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Resumen

Entre la sequnda mitad del siglo XIX e inicios del siglo XX, los paises latinoamerica-
nos estuvieron marcados por el interés de parte de sus estados en la produccion de
repertorios que sirvieran de simbolos nacionales y en el fomento de la educacion artis-
tica para el desarrollo cultural de los nuevos ciudadanos. Los gobiernos ecuatorianos
atendieron esas dimensiones a traves del Conservatorio Nacional de Musica de Quito,
fundado en 1870 por el regimen conservador de Gabriel Garcia Mareno y refundado en
1900 por el gobierno liberal de Eloy Alfaro. Los primeros anos de 3 sequnda fundacion
del Conservatorio se presentan como una posibilidad de estudio de a politica educati-
va-musical del proyecto liberal ecuatoriano; nos conectan con las practicas musicales
locales y los anhelos culturales de (as élites, en didlogo con los procesos internaciona-
les y las experiencias educativas previas. A partir de fuentes primarias, ministeriales e
institucionales, este articulo busca pensar las condiciones de posibilidad de a reorga-
nizacion de la institucion, su relacion con el proyecto de Estado-nacion maoderno, (as
demandas estatales y las dindmicas culturales con las que dialogo.

Palabras claves: Conservatorio Nacional de Musica de Quito, educacion musical, secu-
larizacion musical, liberalismo.

1 Este documento nace de varios planteamientos desarrollados en mi tesis de maestria. Rossi Godoy Estévez, “La segunda fundacion
del Conservatorio Nacional de Musica de Quito: entre las expectativas estatales U las dinamicas locales (1900-1911)". Tesis de maestria,
Universidad Andina Siman Bolivar, Sede Ecuador, 2020. https:/repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/8073
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Title: The musical education as
project of modern Ecuadorian
state: National Conservatory of
Music (Quito, 1900-1911)
Abstract

Between the second half of the 19th cen-
tury and the beginning of the 20th, Latin
American countries were interested both
in producing repertoires that serve as na-
tional symbols, and in promoting artistic
education for the cultural development
of their new citizens. The Ecuadorian go-
vernments took care of these dimensions
through the National Conservatory of Mu-
sic of Quito, founded in 1870 by the con-
servative regime of Gabriel Garcia More-
no, and re-founded in 18300 by the liberal
government of Eloy Alfaro.

The first years of the second foun-
dation of the Conservatory provide a case
study to examine the educational-musi-
cal policy of the Ecuadorian liberal pro-
ject, which connects us with local musical
practices and the cultural desires of the
elites in dialogue with international pro-
cesses and previous educational expe-
riences. Starting from primary sources in
ministerial and institutional archives, this
article seeks to examine the conditions in
which the institution was rearganized, as
well as its relationship with the modern
nation-state project, the demands of the
State, and the cultural dynamics in which
it was established.

Keywords: National Conservatory of Mu-
sic in Quito, music education, musical se-
cularization, liberalism.

UArtes Ediciones

14

Introduccidén

Desde hace mas de ciento veinte afios y
a pesar de las vicisitudes que ha sortea-
do en su existencia, el Conservatorio ha
brindado formacién artistica especiali-
zada, ha sido parte de la vida sonora de
Quito y sus aulas han acogido a varios
musicos reconocidos del Ecuador. Sin
embargo, sobre él se han escrito prin-
cipalmente cronologias que arrojan
datos y pistas importantes sobre suce-
sos o personas vinculadas con el centro
educativo,? pero que dejan pendiente el
estudio del proceso de institucionaliza-
cién desde una perspectiva de historia/
problema que aborde su relacién con el
Estado y la sociedad de fines del siglo
XIX e inicios del XX, proposito central
de este trabajo.

La historiografia tradicional re-
conoce a las guerras independentistas
como actos inaugurales de las nacio-
nes latinoamericanas, acontecimientos
atravesados por un caracter anticolonial
y semillas del surgimiento de un nuevo
régimen republicano. Sin embargo, mi-
radas alternativas evidencian que los
Estados latinoamericanos surgen como
producto de la crisis del Antiguo Régi-
men aunadas con el resquebrajamiento
de la estructura del poder interno en las
sociedades coloniales.

La ruptura del nexo colonial ge-
ner6 una crisis institucional profunda,
pero no significé la constitucion y le-
gitimacion automatica de las naciones
actuales, sino que fue un proceso atra-
vesado por la necesidad permanente de
garantizar el orden y la seguridad inter-

2 Entre otros: Pablo Guerrero. Enciclopedia de la M-
sica Ecuatoriana (Quito: Corporaciéon Musicolégica
Ecuatoriana / Archivo Sonoro de Musica Ecuato-
riana, 2004-2005); Gerardo Guevara. Historia de la
Mdsica del Ecuador (Quito: Apligraf, 2002); Segundo
Luis Moreno. La Musica en el Ecuador (Quito: Muni-
cipio del Distrito Metropolitano de Quito / Editorial
Porvenir, 1996) y Oswell Bahamonte. Estudio His-
térico del Edificio del Conservatorio Nacional de Musica
(Quito: Banco Central del Ecuador, 1983).
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na.3 Juan Maiguashca demuestra que «el
estado ecuatoriano hizo una contribu-
cién primordial al proceso de formacién
nacional durante el siglo XIX, no tanto
como expresion de dominacién social
sino como una institucién burocratica».*
Para el autor, solo después de la Revo-
lucion Liberal el poder central pudo re-
tomar de los municipios la capacidad de
control del territorio nacional a través
de instituciones administrativas profe-
sionales, lo que no quita la importancia
de las leyes, simbolos, mitos y utopias,
realizadas por el Estado decimononico
para obtener cohesién social y gestar la
identidad nacional de una sociedad he-
terogénea fragmentada.’

En ese marco, comprender que el
Estado —como instituciéon o comuni-
dad humana— con larga tradicion ted-
rica en la ciencia politica debe ser visto
no solo como un ‘objeto material’ para
el estudio, sino también como una or-
ganizacion atravesada por relaciones de
poder con dimensiones que operan des-
de aspectos cotidianos, nos permitira
acercarnos a los proyectos de educacion
musical de una ‘nacién ecuatoriana’ en
formacion.

Considerando el caracter historico/
moderno del proceso de construcciéon de
una nacion, es necesario ubicar el ana-
lisis en correspondencia con los valores
simbolicos y culturales que operaban en
las costumbres, las rutinas y las artes
de la época, dando vigencia a los imagi-
narios colectivos en extension,® donde
el concepto de ‘naciéon’ de Benedict An-

3 German Carrera Damas. “Republica monarquica o
monarquia republicana”, en Historia de América Andina,
ed. por German Carrera Damas, Vvol. 4, 357—412
(Quito: Libresa-Universidad Andina Simon Bolivar,
2003): 359-361.

4 Juan Maiguashca. “El proceso de integracion nacio-
nal en el Ecuador: el rol del poder central, 1830-1895",
en Historia y region en el Ecuador, 1830-1930, ed. Juan
Maiguashca (Quito: Corporacién Editora Nacional /
FLACSO- Sede Ecuador/ CERLAC, 1994): 357.

5 Ibid., 366, 372.

6 Tomas Pérez Vejo. Nacidn, identidad nacional y
otros mitos nacionalistas (Oviedo: Ediciones Nobel,
1999):17.
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derson ha sido clave para comprender
la importancia de las bandas sonoras
que habitaron la ciudad.”

En las Gltimas décadas, la historia
de la musica se ha renovado con pro-
puestas que contrastan lecturas uni-
versales/eurocéntricas y uniformes de
los procesos artisticos, dando cabida a
estudios donde mujeres, musicos em-
piricos, colectividades, expresiones lo-
cales e instituciones, son examinados
como sujetos historicos de interés.® Con
ese horizonte, esta investigacion ha re-
currido a las herramientas metodologi-
cas de la historia cultural para indagar
fuentes oficiales que alimentan el si-
guiente texto.

El articulo se propone indagar las
condiciones de posibilidad de la reorga-
nizacién del Conservatorio en 1900, su
relacién con el proyecto de Estado-na-
ciéon moderno, las demandas estatales
y las dindamicas culturales con las que

7 Anderson comprende la nacién como una <«co-
munidad politica imaginada como inherentemente,
limitada y soberana>, que toma vigencia y se rein-
venta permanentemente en los imaginarios verti-
dos en la instruccién publica, en las celebraciones
patrias y otras congregaciones sociales. Benedict
Anderson. Comunidades Imaginadas (México: Fondo
de Cultura Econémica, 1993): 23.

8 Entre los trabajos que aportan reflexiones y he-
rramientas para pensar los conservatorios, des-
taco: Luis Robledo. “La creacién del Conservato-
rio de Madrid”, Revista de Musicologia 24, n.° 1/2
(enero-diciembre 2001): 189-238; Davide Daolmi.
“Alle origini del Conservatorio di Milano. L'alibi del
modello francese e le sorti dell’opera italiana”, s/r,
2002; Silvia Dominici. “Un’istituzione assistenziale
pubblica nella Roma dei Papi: Il Conservatorio delle
proiette dell'ospedale di Santo Spirito In Saxia (Se-
coli XVI E XVII)”, Rivista di storia della Chiesa in Italia
55, N.° 1 (enero-junio, 2001): 19—582 Silvia Cristi-
na Martins de Souza. “Um atentado a liberdade de
pensamento: censura e teatro na segunda fase do
Conservatério Dramético Brasileiro (1871-1897)”,
Tempo 23, n.° 1 (enero-abril, 2017): 43-65; Nieves
Herndndez-Romero, Formacién y profesionalizacion
musical de las mujeres en el siglo XIX: el Conservato-
rio de Madrid (Madrid: Ayuntamiento de Alcald de
Henares, 2019); Beatriz Montes. “La influencia de
Francia e Italia en el Real Conservatorio de Madrid”,
Revista de Musicologia 20, n.° 1 (enero-diciembre,
1997): 467-478; Elizabeth Azevedo. “Conservaté-
rio dramdtico e musical de Sdo Paulo: A primeira
escola de teatro do Brasil”, Luso-Brazilian Review
45, n.% 2 (2008): 68-83; Maria del Mar Gutiérrez.
La formacién de intérpretes profesionales en los con-
servatorios en el marco de la reforma educativa: Madrid
como paradigma (Madrid: Ministerio de Educacion y
Ciencia / Centro de Investigacion y Documentacion
Educativa, 2005).
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dialogé. El texto esta organizado en seis
secciones complementarias, que brin-
dan al lector un panorama del transito
musical de fines del siglo XIX a inicios
del siglo XX. Los dos primeros acapites
cumplen la funcién de antecedentes, al
presentar la correlacion del saber musical
con los proyectos nacionales, la impor-
tancia regional de creacién de conserva-
toriosy la primera experiencia de uno en
Ecuador. Continta la exposicion con la
contextualizacién de la educaciéon mu-
sical en el proyecto liberal ecuatoriano,
donde fue asumida como unaresponsa-
bilidad estatal para el desarrollo ‘civili-
zatorio’ de los ciudadanos. Asi, los tres
apartados finales aluden a la caracteri-
zacion del Conservatorio entre 1900 y
1911, su respuesta a los requerimientos
gubernamentales y su interaccion en la
dinamica quitefia.

El saber musical en los
proyectos de Estado-nacién

A nivel musical, los procesos inde-
pendentistas marcaron un punto de
inflexion en las relaciones entre las
nuevas republicas latinoamericanas
y los paises del mundo; esto se reflejé
en los canones musicales y los nuevos
formatos adoptados por los territorios
en organizacion. El ascenso de nuevas
clases sociales posibilité a las clases
medias urbanas el acceso a la educa-
cién y al consumo musical, dando lu-
gar a lo que Miranda y Tello denominan
«procesos de construcciéon de identi-
dad en Europa y América».? Desde esa
perspectiva, el establecimiento politi-
co-espacial de las repiiblicas demandd
la consolidacién de naciones desde di-
mensiones simbolicas, donde la musica

g Ricardo Miranda y Aurelio Tello. La mdsica en La-
tinoamérica (México: Direccidn General del Acervo
Histérico Diplomdtico / Secretaria de Relaciones
Exteriores, 2011): 29.
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cumplio6 un rol aglutinador alrededor de
la comunidad que se irguié como oficial.

El proceso de secularizacion, des-
plegado durante el siglo XIX en ambos
lados del Atlantico, permiti6é que la en-
sefianza y produccién musical se dife-
renciaran de la creacion religiosa, sin
que eso signifique su desaparicion.®
Esta ruptura cre6 un ambiente propi-
cio para que los escenarios, repertorios
y referentes musicales cambiaran." En
algunos paises europeos, la musica fue
incluida como formacioén no profesio-
nal en ateneos, liceos y otros espacios
de sociabilidad cultural e intelectual,
como sociedades artisticas, gremios y
corporaciones. Mientras que, en Lati-
noameérica, la educaciéon musical em-
pezd a ser disputada por sociedades
artisticas, academias o escuelas parti-
culares; las que se vieron fortalecidas
con la llegada de musicos extranjeros
(alemanes, franceses e italianos), la
formacién de musicos locales en el viejo
continente, el desarrollo de redes inte-
lectuales regionales y el arribo de orga-
nizaciones artisticas.

En ambos continentes, los esfuerzos
gubernamentales por institucionalizar la
educacion musical se concretaron con la
creacion de espacios de sociabilidad que
dieron lugar a la fundacién de conserva-
torios nacionales financiados por el Es-

10 Ma. Cecilia Jorquera considera que desde fina-
les del medioevo la educacién dej6é de ser patri-
monio exclusivo de la formacidn religiosa, pero es
en el Renacimiento cuando la educacion musical se
distancia de la iglesia para dar énfasis a la musica
practica por sobre la especulativa o tedrica. La Re-
forma permitié que se incluyera la educacién mu-
sical para personas de entre los 8 a los 18 afios en
los paises luteranos, donde se le asigné el poder de
disciplinar las pasiones y por eso se le incluia en la
formacion escolar. Maria Cecilia Jorquera Jaramillo.
“Educacion Musical: Apuntes para su compresion a
partir del origen de la disciplina”, Revista de investi-
gacion en la Escuela, n.° 58 (2006): 70.

1 Ma. Angeles Sarget propone que, con el menor
protagonismo de las capillas, su importancia la to-
maron los salones de la nobleza, la corte, los tea-
tros y las salas de concierto. En estos lugares, la
musica de cdmara, las sinfonias, las dperas y las
zarzuelas fueron los géneros mds recurrentes. Ma-
ria Angeles Sarget Ros. “Perspectiva histérica de la
educaciéon musical”, Revista de la Facultad de Educa-
cién de Albacete, n.° 15 (2000): 124~ 5.
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tado. Asi ocurrié en la mayoria de paises
latinoamericanos donde las sociedades
filarmoénicas se fusionaron, desparecie-
ron'? o se convirtieron en conservatorios.
De esta manera, durante los primeros
anos del siglo XX, los conservatorios se
transformaron en actores del panorama
educativo musical de la regién,* compar-
tieron la escena con organizaciones artis-
ticas-musicales privadas® y otras adscri-
tas al clero o los militares.*®

En Ecuador, desde mediados del
siglo XIX se constata la existencia de
espacios de sociabilidad artistica, como
la Sociedad Musical de Alejandro Sejers
(1840-1847), la Sociedad Filarménica
Santa Cecilia (1847-1858), la Sociedad
Filantropica del Guayas (1850-1859,
1874 hasta nuestros dias), la Sociedad
Filarmonica Estudiantina Ecuatoriana
que luego fue otra Sociedad Filarmé-
nica Santa Cecilia (1891-1899), ade-
mas de las escuelas de artes y oficios de
distintas ciudades que llegaron a tener
sus bandas musicales.”” Empero, fue
el primer Conservatorio Nacional de

12 En Costa Rica, la Escuela Nacional de MUsica, fun-
dada en 1890, desaparecié en 1894 por la cancela-
cién del subsidio gubernamental. Lo propio pasé con
el Conservatorio Nacional de Quito fundado en 1870.
Rossi Godoy Estévez. “Disputa y construccién de so-
nidos legitimos: la Fundacién del Primer Conserva-
torio Nacional (1870-1877)” (tesis de licenciatura,
Universidad Central del Ecuador, 2016).

13 En Colombia, la Sociedad Filarménica —fundada
por el venezolano Nicolds Quevedo Rachadell y el in-
glés Henry Price— fue el primer paso para la fundacién
de la Academia Nacional de Mdsica a cargo de Jorge W.
Price, que en 1909 se transformé en el Conservato-
rio Nacional de Bogotad, algo similar a lo acontecido en
Chile y México. Marie-Claire Beltrando-Patier. Historia
de la Musica (Espana: Espasa Calpe, 2001): 1059. Mi-
randa y Tello, La mdsica en Latinoamérica, 58.

14 El Conservatorio Nacional de Musica de Pana-
ma y el de Uruguay se establecieron en 1904, el
de Argentina en 1924, el de Per(i en 1946 y el de
Puerto Rico en 1959. Miranda y Tello, La musica en
Latinoamérica, 57.

15 En Venezuela, el primer conservatorio se esta-
blecidé en 1850 como seccidn anexa a la Academia
de Bellas Artes, lo mismo ocurrié en El Salvador,
donde la Escuela Nacional de Musica se fundé en
1930. Ibid., 57.

16 En Bolivia, el Conservatorio Nacional se fundé en
1907. En Paraguay, gran parte del protagonismo en
la ensefianza musical siglo XIX lo tuvo la Escuela de
Jévenes Aprendices de MUsica Militar. Ibid., 56-7.
17 Juan Agustin Guerrero. La mdsica ecuatoriana des-
de su origen hasta 1875 (Quito: Banco Central del
Ecuador, 1984).
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Musica en Quito (1870-1877) el ante-
cedente clave para entender la inesta-
bilidad educativa musical del pais y su
dependencia de los recursos estatales,
condicionados por la comprension que
cada gobierno tenia sobre los fines de la
educacién musical.

El primer Conservatorio
Nacional de Musica en Quito

En la segunda mitad del siglo XIX, la
educacién publica fue un pilar funda-
mental para la integracién del pais con
miras a la constituciéon de la ‘nacién’
catélica, impulsada por el gobierno de
Garcia Moreno para formar ciudada-
nos imbuidos de virtudes morales que
contribuyeran a la construccién de
una identidad nacional, catodlica y
moderna.®® El ministro de instruc-
cién publica de la época, por ejemplo,
aseguraba que el sistema educativo
planteado por el régimen era capaz de
ubicar a los pueblos locales a la misma
altura de los mas ‘civilizados’, dando
apertura a la inteligencia y el estudio
de nuevas fuentes de saber, que ensan-
charian el limitado circulo al que ante-
riormente se encontraban reducidas las
ciencias en el pais.”

El camino propuesto para alcan-
zar este objetivo fue buscar las co-
munidades religiosas que el régimen
consideraba mas apropiadas para asu-
mir el ramo educativo correspondiente.
Desde Francia llegaron los Hermanos
Cristianos a asumir la educacién pri-
maria masculina y las Hermanas de los
Sagrados Corazones para realizar lo

18 RoseMarie Teran Najas. “La escolarizacién de la
vida: el esfuerzo de construccién de la modernidad
educativa en el Ecuador: (1821-1921)” (tesis docto-
ral, Universidad Nacional de Educacién a Distancia,
Espafia, 2015): 86.

19 Francisco Javier Ledn. Exposicién del Ministro del
Interior y Relaciones Exteriores dirigida al Congreso
Constitucional de 1871 (Quito: Imprenta Nacional,
1871): 23.
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propio con la poblacién femenina; los
Jesuitas se hicieron cargo de los colegios
secundarios nacionales y abrieron la Es-
cuela Politécnica con religiosos traidos
desde Alemania. Para el desarrollo de la
Escuela de Artes y Oficios, la adminis-
traciéon central mird la experiencia de
los protectorados catélicos en los Esta-
dos Unidos y convocé a los Hermanos
Cristianos, ala par que pidi6 a Italia ar-
tistas distinguidos para formar la Aca-
demia de Bellas Artes.?°

Contrario a la importancia que
Garcia Moreno reconocia en la religién
catélica para la educacion de los ciu-
dadanos, desde su creacién, el primer
Conservatorio Nacional de Musica en
Quito (CNM) se instalé como un espacio
educativo parcialmente secularizado.
El decreto oficial de creacién, emiti-
do el 28 de febrero de 1870, subrayaba
«la decadencia de la musica sagrada y
profana en la Republica»* y dentro del
pensum de estudios incluyé la ense-
fianza de catecismo para el cultivo de
la moral en los escolares; sin embargo,
el peso de las materias de instrumen-
tacion simultanea, acompafiamiento,
composicién e improvisacion, mues-
tra el énfasis que la institucion dio a la
creacion de musicos de orquesta con
capacidad de creacion.

Juan Maiguashca considera que
el proyecto garciano conjuga lo tradi-
cional y lo moderno para impulsar el
cambio sociopolitico en una direcciéon
modernizante.>* Ubicar en ese esque-
ma la fundacién del Conservatorio
permite valorar la importancia que

20 Mireya Salgado y Carmen Corbaladn de Celis. La
Escuela de Bellas Artes en el Quito de Inicios del Siglo XX
(Quito: Instituto de la Ciudad, 2012): 21.

21 El Nacional, “Seccién del Interior”, EI Nacional.
Periédico Oficial, 2 de marzo de 1870, 1.

22 Juan Maiguashca. “El Proyecto Garciano de Mo-
dernidad Catdlica Republicana en Ecuador, 1830~
1875”, en La mirada esquiva. Reflexiones histéricas
sobre la interaccion del Estado y la ciudadania en los
Andes (Bolivia, Ecuador y Perti), siglo XIX, ed. Martha
Irurozqui (Madrid: Congreso Superior de Investiga-
ciones Cientificas, 2005): 233-259.
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tuvo el proyecto musical en la ‘mo-
dernidad catélica’, comprendiendo a
la secularizaciéon musical de la insti-
tucién como una apuesta por el de-
sarrollo cultural del pais, mas alla de
los espacios religiosos. Cabe recordar
que, durante el régimen garciano, se
oficializé6 un conjunto de simbolos
patrios (bandera e himno) como aglu-
tinadores de una ‘comunidad’ imagi-
nada Unica, por lo que no fue extrafio
el nombramiento del compositor del
Himno Nacional —el musico corso
Antonio Neumane— como primer di-
rector del CNM.

Los informes de instrucciéon pa-
blica (1873-1875) registran una planta
docente compuesta por musicos nacio-
nales y extranjeros. Los ecuatorianos
tenian experiencia previa en procesos
educativos locales, la mayoria mante-
nia vinculos con la Iglesia, las bandas
militares o las sociedades artisticas. De
estas conexiones se nutrié Juan Agus-
tin Guerrero quien, tras la muerte del
director Neumane (1871) y mientras el
agente consular en Francia buscaba una
nueva autoridad,> dirigié el estableci-
miento por un aro.

La busqueda advierte que posi-
blemente el gobierno miraba al Con-
servatorio de Paris como el referente.
Sin embargo, las condiciones finan-
cieras no le permitieron replicar el
modelo?* y el gobierno complemen-
t6 las contrataciones docentes con
musicos italianos vinculados a ins-
tituciones o compafiias artisticas en

23 Ledn, Exposicion del Ministro..., 33.

24 El Conservatorio de Paris entonces abrazaba la
ensefianza de danza, declamacién, teatro y esgri-
ma, por lo que parece que el modelo de conserva-
torio que tomo el proyecto de Garcia Moreno —pese a
la referencia— se acercé mas a la educacion de los
conservatorios italianos, con la salvedad de que en
el Conservatorio de 1870 estuvieron ausentes las
materias tedricas (literatura, historia de la mdsica
o0 estética). Violeta Hemsy de Gainza. “La educacién
musical superior en Latinoamérica y Europa latina
durante el siglo XX”, Revista de musica Doce notas.
Monogrdfico Educacién, n.° 3 (1999): 124-5.
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territorio americano.* Ese fue el caso
de: Francisco Rosa (director),?® Anto-
nio Casarotto, Pedro Travesari Bran-
zanti,” Vicente Antinori y Fabrio de
Petris, empleados en 1872.

Pese a la injerencia mundial del
modelo de conservatorio francés, la pri-
mera experiencia ecuatoriana muestra
lo determinantes que fueron las con-
diciones econdémicas del gobierno y la
dinamica cultural del pais al crear su
version propia de Conservatorio. Adi-
cionalmente, la contratacion de musicos
extranjeros residentes en Guayaquil evi-
dencia que —por su condicién de puerto,
conectividad regional y riqueza econémi-
ca— esta ciudad era mas atractiva para la
migracion extranjeray el transito de com-
pariias artisticas internacionales que Qui-
to, capital de la Republica.

El CNM pretendia proyectarse
como una instituciéon educativa na-
cional, moderna e integradora que
permitia el acceso de alumnos basa-

25 Entonces la relacién con Perl estaba marcada
por el «pacto de alianza celebrado en 1886 para
defender los intereses y honor americanos de las
injustificables pretensiones y ultrajes del Gobierno
de Isabel 11>, lo que generd un ambiente de tran-
quilidad fronteriza y permitié el desplazamiento
de extranjeros <«superiores>, <«capaces de hacer
progresar al pais, importando y ensefiando a los
ecuatorianos las artes y ciencias>. Eso aumentd el
flujo de compafifas teatrales, que tras la unificacion
de Italia y la crisis empezaron a migrar a Améri-
ca para buscar oportunidades. Ese fue el caso de
Francisco Rosa, Vicente Antinori y Pedro Traversari,
que antes de ser contratados para el Conservato-
rio ejercian sus actividades en Perl y, tras el ajuste
presupuestario (1876), se trasladaron a otros pai-
ses andinos. Rosa regresé a Perl, mientras Petris y
Traversari se mudaron a Chile y se unieron a la So-
ciedad de Mdsica Clasica. Chiara Pagnotta. Situando
los mdrgenes de la Nacion. Los italianos en Ecuador (si-
glos XIX-XX) (Quito: Abya Yala, 2016): 72-5. John L.
Walker. “Los musicos italianos en el Conservatorio
Nacional: su travesia e influencia”, El Diablo Ocioso.
Revista Musical Ecuatoriana EDO, n.° 7 (agosto-octu-
bre 2010): 79-81.

26 Segln el contrato firmado el 11 de septiembre
de 1872 con el gobernador del Guayas, Francisco
Rosa residia en Guayaquil. Su sueldo anual seria
de 4000 pesos y tendria vacaciones de un mes en
agosto. Francisco Javier Ledn. Exposicién del Ministro
del Interior y Relaciones Exteriores dirigida al Congre-
so Constitucional de 1873 (Quito: Imprenta Nacional,
1873), s/r.

27 Segln el contrato conjunto del 11 de noviembre
de 1872, Pedro Traversari Branzanti asumi6 la en-
seflanza de flauta y Antonio Casarotto la de trom-
bon en el CNM y en las bandas militares. El sueldo
de cada uno fue de 140 pesos mensuales. Ibid.
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dos en sus aptitudes y no por su ori-
gen. Segun el decreto de 1870, la edu-
cacion brindada buscaba apoyar a los
estudiantes de provincias distantes vy,
entre ellos, a los mas pobres. La ins-
truccion impartida era gratuita y se
dirigia —al menos en el discurso— a
todo ecuatoriano bautizado que enca-
jara en el rango de edad establecido y
demostrara aptitudes artisticas en las
evaluaciones privadas semestrales y
en los conciertos publicos anuales.2®

AUn no es posible indicar el nu-
mero exacto de estudiantes que du-
rante los 7 aflos de existencia se
formaron en el CNM. Los informes
ministeriales (1873-1875) marcan un
promedio de 52 o0 53 escolares anua-
les, cupo condicionado por el nimero
de instrumentos. Dentro de esta po-
blacién, es reveladora la presencia
numeérica de alumnos militares, evi-
denciando la cercania entre el esta-
blecimiento y las bandas del ejército.

La educacion musical del CNM
se regia por criterios similares a los
aplicados en otras instituciones de la
época, donde era importante la sepa-
racion espacial de hombres y muje-
res para proteger su moral. Si bien, la
formacion musical del Conservatorio
estaba dirigida a educandos de ambos
sexos, las clases se dictaban separadas
y las mujeres eran excluidas de varias
de ellas.

Las néminas de 1873 y 1875 mues-
tran que todos los docentes eran hom-
bres, en contraste con las 8 alumnas
mujeres que estudiaban solfeo, can-
to, armonia y piano. Adicionalmente,
como requisito exclusivo para muje-
res, las aspirantes debian entregar una

28 El rango de edad aceptado era de 10 a 22 afios.
Quien sobrepasara esa edad seria admitido si el
director consideraba que tenia aptitudes sobresa-
lientes o si necesitaba maximo 2 afios para com-
pletar su instruccién musical. El Nacional, “Seccién
del Interior”, El Nacional. Periddico Oficial, 2 de mar-
zo de 1870, 1.
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promesa firmada por la madre, tutora o
abuela, que las comprometia al pago de
diez pesos de multa por falta a las lec-
ciones diarias.? Queda por investigar
las razones para la ausencia de muje-
res como profesoras, entre las posibles
explicaciones se puede plantear la no
visibilizada participaciéon femenina en
espacios de sociabilidad o de formacién
artistica y las limitadas posibilidades
para ejercer como docentes de musica
en otros sitios de instruccion formal.

A pesar del reconocimiento so-
cial de la institucién y las partici-
paciones resefiadas en la prensa, en
1876, el presidente Borrero derogé el
decreto de creacion del CNM con la in-
tencién de modificar su funcionamien-
to.3° Entre los cambios mas importantes
estuvieron: la introduccién de una clase
preparatoria para estudiantes nuevos,
la limitacién de funciones al director y
los recortes presupuestarios. La disminu-
cién de honorarios de todos los profeso-
res produjo que los extranjeros decidieran
renunciar a su cargo. Con la salida de va-
rios docentes y el desalojo del edificio, la
crisis del lugar se profundizé; los intentos
de los miembros por sostener el proceso
educativo fueron insuficientes y el Con-
servatorio cerr6 en 1877.

La educacién musical
en el proyecto liberal

Desde la herencia no reconocida del
progresismo y la politica educati-
va garciana, entre finales del siglo
XIX e inicios del siglo XX «la escuela
era la base de la regeneracion poli-
tica y social».>* Asi lo muestran los
informes de instruccién publica y la
clasificacién de los establecimientos

29 Ibid.

30 El Nacional, “Instruccién Publica”, EI Nacional.
Periddico Oficial, 19 de agosto de 1876, 1.

31 Teran Najas, “La escolarizacién de...”; 168.
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de enseflanza,?* donde se observa
las formas en las que el proyecto li-
beral radical fragmentaba la pobla-
cién a partir del pensum de estudio
y la ubicacién espacial de los centros
educativos.33

El discurso de igualdad y demo-
cracia, latente en la historiografia de
la Revolucién Liberal, que la muestra
COmo una trayectoria que «se inicia
con un espiritu nuevo, del progreso y
la modernidad, y con los ojos puestos
en las sociedades europeas conside-
radas como civilizadas»,?** no mani-
fiesta la clasificacion sistémica que
desde el Estado se dio a la poblacién,
pues, a decir de Luis A. Martinez, mi-
nistro de instruccién publica y pre-
cursor de la Escuela de Bellas Artes:

El Estado en su deber de dar en-
seflanza debe procurar que se la
adapte & las primeras necesida-
des del pais, sin cerrar, por esto,
la puerta al progreso indefinido de
quien tenga aptitudes para seguir-
lo; pero no impulsar inmoderada-
mente a las clases trabajadoras para
que con nociones de conocimientos
mal digeridos, que no se conforman
con su condicion busquen fuera del
campo, al que debemos dedicar
gran parte de nuestras energias,
una esfera de acciéon mayor é ina-
daptable & sus fuerzas [sic]*> (én-
fasis annadido).

Dentro del sistema educativo de los
gobiernos liberales, cada ramo de-

32 Ley de Instruccién Publica, Registro Oficial 404 y
405, 6 de julio de 1897, art. 12 y 33.

33 Teran Najas, “La escolarizacion de...”, 188-9.

34 Martha Moscoso. “Familia y sociedad en el Pe-
riodo Liberal”, en El Ferrocarril de Alfaro: el suefio de
la integracién, comp. Sonia Fernandez Rueda (Quito:
Corporacion Editora Nacional, 2008): 73.

35 Luis A. Martinez. Memoria del Secretario de Ins-
truccién Publica al Congreso Ordinario de 1904 (Quito:
Tipografia de la Escuela de Artes y Oficios, 1904):
XVII- XIX.
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bia cumplir con la finalidad de im-
partir los conocimientos que el go-
bierno consideraba necesarios «a
fin de dar d los alumnos, solamente
los conocimientos que les sean indis-
pensables para el medio en que viven
y han de continuar viviendo [sic]».3®
Cada centro o acciéon educativa de-
bia desempefiar un papel especifico,
las escuelas de artes y oficios debian
«ofrecer apoyo eficaz a la clase des-
valida [sic]»3” o «verificar una edu-
cacion salvadora en los obreros»; la
educacién a los indigenas servia para
«regenerar la sociedad, aumentar el
numero de ciudadanos ttiles en mas
de ochocientos mil, multiplicar pro-
digiosamente los elementos de pro-
greso»;* la inclusién de las mujeres
en un establecimiento de ensefianza
industrial le daria «una profesién
con la que pueda ganarse honrada-
mente la vida»4 o «proporcionar
una industria facil y lucrativa a las
nifias pobres [sic]».4* Entonces, cabe
preguntarnos ¢cual era el rol deman-
dado al Conservatorio?

La segunda fundacidn del
Conservatorio Nacional de Musica

Ainicios del siglo XX, el presidente Eloy
Alfaro consideraba su responsabili-
dad el velar, desarrollar y engrande-
cer la instrucciéon publica, incluyendo
el cultivo de las Bellas Artes como una
posibilidad de apertura a la actividad
humana y preparaciéon hacia el por-

36 Enfasis afadido. Ibid., XVIII.

37 Enfasis afiadido. José Peralta. Informe del Minis-
tro de Instruccién Pdblica al Congreso Ordinario de 1901
(Quito: Imprenta Nacional, 1901): 17.

38 Enfasis afiadido. José Peralta. Informe del Mi-
nistro de Instruccién Publica al Congreso Ordinario de
1900 (Quito: Imprenta de la Universidad Central,
1900): XXI.

39 Enfasis afiadido. Ibid., IX.

40 Aurelio E. P. Informe del Ministro de Instruccién
Pdblica al Congreso Ordinario de 1899 (Quito, Im-
prenta de la Universidad Central, 1899): IX.

41 Peralta, Informe del Ministro..., XVIII-XIX.
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venir. Para alcanzar este horizonte, se
preveia la instauraciéon de academias
y el 26 de abril de 1900 se decretd la
creaciéon del Conservatorio Nacional
de Musica y Declamacién en Quito.** El
gobierno liberal reconocia en la musica
un amplio potencial artistico, moral y
educativo para las buenas costumbres,
de modo que la instruccion musical
formal impulsaria las habilidades ar-
tisticas de los ecuatorianos y evitaria
que se «guardaran incultas por mas
tiempo».43

Para iniciar esta mision, el régimen
recluté en Chile a los profesores: Enri-
que Marconi, Pedro Traversari Branzan-
ti, Pedro Traversari Salazar y Clementina
Marconi (hija de Enrique Marconi).# La
documentacién revisada no permite
identificar razones especificas de con-
tratacion de estos musicos de origen
italiano, residentes en Chile; una posible
respuesta podria inferirse de la cercania
geopolitica entre ambas naciones tras la
Guerra del Pacifico (1879-1883), de la

42 Eloy Alfaro. “Decreto de Creacién del Conservato-
rio Nacional de Musica y Declamacién”, 26 de abril de
1900. AMRE, Fondo Presidencia, T. 1. 1. 2, f. 20-1. Se
establecié el Conservatorio Nacional de Mdsica y De-
clamacién y pese a los intentos por potencializar la
declamacidn, en la practica, la institucién se centré en
la musica. En 1905 se suprimié la rama de declama-
cién, de ahi que, en adelante, se utilice la sigla CNM
para aludir al Conservatorio de Quito.

43 Peralta, Informe del Ministro..., 15. Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacion. Reglamento del
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion (Qui-
to: Imprenta Nacional, 1900): 5.

44 El contrato colectivo firmado el 3 de enero de 1900
reconocia por gastos de viaje el pago de s/. 243,23 su-
cres y un pago por viaticos de s/. 60,80. Enrique Mar-
coni (director) tendria un sueldo de s/. 3000 sucres
anuales y sus clases serfan: armonfa, composicion,
piano y canto superior, estética y filosoffa del arte y
conjunto coral e instrumental con al menos 18 horas
semanales. En caso de no existir alumnos en los cursos
superiores, debfa impartir teorfa, violoncelo, contra-
bajo y dérgano. El subdirector, con sueldo de s/. 2000
sucres anuales, fue Pedro P. Traversari S., quien im-
partirfa el curso completo de teorfa y solfeo, y los dos
primeros cursos de historia de la musica, con un total
de 16 horas semanales. Bajo su responsabilidad es-
tarfan también la contabilidad, biblioteca y el archivo
institucional. Pedro P. Traversari B., como profesor de
instrumentos de madera, tendia clases 8 horas se-
manales y Clementina Marconi, profesora de piano y
canto inferior con al menos 8 horas semanales, con
un sueldo de s/. 720 sucres anuales. José Peralta al
Ministro de Hacienda, Quito, 14 de abril de 1900. ANE,
Fondo Ministerio de Instruccion Pdblica 1900-1901,
Caja 843, Tomo 1419, f. 153.
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que vino la alianza/cooperacién para la
reforma del ejército y la transformacién
del sistemna escolar ecuatoriano.s

La reputacién que entonces tenia el
Conservatorio de Santiago pudo incidir en
la decision, pues contaba con una amplia
planta docente y sus aprendices forma-
ban parte de la escena musical como ar-
tistas de teatros, iglesias, escuelas, bandas
militares o ejercian su profesién en otros
paises.4® El prestigio del Conservatorio
chileno tuvo su contraparte en la actitud
de las élites y su necesidad de consumo de
espectaculos artisticos de procedencia ex-
tranjera. Al respecto, John L. Walker iden-
tifica dos significados en la llegada de las
compaiiias italianas: el anhelo de los ha-
bitantes locales por tener una experiencia
operistica genuina y la importancia que
daba la presencia de artistas extranjeros a
las ciudades alejadas de la corriente mu-
sical principal.#’ Estos sucesos desarro-
llaron una légica de consumo cultural que
demando mas presentaciones de compa-
fiias foraneas, incluso motivando a varios
artistas a que trasladaran sus residencias
a paises latinoamericanos.

La aceptacion de estas expresiones
culturales en la regién fue de la mano del
consumo material de bienes importados

45 Nancy Yanez propone que el gobierno contacté a
los Traversari mediante el Cnel. Nicolds Lépez y les so-
licité informacién sobre las gestiones y planes a rea-
lizarse para la reapertura del Conservatorio. La autora
sefiala que, a la par, el pais negociaba con el gobierno
chileno para la venida de una misiéon militar y esa fue
la oportunidad de asistencia de una delegacién en be-
neficio de la cultural. En los archivos revisados hasta
el momento no ha sido posible confirmar esta ase-
veracion. Sin embargo, por la coyuntura politica y el
vinculo previo establecido por Traversari (padre) con
el pais y las instancias militares, es muy probable que
el proceso haya sido segtn lo indicado. Nancy Yénez.
Memorias de la Lirica en Quito (Quito: Banco Central del
Ecuador, 2005): 61.

46 En Chile, el Conservatorio fue fundado en 1850 con
antecedentes en la Escuela de la Cofradia del Santo
Sepulcro. Luis Sandoval indica que, para 1899, las ma-
terias impartida, eran: armonia y contrapunto, teo-
ra, canto, piano superior y elemental, érgano, violin
y viola, violoncelo, contrabajo, flauta, oboe, clarinete,
fagot, instrumentos de cobre, italiano, francés, histo-
ria de la musica, aritmética, dibujo y escritura musical,
declamacién, y conjunto vocal y musical. Luis Sando-
val. Reseria Histdrica del Conservatorio Nacional de Msica
y Declamacién «1849 d 1911>» (Santiago: Imprenta Gu-
tenberg, 1911): 18.

47 Walker, “Los musicos italianos...”.
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porque «las capas superiores se esforza-
ban por marcar su diferencia al adoptar
todo lo europeo, lo francés e inglés».s
La vestimenta y el adorno personal fue-
ron muestras simbodlicas de estatus, de
la misma manera que lo fueron practicas
culturales como la asistencia al teatro, la
adquisicién de un palco, la posesion de li-
bros, la compra de un piano o la suscrip-
cién a sociedades artisticas que difundian
las obras de moda. En esa atmosfera, el
trabajo de las autoridades inicié con la
elaboracién del Reglamento del CNM, te-
niendo de referencia los documentos de
las instituciones europeas pares y adap-
tandolas al caracter del pais.«

El decreto de Alfaro cred un conser-
vatorio de musica que —a decir de Do-
mingo Brescia (tercer director)— expresa
«el evidente proposito de imitar al Con-
servatorio de Paris» pero,> en la practi-
ca, su estructura® y aplicacion estuvieron
mas cercanos a la experiencia musical
chilena>? y al Conservatorio cerrado en

48 Arnold J. Bauer. Somos lo que compramos. Histo-
ria de la Cultura Material en América Latina (México:
Taurus, 2002): 205.

49 Enrique Marconi al Ministro de Instruccién PU-
blica, 11 de mayo de 1900. Libro de Notas 1, f. 1.
ACNM.

50 Domingo Brescia al Ministro de Instruccién Pl-
blica, 21 de septiembre de 1905. Libro de Notas 1,
f. 339. ACNM.

51 El Conservatorio estaba separado por secciones:
hombres y mujeres. La distribucion de ensefianza
era: |. Piano, armonia y drgano. Il. Canto. lll. Ins-
trumentos de cuerda de arco. IV. Instrumentos
de viento de madera. V. Instrumentos de viento
de metal y percusién. VI. Teoria, solfeo, armonia,
composicion e Historia de la Musica. VII. Conjunto
coral. VIII. Conjunto instrumental. IX. Declamacion
e idiomas. Las clases conservarian el siguiente or-
den: piano superior, armonia y érgano. Canto su-
perior —curso completo para hombres—. Piano
—curso medio—. Piano y canto —inferior para se-
foritas—. Piano —curso inferior— para hombres.
Violin y viola. Violoncelo y contrabajo. Instrumen-
tos de viento de madera. Instrumentos de viento
de metal y de percusién. Armonia y composicién.
Teoria y solfeo. Historia de la mdsica. Eloy Alfaro.
“Decreto de Creacion del Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacion”, 26 de abril de 1900. AMRE,
Fondo Presidencia, T. 1. 1. 2, f. 20-21.

52 Fernando Garcia Arancibia. “Domingo Brescia
y el aporte foraneo al desarrollo musical chileno”,
Revista Musical Chilena, n.° 175 (enero-junio, 1991):
48. La conexidén cultural con Chile recogié también
las experiencias previas de movilidad y redes en-
tre los musicos del siglo XIX. Llama la atencién que
una de las obras compuestas por Domingo Brescia
(director del CNM entre 1905 y 1911) y analizada
por Garcia Arancibia cuente con una dedicatoria a
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1877. A diferencia del Conservatorio deci-
mononico, que solicitaba como requisito
de ingreso ser bautizado, el CNM de 1900
recibia aspirantes letrados que cumplian
con los requisitos de edad y superaban las
pruebas de aptitud inicial. Ambas escue-
las gratuitas centraron su atenciéon en la
educacién de musicos de orquesta, ban-
da, pianistas y cantantes; sin embargo, la
presencia de mujeres (estudiantes y pro-
fesoras) fue mayor a inicios del siglo XX.

Figura 1. Estudiantes del Conservatorio Nacional de
Musica, circa 1905. Fuente: Archivo Museo Nacional
del Ecuador.

El Conservatorio ante
las demandas estatales

En su analisis sobre la configuraciéon
de las naciones en América Latina, Ri-
caurte Soler afirma que —desde su
creacion— el Estado siempre inten-
té cumplir una funcién de agente ac-
tivo, buscando las maneras de ejercer

su amigo Fabio de Petris (profesor del CNM en-
tre 1872 y 1876), lo que dejaria ver el rastro de un
movimiento musical regional mas sélido y cercano
de lo que se ha podido imaginar. Quiza los mdsicos
italianos entonces ubicados en Pert, Chile y Ecua-
dor mantenian relaciones de cercania e incluso de
fraternidad.
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coercién sobre su poblacién y lograr la
homogeneidad social. Para el autor, la
actividad de un Estado en proceso de
constituciéon nacional se desempefiaba
en dos instancias: la primera consistia
en la identificacién de los habitantes en
el territorio como parte de su pais fren-
te a los otros y la segunda era la bus-
queda de reconocimiento como pais en
el escenario internacional.’?

A inicios del siglo XX, el Estado
ecuatoriano seguia trabajando en esas
dimensiones y la musica le brindaba la
posibilidad de contribuir a la consolida-
cién de la nacién en ambos espacios. A
nivel interno, la musica fue un elemen-
to central dentro del control de las ban-
das del ejército y la instruccién publica;
a la par que, la formacién impartida en
el Conservatorio albergaba el anhelo
de ampliacién de repertorios patrios y
la creaciéon de musicos u obras que se
convertirian en cartas de presentacion
de un pais ‘civilizado y moderno’ ante
Sus pares.>

Los estudios sobre el ejército de la
época y los informes ministeriales mani-
fiestan el interés de los gobiernos libera-
les por impartir regularmente instruccién
militar y gimnastica en colegios mascu-
linos, donde «es un deber sagrado man-
tener en la juventud vivo y disciplinado el
espiritu de civismo para cuando la patria
lo reclame».> Esta practica estuvo acom-
pafiada de una campatia simbdlica parala
generacion de una identidad territorial,
forjada desde el uso de mapas, la crea-
cién de un sentimiento patriético en las

53 Ricaurte Soler. Idea y cuestién nacional latinoame-
ricanas. De la independencia a la emergencia del Impe-
rialismo (México, Siglo XXI: 1980): 16, 25- 6.

54 Domingo Brescia al Ministro de Instruccién PG~
blica, 1906. Libro de Notas 1, f. 407-415. ACNM.
55 J. Roman. Memoria del Secretario de Instruccién
Publica, Correos y Telégrafos, etc. a la Convencién Na-
cional de 1906 (Quito: Tipografia de la Escuela de
Artes y Oficios, 1906), VII. Jorge Martinez Bucheli.
“La Primera Misién Militar Chilena y su influencia
en el Ejército Ecuatoriano, 1899-1905" (tesis de
maestria, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede
Ecuador, 2017).
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escuelas, la difusion de simbolos patrios
o el juramento a la bandera.

En el ambito dela educacién publi-
ca, el Estado liberal buscé comprometer
a los profesores del CNM con otros es-
pacios y practicas de ensefianza. Segin
el contrato colectivo, firmado por En-
rique Marconi, Pedro Traversari Sala-
zar y Pedro Traversari Branzanti, ellos
debian complementar su labor educati-
va con la contribucién de su biblioteca
personal o su coleccién de instrumen-
tos (Traversari Salazar), en préstamo,
por el periodo de duracién de su con-
trato con la institucion. Adicionalmen-
te, se esperaba que Clementina Marconi
completara su labor docente al impartir
clases de musica e italiano, en caso de
que se establecieran colegios laicos es-
tatales para sefioritas, y que Traversari
Salazar ocupara la clase de musica en el
Instituto Mejia u otro establecimiento
que el gobierno dispusiera.s®

La participaciéon de los funciona-
rios en instituciones de educacion de la
ciudad coincidia conlaideade quelamu-
sica contribuia al ‘mejoramiento’ moral,
social y cultural de la poblacién, visiéon
compartida por el Estado y el director
Enrique Marconi.’’ De ahi que, varios
miembros del Conservatorio adoptaron
la docencia como carrera complemen-
taria a su actividad artistica. Ese fue el
caso de Nicolas A. Guerra, quien trabajo
como profesor de musica en el Instituto
Normal de Sefioritass® o Sixto M. Duran,
quien antes de ejercer como director
del CNM, lo fue en la Escuela de Artes 'y
Oficios. La injerencia de los miembros
del Conservatorio en los espacios edu-
cativos no se dio solo en los salones de
clase, sino que Traversari Salazar debid

56 Peralta, Informe del Ministro..., XLII=XLIV.

57 Enrique Marconi al Gobernador de la Provincia, 23
de junio de 1902. Libro de Notas 1, f. 127-8. ACNM.
58 A. Reyes V. Informe que el Ministro de Instruccion
Publica, etc. presenta a la Nacién en 1911 (Quito: Im-
prenta y Encuadernacién Nacionales, 1911): 35.
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presentar al gobierno un texto de teoria
musical, acompaiiado de una coleccién
de cantos escolares y populares para el
uso de los alumnos del Conservatorio y
de los colegios locales.>

Los integrantes del estableci-
miento también intervinieron en las
bandas militares, instituciones que se
presentaron como alternativas labo-
rales y culturales para los musicos que
—a través de su educacion con fines
profesionales— recibian los conoci-
mientos considerados necesarios del
saber musical de la época. Ejemplos de
esta relacién fueron: la designacion del
Supremo Gobierno para que el director
del CNM actuara como miembro del ju-
rado calificador del Concurso de Ban-
das Militares del 24 de mayo de 1904,%
los requerimientos para que las bandas
realizaran la retreta previa a los con-
ciertos desarrollados por el Conserva-
torio en el Teatro Sucre® o la presencia
de miembros del cuerpo militar como
alumnos del centro educativo.¢?

Historicamente, las bandas milita-
res fueron simbolos de poder de los Esta-
dosy su capacidad bélica. Por eso, a partir
del siglo XIX, las bandas de guerra de Amé-
rica Latina adoptaron la forma de bandas
de armonia, basandose en el modelo de
escuela militar francesa; cambiaron con el
tiempo y se volvieron musicalmente mas
complejas al incluir otros instrumentos o
ampliar su repertorio.® Este suceso acon-
teci6 también en Chile y Argentina, don-

59 Peralta, Informe del Ministro..., XLII-XLIV.

60 Pedro P. Traversari Salazar al Ministro de Ins-
truccion Publica, 4 de mayo de 1904. Libro de No-
tas 1, f. 244. ACNM.

61 Pedro P. Traversari Salazar al Ministro de Ins-
truccién Plblica, 17 de mayo de 1904. Libro de No-
tas 1, f. 245. ACNM.

62 El director Brescia emitié una carta de recomen-
dacion para que el Sgto. Antonio Suarez, antiguo alumno
del CNM y miembro del Batallén Guardia de Honor,
fuera ascendido por el vicepresidente de la Repl-
blica a subteniente de ejército. Domingo Brescia al
Ministro de Instruccién Publica, 5 de mayo de 1905.
Libro de Notas 1, f. 320. ACNM.

63 Mario Godoy Aguirre. Breve historia de la musica
del Ecuador (Quito: Corporacién Editora Nacional,
2005): 220.
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de las agrupaciones pasaron del campo
de batalla a la dindmica urbana mediante
retretas o como participes de las celebra-
ciones patrias.®* Para el caso ecuatoriano,
Juan Mullo sostiene que —a diferencia
del piano, como instrumento aristocra-
tico— las bandas fueron identificandose
paulatinamente con el proceso politico
alfarista, creando aires marciales, him-
nos, marchas, entre otras melodias alu-
sivas al régimen.®

 de
Musica, circa 1905. Fuente: Archivo Museo Nacional
del Ecuador.

Figura 2. Estudiantes del Conservatorio Naciona

El Conservatorio
y las dindmicas locales

En Quito, la musica fue una actividad
cotidiana en movimiento constante,
donde el Conservatorio y sus autori-
dades debieron aplicar un conjunto de
estrategias para lograr reconocimiento

64 Eugenio Pereira Salas. “El rincén de la histo-
ria: Las primeras bandas militares de Chile”, Revista
Musical Chilena, n.° 12 (1946): 48-9; Diana Fer-
nandez Calvo. “La musica militar en la Argentina
durante la primera mitad del Siglo XIX”, Diana Fer-
ndndez Calvo, s/r.

65 Juan Mullo Sandoval. Cantos Montoneros y Chapu-
los. Semdntica de la cancién alfarista (Quito: Univer-
sidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador / Corpo-
raciéon Editora Nacional, 2015): 42.
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social. Investidos del capital simbdlico
y cultural que les daba ser musicos ex-
tranjeros o estudiados en el exterior,
las autoridades emitieron certificados
y cartas de recomendacion para fa-
bricantes de instrumentos u obras de
pedagogia musical, actuaron como
jurados de concursos y revisores de
obras. Por ejemplo, en 1902, Pedro
Traversari Salazar otorgd un certifi-
cado a Luis Lépez como fabricante de
instrumentos de cuerda luego de una
«examinacion detenida de sus obras»,
conforme a las exigencias acusticas de
los instrumentos, donde se revelaron
«superiores a todas las que, hasta hoy,
se nos han presentado como fabricadas
en el pais».o

Esta practica fue fortalecida por
el Estado. En 1904, el director Pedro
Traversari Salazar fue requerido por el
ministro del ramo para juzgar la obra
Arpegios para piano de Francisco J. de
Castillo,” igual que al afio siguien-
te lo fueron Ulderico Marcelli y Mario
de la Torre, delegados por el director
Domingo Brescia, para la revisién de
la obra Gramdtica Musical de Nicolas
Guerra, por solicitud del presidente de
la Sociedad Artistica e Industrial de Pi-
chincha.®® Asimismo, Brescia examino,
en 1906, ocho composiciones partici-
pantes en un concurso de musica popu-
lar organizado por el Consejo Municipal
de Ibarra.

66 Pedro P. Traversari Salazar sin destinatario es-
pecifico, 1 de mayo de 1902. Libro de Notas 1, f.
126. ACNM.

67 Pedro P. Traversari Salazar al Ministro de Ins-
truccién Publica, 19 de abril de 1904. Libro de No-
tas 1, f. 236-8. ACNM.

68 Domingo Brescia al Presidente de la Sociedad
Artistica e Industrial de Pichincha, 4 de noviem-
bre de 1905. Libro de Notas 1, f. 352. ACNM. La
obra publicada incluye una carta de aprobacion
del director Brescia. El texto reza asi: «Muy Se-
fior mio, he leido detenidamente su obrita titulada
Gramdtica Musical, y estimo que, por su contenido,
puede prestar Utiles y buenos servicios & quienes
deseen conocer la parte tedrica de los elementos de
la musica, y por lo tanto, creo muy oportuno y de
suma utilidad su publicacién [sic]>». Nicolds Abe-
lardo Guerra. Gramdtica Musical (Quito: Imprenta y
Encuadernacién Nacionales, 1911): 3.
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El dictamen de Brescia expresaba
que ninguno de los trabajos «resiste a
un examen critico concienzudo por ca-
recer en su totalidad de procedimientos
técnicos serios y fundados en las leyes
estéticas que sirven de base a las pro-
ducciones de los musicos de nuestra
época [sic]».9 Esta apreciacion estipula
que los ejes de su analisis eran sosteni-
dos desde conocimientos técnicos y es-
téticos, que le ubicaban en una posicién
superior —como juez y conocedor— de
un universo sonoro que sobrepasaba
las «manifestaciones espontaneas de
un arte rudimentario y exclusivamente
popular» de las melodias participan-
tes. Por eso, ante la incapacidad de que
las canciones se adapten a los criterios
estéticos, él debid acudir al sentimien-
to de «indulgencia» para clasificar las
obras desde las «menos incorrectas».”

Durante el siglo XIX, Juan Agustin
Guerrero contribuyé a la definicion de
‘bellas artes’ como espacio de conoci-
miento de las «reglas musicas» que re-
gian a la musica, considerada como «un
fuego sagrado» que permitia distinguir
a los «musicos» de los «ejecutantes»,”
vision que mas tarde se complejiza-
ria para separar la musica popular de la
académica. Las expresiones vertidas por
Guerrero se acercan a los comentarios
realizados por Brescia, plasmando la
ubicacién jerarquica que ambos daban a
los conocimientos impartidos por el cen-
tro especializado. A propésito, Trinidad
Pérez localiza en el siglo XVIII europeo
el fortalecimiento de la categoria ‘bellas
artes’ como un mecanismo para la dife-
renciacion entre artes espirituales, artes
liberales, ciencias, artes manuales, obras
artesanales, actividades mecanicas o in-
dustriales. Para la historiadora,

69 Domingo Brescia al Presidente del M. I. C. M.
Ibarra, 26 de diciembre de 1906. Libro de Notas 1,
f. 462-3. ACNM.

70 Ibid.

71 Guerrero, La musica ecuatoriana..., 15.
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[..] durante la conformacién de las
nuevas republicas latinoamericanas,
los lideres politicos e intelectuales
buscaron construir las condiciones
sociales, econdémicas e intelectuales
que hicieran posible el desarrollo de
tal sistema moderno de las artes a ni-
vel local.”

En ese esquema, la ensefianza de ma-
terias tedricas —estética e historia del
arte— muestra la concepciéon moderna
de Conservatorio que entré en vigen-
cia a inicios del siglo XX, donde la mu-
sica como «la mas bella entre las Artes
Bellas»” encontré un lugar dedicado
exclusivamente para su estudio, des-
de donde se intentaba irradiar conoci-
mientos, valores y visiones de la musica
a otros escenarios. Por ejemplo, entre
1900 y 1903, las bandas del ejército con
residencia en Quito estuvieron bajo vi-
gilancia de Pedro Traversari Branzanti,
quien se convirti6 en director general de
bandas y fue responsable de supervisar
la ensefianza dada por profesores parti-
culares a cada una, al tiempo que debia
dirigir por lo menos cuatro grandes fes-
tivales al afio.74

Traversari Branzanti también fa-
cilité «una numerosisima coleccion de
novedades musicales, 6peras modernas
y diferentes composiciones de las mas
apreciadas en Europa»?> para, con su co-
pia, enriquecer el repertorio de las ban-
das. En efecto, se sirvié de sus contactos
con la Fabrica Ricordi y se convirtio en
el filtro para adoptar una obra u otra en
los repertorios marciales. Contrario a la
puesta en escena de los géneros musica-

72 Trinidad Pérez. “La Construccién del Campo Mo-
derno del Arte en el Ecuador, 1860-1925: Geopo-
liticas del Arte y Eurocentrismo” (tesis doctoral,
Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador,
2012): 87, 160.

73 Domingo Brescia al Ministro de Instruccién PU-
blica, 7 de diciembre de 1907. Libro de Notas 2, f.
102-7. ACNM.

74 Peralta, Informe del Ministro..., XLII=-XLIV.

75 Ibid.
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les mestizos, afroamericanos o indige-
nas (que hoy se catalogan como ‘musica
ecuatoriana’ o ‘musica nacional’), Tra-
versari Branzanti, consideraba:

Indispensable otra orden para que
los instructores ¢ jefes particulares
de cada banda no puedan formar un
programa sin previa revision y con-
sentimiento mio; sucede a veces que
se presentan en una retreta con pie-
zas que no las ejecutan debidamente
por falta de ensayos y con otras que
hacen perder la disciplina, seriedad 6
reputacion de una banda militar, esto
es la ejecucion de pasillos, tonos, san
juanes U otras musicas triviales. [sic]7®

Apelando a la disciplina militar, Tra-
versari Branzanti solicité al coman-
dante general de armas y al ministro de
guerra que en las retretas se prohiba la
ejecucién de esas piezas «triviales» y se
formalicen las tocadas y llamadas, para
evitar el suceso frecuente de que luego
de una retreta, las bandas

[...] regresan a sus respectivos cuar-
teles y ahi frente 4 la puerta de él, la
banda se pone a ejecutar una sucesion
tan variada de tales pasillos, tonos,
etc. que forma una algarabia espanto-
sa aplaudida por el bajo pueblo [sic].””

La incomodidad evidencia que, contrario
a las expectativas del Conservatorio de
convertirse en la voz autorizada del re-
pertorio sonoro en escuelas y bandas mi-
litares, la dinamica musical en la ciudad
era, no solo mas variada, sino que seguia
practicandose en una diversidad de espa-
cios que estaban fuera de su control.

Las valoraciones expresadas so-
bre objetos, obras y ritmos, manifies-

76 Pedro P. Traversari al Comandante General de
Armas, 31 de enero de 1902. Libro de Notas 1, f.
113-4. ACNM.

77 Ibid.
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tan el modo en que sistematicamente
el Conservatorio emitié discursos sobre
lo que era la musica desde un espacio de
enunciacién que intentaba establecerse
dominante al custodiar un saber especi-
fico, que conjugaba conocimientos téc-
nicos y estéticos ‘superlativos’ a otros
—alocucién reproducida por estudiantes
y profesores a través de practicas de le-
gitimacién—. La presentacion de textos
escolares para la revision de las autori-
dades, su participaciéon en certamenes
donde los directores eran jurados’ o su
introduccién como profesores del CNM
para ganar ventaja al competir por un
empleo,” reforzaron el imaginario de
la institucién como un lugar de saberes
especializados y le otorgaron una voz
‘profesional’ en un escenario musical
con otras voces, donde las iniciativas
de las municipalidades y las sociedades
artisticas plasman a la musica como un
elemento apreciado socialmente.

Como institucién educativa estatal,
regida por el Ministerio de Instruccién
Publica, el CNM realizaba anualmen-
te un evento musical de cierre del afio
lectivo para mostrar los avances de los
alumnos. En él participaba la comunidad
educativay se distribuian certificados de
reconocimiento a los alumnos aproba-
dos por clase. Asilo muestra el programa
de clausura del afio 1907-1908, donde se
observa que las celebraciones arranca-
ban con el Himno Nacional y, a medida
que se desarrollaban, se incluia la inter-
pretacion de obras musicales.®

78 Los ganadores del concurso organizado en Iba-
rra (1906) fueron: Virgilio F. Chavez (Obertura “A
mi Patria”, “Fantasia para violin” e “Himno” para
dos voces con acompanamiento de piano) primer
lugar, Segundo Luis Moreno A. (Pasodoble “28 de
setiembre”, “tercer centenario” y el vals “Victoria
Matilde”) segundo lugar y Yenerlod Malba (“Fan-
tasia” para piano) tercer lugar. Domingo Brescia al
Presidente del M. I. C. M. Ibarra, 26 de diciembre de
1906. Libro de Notas 1, f. 462-3. ACNM.

79 El Tiempo, “Concurso Musical”, El Tiempo, 25 de
abril de 1908, 1-2.

80 Programa de entrega de premios del afio lectivo
1907-1908, s/r. Libros de examenes 2, f. 57-63.
ACNM.
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La participacion del estable-
cimiento como colaborador en los
eventos que organizaban la vida cul-
tural de la ciudad fue constante, tal
como apunta su inclusién en la agen-
da de inauguracién del Ferrocarril
Transandino (1908) o el Concierto
Inaugural de la Exposiciéon Nacio-
nal (1909). Estos eventos fortalecian
la legitimidad del lugar, igual que lo
hacia la prohibicién a los estudiantes
para que tomaran clases privadas con
profesores externos, la limitacién de
participar en eventos sin autoriza-
cion del director® y la publicacion de
la primera edicion oficial del Himno
Nacional.

El CNM aspiraba convertirse
en la voz autorizada sobre lo que se
deseaba fuera la musica oficial en el
pais e intentaba concretar su posi-
cién como juez calificador entre lo
que era o no, técnica y estéticamente,
aceptable en la musica. El manejo que
las autoridades dieron al Himno Na-
cional fue una manifestacién de ello.
Asi, ante el requerimiento del himno
ecuatoriano para la Exposicién Pana-
mericana de Bufalo (1901), las auto-
ridades institucionales manifestaron
que no existia una «instrumentacién
medianamente correcta» de la can-
cion y Traversari Branzanti debid
adaptarla para banda completa.

Tras la advertencia de la direc-
cién respecto a que «la mayor parte de
los ejemplares para piano y canto estan
llenos de errores y cambios que alte-
ran las bellezas que encierra el original
del autor»,® las correcciones realiza-
das por Traversari Branzanti y Enrique
Marconi fueron adoptadas por el go-
bierno liberal como versiones oficiales

81 Conservatorio Nacional de Musica y Declama-
cién, Reglamento del Conservatorio..., 16.

82 Enrique Marconi al Ministro de Instruccién Pi-
blica, 4 de marzo de 1901. Libro de Notas 1, f. 72.
ACNM.
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y enviadas para impresion a la Fabrica
Ricordi de Milan.

A decir de Marconi, la impresién
de la «primera edicion oficial del Him-
no Nacional» respondié también a que
la «detestable instrumentacion» previa
del himno lo habia dejado sin ejecucion
en las bandas de musica y su interpre-
tacion no era generalizada en la so-
ciedad. Por esta razon, su accionar era
autoasumido «como un deber patrioti-
co» que le dio a la obra la importancia
y popularidad que tenian los himnos
nacionales en todos los paises.8

En gran medida, la participacién
del CNM en el escenario musical qui-
tefio fue posible gracias al apoyo de los
gobiernos centrales. Asi se observa en
la iniciativa de Pedro Traversari Sala-
zar que, para celebrar el 10 de agosto
de 1904, propuso al ministerio de ins-
truccion publica la realizaciéon de un
«concurso que sea un verdadero cer-
tamen igual para todos». De acuerdo a
las bases presentadas, los participantes
debian componer en el plazo de 20 dias
una sinfonia de estilo clasico para pia-
no, adaptable para orquesta y destinada
a conmemorar a un héroe, presentarla
en el Conservatorio, que la pasaria al
ministerio.®> El concurso no tuvo ma-
yor convocatoria, solo se presentd una
obra,®¢ lo que enuncia que, pese a la vo-
luntad de las autoridades y el gobierno,
el poder del Conservatorio no fue auto-

83 El tiraje de impresion fue de 1350 ejemplares:
200 ejemplares para piano solo, 150 para banda; y
1000 para piano y canto. Los ejemplares fueron dis-
tribuidos entre bandas, instituciones educativas y el
CNM los envid a otros conservatorios en el exterior.
Enrique Marconi a la Fabrica Ricordi de Milan, 28 de
marzo de 1901. Libro de Notas 1, f. 74. ACNM.

84 Enrique Marconi al Ministro de Instrucciéon PU-
blica, 28 de noviembre de 1901. Libro de Notas 1,
f. 99-100. ACNM. Pedro P. Traversari B. y Pedro
Pablo Traversari Salazar al Ministro de Instruccién
Publica, 22 de noviembre de 1901. Libro de Notas
1, f. 95-7. ACNM.

85 Pedro P. Traversari Salazar al Ministro de Ins-
truccion Publica, 7 de julio de 1904. Libro de Notas
1, f. 253-4. ACNM.

86 Pedro P. Traversari Salazar al Ministro de Ins-
truccion Pablica, 4 de agosto de 1904. Libro de No-
tas 1, f. 260. ACNM.
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matico sino que debié ganarlo de distin-
tas maneras hasta tener una voz en me-
dio de una realidad musical variopinta,
donde la institucion convivia con otros
musicos, visiones y organizaciones que
plantearon alternativas propias.

Uno de estos momentos fue en
1902, cuando el Conservatorio organi-
z6 un concierto benéfico en favor de los
damnificados por el incendio de Gua-
yaquil; el evento demandé la inversién
de 310 sucres de parte del ministerio
del ramo, mientras que el monto re-
caudado y enviado a la Junta de Bene-
ficencia de Guayaquil apenas alcanzé
los 315 sucres.®” No obstante, la mayor
tensién con el Conservatorio provino
de la rivalidad con la Sociedad Filar-
monica Beethoven.

Seglin los estatutos de esta So-
ciedad artistico-musical, su finalidad
era «propender al engrandecimiento
del arte nacional, creando una escuela
sujeta al plan de estudio que acuerde
el cuerpo directivo». Con ese fin, los
socios activos (musicos) debian pa-
gar 3 sucres de inversion inicial y 2 de
cuota mensual, ademas de asistir a las
sesiones, ensayos y conciertos con-
vocados por el presidente del cuerpo
directivo.t® La tensiéon entre ambas
instituciones dedicadas a la educacion
musical se dio cuando, en el listado de
casi 60 socios fundadores, constaron
los nombres de varios exestudiantes y
funcionarios del Conservatorio, quie-
nes fueron expulsados por un inci-

87 Enrique Marconi al Ministro de Instruccién PG~
blica, 19 de julio de 1902 y 3 de noviembre de 1902.
Libro de Notas 1, f. 131-132, 163~ 4. ACNM.

88 Desde fines de 1907, la Sociedad aceptd el in-
greso de alumnos letrados que no tenian conoci-
mientos previos de musica; esos alumnos podian
estudiar un instrumento a su eleccién, ademas del
designado por los directivos. A cambio de las ense-
flanzas recibidas, sus representantes firmaban una
fianza por 10 sucres que seria cobrada si el estu-
diante no permanecia por un afio o si faltaba sin
causa justificada 6 veces en un mes. A diferencia
de la educacién gratuita brindada en el CNM, los
alumnos de la Sociedad debian cubrir el pago men-
sual de 1 sucre. Estatutos de la Sociedad Beethoven,
1908, 2, 10-11. BEAEP.
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dente en la renovacion del contrato de
Ulderico Marcelli.®

Desde el momento de aparicién
de la Sociedad Filarménica Beetho-
ven, el Conservatorio debié compartir
el protagonismo cultural con la nue-
va organizaciéon privada. No obstan-
te, mientras el CNM y sus autoridades
buscaban reconocimiento, las redes
de sociabilidad de los miembros ayu-
daron a que esta Sociedad se vinculara
con otras organizaciones artesanales,
difundiera en la prensa sus actividades
y participara en todos los eventos pa-
trios o culturales en los que tuvo opor-
tunidad.”* En este sentido, Segundo Luis
Moreno advierte que —a partir de la ex-
pulsion de varios miembros en 1907—
arrancd una campafia de desprestigio
contra Domingo Brescia y el estableci-
miento, los periddicos atacaron e invisi-
bilizaron permanentemente el quehacer
institucional.”> Complementa esta vision
Luis H. Salgado, quien sostiene que el 11
de agosto de 1911, tras el derrocamien-
to de Alfaro, «los miembros Beethove-
nianos se aduefiaron del Conservatorio
Nacional y consiguieron del ministro
de educacion publica la cancelacion del
nombramiento del director, del maestro
Domingo Brescia».?

89 En 1907, 26 alumnos del CNM fueron acusa-
dos de causar injurias al profesor Ulderico Mar-
celli cuando intentaron evitar la renovacién de su
contrato. El problema causd molestia al director
Brescia porque habian sobrepasado su autoridad y
motivé la convocatoria de la junta de profesores,
quien determind su expulsién y el despido del pro-
fesor Manuel Ma. Novoa. Disposicién de Domingo
Brescia, 15 de julio de 1907. Libro de Notas 2, f.
50-1. ACNM.

90 En 1908, participaron en el «Programa de la
sesion solemne con que la Sociedad Artistica é In-
dustrial del Pichincha celebré el XCVIIl aniversa-
rio de la emancipacién politica de la Republica de
Chile, noble y heroica hermana de la Republica del
Ecuador>. En el evento intervino la Orquesta de la
Sociedad Musical Beethoven y tocaron los sefiores:
Goémez Sojos, Latore, Tipan, Jarrin, Paz y Duran. El
Comercio, “Programa”, El Comercio, 18 de septiem-
bre de 1908, 2.

91 El Comercio, “La Sociedad Beethoven”, El Comer-
cio, 31 de marzo de 1909, 3.

92 Moreno, La Musica en el Ecuador, 119.

93 Luis Humberto Salgado, “El Conservatorio de
Musica y sus directores”, 220.
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Sobre la dinamica urbana, Robert
Stevenson y Segundo Luis Moreno sos-
tienen que, a inicios de 1911, el cargo
de maestro de capilla de la Catedral era
aun muy cotizado y fue ocupado por el
espafiol José Mulet. Como organista y
cantante, Mulet constituyé un coro de
nifios, creé una escuela de musica pri-
vada, publicé un tratado especializado
y presento varias de sus composiciones
en la ciudad.’# La escena musical quite-
fla también fue compartida con la oferta
cultural que el Teatro Sucre publicitaba
constantemente en la prensa, ademas
de la presencia de una diversidad de rit-
mos y danzas.

Al respecto, Mario Godoy espe-
cifica que, entre finales del siglo XIX
e inicios del siglo XX, «se consolidan
los nombres de algunos de los géneros
musicales existentes, e innovaciones
musicales regionales», lo que él reco-
noce como evidencia del «sentimiento
nacionalista de la época».?> Juan Mullo
complementa esta vision e identifica
que la diferenciacion artistica —latente
en los pronunciamientos de Traversari
Brazanti y Brescia— formo parte de un
proceso de divisién en clases sociales.
Para Mullo, desde la oligarquia se im-
portaban las contradanzas europeas,
valses, gavonas, minuetos, pasodobles
0o mazurcas que fueron ‘criollizados’
progresivamente por la élites locales
que adoptaron ritmos como el pasillo
frente a otros sectores que se identifi-
caban con ‘géneros propios y naciona-
les’ como fueron: la jota montubia, la
jota serrana, el costillar, el Toro Rabédn,
la chilena, entre otras. °¢ Profundizar
estos postulados sera objeto de estu-

94 Robert Stevenson. La mdsica en Quito (Quito:
Ediciones del Banco Central del Ecuador, 1989): 37.
Moreno, La Mdsica en el Ecuador, 103-4.

95 Godoy Aguirre, Breve historia de la musica..., 170.
96 Juan Mullo. El Vals y las Danzas Republicanas Ibe-
roamericanas (Quito: Instituto Iberoamericano del
Patrimonio Natural y Cultural de la Organizacién
del Convenio Andrés Bello, 2015): 97-100.
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dio de otros escritos, mas es necesario
anotar que los métodos y repertorios
difundidos en la institucion hasta 1911
se alinearon con los gustos de las élites,
quienes disfrutaban y bailaban al ritmo
de la musica europea interpretada en
salones o teatros, desde donde busca-
ban ‘civilizar’ a los sectores populares
que entonaban instrumentos al son de
sanjuanitos, pasacalles y otros ritmos
que daban vida a plazas y calles.

A modo de conclusién

En el transito de los siglos XIX al XX, las
élites de la época buscaron la insercion
de sus paises en el mapa civilizatorio
por medio de la cultura. Las artes fue-
ron herramientas poderosas para erigir
el altar patrio y sirvieron para contar
la memoria colectiva, reconstruirla,
difundirla, ampliarla y corregirla. Sin
embargo, al ser la musica un espacio de
expresion de concepciones del mundo 'y
de configuracion de imaginarios —que
no siempre pueden ser controlados por
los gobiernos—, estos se convirtieron
en lugares de lucha simbdlica para la
construccién de identidades y jerar-
quias sociales.

En ese marco, la fundacién y re-
fundacién del Conservatorio fueron
esfuerzos estatales que pusieron en
didlogo experiencias locales previas y
visiones internacionales, donde la mu-
sica —entendida como la puesta en
practica de los canones europeos— no
solo tenia la finalidad de educar al ciu-
dadano por medio de la intervencién en
escuelas publicas o bandas militares,
sino que también servia de elemento
de presentacién de un pais que se es-
forzaba por mostrarse ‘culto’ ante sus
pares. De ahi que la revision a contra-
pelo de archivos institucionales brinda
elementos que amplian y complejizan
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las visiones cronoldgicas o generales
respecto a los proyectos educativos de
la época, las tensiones internas y los
proyectos modernizantes que se gesta-
ron en su interior.
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