sus comienzos hasta 1920. 2 CDs Mixtos:
Cd de audio y CD-ROM, 2° ed. Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega, 2002.");' onmouseout="tooltip.hide();'>29

Uno de los elementos mas distintivos es el acostumbrado patréon de acompafiamiento en la mano izquierda del piano con la conocida formula

que comparte el tango y la danza de la zona andina colombiana con raices en la habanera o contradanza cubana del siglo XIX. Su insistente
permanencia se extiende a lo largo de toda la pieza y se entreteje con algunos gestos momentaneos de sencillas sincopas en la melodia y
acompafiamiento en el piano, especialmente en la tercera secciéon dando pie a contrametricidades , imprimiéndole asi un interés ritmico
susceptible de ser destacado en la interpretacion. En todo caso este no es el rasgo que mas identifique este tango respecto a otros que presentan
muchos mas elementos contramétricos. Naturalmente a nivel musical alli iria encarnado lo que muchos identifican con una de las raices
afrodescendientes enmascarada y matizada en este tipo de estilo ya encapsulado en la cultura urbana internacional.

Estructuralmente Chocoanita tiene tres secciones bien demarcadas, algo bastante comun en los tangos de esta época. La primera seccion es
lenta, la segunda seccién tiene un contraste en tempo vivo que retorna, luego de ocho compases, a la atmdsfera creada en la primera secciéon y
que permanece a todo lo largo de la tercera seccion. A su vez, la tercera seccion desempefia el papel de seccion media de toda la pieza y de
contraste arménico ya que las dos primeras secciones permanecen bastante estaticas en sol menor mientras la tercera seccion pasa a sol mayor.
Esta sencillez de la armonia, que no encuentra movimientos arriesgados, es una caracteristica basica de muchos otros tangos que tuvieron que
recurrir, por consiguiente, al trabajo en el plano ritmico y melddico. De alli que la tercera seccion sea la que contiene guifios de mayor elaboracién
y densidad ritmicas.

Cada una de las tres secciones comprende dieciséis compases, en algunos casos con frases construidas sobre ocho compases. Segun la
terminologia empleada en el anélisis de Irma Ruiz y Nestor R. Cefial en la Antologia del Tango Rioplatense, el tejido conformado por estas frases
corresponderia a una clausula, en sus palabras, todo pensamiento musical con sentido cabal que encierra una sola proposicion o varias
intimamente relacionadas entre si. Ver: Segunda parte: Aspectos musicoldgicos, la estructura del tango. Ibid.");' onmouseout="tooltip.hide();
'>30Esta estructura en la primera seccion con la primera frase de caracter abierto es complementada con la frase siguiente. En la segunda seccion
las dos frases son cerradas y por lo tanto bien demarcadas mientras la tercera seccion presenta una primera frase de ocho compases y una
segunda con una repeticion breve de cuatro compases para finalmente conectar con un gesto de cierre. En este sentido no siempre puede
hablarse de una simetria con motivos de dos compases que encuentran a su vez su coherencia en un motivo consecuente, como en la primera
seccion, sino de una interconexion entre las diversas partes que a pesar de usar procedimientos sencillos son eficaces como recursos cuyas
variantes se pueden extender a muchas posibilidades. Asi, en su conjunto, es una construccién dada por uno de los retos inherentes a este tipo de
musica aparentemente de naturaleza trivial: crear algo nuevo sobre modelos preexistentes mas o menos establecidos.

Sin embargo, no podemos olvidar que lo que se fija en partitura es apenas una dimension parcial de lo que era esta musica. Bien trae a colacién
este tema Ramon Pelinski al citar las palabras de Dieter Reichardt: “Es solamente en la interpretacién cuando se puede considerar al tango como
un producto acabado” Citado por Ramén Pelinski, “Decir el tanto,” en Invitacién a la etnomusicologia (Madrid: Akal, 2000), 38.");'
onmouseout="tooltip.hide();'>31. Es ese producto al que histéricamente no tenemos acceso con el tango Chocoanita. A pesar del punto muerto al
que nos enfrentamos al no contar al menos con una grabacién, podemos decir un par de cosas sobre la interpretacion. Es muy diciente que el
compositor haya incluido en la partitura “guia para violin” lo cual da espacio a la creatividad del instrumentista, no propiamente en extensas
improvisaciones pero si en la inclusion de adornos, contracantos y algunas variantes momentaneas sin salirse de la estructura de la pieza. A.
Bolivar era violinista y muy seguramente hizo uso, de alguna manera, de todos estos procedimientos en sus presentaciones.

Como ya lo mencionamos arriba al comentar los documentos disponibles, se puede determinar con cierta precision el tipo de conjunto musical en
el cual se dio a conocer Chocoanita. Hasta donde se conoce, no se adopto en el pais y mucho menos en manos de A. Bolivar, el formato de la
orquesta tipica argentina con la presencia del bandoneén. La orquesta de salon y la jazz band eran las sonoridades habituales tal vez cercanas
—aunque no sabemos qué tan cercanas- a las interpretaciones de la Orquesta Internacional de la Victor encargada de grabar repertorio
latinoamericano en los afios veinte. Naturalmente, el tema nos abre unas preguntas hasta ahora sin respuestas: ; Como sonaba ese tango en
manos de los conjuntos musicales de A. Bolivar?  Cuales fueron las decisiones de interpretacion que se tomaron y con base en qué practicas?

A esta dimensidn sonora no podemos dejar de afiadir un breve comentario final sobre las asociaciones establecidas en la pieza. Ciertamente, al
carecer de texto, la musica no nos evoca el titulo. Chocoanita resulta siendo mas una relacién que sigue el camino de tantas otras imagenes
comunes con que se definian ciertos géneros y especialmente ciertas piezas singulares. Nos referimos a una alusién explicita a la mujer
afrodescendiente a través de un diminutivo que sugiere una idealizacion marcada por una condescendencia que simultdneamente escondia una
gran distancia. El titulo del tango no nos remite a una persona real, de carne y hueso, sino a la imagen construida sobre rasgos sencillos y
estereotipados emparentados con tantos otros de los tangos que incluso en esta época temprana encontraron varios ejemplos apelando a
elementos de etnicidad tan determinantes y complejos en la configuracion de identidades que incorporaban también asuntos de clase social Para
un agudo ensayo sobre este tema ver Pablo Vila, “El tango y las identidades étnicas argentinas,” en El tango némade: ensayos sobre la didspora
del tango (Buenos Aires: Corregidor, 2000), 71-97.");' onmouseout="tooltip.hide();'>32.

La contraposicién de las fuerzas de la urbanizacion y la lejania exética matizados por el encuentro étnico eran los ingredientes que estaban
también presentes en Chocaonita Una interesante argumentacién sobre estos procesos en el tango de inicios de siglo analizados en las
perspectivas de la descolonizacion se puede consultar en Savigliano, Tango and the Political Economy of Passion.');'
onmouseout="tooltip.hide();'>33. La musica en si misma no contiene tal proceso de manera evidente pero si la asociacion establecida en el titulo.
En este caso se trata de una realidad muy distante que no se manifestaba con una amplia poblacion afrodescediente en Bogota sino en otras
zonas del pais, poblacién que fue metédicamente marginada y que no representé en estos afios algun tipo de riesgo social directo para el
establecimiento, al menos desde el punto de vista musical. En todo caso hay que recordar que era el comienzo del auge de las jazz bands.
Solamente hasta los afios treinta se exacerbé el cuestionamiento al elemento afrodescendiente en la musica lo cual coincidié con la entrada de la
musica comercial internacional del Caribe cuyos vinculos histéricos con la musica tradicional y campesina de la costa atlantica colombiana
comenzo a inquietar a personajes como Daniel Zamudio quien, bajo argumentos xenéfobos muy comunes en la época, consider6 necesario
erradicar vestigios afrodescendientes de la supuesta musica nacional Este tema ha sido tratado en Peter Wade, Music, Race, & Nation: Musica
Tropical in Colombia, Chicago Studies in Ethnomusicology (Chicago: University of Chicago Press, 2000); Hay traduccién al espafol: Musica, raza y
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nacién: musica tropical en Colombia (Bogota: Vicepresidencia de la Republica de Colombia, 2002).");' onmouseout="tooltip.hide();'>34.

A pesar de las tensiones algidas que pueda encerrar este hecho fundado en orientaciones politicas conservadoras y nacionalistas, habia detras
una solucion de compromiso. Esta solucién estaba mediada por la difusion de un género ligado al baile de salén con una musica cuya sonoridad
estaba muy lejos de los tangos con directas connotaciones afrodescendientes. Para el momento de publicacién de Chocoanita, el tango ya tenia
toda una historia internacional que se acoplo, sin problemas, al contexto en el que trabajé A. Bolivar. Era un contexto de sectores altos y medios
de la poblacién en espacios urbanos sumidos en aceleradas transformaciones que representaron bienestar social a pesar de las suspicacias que
también despertaron dichas transformaciones. Alli el tango cumplié su papel de entretenimiento y ocio a través de la musica y del baile que con
ciertos movimientos corporales y comportamientos fijaba maneras de concebir y experimentar emociones entre hombres y mujeres. En otras
palabras, esta pieza era musica con inequivocos signos cosmopolitas en los que se veian y sentian representados miembros de la sociedad
colombiana en 1920. En ella se decantaron los valores recreados por aquellos a los que tantas horas, esfuerzos y musica dedico nuestro
compositor. Asi, Chocoanita termin6 siendo un buen augurio musical para el tango en Colombia y naturalmente para los afios venideros en la
carrera de Anastasio Bolivar.

1.Este texto es un resultado parcial de una investigacién mas amplia, atn en desarrollo, que incorpora el estudio de Anastasio Bolivar. Agradezco a Juan Carlos Marulanda por su trabajo
editorial y por los comentarios iniciales sobre las partituras originales; a los editores de la revista A Contratiempo por la invitacién para realizar este escrito; y a Carlos Alberto Echeverri por las
sugerencias oportunas que hizo a un primer borrador.

2. Ver por ejemplo: José Ignacio Perdomo Escobar, Historia de [a musica en Colombia, 3° ed. (Bogota: Editorial ABC, 1963); Andrés Pardo Tovar, La cultura musical en Colombia, vol. 6,
Historia extensa de Colombia 20 (Bogota: Lerner, 1966); Jorge Afiez, Canciones y recuerdos, 3° ed. (Bogota: Ediciones Mundial, 1970); Heriberto Zapata Cuéncar, Compositores colombianos
(Medellin: Editorial Carpel, 1962).

3.Mary Galindo de Ramirez, ed., Primer album musical de compositores boyacenses (Tunja: Caja Popular Cooperativa, 1983); Egberto Bermudez y Ellie Anne Duque, Historia de la musica en
Santafé y Bogota, 1538-1938 (Bogota: Fundacion De Mvsica, 2000).

4.Jaime Cortés, La musica nacional y popular colombiana en La Coleccion Mundo al dia (1924-1938) (Bogota: Universidad Nacional de Colombia / Unibiblos, 2004).

5.Ver sello interior en la partitura De ayer a Hoy (Bogota, Repertorio Latinoamericano, [s;f]).

6.Sobre otras jazz bands pioneras ver Enrique Luis Mufioz, Jazz en Colombia: desde los alegres afios 20 hasta nuestros dias (Barranquilla: Editorial La Iguana Ciega, 2007), 45-60.
7.Ver Afiez, Canciones y recuerdos, 274-278.

8.Ver por ejemplo la portada de la partitura A.[lberto] Castilla, Guabina. Repertorio Latino Americano (Bogota: Samper Matiz, [ca. 1917]).

9.Ver Cortés, La musica nacional y popular colombiana en La Coleccién Mundo al dia (1924-1938), 96-98.

10.Bogotd, Ediciones Musicales del Jazz A. Bolivar, [ca.1932]

11.Ver caricatura publicada en Mundo al dia reproducida en Cortés, La musica nacional y popular colombiana en La Coleccién Mundo al dia (1924-1938), 169.

12.Huascar Garcia Guzman, “Alejandro Tobar: compositor colombiano,” Biblioteca Virtual. Biblioteca Luis Angel Arango, 2003, http://www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio2/compo/tobar
/indice.htm#documentos (Consulta, 15 de mayo de 2010).

13.Rafael Bolivar aparece en una fotografia en la contraportada de la partitura Anastasio Bolivar, Gun Club, java colombiana (Bogota: Ediciones Musicales A. Bolivar, [ s;f])
14.Ver Leonor Martinez Echeverri, Francisco Cristancho Camargo. 100 afios, 1905-2005 (Bogota: Ventana Editores, 2005), 32-33.

15.Ver C. Alberto Echeverri A., Pachito Eché - Alex Tobar. Dos personajes, una cancion (Medellin: Inédito, 2010), 98-99. Agradezco la amabilidad del autor por haberme remitido breves
extractos de su texto aun sin publicar.

16.Mundo al dia, No. 2609, 8 de octubre de 1932, p. 2.

17.El saxhorn corresponde a la familia de instrumentos de origen francés cuyos prototipos los disefié Adolph Sax a mediados del siglo XIX cuando simultdneamente se desarrollaron otros
modelos de instrumentos semejantes en otros paises europeos. Como es bien sabido, el uso de dichos instrumentos, en diversos registros, y otros semejantes como los bombardinos,
eufonios y fliscorni, se impuso en muchas bandas militares y conjuntos como aquellos de A. Bolivar. Hay que tener en cuenta que su denominacion no estuvo exenta de confusiones aunque
terminaran teniendo la misma funcién musical e incluso idéntico efecto timbrico, al menos en las grabaciones sonoras. Sobre la historia, disefio y terminologia de los instrumentos
mencionados, de sus respectivas familias y de otros instrumentos semejantes, ver las respectivas entradas en el Grove Music Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com
(acceso en: 7 de julio de 2010).

18.[Bogotd], Gregorio Navia Editor, [ca. 1920].

19.[Bogotd], Imprenta y Litografia de Juan Casis, [ca. 1917].

20.Sobre este tema ver el contexto del siglo XIX para Colombia en Ellie Anne Duque, La musica en las publicaciones periédicas colombianas del siglo XIX (1848-1860) (Bogota: Fundacion De
Mvsica, 1998); y para el caso mexicano hay interesantes comentarios en Ricardo Miranda, “A tocar sefioritas,” en Ecos, alientos y sonidos: ensayos sobre musica mexicana (México: Fondo
de Cultura Econémica, 2001), 91-136.

21.Sobre este tema ver el contexto del siglo XIX para Colombia en Ellie Anne Duque, La musica en las publicaciones periédicas colombianas del siglo XIX (1848-1860) (Bogota: Fundacion De
Mvsica, 1998); y para el caso mexicano hay interesantes comentarios en Ricardo Miranda, “A tocar sefioritas,” en Ecos, alientos y sonidos: ensayos sobre musica mexicana (México: Fondo

de Cultura Econémica, 2001), 91-136.

22.Donald S. Castro, “The Massification of the Tango: The Electronic Media, the Popular Theatre and the Cabaret from Contursi to Peron, 1917-1955,” Studies in Latin American Popular
Culture 18 (1999): 93-114.

23. El afio de estas grabaciones, que hasta ahora no se tenia claro, aparece registrado en las observaciones de uno de los ingenieros de la Victor Talking Machine. Ver Harry O. Sooy, “Memoir
of my Career at Victor Talking Machine Company, 1898-1925,” 1909, 56, http://www.davidsarnoff.org/sooyh.html (Consulta 9 de marzo de 2009).

24.Gaceta Republicana, No. 1639, 4 de diciembre de 1914, 3.

25.A. Bolivar, Helena! Helena! (Bogota: Edicion Musical de A. Bolivar, [ s;f ]), contraportada.

26.Enrique Delfino, musica; Samuel Linnig, letra; Anastasio Bolivar, arr., Milonguita (Bogota: Jazz-Band A. Bolivar, [ s;f]). Ver en la contraportada el listado de piezas publicadas.

27.Casimiro de la Barra [Climaco Soto Borda], Gaceta Republicana, 5 de febrero de 1915, 3.

28.Sobre la influencia del tango en los estilos conocidos como de despecho ver Egberto Bermidez, Del humor y del amor: Misica de parranda y musica de despecho en Colombia, Catedra

de Artes, n°. 3 2006: 81-108, 63-89; Un estudio sobre la apropiacién del tango en Medellin lo hace Carolina Santamaria-Delgado, Tango's Reterritorialization in Medellin: Gardel's Myth and the
Construction of a tanguero Local Identity, The Musical Quarterly 92, n°. 3 2009: 177-209.
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29.Para un andlisis de generalidades musicales de esta época ver AA.VV, Antologia del Tango Rioplatens. Desde sus comienzos hasta 1920. 2 CDs Mixtos: Cd de audio y CD-ROM, 2° ed.
Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega, 2002.

30.Segun la terminologia empleada en el andlisis de Irma Ruiz y Nestor R. Cefial en la Antologia del Tango Rioplatense, el tejido conformado por estas frases corresponderia a una clausula,
en sus palabras, todo pensamiento musical con sentido cabal que encierra una sola proposicion o varias intimamente relacionadas entre si. Ver: Segunda parte: Aspectos musicoldgicos, la
estructura del tango. Ibid.

31.Citado por Ramén Pelinski, “Decir el tanto,” en Invitacién a la etnomusicologia (Madrid: Akal, 2000), 38.

32.Para un agudo ensayo sobre este tema ver Pablo Vila, “El tango y las identidades étnicas argentinas,” en El tango némade: ensayos sobre la didspora del tango (Buenos Aires: Corregidor,
2000), 71-97.

33.Una interesante argumentacion sobre estos procesos en el tango de inicios de siglo analizados en las perspectivas de la descolonizacién se puede consultar en Savigliano, Tango and the
Palitical Economy of Passion.

34 Este tema ha sido tratado en Peter Wade, Music, Race, & Nation: Musica Tropical in Colombia, Chicago Studies in Ethnomusicology (Chicago: University of Chicago Press, 2000); Hay
traduccion al espafiol: MUsica, raza y nacién: musica tropical en Colombia (Bogota: Vicepresidencia de la Republica de Colombia, 2002).
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