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Prélogo

Explorar en el pasado, indagar en los asuntos que otros produjeron en
otros tiempos, identificar, examinar, analizar, descubrir cémo transmitieron,
compartieron, provocaron emociones, sentimientos, evocaciones, crearon co-
hesiones, convocaron, concitaron el sonido, la magia de aparatos sonoros que
coordinados suenan, con sus formas, brillos, cuerdas, parches, todo un espec-
taculo, la banda, la orquesta, el grupo, el coro o todos a la vez, la celebracion, el
ritual, la escena, la iglesia, el auditorio, el concierto, el programa, la ceremonia,
los atuendos, el uniforme, la capa, las partituras, los maestros, las autoridades,
al fondo un barullo de sonidos simultaneos, se repasan los pasajes arriesgados,
la agitacién previa con uno que otro sobresalto, afanes y carreras, todos listos,
ordenados, irrumpen los aplausos y en sus puestos con el instrumento listo, al
gesto de batuta, cabezazo o sefial... {la musica vive...!

Acudir desde la memoria, con el peso del tiempo transcurrido, el acu-
mulado del abandono y la desidia, y retomar las evidencias de esos momentos
célebres que dejaron huellas imborrables que marcaron vidas, es el trabajo que
nos expone La revision documental en investigacion musical desde algunas experiencias.

Recuperar no solo los objetos, sino esencialmente el sentido de la me-
moria en un presente que reclama su existencia, para un futuro que merece
su lugar. Ese es el desafio de la revision documental de la musica, hacer y
construir conocimiento, con nuevos cargamentos de conocimiento y sabet,
aportando renovados elementos, valoraciones y juicios criticos al reconocer y
redescubrir el sentido de sus origenes, y el valor de su existencia en el presente.

Es inevitable incidir, provocar tensiones, reacciones e impulsos hacia
uno u otro enfoque de pensamiento, interpretacion o categoria de analisis; ni
los documentos, ni sus interpelaciones, son imparciales ni inermes. La mu-
sica, por excelencia, es una expresion y practica que se nutre de la creacion,
del disfrute, de los elementos que identifican, evocan, abstraen y proyectan
todas las motivaciones que le dan sentido al existir. Reconocer, recuperar,
caracterizar, organizar, transcribir, conservar, socializar la informacién y el
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contenido, implican ética y estéticamente a quienes intervienen los fondos do-
cumentales de la musica, desde la perspectiva del compositor, el intérprete, las
audiencias, las dimensiones de la historia, los contextos sociales y culturales,
los proyectos musicales, la institucionalidad de la musica, las ciudadanias y el
desarrollo humano.

Se trata, entonces, de dar nueva vida, despejar una perspectiva que no
hubieran visto esos sonidos atrapados en esos papeles apilados en carpetas,
o simplemente acumulados en un espacio que con frecuencia sabemos que
existe o recordamos con cierta nostalgia, bien sea por los momentos que los
hicieron vibrar o por el hecho de saber que ellos existieran y que alli estuvimos
cuando conmovieron la vida.

Asumir el reto de traspasar tales barreras, habitualmente ideoldgicas,
mentales o fisicas, exige un valor que antes no tuvieron quienes enfrentaron
tales documentos, menos aun sus creadores y de lejos quienes fueron sus
intérpretes, aunque sus afectos y emociones les acerquen, les promuevan nue-
vos y renovados intereses. Pero sin duda, es una verdadera suerte que algo y
alguien haya centrado sus intereses y emociones por hacerlos vivir de nuevo.

La informacién contenida en este tipo de archivos, de manera general,
evidencia todos los rasgos que deja como huellas la musica, las sefiales de
época, intenciones interpretativas y de ejecucion, contexto, vida comunitaria
asociada, eventos, creadores, arreglistas, intérpretes, directores, instrumentistas
y solistas instrumentales o vocales. Esperamos siempre que la investigacion,
como disciplina de conocimiento, sea lo mas objetiva, teorizable, analitica y
critica, y guarde el mayor rigor, que dé cuenta de los alcances, evidencie los
logros y sefiale una perspectiva que permita vislumbrar una cadena de nuevas
exploraciones y busquedas.

Este libro se constituye en prueba fehaciente del logro antes descrito, al
integrar siete trabajos de investigacion, cinco en Colombia y dos extranjeros.
Se trata de una interesante aproximacion a distintos enfoques investigativos,
todos relacionados con la creacion y la memoria musical. Los autores plantean
un panorama que genera la apertura de un canal de intereses, busquedas y
gestiones sobre los rasgos distintivos de las identidades, las expresiones mu-
sicales que las vinculan y los procesos que las circundan. De igual manera, se
refieren a los afectos que las sostienen como un factor ineludible y cohesivo
que las hacen vocacionalmente posibles, no como elementos aislados e inde-
pendientes, sino como procesos solidamente articulados que enlazaron los
espacios de formacion, la institucionalidad cultural, las politicas culturales,
los proyectos artisticos, los escenarios y eventos musicales y las infraestructuras
que los hacen posibles. Han considerado las comunidades vinculadas con la
vida musical, aunque no fueran deliberadamente relacionadas, incluso aunque
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algunos de sus agentes fueran adversos a diversas aristas y perspectivas que
uno que otro actor cultural sefialara. Fl solo hecho de existir es motivo de
celebracion, ese momento imprime una marca indeleble en los seres que
participan de ellas, deja una imborrable huella en la memoria dificil de elimi-
nar, principalmente por la resistencia a que se olviden y por sobre todo por
lo que alli se contiene en motivaciones de vida, conmociones irrepetibles y
trascendentales momentos de vida que frecuentemente cobran vigencia y se
actualizan. Es mas, es una evocacioén que busca seguir existiendo y que sigue
explorando nuevas posibilidades de existir.

El testimonio que nos aporta este interesante trabajo de documentacion
musical, que se enriquece de diversas memorias, nuevos recursos tecnologi-
cos y medios intertextuales, avances de la investigacion musical, el enfoque
interdisciplinar y un agudo ojo avizor que sefiala diversos caminos a recorrer,
nos indica que es momento de festejar la génesis de este momento, por todo
lo que él despliega como historia, como memoria colectiva y como evidencia
de la naturaleza identitaria que reside en el poder del documento musical.
As{ mismo, de enfrentar los desafios que sus resultados revelan, mas alla
de la esfera eminentemente académica en donde multiples actores aportan
las memorias de sus saberes, experiencias y conocimientos, y contribuyen a
enriquecer y complementar el panorama de la musica, como escenario de
realizacion, diversidad, y dialogo artistico y cultural.

Jaime Quevedo Urrea






Reflexiones preliminares

Rafael Enrique Buitrago Bonilla
Julio Aldemar Gimez Castarieda

Desde la perspectiva del analisis documental como recurso metodo-
légico, este libro aporta una serie de hallazgos investigativos que pretenden
enriquecer la reflexién en torno a la cultura, la educacion y la musica. Por esta
razo6n, ademas de presentar -La revision documental en investigacion musical.
Algunas experiencias- pretendemos integrar a la discusion propuesta por los
diferentes autores de la obra, otras reflexiones que pueden llegar a comple-
mentar, a tensionar, a cuestionar e incluso a plantear nuevas perspectivas, las
cuales, sin lugar a dudas, tan solo pretenden resaltar la relevancia y pertinencia
de este trabajo.

Para empezar, es preciso sefialar que, si bien es cierto que no se suele
dar relevancia a las emociones que se producen en las personas al interac-
tuar con objetos o cosas, al hacer uso de materiales, al propiciar procesos de
pensamiento o, al adelantar estudios e investigaciones, las emociones siempre
estan presentes, y son determinantes y fundamentales para que las personas
construyan y configuren sus propios sentidos y significados. Esta perspectiva
es compartida por Rognoli y Ayala (2018), quienes afirman que la interaccion
con cualquier objeto propicia emociones y que en los ultimos afios se han in-
crementado los estudios al respecto, en donde se han analizado las emociones
que se suscitan entre los productos y sus usuarios, asi como la capacidad que
dichos productos tienen para ser activadores de sentimientos.

Desde esta perspectiva, a pesar de que la investigacion a lo largo del
tiempo se ha centrado en lograr altos niveles de objetividad, al ser una labor
humana esta permeada por acciones de subjetivaciéon que posibilitan al in-
vestigador abordar determinadas tematicas y procesos metodologicos, por lo
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tanto, las emociones también tienen un papel protagénico en estas formas de
hacer, de construir conocimiento. En este sentido, la investigacién cientifica
se enfoca en recabar datos que puedan ser analizados y contrastados con la
teorfa que en cada disciplina se ha ido generando, aspecto que sin impor-
tar el enfoque o el disefio metodolégico requiere de algun tipo de analisis
documental, el cual puede ser asumido con diferentes niveles, perspectivas
o intencionalidades, posibilitando, por lo tanto, su uso como recurso, como
metodologia propiamente dicha, o como fundamento de otros disefios.

Ahora bien, el analisis documental depende de la experiencia del investi-
gador, de la fundamentacion tedrica que lo acompafia y de las emociones que
se experimentan y, estas ultimas, evidentemente, pueden facilitar el proceso
cuando no interfieren en los analisis, potenciar el trabajo cuando se logran
gestionar y aprovechar para lograr motivaciéon, mejorar el pensamiento y, apo-
yar la interpretacién; pero también, pueden entorpecer los analisis al generar
sesgos y distorsiones. Es asf como, ademas de los elementos teérico-practicos
podria integrarse el estudio de las emociones en trabajos de revisiéon docu-
mental, como los que se describen en este libro.

Sumado a lo anterior, aunque en la musica y el arte se reconoce la pre-
sencia e importancia de las emociones en el compositor, el intérprete y el
oyente, poco se ha escrito respecto a los vinculos emocionales que genera
el musico con las partituras, y como estas relaciones se han ido reconfigu-
rando con los cambios que la tecnologia ha aportado, es decir, al pasar de
las partituras escritas a mano al software, que da la posibilidad de editarlas e
imprimitlas y, posterior a ello, al uso de partituras digitales. En esta direccién
se puede establecer que, al abordar partituras de ciertas épocas o periodos,
aparecen anotaciones, signos, comentarios y multiples tipos de textos aso-
ciados o no al hecho musical. Por consiguiente, es preciso sefialar que estos
documentos, ademas de informaciéon musical y extra musical asociada por lo
general al compositor y al contexto social, aportan informacién emocional
desde multiples perspectivas.

En cualquier caso, la investigacién musical ha venido consolidandose
y posicionandose en los dltimos afios, pese a ello, en el contexto colombia-
no aun presenta cierto rezago asociado a la escasa, aunque creciente oferta
de posgrados en el area, a las politicas y prioridades de las instituciones de
educacion superior y a la reducida inversion en investigacion que realiza el
gobierno nacional, la cual se reduce, ain mas, cuando se trata de investigacion
en ciencias sociales, en educacién y en artes, dejando la financiacién en manos
de los presupuestos de las universidades, lo que incide en una insuficiente
teorizacion metodologica.



Rafael Enrique Buitrago Bonilla ¢ Julio Aldemar Gémez Castafieda

No obstante, la investigacion en general, asi como la investigacion
musical y la investigaciéon en educacién musical en particular, cuenta con una
multiplicidad de posibilidades y alternativas metodolégicas. En este sentido, es
importante mencionar el aporte de Lopez- Cano y Opazo (2014), quienes han
profundizado en cuanto a la investigacion artistica musical, y han propuesto
distintas alternativas para hacer uso de la investigacion documental, como la
investigacion artistica que parte de estudios (etno)musicoldgicos, la investi-
gacion en archivos historicos, la inferencia entre practicas interpretativas y
compositivas, la intertextualidad heuristica para la creacion, la interpretacion
dramatizada de documentos y la investigaciéon en documentos multimedia.

En cualquier caso, se puede sefalar que dos décadas recorridas dentro
de la cronologia de un nuevo milenio, muestran que la necesidad de entender
cémo hemos llegado a este momento, ha fortalecido y actualizado los re-
cursos, los enfoques, las metodologias y las instituciones que intervienen en
la generacion del conocimiento. En este marco, el conocimiento que busca
comprender el desarrollo social y cultural que las comunidades han vivido por
medio de sus musicas, no ha sido ajeno a estas renovaciones, por lo que in-
vestigadores formados en diversos saberes y disciplinas, vienen incorporando,
en sus producciones, elementos que permiten reconstruir analiticamente el
nutrido transcurrir cultural que la experiencia con la musica contiene.

Al respecto, tal y como se habia sefialado, este libro presenta una serie
de trabajos de diferentes investigadores que, vinculados a instituciones uni-
versitarias, vienen construyendo un corpus referencial para el conocimiento
musical en las dltimas décadas. En los siguientes capitulos convergen variados
perfiles, en los que se identifican musicélogos, historiadores, intérpretes, peda-
gogos y estudiantes. En particular, se resalta la participacion de estos altimos,
en tanto que este libro evidencia que la investigaciéon puede ser parte definitiva
en la formacion profesional de musicos en Colombia. Asi, la vinculacion de la
investigacién con la docencia, muestra otro escenario formativo, en el que no
solamente se transmite el conocimiento, sino que a la vez se construye. Este
documento, por lo tanto, es muestra de esa realidad académica que en torno
de la musica se viene consolidando, entendiendo que son varios los programas
(pregrado y posgrado) que vienen conformando unidades con mayor capaci-
dad analitica.

En esta dindamica, la Universidad Pedagégica y Tecnolégica de Colombia,
por medio de su programa de Licenciatura en Musica, y en particular del
Grupo de Investigacion CACAENTA, ha venido en una constante actividad
investigativa y productiva, vinculando a diferentes actores internos y externos,
y contribuyendo a la comprensiéon de los contextos que permea. Por esta
razén, el presente trabajo, por una parte, se preocupa por dar a conocer parte
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del desarrollo cultural que se ha gestado en la region, pero por otra, se vincula
con investigaciones que en universidades homoélogas y sobre problematicas
similatres, vienen adelantando otros docentes del area musical.

Ademas de conocer y analizar casos bibliograficos, institucionales,
biograficos, comunitarios, propios de la investigacién en musica, este libro
presenta un litmotiv, el de la importancia en la busqueda, preservacion e in-
terpretacion de los archivos asociados a la musica. La comprension del valor
cultural de una partitura, un registro sonoro, una imagen o una entrevista, es
una constante que comparten los autores, entendiendo que la fuente primaria
no solamente presta su uso a un interés investigativo, sino que en su esencia se
encuentra el testimonio permanente de un momento cultural. Por lo anterior,
la partitura deja de ser solo el intento de representar la musica, sino que se
convierte en una huella que encierra los avances, los intereses, las creencias,
las preocupaciones y las aspiraciones de una sociedad; por eso la importancia
de su preservacion.

Este trabajo da cuenta de algunas de las numerosas lagunas que tene-
mos por encontrar y explicar en el conocimiento musical en Colombia. Los
lectores encontraran posibles respuestas sobre temas que interesan a varias
regiones y grupos sociales de Colombia. Temas como la trayectoria y pre-
sencia de agrupaciones musicales, la relevancia de centros documentales, las
biografias de compositores connotados, el uso ideolégico de la musica, o la
experiencia musical de una comunidad, los cuales aportan a las reflexiones, a
las metodologias, a los encuadres teéricos y, en especial, al conocimiento de
la cultura desde la musica. Por lo anterior, este trabajo no solamente servira
para favorecer la comprension de estos hechos, sino que se convierte en un
peldafio mas para avanzar en la construcciéon de un corpus documental en la
investigaciéon musical.

Para ello, en el primer capitulo, Joao F. Soares-Quadros Jr. y Adriana
Rodrigues de Sousa, en su texto -Revision sistematica de la literatura como
método de investigacion aplicado a la musica-, abordan la revision sistematica
como método de investigacion, en este caso particular en la musica, sefialando
que existen diversos tipos de revisiones, pero enfatizando en tres de ellas, la
revisién narrativa, la revision integrativa y la revision sistematica que puede
integrar o no meta analisis. Por su parte, en el segundo capitulo, -Historia de
las instituciones musicales de Boyaca-, Rosa Marfa Palencia Dotor, analiza la
historia de las instituciones musicales del departamento de Boyaca, en parti-
cular, el Conservatorio de Musica de Tunja, la Academia Boyacense de Musica
de Tunja, la Escuela Superior de Musica de Tunja, el Convenio Instituto
de Cultura y Bellas Artes de Boyaca — Colegio de Boyaca y el Convenio
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Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca — Universidad Pedagdgica y
Tecnolégica de Colombia.

Patrimonio cultural, archivos y memoria. Partituras de la Banda Sinfénica
Vientos de Boyaca-, un trabajo de Ruth Nayibe Cardenas Soler y Blanca Ofelia
Acuna Rodriguez, que corresponde al capitulo tres, aborda especificamente
los resultados del proyecto, enfocado en la recuperacién de las partituras
musicales de la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca. Posterior a ello, en el
capitulo cuatro, -El compositor y su obra: archivo de partituras de la Banda
Sinfénica de Vientos de Boyaca-, Daniel Santiago Toasura Rodriguez, David
Alberto Acuna Porras y Adriana Marien Gutiérrez Torres, exaltan la labor del
compositor musical, en particular en la identidad cultural, para ello, el analisis
se hace a partir de los compositores que fueron interpretados por la sefialada
Banda, en especial, Blas Emilio Atehortda.

El capitulo cinco, de Jos¢é Menandro Bastidas Espafia, -L.a Banda
Departamental de Narifio y sus aportes a la educaciéon musical-, desde una
revision documental, se centra en el Gremio de Musicos, corporativo vigente
hasta mediados del siglo XIX, las bandas civiles y militares que tuvieron asien-
to en Pasto a lo largo del siglo XIX, asi como las comunidades religiosas y
asociaciones de notables, cuyo interés sobre la musica era genuino. Ademas, se
refiere a la normativa departamental que solicitaba funciones educativas al di-
rector y al muisico mayor para preparar a los instrumentistas. Posteriormente,
Graciela Valbuena Sarmiento en el capitulo seis, -Creaciéon del Centro de
Documentaciéon e Investigacion Musical en la Universidad de Pamplona-,
establece el analisis de los recursos documentales del programa de musica y
otros aspectos relevantes.

Por su parte, Marfa Victoria Casas Figueroa, en el capitulo siete, -Cantus
est orantes. Un archivo musical: rasgo identitario de las MAR (Convento
La Merced de Cali, Colombia)-, analiza las partituras de la congregaciéon de
Misioneras Agustinas Recoletas en el convento La Merced en Cali, entre 1903
y 1970, haciendo uso de la teorfa fundamentada, mientras vincula la historia
cultural, la historia de la religion, la musicologfa histérica y la musicologia
urbana. Para concluir, en el capitulo ocho, -De la musicologia a la sociedad:
Interpretando criticamente las estrategias de la propaganda musical nazi- de
Sebastian Wanumen Jiménez, se enfatiza en la necesidad de trabajar en fun-
cion del pensamiento critico en el aula de clase a partir de la musicologfa y la
historia de la musica, en particular, porque la musica posibilita la difusiéon de
ideologfas a partir de contenidos estéticos y afectivos. Por lo tanto, estimados
lectores, esperamos que disfruten el presente trabajo y que los hallazgos, ar-
gumentos, reflexiones y conclusiones puedan aportar a sus conocimientos,
busquedas y analisis.
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1. Revision sistematica de la literatura como
miétodo de investigacion aplicado a la miisica

Joao F. Soares-Quadros Jr
Aldriana Rodrigues de Sousa

El conocimiento cientifico, definido como un tipo de conocimiento que
busca la explicacién y la comprobacion de un fenémeno basado en métodos
cientificos (Malheiros, 2011), puede ser transmitido de maneras variadas,
siendo la escrita una de sus principales. Por esta razon, fue necesario desarro-
llar estructuras convencionales que facilitasen la inteligibilidad del mensaje,
creandose asf la escritura cientifica, que tiene como principales caracteristicas
la monosemia, la cohesion, la coherencia y la unidad (Michel, 2009).

Uno de los elementos de mayor relevancia para la estructuracion de
todo trabajo cientifico es la revisién de la literatura, también nombrada como
marco tedrico, referencial tedrico, estado del arte o fundamentacidon tedrica.
Segtn el Manual de la American Psychology Association (2010), la revision
de la literatura puede ser definida como un anadlisis critico de todo material
producido con respecto a un tema, evidenciando el progreso de los estudios
con la intenciéon de aclarar un problema. El Manual también destaca que la
revision de la literatura posee los siguientes objetivos:

Definir y aclarar el problema;

®m Resumir estudios anteriores para informar al lector sobre la situacion
actual del tema investigado;

Identificar relaciones, contradicciones, lagunas y debilidades en la literatura;

Proponer etapas subsecuentes para obtener la solucién para el problema.

A partir de esas informaciones, se puede observar que la revision de la
literatura se configura como un elemento obligatorio y estructurador del traba-
jo clentifico, una vez que tiene la responsabilidad de presentar no solamente el
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histérico del tema investigado, sino también fundamenta la estructuracion del
problema, hipétesis y objetivos del estudio propuesto, ademas de servir como
hilo para la construccién analitica que aparece tanto en las discusiones
como en las conclusiones de la investigacion.

Sousa et al. (2018), destacan 14 tipos de revisiones: Revision critica,
Revisién integrativa, Revision de la literatura, Revision de mapeo/mapa sis-
tematico, Metanalisis, Revision de estudios mixtos, Visiéon general, Revision
sistematica cuantitativa/sintesis de evidencias cualitativas, Revisién rapida,
Revision seoping, Revision del estado del arte, Revision sistematica e investi-
gacion, Revision sistematizada y Revision de cobertura. Sin embargo, otros
autores destacan los tres tipos principales, aquellos que seran abordados en
este capitulo: Revision narrativa, Revision integrativa y Revision sistematica
(con o sin Metanalisis) (Hohendorff, 2014; Sampieri et al., 2013).

1.1 Revision narrativa

Este tipo de Revision busca analizar visiones o conceptos de un corpus
cuantitativo relativamente limitado de trabajos, de forma descriptiva y discur-
siva (Bottentuit Jr. & Santos, 2014). Rother (2007) considera las revisiones
simples o narrativas como “publicaciones amplias, apropiadas para describir y
discutir el desarrollo de un determinado asunto bajo el punto de vista tedrico
o contextual” (p. 5). No obstante, la autora afirma que este tipo de Revision
en general, no indica la metodologia utilizada para la busqueda de los estu-
dios bibliograficos ni los criterios adoptados para realizar el ejercicio. Lopes
y Fracolli (2008) exponen que la Revisidn narrativa es aquella que presenta el
menor nivel de complejidad por no exigir una secuencia metodoldgica clara y
estructurada, ni técnicas o estandares que permitan su reproductibilidad. La
ausencia de un protocolo rigido de investigaciéon ofrece al investigador la fle-
xibilidad necesaria para llevar a cabo busquedas de informacién para satisfacer
sus necesidades; por otra parte, permite que el investigador utilice la literatura
que considere suficiente para respaldar sus decisiones; sin embargo, se puede
presentar un alto sesgo en el estudio.

Conforme a lo destacado por Sousa et al. (2018), 1a Revzsion narrativa en
general, obedece a un orden que empieza con la eleccion y delimitacion del
tema de investigacion, bisqueda bibliografica relacionada con el tema, selec-
cion de los estudios mas relevantes (teniendo en cuenta la opiniéon de cada
investigador), lectura y analisis de los estudios, elaboracion de la revision y
creacion del listado de referencias bibliograficas utilizadas (Cronin et al., 2008).
Por su naturaleza extremadamente cualitativa, la Revisidn narrativa no permite la
generalizacion de los datos obtenidos (Grant & Booth, 2009). Asimismo, ella
suele ser mas empleada en estudios de caracter epistemoldgico, en los cuales
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se pretende proponer, discutir o evaluar un modelo teérico, con la posibilidad
de ofrecer también nuevas perspectivas sobre la cuestion estudiada o indicar
caminos para futuras investigaciones (Hohendorff, 2014).

1.2 Revisidn integrativa

La Revision integrativa, por otro lado, presenta un abordaje metodologi-
co mas amplio, toda vez que posibilita la inclusién de estudios experimentales
y no experimentales. Segun Souza et al. (2010), este tipo de revision combina
“datos de la literatura teorica y empirica, ademas de incorporar un amplio
abanico de propésitos como: definicién de conceptos, revision de teorfa
y evidencias, y analisis de problemas de orden metodolégica de un tépico
particular” (p. 103). Crossetti (2012) aclara que la Revision integrativa sintetiza
resultados de estudios anteriores, evidenciando las conclusiones del corpus de
la literatura sobre un fenémeno especifico, comprendiendo todos los estudios
relacionados con la cuestién que orientara la bisqueda bibliografica. Ese tipo
de revisién implica utilizar estudios de orden cualitativo y cuantitativo, con-
tribuyendo a la discusion sobre métodos y resultados (Mendes et al., 2008).

Es asi como, la Revision integrativa intenta realizar una investigacion inclu-
yente para mapear el maximo posible de estudios elegibles. Conforme Sousa
etal. (2018), comienza con la eleccion del tema y elaboracion de las hipétesis o
pregunta(s) de investigacion, seguido por la definicioén de los criterios de inclu-
sion y exclusion de los estudios objeto de investigacién. En la siguiente etapa
ocurre la evaluacion de los articulos recogidos para averiguar su calidad, sus
temas y si efectivamente obedecen a los criterios establecidos anteriormente.
La cuarta etapa del proceso esta destinada al analisis de las informaciones re-
cogidas junto a la muestra final de los articulos. Finalmente, en la dltima etapa
de la Revision integrativa se presentan los resultados y se redacta la revision.

1.3 Revision Sistematica de la Literatura - RSLL

Con los avances tecnolégicos y el surgimiento de la sociedad de la infor-
macién, mantenerse actualizado sobre las informaciones mas recientes y de
mayor calidad se ha convertido en una tarea paradojica y problematica en fun-
cion de la cantidad de potenciales fuentes de informaciéon que emergen cada
dia (Moreira, 2004; Riera et al., 2006). Ese escenario ha popularizado el uso de
métodos de investigacion cientificos que optimicen y potencialicen el acceso a
la informacion, siendo uno de ellos la Revisidn Sistematica de la Literatura (RSL).

En una perspectiva general, la RSL es un tipo de revision de literatura
que cuenta con un método estructurado y sistematico para la recogida y ana-
lisis de datos secundarios, es decir, datos que han sido recopilados, ordenados
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y analizados para atender objetivos diferentes del establecido para la RSL.
Para Riera et al. (2000), la RSL es un “estudio retrospectivo secundario que
identifica, selecciona y evalua criticamente estudios primarios (cohorte, en-
sayos clinicos, etc.), permitiendo la suma de los resultados y transformando
informaciones en conocimientos” (p. 8). La RSL pretende evaluar de manera
critica los estudios cientificos publicados, sintetizando de manera cuantitativa
y cualitativa los resultados encontrados (Armstrong et al., 2011). Lopes y
Fracolli (2008) aclaran que la RSL intenta ofrecer los subsidios necesarios para
la toma de decisiones en diferentes areas del conocimiento.

Segun Pereira y Bachion (2000), la RSL surge como respuesta a la
necesidad de sintetizar un gran volumen de conocimiento producido para
evidenciar los estudios mas relevantes sobre un determinado tema. Se atribuye
al médico escoces James Lind la realizacién de la primera RSL en el mundo. Su
estudio, intitulado A #reatise o the scurvy: In three parts, publicado en 1753, tenfa
como objeto el tema escorbuto y fue fundamental para el desarrollo posterior
de su teorfa sobre la actuacion de los frutos citricos en la prevencion y cura de
esa enfermedad (Lind, 1753).

A pesar de que este método de investigacion fue creado inicialmente
para el area de la salud, con el tiempo ha ganado adeptos en otras areas del
conocimiento, tornandose una tendencia emergente y constituyéndose en
un método moderno para evaluaciéon simultanea de las informaciones por
medio de aplicaciones de estrategias de busqueda bibliografica (Lopes &
Fracolli, 2008). Siguiendo a Souza et al. (2010), la RSL esta fundamentada en
la Practica Basada en Evidencias, movimiento iniciado en 1970, por el médico
epidemiodlogo escocés Archibald Leman Cochrane, a partir del crecimiento de
la produccién cientifica y del corpus cuantitativo de intervenciones médicas
en el mundo. Sackett et al. (1996) afirman que ese movimiento ha ganado
relevancia por su capacidad de evaluar la validez e importancia de las pruebas
antes de su aplicacion cotidiana, para solucionar problemas clinicos.

Atallah (2002) explica que toda investigacion cientifica de tipo empirico
deberia prever la realizaciéon de una RSL como etapa inicial. Para ese autor,
dicho método permite resumir las informaciones sobre un tema especifico e
integrarlas de forma critica para argumentar las decisiones. Por otra parte, la
RSL también posibilita una reflexion mas objetiva sobre la realidad, a partir de
la evaluacion de las convergencias y divergencias entre los estudios analizados.
Pereira y Bachion (2006) consideran la RSL como una actividad fundamental
paralaproduccién de evidencias cientificas, teniendo en cuenta su potencial para
servir como base para la formulacién de guias de conducta.

Atallah y Castro (1998a) enumeran las ventajas de la RSL, especialmente
dirigidas a la Medicina, pero que seran adaptadas aqui para implementacion
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en diferentes contextos. En primer lugar, la RSL utiliza una metodologia que
permite su replicacién, confirmando su caracter cientifico. También puede ser
rapidamente actualizada a partir de la aparicién e inclusion de nuevos estudios
relacionados con la cuestion investigada. La comparacion entre los
estudios permite detectar posibles controversias en la literatura, evitando
el empleo de tratamientos o soluciones inadecuados para los problemas
tratados. De esa forma, la RSL ofrece la capacidad de aumentar significativa-
mente la precision de los resultados, estrechando asi su intervalo de confianza.
Finalmente, los autores destacan que la aplicacién de ese método de investi-
gacion puede implicar ahorro de recursos financieros o instrumentales, tanto
en el desarrollo de la investigacién empirica como en la implementaciéon de
la mejor solucién para el problema, aportando asi al debate y creaciéon de
politicas publicas, por ejemplo.

Para Bottentuit Jt y Santos (2014), la RSL es mucho mas extensa y
analitica que las revisiones narrativa e integrativa, por ofrecer la posibilidad
de analisis tanto de aspectos puntuales como globales. En comparacién con
la Revision narrativa, Sampaio y Mancini (2007) afirman que, por ofrecer una
sintesis clara y explicita de los estudios, la RSL posibilita la incorporacion
de un espectro mucho mas amplio de resultados relevantes, evitando que las
decisiones sean tomadas a partir de unos pocos estudios.

Respecto a la construcciéon del proceso, toda RSL de calidad debe par-
tir de la formulacion de una cuestion cientifica estructurada (definicién del
problema, pregunta de investigacion), la cual ira a orientar toda la busqueda
bibliografica (Atallah & Castro, 1998b). Sousa et al. (2018) sugieren que la
elaboracién de dicha cuestion deba considerar todos los elementos expresa-
dos en el acronimo PICO: P correspondetia a poblacion/muestra (population),
I a intervencién (intervention); C a comparacién o control (comparision/ control);
y O corresponderia a los resultados (outcomes). Definido el problema, la etapa
siguiente de mayor relevancia serfa la elaboracién del protocolo de investiga-
cion, que debera prever las fuentes bibliograficas, el intervalo temporal para
la recogida de datos, los criterios de inclusién y exclusiéon de los estudios,
los descriptores (términos especificos que definen la busqueda bibliografica),
entre otros aspectos.

Otra etapa importante de la RSL esta en el analisis de los datos. Una
caracteristica fundamental es el empleo de métodos estadisticos de niveles va-
riados de complejidad, siendo posible utilizar o no Metanalisis. A pesar de que
el término fue oficialmente creado por Gene Glass en 1976, hay estudios
que muestran que el primer Metanalisis fue llevado a cabo por el matematico
y bioestadistico inglés Karl Pearson, en 1904 (Shannon, 2016; Sousa et al.,
2018). Carvalho et al. (2011) definen Metanalisis como un método de analisis
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estadistico que pretende integrar los resultados de dos o mas estudios inde-
pendientes que presentan una misma cuestion de investigacion, permitiendo
asi un aumento significativo en la objetividad, precision y validez de las esti-
maciones de efectos (Baena, 2014; Souza et al., 2010). Ese método permite
contrastar resultados de diferentes estudios, posibilitando la identificacion de
eventuales patrones, discordancias o relaciones inesperadas entre los estudios
evaluados. Segin Walker et al. (2008), otro beneficio del Metaanalisis es su
potencial para afiadir informacion, elevando el poder estadistico y obteniendo
una estimacion puntual mucho mas consistente en comparacion con lo que
se podria lograr con los estudios individuales. Asi, el uso de Metanalisis ha
crecido considerablemente en las ultimas décadas, siendo bastante empleado
en estudios que tratan no solo de evaluaciones de efectos de intervenciones,
sino también en aquellos que buscan definiciones conceptuales sobre térmi-
nos especificos de la literatura.

Como todo y cualquier método de investigacion, la RSL también
presenta algunas desventajas. Atallah y Castro (1998b) afirman que ese tipo
de método demanda mucho tiempo, habiendo incluso casos en los que el
proceso completo ha tardado aproximadamente un afio para su finalizacion.
En segundo lugar, la RSL de forma aislada no tiene la capacidad de mejorar la
calidad de los estudios evaluados, sino que indica posibles errores que pueden
ser evitados en futuras investigaciones. Por dltimo, debido a la alta carga de
trabajo generado, la RSL en general se caracteriza por ser una investigacion
llevada a cabo por un equipo, habiendo como minimo dos profesionales para
evaluar los estudios recogidos y asi reducir los sesgos.

Muchas instituciones se han dedicado al mercado de las RSL, siendo la
principal de ellas la Cochrane Collaboration. Esa institucién internacional, sin
fines de lucro, fue fundada en 1993 con el objetivo de organizar, evaluar y di-
fundir informacion cientifica de calidad, ayudando a investigadores y gestores
en el proceso de toma de decisiones sobre intervenciones médicas (Koperny
et al., 2016; Lacerda et al., 2011; Medina & Pailaquilén, 2010). Actualmente,
la Cochrane Collaboration actia en centenas de paises y tiene una red de
colaboradores de aproximadamente 30.000 especialidades. Todas las RSL
estan disponibles en la Biblioteca Cochrane, una amplia base de datos de es-
tudios independientes del area de la salud. Esta base de datos esta compuesta
por el Registro Central Cochrane de Ensayos Controlados (CENTRAL), las
Respuestas Clinicas Cochrane y el Banco de Datos Cochrane de Revisiones
Sistematicas (CDSR).

Publicado en 2019, el Cochrane Handbook for Systematic Reviews of
Interventions ha establecido 10 etapas (Tabla 1) para la construccién de una
RSL de calidad, organizadas en dos grandes bloques de acciones: 1) plantea-
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miento del protocolo de investigacion; y 2) realizacion de la revision (Higgins
et al., 2019).

Tabla 1. Modelo Cochrane para Revision Sistemdtica de la Literatura

Bloque Etapa  Actividad

Planteamiento la Definicién del problema de investigacion

fiel Pff)tO(EOIO de 24 Definicién de los criterios de elegibilidad (inclusién y exclusion) de los estudios
Investigacion 4 Planteamiento del método de revisién que sera adoptado (descriptores, base

de datos, etc.)

Realizacién dela 5* Investigacién de los estudios dentro de la(s) base(s) de datos seleccionada(s)
revisién 6" Seleccién de los estudios que serdn incluidos en la revision

7 Lectura y recogida de datos de los estudios seleccionados

8" Evaluacion del riesgo de sesgo en la muestra de estudios

9* Sintesis de los resultados de los estudios seleccionados

10* Evaluacién de la confiabilidad de la evidencia y resumen de los hallazgos

Con la intencién de adaptar esta propuesta al area de la Educacion,
Bottentuit Jr & Santos (2014) elaboraron una secuencia mas detallada todavia
para llevar a cabo una RSL (Tabla 2):

Tabla 2. Etapas de la Revision Sistemitica de la Literatura aplicadas a la Educacion
Etapa Actividad

1° Planteamiento Eleccién del tema
Estructuracién de los objetivos de la investigacion
Identificacién de las palabras-claves
Elaboracién de la(s) hipétesis o cuestién de investigacién
2° Definicion del protocolo Establecimiento de los critetios de inclusion y exclusion
Definicion de la(s) base(s) de datos
Seleccién de los estudios
3° Recogida de datos Extraccién de las informaciones
Organizacion y sintesis de las informaciones
Formacion del banco de datos
4° Analisis de datos Aplicacion de los test estadisticos
Inclusién/Exclusién de estudios
Andlisis critico de los estudios seleccionados

5° Discusion Discusién de los resultados
Propuestas de recomendaciones
Sugerencias para futuras investigaciones

6° Conclusion Sintesis del conocimiento o de las informaciones obtenidas

La relevancia de la RSL en los dfas actuales puede ser ilustrada en el
proceso de toma de decisiones con respecto a las medidas de prevencion,
hallazgos de medicinas y posibles vacunas para combatir el Covid-19. Un gran
numero de estudios estan siendo desarrollados en diferentes partes del mun-
do vy, con ello, esta siendo evidenciado un alto valor cuantitativo significativo
de informacion sobre esta enfermedad. Sin embargo, dada la diversidad de
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protocolos de intervencion, drogas y variables empleadas en esas investiga-
ciones, el uso de la RSL se ha convertido en algo indispensable para recopilar
informacion e indicar las medidas profilacticas de mayor eficacia que se deben
tomar (por ejemplo, las medidas de aislamiento social y el uso de mascarillas).
Considerando esas evidencias, nuevos estudios han sido desarrollados con el
intento de profundizar (o hasta confirmar) los resultados encontrados, lo que
atribuye mayor robustez a los hallazgos cientificos, como también contribuye
para el avance de la ciencia.

Basado en este panorama teorico, sera expuesta a continuacion una apli-
cacion practica de la RSL en el campo de la Musica. Desafortunadamente, hay
una carencia en Brasil y en Latinoamérica de estudios de Musica que empleen
ese método de investigacion. No obstante, se puede observar un crecimiento
gradual de trabajos dentro de la Psicologia de la Musica (Freitas et al., 2018),
de la Musicoterapia (Chan et al.,, 2011; van der Heijden et al., 2015) y de la
Educacion Musical (Jaschke et al., 2013; Varela et al., 2016). Asi, se espera
que este estudio inspire a otros investigadores de la Musica a arriesgarse por
esta nueva vertiente, colaborando con la promocién y uso de este método de
investigacion.

1.4 Proyectos de educacion musical en Brasil

En los dltimos anos, la ensefianza de la musica y sus variadas formas
de abordaje ha conquistado nuevos espacios de actuacioén en Brasil, especial-
mente dentro de proyectos sociales mantenidos por instituciones interesadas
en democratizar el acceso de la poblacién a la formaciéon musical. Dichos
lugares se presentan como espacios ideales para la promocién y mayor difu-
sion de la educacion musical en la sociedad contemporanea. De igual manera,
Kléber (2014) y Souza (2014) afirman que los proyectos sociales se muestran
como importantes campos para la promocién de una sociedad musicalmente
mas sensible.

Tal y como ha sido defendido por Freitas y Weiland (2014), la presencia
de la musica en los proyectos sociales en Brasil ha sido comprobada desde las
ultimas décadas del siglo XX, cuando los proyectos sociales ganaron relevan-
cia entre diversos educadores, incluyendo los del ambito musical (Nascimento,
2014). Por su caracter interdisciplinar y transformadort, la musica se ha con-
vertido en un elemento fundamental para el desarrollo de acciones educativas
en variados contextos sociales.

Concebido como un espacio de formacién vinculado a la educacion no
formal (Libaneo, 1990), los proyectos sociales (en su mayorfa) son llevados
a cabo por instituciones vinculadas al Tercer Sector, por intermedio de las
organizaciones no gubernamentales (ONG) o por fundaciones asociadas a
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grandes empresas (Nascimento, 2014). Kléber (2014) define el Tercer Sector
como “la dimensién institucional y politica que trata de los temas sociales,
constituidos por organizaciones sin fines de lucro y no gubernamentales que
buscan generar servicios de caracter publico” (p. 32). Para Franca Filho (2001),
ese serfa un campo que se ajustaria funcionalmente al Estado y al mercado.

Kléber (2014) destaca que los principales objetos pedagdgicos de los
proyectos sociales son las actividades artisticas y las deportivas, funcionando
paralelamente a cursos de formacién profesional (ej. cursos de fotografia,
peluqueria, etc.) o educativos (ej. preparatorio para el ingreso a la Universidad,
refuerzo escolar, etc.). Dichos espacios representan oportunidades de mejora
de condiciones de vida para las personas beneficiadas, quienes a su vez apren-
den una nueva labor. A lo largo de los afios, los proyectos sociales han actuado
como un lugar de desarrollo de practicas educativas musicales para nifios y
adolescentes de comunidades carentes de diferentes zonas de Brasil.

Dentro de una perspectiva historica, varios estudios muestran que ha
habido una ampliacién considerable del nimero de proyectos sociales en
Brasil a partir de 1980, proporcionando el crecimiento de acciones afirmativas
y la creaciéon de politicas publicas relacionadas especialmente con la ciudada-
nfa y los derechos humanos (Kléber, 2014; Souza, 2014). Por ello, las acciones
sociales llevadas a cabo en ese contexto centran su interés principalmente en
personas que viven en situaciéon de vulnerabilidad social. Nascimento (2014)
define vulnerabilidad social como una condicién de riesgo social que puede
ser caracterizada por circunstancias como ‘“‘extremada pobreza, reducido
acceso a los beneficios sociales ofrecidos por el Estado, [y] vivir de forma
analoga en la calle” (p. 53). Por ello, gran parte de los proyectos y otros tipos
de accién social son pensados para solucionar un problema o una necesidad
social, con objetivos definidos en funcién de una duda, oportunidad o interés
de una persona, grupo u organizacion (Souza, 2014).

Un concepto central para la reflexion sobre proyectos esta en la pro-
pia nocién de accion social, definido por Weber (2000) como una accién
orientada por el comportamiento de otros, tanto individuos conocidos como
también una multitud de personas desconocidas. Esa definiciéon se soporta
en el concepto de sociedad, concebido por Berger (1991) como un complejo
de relaciones humanas, un sistema de interacciones que dependen necesaria-
mente de la calidad de la interaccion, inter-relacion y reciprocidad entre los
individuos y su propia constituciéon. Basandose en esos conceptos, se puede
ampliar la nocién de accién social mas alla de los proyectos nombrados como
sociales, una vez que todos intentan actuar dentro de una perspectiva de accion
mas humanizada, para promover la superacion de las desigualdades sociales
(Gomes, 2014; Kater, 2004).
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Miller (2004) destaca que cada vez mas proyectos se interesan en in-
cluir la musica de alguna manera en sus actividades sociales. Freitas y Weiland
(2014) consideran que existe una diversidad de espacios, y contextos sociales
y comunitarios disponibles para las practicas musicales, como los barrios de
las periferias, las ONG dirigidas a la defensa de los derechos humanos y la
ciudadania, los proyectos de extension de instituciones educativas y las pri-
siones. Para Kebach et al. (2010), se ha podido observar que en los ultimos
afios hubo una mayor insercién de practicas musicales en escenarios todavia
poco explorados, como los hospitales y los centros de mayores. Ese panorama
evidencia la multitud de espacios y contextos donde la musica puede actuar,
asi como las distintas finalidades que puede llegar a tener.

Ultimamente, los medios de comunicacién de masa se han mostrado
interesados en las practicas educativas que utilizan mdusica, principalmente
cuando ocurren en favelas, asociaciones de barrios u otros tipos de grupos
sociales caracterizados por altos indices de violencia y vulnerabilidad social
(Miiller, 2004). Dichos espacios se han destacado por la posibilidad de traba-
jos de prevencion social y, consecuentemente, por promover y democratizar la
enseflanza de musica en los integrantes de clases sociales mas pobres.

Con respecto a las propuestas de educaciéon musical en proyectos en
Brasil, se observa, cada vez mas, una serie de actividades destinadas a dife-
rentes publicos y rangos de edad, con mayor uso de la practica coral (Amato,
2007), la flauta dulce (Cuervo, 2009), la guitarra (Battisti & Araujo, 2017), y
la formacién de bandas de diferentes tipos (Cislaghi, 2011). Por otra parte, se
pueden subrayar también los proyectos que ofrecen iniciacién musical, princi-
palmente aquellos dirigidos a la sensibilizacién musical de los nifios (Gohn &
Stavracas, 2010; Kebach et al., 2010).

Es necesario enfatizar que dichas practicas musicales han asumido un
importante papel en la formacién musical y de inclusiéon social de sus partici-
pantes, provocando repercusiones positivas en la sociedad (Kebach & Herzog,
2011). Ese impacto puede ser constatado a partir de mejoras en aspectos
como la socializacién de las personas involucradas en los proyectos (Kebach
& Herzog, 2013). Asi mismo, esas actividades han contribuido para la propia
difusiéon y democratizacion de la educacion musical (Uriarte & Nunes, 2012).

Actualmente, el mayor y mas relevante proyecto social en Brasil que
ofrece formacién musical es el Projero Guri, creado en 1995 por el Gobierno
del Estado de Sao Paulo. El Prgjeto Guri beneficia nifios y adolescentes en-
tre 6 y 18 aflos en situacion de vulnerabilidad social (Paula, 2016; Stavracas,
2011), utilizando la musica para desarrollar principios y valores tales como:
responsabilidad, disciplina, autoestima y ciudadania. Este proyecto ofrece un
amplio abanico de actividades que abarcan desde la iniciacién musical hasta la
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formacion los grandes grupos musicales. Con varios centros distribuidos por
todo el Estado de Sdo Paulo (388 en total), el Prgjeto Guri ofrece formacion
musical complementaria a las actividades escolares (Projeto Guri, 2017). Esta
iniciativa se destaca como el mayor programa sociocultural brasilefio, ofrecien-
do actualmente las modalidades canto coral, instrumentos de viento, cuerdas
(frotada y pulsadas), percusion y teorfa musical (Martinez, 2014; Paula, 2016).
Igualmente, el proyecto ha proporcionado a sus alumnos cursos de iniciacién
musical, formacion de bandas de musica, agrupaciéon de guitarras y orquestas.

Otro aspecto interesante esta relacionado con los conciertos que los
grupos musicales realizan en Brasil y en el extranjero, a lo largo del afio, par-
ticipando incluso de innumerables festivales de musica (Paziani, 2015). Estas
actividades ayudan a estimular a los estudiantes a mantenerse motivados en
el estudio y no abandonar las clases. También, se destaca que los objetivos
del Projeto Guri van mas alla del campo musical, influenciando sobre todo la
formacion humana y social de sus participantes (Amato, 2009; Hikiji, 2000).

Otra accién que merece ser mencionada es el programa NEOJIBA —
Niicleos Estadnais de Orquestra Juvenis e Infantis da Bahia, fundado en 2007 por
el pianista y director musical Ricardo Castro. Este programa se inspira en la
propuesta venezolana mundialmente conocida como El Sistema (Duarte &
Madruga, 2018). Establecido en Salvador de Bahia, el programa NEOJIBA
propone ofrecer formaciéon musical a nifios y adolescentes en situacion de
vulnerabilidad social (N6brega & Boal-Palheiros, 2015).

El NEO]IBA es una institucion sin fines de lucro, mixta, es decir que
cuenta con apoyo econéomico, por una parte, del gobierno del Estado de Bahia
y, por otra, de empresas privadas (N6brega & Boal-Palheiros, 2015). Esta pro-
puesta pretende “alcanzar la integracion social a través de la practica colectiva
y de excelencia de la musica” (Duarte & Madruga, 2018, p. 91). Desde su
fundacion, el proyecto ha servido a mas de 4.000 nifos, jovenes y adultos, en-
tre 6 y 29 afos de edad, ofreciendo la oportunidad de una educacién musical
de calidad, realizando regularmente conciertos nacionales e internacionales.
EINEOJIBA estd compuesto por niicleos de orquesta y coro infanto-juvenil,
cuyo principal estimulo es que estos jovenes son amparados con una beca de
estudios mientras participan del proyecto (N6brega & Boal-Palheiros, 2015).

Ademas de estos exitosos ejemplos, todavia se puede mencionar otros
mas, llevados a cabo dentro de las instituciones de Educacién Superior y nom-
brados como extension universitaria. Dichas actividades pretenden, por una
parte, ofrecer iniciativas que busquen la transformacion de una realidad social
y, por otra, permitir a la academia encontrar en la sociedad oportunidades para
desarrollar el conocimiento cientifico y artistico, para lograr nuevos saberes
por medio de practicas culturales (Forum de Pré-Reitores de Extensdo das
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Universidades Publicas Brasileiras, 2000/2001). En ese contexto, se observan
innumerables actividades donde la musica asume un rol protagonico, siendo
desarrolladas tanto dentro de la Universidad como en comunidades carentes
localizadas en su entorno. El publico atendido por los proyectos de extension
se asemeja al de los proyectos sociales y educativos, siendo, en su mayoria,
nifios y adolescentes. Esta caracteristica se fundamenta en las palabras de
Frezza et al. (2009), quien ve en estas iniciativas una forma de proporcionar
soluciones para el extracto mas joven de la sociedad, ofreciéndoles educacion,
salud y trabajo de calidad.

Las actividades mas frecuentes en los proyectos de extension univer-
sitaria son las propuestas pedagogicas de iniciacién musical. Como ejemplo,
se puede mencionar la propuesta desarrollada por la Universidade Federal
da Bahia (UFBA), que ofrece formacién musical a nifios entre cero y seis
afios de edad (Broock, 2013). Su propuesta integra el programa de extension
en Musica, en cuyas clases son impartidos cursos de coro, guitarra, piano,
teclados, flauta, violin y arpa.

Los datos presentados hasta aqui soportan la decisiéon de este estudio
en centrar su interés en la educaciéon musical para nifios y adolescentes, asu-
miendo los limites de edad definidos por el Estatuto da Crianga e do Adolescente
do Brasi/: 12 afios incompletos para los nifios y de 12 hasta 18 afios para los
adolescentes. Teniendo en cuenta el exhaustivo nimero de medios cientificos
que han publicado sobre este tema en los ultimos afios, se ha optado por elegir
como base de datos para esta investigacion las publicaciones organizadas por
la Associagao Brasileira de Educacao Musical (ABEM).

Creada en 1991, ABEM se ha convertido en una de las mas importantes
asoclaciones de Musica en Brasil, contando con representacion en destacadas
comisiones del gobierno brasilefio para elaboraciéon y debate de planes de
accion y metas para la educacidon general. Ademas, su relevancia a nivel inter-
nacional la ha convertido en una institucion asociada de la International Society
Sfor Music Education ISME), principal organizacién de educacion musical en
el mundo. Finalmente, esa elecciéon también ha considerado el hecho de que
ABEM concentra las publicaciones centrales (en cuestion de cantidad y re-
gularidad) sobre propuestas y experiencias de ensefianza de musica en Brasil.
A partir de la exposiciéon anterior, se ha definido como pregunta guia para
este estudio: ¢De qué forma la enseflanza musical para nifios y adolescentes
suele aparecer en las producciones bibliograficas de la Associacao Brasileira de
Edncagao Musical (ABEM)? Para contestar a esa pregunta, fueron estructurados
los siguientes objetivos:
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B Verificar el total de estudios referentes a ensefianza de la musica en Brasil
para nifios y adolescentes en dichas publicaciones;

m Identificar el perfil del publico participante y de los docentes que actdan
en los proyectos investigados;

m Mapear los diferentes tipos de propuestas pedagdgico-musicales
desarrolladas.

1.5 Procedimientos metodolégicos

Ese estudio se configura como mixto, por utilizar técnicas propias del
abordaje cuantitativo con analisis esencialmente cualitativo (Sampieri et al.,
2013). El método elegido para su desarrollo fue la Revision Sistematica de la
Literatura (RSL), dado su potencial para proporcionar un panorama general
sobre las publicaciones relacionadas con las practicas educativas musicales
para nifios y adolescentes dentro de proyectos en Brasil.

Como base de datos, o grupo documental, fueron elegidas todas las
publicaciones nacionales organizadas por ABEM, es decit, Revista da ABEM,
Revista Miisica na Edncagao Bdsica y Actas de los congresos nacionales. Para ello,
se considerd como criterios de inclusion:

Ser un articulo sobre enseflanza musical desarrollada en proyectos;
Los participantes del estudio deberfan tener entre cero y dieciocho afios;

Haber sido publicado entre los afios 2010 y 2017;

Haber sido publicado exclusivamente en portugués;

SN A

Ser un estudio de tipo empirico.
Como criterios de exclusion, se consideraron los siguientes:

Haber sido producido en otro idioma;
No indicar la edad del publico participante;

No mencionar las modalidades de ensefianza musical ofrecidas;

b=

Ser un estudio tedrico.

Sin embargo, es importante destacar que los articulos que han presen-
tado propuestas en espacios escolares fueron incluidos por su condicién de
ser una accion gestionada por proyectos sociales, educativos y de extension
universitaria. Ademas, se optd también por no excluir los estudios que inves-
tigaban proyectos donde parte del publico era adultos.
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Para la busqueda bibliografica, fueron utilizados descriptores relacio-
nados directamente con el problema de investigacion: crianca*, adolescen*,
bebé*, projeto*, muscaliza*, pratica* musica*, inicia¢io musica*. La decisién
por utilizar las variantes de los términos se justifica por el interés en ampliar el
corpus de articulos considerados para este estudio. En un segundo momento,
realiz6 la evaluacién de los estudios encontrados, tomando en cuenta inicial-
mente las informaciones presentes en los elementos pre-textuales de cada
articulo, como titulo, resumen y palabras-claves. Cuando las informaciones no
eran suficientemente precisas, se realizaba la bisqueda del articulo completo,
con la intencién de impedir la exclusion de trabajos importantes en funcién de
la claridad de la redaccion. La aplicacion de los descriptores y de los criterios
de inclusién y exclusion generé un total de 79 articulos.

Para la recogida de los datos de interés, fue elaborado un protocolo para
extraccioén de informaciones de los estudios seleccionados, considerando los
siguientes elementos:

Fuente y afio de publicacion;

Tipo;

Temporalidad,;

Rango de edad de los participantes;
Numero de participantes;

Nivel socioeconémico del publico atendido;
Perfil de los docentes;

Modalidad musical,

Tipo de institucién promotora;

Region geografica de Brasil donde se ubica el proyecto;

1.6 Resultados

La Tabla 3, muestra la distribucién de los estudios encontrados en fun-
cion de las variables fuente y afo de publicacion.
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Tabla 3. Distribucion general de las publicaciones encontradas

. Total

Afio Actas R:%s}gahfa Revistas MEB T —— . Porcentaje
2010 20 0 0 20 253
2011 18 1 0 19 240
2012 - 3 1 4 >1
2013 14 0 0 14 177
2014 - 0 0 0 0.0
2015 15 0 0 15 190
2016 - 0 0 0 00
2017 7 0 0 7 89

En primer lugar, es necesario aclarar que no hubo publicaciéon de actas
en los aflos 2012, 2014 y 2016, porque la periodicidad del Congreso Nacional
fue cambiada de anual a bienal a partir de 2011. Los datos presentes en la
Tabla 3., indican que la mayor parte de los trabajos relacionados a los temas
de interés para este estudio (musica, proyecto, nifios y adolescentes) fueron
publicados en las actas de los congresos. Con respecto al afio de publicacion,
por un lado, fue posible verificar que gran parte de los estudios sobre estos
temas fueron publicados en los afios 2010 y 2011, y, por otro lado, no hubo
ningun articulo publicado en los afios 2014 y 2016. El cruce de las variables
muestra una reduccién constante del nimero de publicaciones sobre proyec-
tos de educacion musical infanto-juvenil a lo largo del tiempo, lo que sugiere
la necesidad de llevar a cabo nuevos estudios para encontrar los probables
motivos que expliquen esa situacion.

Tabla 4. Distribucion de los datos en funcion del tipo de proyectos

Tipo Frecuencia Porcentaje
Extension universitaria 30 38.0
Proyecto social 28 35.4
Educativo 17 21.5
Muiltiple finalidad 4 5.1
Total 79 100.0

Como se observa en la Tabla 4, la mayor parte de los proyectos inves-
tigados son resultados de acciones de extension impartidas por docentes y
estudiantes universitarios, seguido de cerca por los proyectos de accién social.
Por otro lado, se verificé la baja incidencia de proyectos de multiple finalidad.
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Tabla 5. Distribucion de los datos en funcion de la temporalidad del proyecto

Temporalidad Frecuencia Porcentaje
Permanente 46 58.2
Eventual 21 26.6

No informado 12 15.2

Total 79 100.0

Los datos presentes en la Tabla 5, indican que la mayoria de los pro-
yectos eran desarrollados de forma ininterrumpida a lo largo de los afios.
Ese resultado puede guardar relaciéon con el resultado presente en la Tabla 4,
toda vez que proyectos de extension universitaria y social cominmente son de
caracter permanente.

Tabla 6. Distribucion de los proyectos en funcion del rango de edad de los participantes

Participantes Frecuencia  Porcentaje
Nifios entre 0 y 5 afios 9 11.4
Nifos entre 6 y 12 aflos 23 29.1
Nifios (0 a 12 afios) 10 12.7
Nifios y adolescentes (6 - 18 aflos) 24 30.4
Publico general 12 15.2
Otros 1 1.3

Total 79 100.0

Con respecto a la edad, es importante destacar que parte de los estudios
evaluados no informaron la edad de los participantes de los proyectos. Por
ello, se opto considerar estos estudios en la categoria general por entender que
el pablico de interés para esta investigacion también era contemplado en este
tipo de propuesta. De esa forma, los datos de la Tabla 6, revelan una mayor
frecuencia de proyectos que ofrecen formacion musical de manera conjunta
para un publico de nifios mayores y adolescentes (6 a 18 afios). Por otro lado,
merece destaque el pequefio numero de estudios direccionados a la primera
infancia (0 a 5 anos).

Tabla 7. Distribucion de los datos en funcion del niimero de participantes de los proyectos

Alcance Frecuencia Porcentaje
Pequeiio (< 50) 16 20.2
Mediano (50-100) 7 8.9
Grande (>100) 17 215

No informado 39 49.4

Total 79 100.0
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La Tabla 7, muestra que gran parte de los autores no mencionaron la
estimacion total del publico participante en los proyectos investigados. Dicha
informacion se revela de forma significativa para una evaluacion realista del
impacto efectivo (musical o social) del trabajo realizado.

Tabla 8. Distribucion de los datos en funcion del nivel socioecondmico de los participantes

Nivel Socioeconémico Frecuencia Porcentaje
Participantes en situacién de vulnerabilidad social 25 31.7
Participantes de la comunidad cercana a la Universidad 2 2.5
Diferentes niveles sociales 2 2.5

No informado 50 63.3

Total 79 100.0

Como es verificado por la variable anterior, se observé también que
pocos autores evidenciaron la situacién socioeconémica de los individuos
atendidos por cada proyecto investigado. Sin embargo, considerando el grupo
de estudios que mencionaron esa informacion, se puede identificar que casi la
totalidad de los proyectos estan dirigidos a individuos en situacién de vulne-
rabilidad social.

Tabla 9. Distribucion de los datos en funcion del perfil de los docentes

Perfil Frecuencia Porcentaje
Estudiantes de Licenciatura en Musica 28 35.4
Licenciados en Musica 19 241
Profesores y estudiantes de Musica 8 10.1
Equipo interdisciplinar 5 6.3

Otras formaciones 5 6.3

No informado 14 17.7

Total 79 100.0

La mayor parte de los individuos que imparten clases en los proyectos
son estudiantes de cursos de Licenciatura en Musica, en su mayoria en la cate-
goria de becarios o alumnos de practica docente supervisada, lo que confirma
la relevancia de los proyectos para la formacion inicial del maestro de Musica.
Ademas, se observé también un numero significativo de egresados del pro-
grama de Licenciatura, mostrando que los proyectos también se configuran
como importantes espacios laborales para el educador musical.
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Tabla 10. Distribucidn de los datos en funcion de las modalidades de enseiianza musical ofrecida

Propuesta

Iniciacién musical

Practica instrumental

Practica coral

Practica instrumental y coral

Iniciacién musical y practica instrumental
Iniciacién musical y practica coral

Total

Frecuencia Porcentaje
21 26.6

19 24.1

13 16.5

17 215

8 10.1

1 1.3

79 100.0

La propuesta pedagdgico-musical mas frecuente en los proyectos fue
la iniciacién musical, seguido de la practica instrumental (ver Tabla 10). De

forma sorprendente, fueron casi inexistentes los proyectos que mezclaban la
iniciacién musical con la practica coral.

Tabla 11. Distribucion de los datos en funcion del tipo de institucion responsable

Perfil de la Institucion

Institucién de Educacion Superior
Iniciativa publica

ONG

Iglesia

Iniciativa privada

Iniciativa comunitaria

No informado

Total

Frecuencia Porcentaje
41 51.9

20 253

6 7.6

4 5.1

3 3.8

1 1.3

4 5.1

79 100.0

Analizando la Tabla 11, se puede observar que la mayor parte de las
acciones realizadas en los proyectos investigados eran responsabilidad de
Instituciones de Educacion Superior. También se destaca el elevado nimero
de proyectos desarrollados por otras instituciones de la iniciativa publica, como
el Gobierno Federal y las Secretarfas Municipales y Estaduales de Educacion.

Tabla 12. Distribucidn de los datos en funcién de la region geogrdfica de Brasil

Region
Sureste
Noreste

Sur

Norte

Centro Oeste
No informado

Total

Frecuencia

32
20
13
6
6
2
79

40

Porcentaje
40.5

25.3

16.5

7.6

7.6

2.5

100.0
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El dltimo bloque de datos (Tabla 12) evidencia el liderazgo de las
regiones Sureste y Noreste en la oferta de proyectos de educacion musical
para nifios y adolescentes. Por otra parte, fueron pocos los estudios sobre
proyectos realizados en las regiones Norte y Centro Oeste.

1.7 Discusion y Conclusiones

La presente Revision Sistematica de la Literatura (RSL) busco conocer
de qué manera la enseflanza musical para nifios y adolescentes suele apare-
cer en las publicaciones nacionales organizadas por la Associacio Brasileira
de Edncagao Musical (ABEM), delimitando un recorte temporal que abarcé
los afios 2010 y 2017. Cumpliendo los criterios establecidos previamente.
La bibliografia consultada revel6 un total de 79 estudios que utilizaron los
descriptores establecidos para esta revision. Es asi como, los resultados
mostraron primeramente una asimetria con respecto a la distribucion de las
publicaciones por fuente, con predominancia de las actas de los congresos.
Ese resultado era el esperado, toda vez que el nimero de articulos publicados
en esta fuente (Actas) supera bastante a aquellos publicados en las revistas.
Por otra parte, es posible que el perfil de los autores también tenga influencia
en el resultado, considerando que gran parte de los estudios eran relatos de
experiencias pedagogicas o investigaciones empiricas desarrolladas por estu-
diantes universitarios.

Con respecto a las variables de estudio, en primer lugar, se verificé que
las acciones educativas mas frecuentes se caracterizaban por tratarse de pro-
yectos de extension universitaria o de accion social de caracter permanente,
promovidas por Instituciones de Educacion Superior. Ademas, fueron predo-
minantes los proyectos de grande alcance (publico superior a 100 personas).
Tomados en conjunto, estos resultados evidencian los principios que estruc-
turan las iniciativas desarrolladas en proyectos y sus intentos de satisfacer las
necesidades de orden social, educativo, econémico, sanitario y cultural, que
deberian ser responsabilidad del poder publico (Kléber, 2014; Souza, 2014).
El diagnostico sobre el perfil socioeconémico de los participantes de los pro-
yectos refuerza la constatacion anterior, mostrando que gran parte vive en
situacién de vulnerabilidad social, lo que confirma la ineficiencia del poder
publico en crear herramientas que ofrezcan oportunidades y condiciones
iguales a todos los individuos brasilefios (Nascimento, 2014).

Sobre los participantes de los proyectos, los resultados muestran cohe-
rencia con la literatura relacionada, la cual ubica nifios y adolescentes como
foco principal de las politicas publicas y de los movimientos sociales dirigidos
al desarrollo de iniciativas de prevencion y educacion (Thomassim, 2010). Con
esto, se verifico la predominancia de proyectos dirigidos a nifios mayores (6 a
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12 anos) y adolescentes, en detrimento del publico de la Educacion Infantil (O
a 5 aflos). Ese resultado esboza una posible carencia en la formacién pedago-
gica de los educadores musicales para actuar con estas edades, como ya se ha
evidenciado en diferentes estudios (Loureiro, 2010; Marques, 2011; Pereira,
2015; Scarambone, 2014).

Por otro lado, los estudios investigados han comprobado la hipotesis
sobre la importancia de los proyectos (de diferentes tipos) para la formacién
y actuacion profesional de los docentes de Musica. Ese resultado acentia la
necesidad de ampliacién de las discusiones acerca de los espacios destinados
a las practicas docentes supervisadas dentro de los cursos de Licenciatura en
Musica en Brasil, pasando a incluir los espacios de educaciéon no formal den-
tro del rol de posibilidades a ser ofrecidas al estudiante durante su formacion.
Dicha inclusiéon permite reconocer las especificidades del universo musical,
para ofrecer una formacion mas adecuada a la realidad profesional actual. Por
ello, la promocién de debates sobre los espacios de actuacion del docente de
Musica puede conducir a una importante reflexién sobre el actual curriculo
de las Licenciaturas y el perfil de los egresados que se pretende obtener (Bona,
2013; Fialho, 2009).

Respecto a las modalidades de ensefianza, se observé que gran par-
te de los articulos evaluados centraban su interés en la iniciacién musical,
considerada por Broock (2013) como la principal opcién para las propuestas
pedagdgicas en que se pretende sensibilizar, vivenciar y experimentar musica.
Sin embargo, fue sorprendente el numero de propuestas dirigidas a la forma-
cién especifica en instrumento, insinuando un interés de los proyectos por
trabajos pedagdgicos que ofrezcan posibilidades de promocién del producto
artistico resultado de las clases, a través de recitales y conciertos publicos y
privados, que permitan la adhesién de nuevos financiadores que den apoyo
a las propuestas. Finalmente, el nimero escaso de proyectos que abarquen
la iniciacién musical mezclada con la practica coral diverge de las propues-
tas bastante difundidas entre los educadores musicales (ej. Willems, Kodaly,
Dalcroze y Orff) y que muestran resultados relevantes en la literatura cientifica
(Amato, 2007; Oliveira, 2012).

Los resultados también indicaron un numero mayor de estudios realiza-
dos en proyectos de las regiones Sureste y Noreste de Brasil. A este respecto,
Gohn (2010) llevo a cabo un estudio sobre practicas sociales en espacios no
formales y observé que el Sureste fue la region brasilefia con mayor numero
de actividades dirigidas a la cultura, en general, y la musica, en particular. Por
otra parte, este resultado puede también guardar relacion con el alto nume-
ro de cursos de Licenciatura en Musica impartidos en esas regiones, lo que
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implicarfa supuestamente un mayor nimero de profesionales y de espacios
de actuacion.

Finalmente, una importante contribucién de ese estudio puede estar
relacionada con la promocién de debates sobre la formacion de los docen-
tes de Musica, los curriculos actuales, las concepciones sobre los espacios
de actuacién de estos profesionales y, por dltimo, las implicaciones de la
Musica en el ambito educativo y sociocultural de las sociedades contempora-
neas. Concluyendo, se pretende que los resultados aqui presentados puedan
constituirse en el soporte de futuras investigaciones dirigidas a los temas de
enseflanza de musica, proyectos, y nifios y adolescentes, colaborando en algu-
na medida para una mayor valoraciéon de la Musica en el escenario educativo
y cientifico brasilefio.
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2. Historia de las instituciones musicales de Boyaca
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El presente trabajo, denominado “Historia de las instituciones musicales
de Boyaca”, esta enmarcado dentro de la investigacion social y de la cultura.
Con él se pretende patentar en la Historia del Arte, la historia de las institucio-
nes que durante la segunda mitad del siglo XX acompafiaron al departamento
de Boyaca y brillaron en el marco nacional colombiano. Se presenta, ademas,
como uno de los primeros en su género y pretende entregar serias bases a la
linea de investigacion en educaciéon musical y multidisciplinariedad del Grupo
de Investigacion CACAENTA.

Su enfoque es inductivo, presenta un recorrido desde la Colonia hasta
finales del siglo XX apoyado en una segmentacion propia de la historia de
la musica. Menciona hechos relevantes y curiosos, que han sido olvidados
por la memoria oral. De ahi se parte para cumplir con una de las principales
misiones de esta investigacion, como lo es descubrir las instituciones que han
formado parte de la educacion musical en Boyaca en los dltimos 70 afios. Se
hace referencia al Conservatorio de musica de Tunja y la Academia Boyacense
de musica, ademas de la creacion del Instituto de Cultura y Bellas Artes de
Boyaca — ICBA, dentro de cuyas dependencias se encuentra otra recordada
institucion llamada Escuela Superior de Musica de Tunja — E. S. M. T. de la
cual derivan dos convenios que se convierten también en instituciones para
la ensefianza de la musica.

Para desarrollar el objetivo central de la presente investigacion, es
importante mencionar los cortes histéricos realizados; el primero, en el afio
1952 y el segundo, en 1993. Durante este lapso se ubican también auges y
decadencias de estas instituciones investigadas, cuyo asunto es detalladamente
trabajado en cada uno de sus apartes, que mencionan aspectos de tipo peda-
gbgico y curricular, personajes, filosofia, organigrama, financiacién, convenios
y el impacto social y cultural nacional.
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Aunque hay articulos que se encuentran relacionados con la misma
tematica, no se evidencia otro proceso investigativo integral y juicioso, por
tanto, este trabajo, se constituye como uno de los primeros esfuerzos que
buscan recuperar la memoria histérica de estas instituciones y que supera,
entre otras razones, la dificultad para llegar a la informacién, ya que sus do-
cumentos se encontraban en fondos acumulados en varias dependencias de
la Gobernacién de Boyaca, lo que ocasioné pérdida, deterioro y desviacion
de la informacion, pero que al final, como se menciona mas adelante, luego de
un importante seguimiento, se logra realizar la revision documental como
parte de la metodologia necesaria en la reconstruccion de estas experiencias
institucionales de la musica. Por lo tanto, no solo se consiguié la identifi-
cacién del material, sino la ubicacién del mismo en el Archivo General del
Departamento.

De acuerdo con lo expuesto, se parte de una pregunta fundamental,
gufa de esta investigacion, ¢cudl fue el proceso de formaciéon y consolidacion
de las instituciones musicales en el departamento y cuales fueron sus aportes
a la sociedad boyacense? y dentro de ella, se establecen interrogantes secun-
darios que la complementaron, como los siguientes: ¢cuantas instituciones de
la musica ha tenido Boyaca?, scual fue la calidad de su produccién artistica?,
¢cuando, como y doénde se localizaron estas instituciones?, scual fue el res-
paldo politico? ¢se puede determinar alguno de los curriculos académicos?,
¢qué estrategias de gestion realizaron sus administrativos?, ¢alguna de estas
instituciones logré transformar el entorno de la ciudad? y por ultimo, aun-
que se responderan muchas mas, ¢qué corrientes influyeron en la practica
educativa de la ensefianza musical? y ¢qué tipo de instituciones musicalmente
hablando eran?

Se plantean estas ultimas cuestiones teniendo como premisa que las
instituciones musicales dedicadas a la ensefianza de la musica en el mundo,
se clasifican en Academias, vistas a su vez, como instituciones provistas de
autoridad publica que dan caracter oficial a las normas estilisticas de un deter-
minado periodo y que tienen como finalidad proteger y fomentar la identidad
y arraigo por la musica, mientras que las Escuelas fijan una filosofia y unos
principios acordes al pensamiento de uno o varios artistas que servirfan para
aplicarlos a toda la musica, y, por dltimo, mencionado también por Gutiérrez
(2005), los bien llamados Conservatorios, que eran espacios donde se viajaba
de una época a otra y se motivaba a conocer la musica, la declamacién y otras
artes, su objetivo principal era, como su nombre lo indica, conservar la musica
a través del tiempo, preservandola de manera fiel, teniendo en cuenta el estilo
propio del autor, su época, contexto y la mentalidad y sentimiento que posefa
al momento de componer cada una de sus obras. El Conservatorio buscaba
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llevar a sus estudiantes al escenario el virtuosismo, la versatilidad y todas aque-
llas cualidades de intérpretes de la misma generacién del compositor, algo asi
como un museo para la musica.

Las respuestas a las anteriores preguntas conducen a orientar y a des-
cubrir el valor de conocer la historia y de potenciar visiones hacia nuevos
programas que redunden en beneficio de la comunidad local, regional y nacio-
nal, considerando que Colombia es un pafs pluriétnico y multicultural.

2.1 Metodologia

El presente proceso investigativo estd apoyado en fuentes primarias tales
como entrevistas directas a quienes hicieron parte del proceso de creacion de
las instituciones musicales, archivos documentales institucionales, programas
de mano entregados en los conciertos, folletos, periddicos, revistas, decre-
tos, acuerdos, resoluciones, circulares, informes y escritos de estudiantes y
profesores. La ubicacion de los documentos institucionales presenté mayor
dificultad, como se mencionaba anteriormente, especialmente los corres-
pondientes al archivo de la Escuela Superior de Musica y de la Academia
Boyacense de Musica, porque no habia una persona o dependencia que res-
pondiera por ellos, razén por la cual, fue necesario reportarlos como perdidos.
Es asi como esta investigacion durdé mas del tiempo programado. Entre los
afios 2001 y 2002, se ordend la presencia de personal del Ejército Nacional
(Batallon Primera Brigada de Tunja) para ubicar, a manera de arrojo, sobre
una volqueta el patrimonio documental de la Escuela Superior de Musica.
Dicho material fue encontrado aflos mas tarde en una casona abandonada,
donde antiguamente fueron ubicadas las llamadas residencias masculinas de la
ciudad de Tunja. Estaba en el piso de una habitacion, entre tierra, agua y roe-
dores, lo cual fue reportado por la autora de este documento, al subdirector de
gestion de Patrimonio del Archivo General de 1a Nacién, Dr. Mauricio Tovar,
quien como autoridad competente respaldé la solicitud, haciendo el llamado
de atencién correspondiente al gobierno boyacense y exigio, mediante oficio,
la pronta atencién y reporte de aparicién y recuperacion documental, presio-
nando con la aplicacién de la Ley de Archivos 594 de 2000.

Transcurrido un tiempo, se reporté la ubicacion de dichos documentos
ya en el Archivo Regional de Boyaca, a los cuales la investigadora del trabajo
aqui informado tuvo acceso, gracias a la directora del mencionado archivo,
quien era conocedora del interés de este estudio. De esta forma, se pudo ac-
ceder a estos materiales documentales, revisarlos, aun sin catalogacion, donde
se encontr6 la memoria historica musical de Boyaca, la cual fue recuperada en
un mediano porcentaje. En cualquier caso, de no haber sido asi, esta investi-
gacion y el escrito aqui planteado no hubieran sido una realidad. Bien lo dijo
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el académico Gustavo Mateus Cortés en la presentacion de la obra “Historia
del pueblo boyacense” escrita por Ocampo Lépez (1983) “Hay pueblos que
se enorgullecen de sus apellidos, nosotros nos enorgullecemos de nuestros
documentos, de lo que somos y hemos sido antes y después de la fundacién
espafiola de Tunja”, asi se sinti6 la autora de este trabajo, luego de la recupe-
racioén y salvaguarda de los documentos antes descritos.

Luego de esta larga etapa preliminar, la investigacion inicia el proceso
de clasificacion de fuentes, las cuales fueron primarias y secundarias, teniendo
en cuenta que se lograron entrevistas directas y conversaciones formales e in-
formales con quienes actuaron en esta etapa de la historia, como es el caso de
los académicos: Enrique Medina Florez, Jorge Ignacio Zorro Sanchez, Javier
Ocampo Loépez, Gustavo Mateus Cortés, Clara Inés Fonseca de Mesa, Nelly
Rocio Galindo Beltran, Ruth Nayibe Cardenas Soler, Sandra Liliana Fonseca
Morales y Gustavo Gomez Tovar, entre otras tantas personas. También se
clasificaron documentos encontrados en archivos historicos, como el Archivo
General de la Nacion, el Archivo General del Departamento Jorge Palacios
Preciado (1980, 1984) y el Archivo Histérico Regional de Boyaca (19577, 1957b,
1959, 1965). De igual manera, en archivos administrativos, como el Archivo
de la Presidencia de la Republica, el Archivo de la Universidad Pedagdgica y
Tecnologica de Colombia, el Archivo del Instituto de Cultura y Bellas Artes
de Boyaca, el Archivo del Colegio de Boyaca; y archivos privados como el
Archivo de la Familia Caceres Carrefio, el Archivo de la Familia Orduz Pérez
y el Archivo de don Gustavo Mateus Cortés. En todos estos acervos do-
cumentales se encontré correspondencia, reglamentos, proyectos de revistas,
folletos de programaciones de conciertos, leyes, decretos, acuerdos, resolucio-
nes, peridédicos, actas, libros de matriculas, actas de calificaciones, circulares,
informes, escritos de estudiantes y profesores, videos, planos y organigramas.
Otras fuentes en las cuales se apoy6 este trabajo fueron ubicadas en la red de
bibliotecas del Banco de la Republica y en la biblioteca de la Escuela Superior
de Musica de Tunja.

Los procesos de sistematizacion, interpretacion, critica y sintesis expli-
cativa, trajeron como resultado los dos cortes histéricos realizados, el primero
con base en el ano 1952, fecha en la que se dictan dos Decretos, el
numero 263 del 28 de agosto, con el cual se crea un Instituto de Bellas Artes
en Boyaca y el numero 299 del 25 de septiembre, el cual asigha presupuestos
en favor del arte. El segundo corte corresponde al afio 1993, cuando se da
vigencia al dltimo de los convenios interinstitucionales realizados entre el
Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca y la Universidad Pedagogica y
Tecnolégica de Colombia, hoy conocido como el Programa de Licenciatura
en Musica, de la Facultad de Ciencias de la Educacion.
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Teniendo en cuenta lo mencionado anteriormente, se construye el
corpus investigativo, en cuya primera parte se hablara de los antecedentes
histéricos de la educaciéon musical realizada por algunas instituciones en
Colombia y especialmente en el departamento de Boyaca, hechos relevantes
y curiosos, muchos de los cuales han sido olvidados por la memoria oral.
Posteriormente, se realizara el analisis de las tres primeras instituciones de
educaciéon musical en Tunja, es decir, el Conservatorio de Musica de Tunja,
la Academia de Musica de Tunja y la Academia Boyacense de Musica; en este
mismo apartado, se hablara del origen del Instituto de Cultura y Bellas Artes
de Boyaca - ICBA.

Superada la anterior etapa y debido a la cantidad y calidad de la infor-
macién encontrada, fue necesario realizar un estudio mas detallado y riguroso
de la Escuela Superior de Musica de Tunja. Es asi como, la informacion
relacionada conduce en primera medida al vinculo de esta instituciéon con
la Fundacién Bemposta de Colombia aclarando, ademas, la discutida fecha
de fundacién de esta Escuela, su capacidad administrativa y gestiéon de sus
dos fundadores. Se hace un analisis al material clasificado, una interpretacion
critica a la organizacion interna frente a su curriculo, en los diferentes niveles,
y a su reglamento estudiantil. En esta parte se logra exponer cuatro propuestas
que, aunque no se desarrollaron a plenitud en el disefio curricular que pen-
saron sus fundadores, muestran la magnitud del proyecto Escuela Superior
de Musica de Tunja, como importante semillero que posibilité el futuro de la
educaciéon musical formal en el departamento de Boyaca y en el pais, es decir:
la Formacion de Profesionales en Musica para Colombia, CISFAT, SINEA y
CODEGCA. Termina este apartado con el desarrollo de lo que fue el fuerte
impacto y critica generada desde los medios de comunicacién nacionales a
esta institucion de formacién musical.

Por ultimo, se analizan los convenios realizados por la Escuela Superior
de Musica de Tunja, los cuales se convierten en instituciones que hoy dia si-
guen funcionando, el “Convenio Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca
ICBA — Colegio de Boyaca COLBOY” y el “Convenio Instituto de Cultura
y Bellas Artes de Boyaca, ICBA — Universidad Pedagogica y Tecnolégica de
Colombia, UPTC — Licenciatura en Musica.

Con las anteriores fases del proceso metodologico investigativo apli-
cado a las instituciones musicales de Boyaca se reafirma lo mencionado por
Caceres-Correa (2017), quienes manifiestan que todo grupo social debe
construir su historia, su presente, considerando su pasado, para conocer e
identificar de dénde viene y por qué su actualidad es como es. Por lo ante-
riormente mencionado, se espera que este trabajo sirva para estimular una
identidad y pertenencia en los boyacenses hacia sus instituciones culturales,
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ademas de la suficiente valoraciéon de aquellos administrativos encargados
las instituciones musicales en el departamento y en el pafs, de forma que se
convierta este escrito en un llamado de atencién a otros tantos que no han
podido patentizarse en la historia, ni en las mentalidades de sus electores y
desde luego que motive nuevos procesos investigativos alrededor del tema.

2.2 Lainstitucionalidad de la musica en el departamento de Boyaca

Intervenir culturalmente un grupo social en un tiempo determina-
do, incluye el estudio de las tradiciones, creencias, acciones en conjunto e
individuales, cotidianidad, vida intelectual, tecnologfa, arte, expresiones, repre-
sentaciones y creaciones (Young, 1960). Entre las anteriores manifestaciones
se encuentra la musica, que para el caso de este estudio incluye directamente
la institucionalidad como estrategia de ensefianza y en ella las habilidades,
conocimientos técnicos, niveles de especializacioén, capacidades para apren-
derla y ensefiarla (Sorokin, 1962), junto con su funcién en el contexto y en la
construccion de identidad y nacién (Wade, 2000).

América, Colombia y Boyaca gestan sus propios procesos, basta ver
cémo hablan sus documentos de la Colonia, que mencionan a Juan Pérez
Materano, docto en teorfa del canto y con licencia real de 1554 para publicar el
libro Canto de 6rgano y canto llano; Fray Luis Zapata de Cardenas, fundador
en Santa Fe de Bogota del Colegio Seminario de San Luis, donde se ensefiaba
a los religiosos canto llano, canto de 6rgano y lectura musical, con la idea de
acercar a los “indios” a la religion catélica (Perdomo, 1942).

Los instrumentos también formaban parte de la construccién musical
que complementaba la misién de catequizacion del espanol al “indio”. Hamel
y Hirlimann (1987) dicen que el Padre Jesuita italiano José Dadey, ademas de
crear en 1604 en Santa Fe de Bogota una Escuela de Musica, trajo de Espafia
violines y flautas, y mandé a hacer un 6rgano rastico de guadua, bambu y
cafa brava para las celebraciones, es decir, que la influencia musical de los
espafioles fue radical. También se presentd esta situacion en Boyacd, segun
E. Medina (comunicacion personal, mayo 15, 2009), una muestra de esta in-
fluencia se puede visualizar en Villa de Leyva en el museo del historiador Luis
Alberto Acufia, donde atin se conservan violines cuadrados hechos a mano
por los nativos. Por otro lado, Medina (1959), relata, ademas, que en Tunja
las chirimias integradas por “indios” acompafiaban las procesiones en fiestas
tradicionales con instrumentos como el tiple, requinto, flautas de madera o
cafa, capadores, dulzainas, chuchos, panderetas y cucharas.

Los géneros musicales que sobresalieron en la Colonia fueron, en lo
religioso, villancicos, salves y romances sagrados, y, en lo profano, zaraban-
das, danzas, romances y carrerillas, corridos y aires, algunos provenientes
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de Europa como la suite, gigne inglesa, el minué trancés, el pasacalle italiano
y la alemanda alemana (Perdomo, 1945). La polifonia europea también dejé
recuerdos en la Catedral Metropolitana de Bogota, lugar en el que es posible
encontrar obras originales de Giovanni Perluigi de Palestrina y de Tomas Luis
de Victoria (Hamel & Hiirlimann, 1987).

Perdomo (1942) menciona que otros personajes de la musica, como
Gutierre Fernandez Hidalgo, Francisco Sanchez y Ortiz de Chamburru,
apoyaron el proceso de adoctrinamiento en Colombia y que las funciones
principales de los musicos durante los siglos XVI al XIX fueron servir como
maestros de Capilla, y fundar y ensefiar en diferentes Escuelas. Segun el
mismo Perdomo (1945), durante el tiempo de la Gran Colombia y Nueva
Granada sobresalieron las composiciones realizadas para acompafiar el baile,
como minués, paspié, bretanas, galopes, fandangos, mantas, puntos, jotas, sam-
pianitos, zarabandas, chaconas y pavanas, que fueron las preferidas, mientras
que Caro (1989) menciona que los mas comunes fueron los bambucos y las
contradanzas.

Se encontraron tres hechos importantes de lo acontecido a finales del
siglo XIX, que marcaron un hito para la educaciéon musical en el pais: el pri-
mero ubicado en Perdomo (1942), quien asegura que los estudios eclesiasticos
en Colombia inclufan la musica; el segundo, que el gobierno, mediante la Ley
98 de 1873, sefial6 que en la capital de la republica debfa existir un instituto
para el cultivo y el fomento de la pintura, grabado, musica, arquitectura y
escultura, el cual fue llamado Academia Vasquez; y el tercero, la existencia de
una Academia creada por Oreste Sindici mediante Decreto del 12 de febrero
de 1879 en Bogota, y cuyo propésito era perfeccionar la educacion de los
maestros que manifestasen alguna disposicion para la musica (Correa, 1948).

Colombia, desde finales del siglo XIX, y hasta la primera mitad del siglo
XX, revivia aquellos afios del siglo XV y XVI en Europa, realizando activida-
des artisticas que involucraban géneros como la Opera, Opereta y Zarzuela,
en escenarios que trataban de semejarse a los de Francia, Inglaterra, Espafa e
Italia, por ejemplo, el Teatro Cristobal Colén en Bogota, donde artistas de la
talla de Guillermo Uribe Holguin, presentaron sus mas impecables conciet-
tos. Ademas, se organizaron varios grupos sinfénicos en el pais, entre ellos la
Banda Departamental de Boyaca posteriormente llamada Orquesta Sinfénica
de Vientos de Boyaca, pero, ademas, Escuelas de Musica, Conservatorios y
Academias, como la Academia Nacional de musica, que dieron origen a poste-
riores Facultades en instituciones universitarias en todo el pafs, con programas
de profesionalizacion en la musica.

El siglo XX trajo para Tunja la exaltacion del espiritu nacionalista, pero
también las muestras del arte europeo evidentes en sus conciertos realizados
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en el Teatro Municipal de la ciudad (Lopez, 1955), en donde se forjaron algu-
nos personajes que se abrieron paso a nivel nacional e internacional (Medina,
2009). En la segunda mitad del siglo XX se crearon entidades artisticas en el
departamento de Boyaca. Es asi como con el Decreto 263 de 1952 que crea un
Instituto de Bellas Artes en Boyaca, cuya finalidad era el cultivar las artes musi-
cales, pictoricas y plasticas en la ciudad de Tunja, mientras que con el Decreto
299, del mismo ano, se adiciona dos presupuestos a esta entidad recién creada,
cada uno por 7.000 pesos. Estos hechos confirman el apoyo econémico e
interés por la enseflanza de las artes. De este instituto dependia una Escuela
de Musica, dirigida por el padre aleman José Méser, quien gestiond aportes del
gobierno nacional y departamental para comprar una casa frente a la Iglesia de
San Francisco, donde se instalarfa dicha Academia, ya que, segun G. Mateus
(comunicacion personal, 22 de abril, 2009), las instalaciones con que habia
contado esta Escuela de Musica en la plaza de Bolivar no eran las apropiadas.
En cambio, allf se construy6 la Concha Acustica para conciertos, inaugurada
en 1955 (J. Ocampo, comunicacién personal, 12 de mayo, 2009), porque Tunja
la requerfa con urgencia, ya que las instalaciones del teatro municipal habian
sido derribadas por el clima y la falta de mantenimiento. ILa dotacién obtenida
por el Padre Méser para la mencionada Escuela constaba de varios lujosos
pianos entre otro tanto grupo de instrumentos (Medina, 2009).

Foto. Padre José Mdser

Fuente: archivo familiar de Rafael Cabrera. Tunja, 2020.

Un afio mais tarde, con la Ordenanza 33 de 1956, se crea el Conserva-
torio de Musica de Tunja, instituciéon que acogié los programas del Conservatorio
Nacional y estaba orientado bajo la direccion de una Junta Directiva nombrada
por el Gobierno, con una asignacién nacional de $150.000.00 pesos anuales.
El Decreto 132 de 1957 reglamenta su funcionamiento, con personal directivo,
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administrativo y docente nombrado por Decreto departamental, con los bienes
muebles einmuebles dela Academia de Musica y manejando las areas tedricas de
historia, teorfa musical, solfeo, ballet, coro, orquesta, piano e instrumentos
de cuerda, organizacion curricular que lo convertia en un Conservatorio bien
dotado, que dependia de las Secretarias de Educacién y Hacienda.

Imagen 1. Escudo del Conservatorio de Musica de Tunja

Fuente: archivo personal de la Sefiora Florinda Bermudez, estudiante del Conservatorio. Recuperacion
Moisés Andrés Castro.

El mismo Decreto 132 de 1957, menciona que el Conservatorio de
Musica de Tunja contarfa con dinero para pago de Director General, Director
de Orquesta, profesores instrumentistas, dotacion, partituras, papeleria, gastos
imprevistos, pago de orquesta, y grabacion de discos y solistas de grabacion.
Ocampo (2009) indic6 que el presupuesto era tan atractivo para los integrantes
de la Orquesta Sinfénica Nacional de Colombia que en algunas oportunida-
des se desplazaron a Tunja a cubrir plazas. Del mismo modo, dice que los
maestros de este Conservatorio tenfan amplia trayectoria nacional, entre ellos
Andrés Pardo Tovar, Aurelio Chica, Antonio Maria Varela, Aura Moncada,
Jaime Guillen y Silvia Moscowitz. Cuenta, ademas, que en el Conservatorio
se hacfa 6pera, que sus conciertos eran gratuitos para el pablico asistente, por
tanto, se puede deducir que habia suficiente valoraciéon por el arte musical y
por los artistas, y se revela la suntuosidad y generosidad del General Gustavo
Rojas Pinilla (recordado tunjano y presidente de la republica, 1953 — 1957),
para con el departamento de Boyaca.

En los afios siguientes, el Frente Nacional, representado en Boyaca por
su gobernador Ignacio Ruiz Ospina, redujo las asignaciones presupuestales
dirigidas al Conservatorio, mediante los Decretos N° 654 del 31 de diciembre
de 1957 y N° 078 del 16 de febrero de 1959, bajando a $80.000.00 el rubro
para esta institucion de educacion musical. Asi, se hizo dificil su sostenimiento
y en 1959, con la Ordenanza N° 50bis, se deroga su creacién; por tanto, se
puede decir, que se acaba con el suefio musical de los boyacenses, y se autoriza
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entregarle al Departamento de Extension de la Secretarfa de Educacion de
Boyaca el Conservatorio, ahora bajo la razén social de Academia de Musica
de Tunja. Ocampo (2009) menciona que ante esta situacién los estudiantes
hicieron huelgas y paros que no redundaron en cambio alguno y que a la
direccion de esta nueva etapa de la institucion llegé la Maestra Aura Moncada.

Mas adelante, con el Articulo 39 del Decreto 500 de 1965, se asigna la
estructura y las funciones principales a su seccién de divulgacion, donde se
menciona que la labor de la Academia de Musica sera no solamente dirigida a
la ciudad de Tunja sino al departamento de Boyaca; sin embargo, el membrete
seguia apareciendo como Academia de Musica de Tunja. Con base en escasos
documentos de archivo, se puede precisar que hacia 1968, seguia funcionando
con esta razon social, siendo su director el profesor Guillermo Amézquita
Nossa, dos de sus profesoras Rosa Medina de Ramirez y Carmen Medina
de Luque, y el Secretario Rito Antonio Diaz, ya que se encontré copia de
un solo diploma emitido en ese afio, donde se aprecia que se otorgaba el
titulo de Profesor Pianista Décimo Afo al sefior Jon de Ocerin y mediante la
siguiente imagen se determiné el escudo de dicha Academia. De igual forma,
el director del coro de la Academia Boyacense de Musica, fue el maestro Luis
Duenas Perilla, tenor lirico solista de la Orquesta Filarmonica y de la Orquesta
Sinfénica de Colombia.

Foto. Coro Academia Boyacense de Miisica
Fuente: archivo de imagenes del sefior Jorge Eduardo Vargas Montero.
Luego de un lustro, en el anio 1973, el boyacense Gustavo Mateus Cortés,
catalogado, segin el escritor de la Nueva Historia de Colombia, Hernando
Caro, como el hombre polifacético y alma de la vida cultural de Tunja (Caro,
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1982), quien, durante su labor en la Secretarfa Ejecutiva del Consejo Superior
de Policia de Boyaca, da inicio a la Semana Internacional de la Cultura vy, junto
con el gobernador Eduardo Vega Franco, logra legalizar el Decreto 047 de
1974, que crea la Corporacion de Promocion Cultural de Boyaca, agremiacion
que trabaja en funcién de las actividades culturales, civicas, turisticas y sociales
del departamento, entre ellas, la organizacién ejecutiva del que ahora se llama-
rfa Festival Internacional de la Cultura.

Todo favorecié a Gustavo Mateus, quien, junto con el reconocido artista
Julio Abril y el académico Javier Ocampo, presenta un proyecto a la Asamblea
Departamental para la creacion del Instituto de Cultura y Bellas Artes de
Boyaca — ICBA, el cual corresponde a la Ordenanza N° 23 de 1975. Dicha
entidad fue dirigida inicialmente por el escritor Fernando Soto Aparicio, luego
por el artista Carlos Martinez Vargas y desde 1977 por el mencionado Gustavo
Mateus, quien estuvo en el cargo durante 13 anos. A este Instituto entra a
formar parte, segin la misma normativa, la Academia Boyacense de Musica
junto con otras instituciones, como la Banda de musicos del departamento.

O

Imagen 2. Logotipo Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca - ICBA

Fuente: archivo personal de la familia Céaceres Carrefio. Disefio Gustavo Mateus Cortés.

En programas de mano de conciertos correspondiente a la VI Semana
Internacional de la Cultura (Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca,
1978), se pudo evidenciar que, en el afio de 1978, en el Templo de San
Ignacio, se present6 el Coro y la Orquesta de vientos y cuerdas de la Academia
Boyacense de Musica, ya dirigida por el maestro norteamericano Bruce
Morton Wright. En esta agrupacion hicieron su participaciéon reconocidos
maestros, entre ellos: Melinda Hoffecker, Carmen Focke de Seifert, Roberto
Berrio, Daniel Baquero, David Hoffecker, Boleslav Ziarko, Theo Hautkappe
y Gaspar Roque Licciardone.

Una programacion semejante en un programa de 1979 deja apreciar
que la Academia habia sido dirigida anteriormente por el argentino Horacio
Lapidus y que en ese ano (1979) la estaba dirigiendo otro argentino, Héctor
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Radl Dominguez. En este programa se incluyeron obras de compositores
britanicos e italianos.

Con el Festival Internacional de la Cultura, organizado en Tunja, los
procesos de educacién musical requerfan ser mas constantes y cada vez de
mayor calidad, de forma que los estudiantes pudieran ser competitivos en los
contextos nacionales e internacionales. Este ideal fue asumido como una tarea
por parte de Gustavo Mateus, quien inicia gestiones para conseguir un musico,
gestor, director y pedagogo de alto perfil que se quisiera radicar en la ciudad
de Tunja. Alberto Upegui le ayudo a contactar a Jorge Ignacio Zorro Sanchez,
maestro que llegaba recientemente de Alemania, vinculado de manera altruista
con la Fundacién Bemposta, quien deseoso de hacer escuela y ayudado por
Gustavo Mateus logra traer a Tunja 40 nifios en abril de 1980 (Mateus, 1980),
todos ellos vinculados a la sefialada Fundacién, quienes también participa-
ron en los conciertos del Festival Internacional de la Cultura (ICBA, 1980).
A partir de entonces, la Escuela Superior de Musica de Tunja, se abre con
los 40 nifios. Esta decision beneficié la pedagogia musical de Boyacd, pues
a esta Institucién ingresaron cientos de pequenos tunjanos en el plan A y la
Academia boyacense de Musica fue absorbida por el nuevo curriculo que se
denominé Plan B (J. Zorro, comunicacién personal, 25 de junio, 2009).

Foto. Fundadores Escuela Superior de Musica de Tunja: Gustavo Mateus Cortés (centro) y Jorge Ignacio
Zorro Sdnchez

I Fuente: archivo personal investigadora. Junio 2012. Academia Boyacense de Historia.

LLa agrupacion coral de niflos Bemposta, antes de llegar a Tunja, habfa
participado en presentaciones junto con la Orquesta Filarmoénica de Bogota.
Se habfan presentado en el Teatro Coldén y en otros escenarios nacionales
¢ internacionales. En Republica Dominicana esta agrupacién habia estado
dirigida por Karoll Bermudez y sus talleristas eran los reconocidos cantantes
Carmifia Gallo, Martha Senn y Manuel Contreras. Por tanto, se deduce a partir
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del programa de mano correspondiente, que estos jévenes eran seriamente
preparados y admirados por sus talentos vocales. La ausencia de Bemposta fue
para Tunja una triste sorpresa. El dfa 21 de abril de 1981 los nifios viajaron en
compafifa de uno de sus manejadores Manuel Martin Martinez, quien también
habia sido contratado por el Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca
desde el 14 de abril de 1980. Se radicaron en la ciudad de Ledn en Espafa
donde estaba ubicada la sede principal de la Fundacién.

Como se mencioné anteriormente, el numero de nifios que queria in-
gresar a la Escuela de Musica era alto, y cada vez aumentaba un poco mas,
por tanto, debieron contratar 11 personas para la secciéon administrativa y
16 profesores para cubrir las diferentes areas, con contrataciones de tiempo
completo, medio tiempo y tiempo parcial. Los cargos que, segiin documentos
de archivo, se contrataron fueron: 1 director, 1 coordinador del area infantil,
2 jefes de departamentos; 9 profesores de area entre los que se encontraba un
unico profesor catalogado en clase A, el maestro Boleslav Ziarko y 2 moni-
tores especiales que eran estudiantes avanzados del maestro Jorge Zorro en
Bogota y quienes también se habian radicado en Tunja.

La filosofia de la Escuela Superior de Musica se enmarcé en la llamada
“Carta Abierta”, documento redactado por el mismo Zorro Sanchez a la co-
munidad educativa de la Escuela. Este documento sirvié de soporte tedrico
para, mas adelante, legalizar la fundacién de la Escuela Superior de Musica
de Tunja, ya que la Ordenanza 23 de 1975, facultaba al Instituto de Cultura y
Bellas Artes - ICBA para realizar las adecuaciones necesarias en pro del buen
funcionamiento de sus dependencias y con el Decreto 999 de 1979 que le daba
legalidad a la junta directiva del ICBA para crear programas y dependencias,
con el Acuerdo 006 de noviembre 25 de 1980 crea la Escuela Superior de
Musica de Tunja. Siete meses después de estar funcionando, los términos del
mencionado Acuerdo se encuentran firmados y sellados por el sefior gober-
nador encargado, y presidente de la junta, Dr. Rafael Forero Castellanos; por
el director del Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca, Gustavo Mateus
Cortés; y por el secretario Dr. Octavio Rodriguez Sosa.

La Organizacion para la Educacion, la Ciencia y la Cultura de las
Naciones Unidas UNESCO y la Organizaciéon de Estados Americanos OEA,
conocieron la proyeccion de esta institucion e hicieron asesorfas de tipo téc-
nico y financiero pues su enfoque era lograr extender al pafs un programa de
profesionalizacién (Zorro, 2009).

Paralelamente a este proceso, el Festival Internacional de la Cultura era
cada vez mas reconocido y auspiciado por el Banco de Colombia, lo cual le
permitia realizar transmisiones en directo y diferido para todo el pais en las ca-
denas 1y 2 del Instituto Nacional de Radio y Television - INRAVISTON, en el



Historia de las instituciones musicales de Boyaca

programa Pentagrama y también por la Radiodifusora Nacional de Colombia.
En estas programaciones, la Escuela Superior de Musica participaba con sus
diferentes agrupaciones infantiles, juveniles y de adultos, como lo menciona
un programa de mano de 1980. El alto nivel y la solidez técnica desarrollada
en los estudiantes de esta Escuela abrié puertas a las becas internacionales,
especialmente a las ofertadas por la Unién Soviética.

La Escuela Superior de Musica de Tunja estuvo inicialmente ubicada en
la carrera 9, entre calles 17 y 18. Posteriormente es trasladada a una casona
del siglo XVII en la calle 17 N° 9 — 61, antiguo Monasterio de Religiosas
Concepcionistas de Tunja. El estudio de sus planos permiti6 ver que contaba
con aproximadamente 20 salones de estudio.

Foto. Escuela Superior de Miisica de Tunja - 1984

Fuente: archivo fotografico personal Jorge Vargas Montero.

Foto. Fotografia vista aérea Escuela Superior de Miisica de Tunja

Fuente: archivo fotogréfico personal Jorge Vargas Montero. Esta fotografia incluye las reformas
arquitectonicas que se realizaron a mediados de los afios 80.
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El estudio documental del Decreto 094 de 1984, permiti6 la elaboracion
del siguiente organigrama, el cual muestra las diferentes dependencias del
Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca — ICBA.

ESCUELA
SUPERIOR DE
MUSICA
ESCUELA

SUPERIOR DE
AREA DE BELLAS ARTES

CAPACITACION

CULTURAL
CODEGCA

CENTRO DE
INVESTIGACION
DE CULTURA
POPULAR

DIRECCION
ORQUESTAL

JUNTA DIRECCION SECRETARIA
DIRECTIVA —— GENERAL —— GENERAL MUSEOS Y
ICBA CENTROS
CULTURALES

AREA DE BIBLIOTECAS
DIVULGACION

CULTURAL

ASESORIA, ARTES
COORDINACION ESCENICAS
Y ESTUDIO DE
ASUNTOS PALACIO DE
ESPECIALES SERVICIOS
CULTURALES

Figura 1. Estructura Organica ICBA, Decreto 094 de 1984

Fuente: analisis documental de la investigadora.

El mencionado Decreto (No. 94 de 1984) define a la Escuela Superior
de Musica de Tunja como un organismo técnico y docente especializado, cuya
funcién era la de preparar y formar musicos, en todos los niveles, dentro de
los campos tedrico, practico y pedagdgico, que pudieran competir en cual-
quier contexto artistico internacional, con bases sélidas en los campos de la
cultura popular y universal, que cubrieran los niveles infantil, medio, medio
especializado, superior y de postgrado, teniendo en cuenta los convenios in-
terinstitucionales con organismos de enseflanza superior, desarrollando sus
actividades de acuerdo con las normas legales dispuestas por el Ministerio de
Educacioén a través del Instituto Colombiano para el Fomento de la Educacién
Superior - ICFES. Asi mismo, la Escuela tendrfa a su cargo la formacion de
grupos sinfénicos, corales y de camara, como proyeccion objetiva de sus labo-
res docentes y de extension en todos los niveles.

Dos grandes nucleos de trabajo centraron la direccion de la Escuela
Superior de Musica de Tunja en el periodo 1981 — 1987, inicialmente con el
maestro Jorge Zorro y ya finalizando los afios noventa con la Maestra Pilar
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Leiva Duran y desde luego con la subdireccién académica y administrativa
permanente del maestro Fabio Ratil Mesa Ruiz. Un primer nucleo (interno)
estaba organizado a partir de la estructura organica, que fue su plan de estu-
dios y el reglamento estudiantil y un segundo nucleo (externo) conformado
por una serie de gestiones que le darfan mayor legitimidad al proyecto, no
solamente en Tunja, sino en toda Colombia.

La organizacion interna de la Escuela Superior de Musica de Tunja
giraba en torno a la direccion y subdireccién con los siguientes grupos: area
infantil, area de nivel medio, area de nivel superior, programas de extension,
personal docente, personal de servicios, almacén y audiovisuales.

El area Infantil orientaba las asignaturas de Elementos del Lenguaje
Musical, Apreciacion Musical, Especialidad Instrumental, Actividad coral,
Conjunto vocal e instrumental, piano general y Expresiéon corporal, con in-
tensidades horarias semanales de entre 1, 2 y 3 horas.

El area de Nivel Medio estaba organizada en dos ciclos, cada uno de
dos semestres, y las asignaturas ofertadas eran: solfeo y entrenamiento audi-
tivo, armonfa, materiales y estructuras de la musica, literatura musical, folclor
colombiano, piano general, especialidad y actividad coral, con intensidades
horarias de entre 1 y 7 horas semanales cada una. La asignatura denominada
especialidad, se dividia en tres: tedrica, que comprendia: teoria, composicion,
musicologfa, direccion coral, pedagogia universal; orquesta, que comprendia:
cuerdas, maderas, metales y percusion; teclado, que comprendia: piano, 6rgano,
clavicémbalo; y vocal, que comprendia el estudio del canto. La proyecciéon que
se hizo de este Nivel Medio, pero que no se logro fue la del Nivel Superior
que inclufa Licenciatura, Maestria y Doctorado.

La bibliografia trabajada en la Escuela giraba en torno a autores rusos, at-
gentinos y alemanes, entre los que se encontraban: Akoschky, Judith; Andreiva
M., Nadiez Shdina; Fokina L, Schugaieva; Chritst, William; Dolmatoff, Nicolsi;
Eslava, Hilarién; Gallon, Noel; Orff, Carl; Garmendia, Emma; Hidemith,
Paul; Kalmykov, Boris y Fridkin, Grigori; Modus Vetus; Khvostienko,
Vladimir; Kolneder, Walter; Ladujin, Nicolai; Lemoine, Carulli; Ostrovsky,
Aron; Pozzoli, Hettore; Solovinev, Schokin; Spossobin, Igor; Videla, Mario;
Litsvenko, Ivan y Martenot, Maurice, métodos implementados por su director
(Jorge Zorro Sanchez) quien habia estudiado en Rusia y Alemania.

El reglamento estudiantil contenfa normatividad estricta en lo aca-
démico y disciplinario. Se evaluaba cualitativamente, segun los conceptos
de Excelente, Bueno, Regular y Deficiente. Se hacfan supletorios como una
forma de repetir los examenes, y se tenfa en cuenta el rendimiento académico
del colegio para poder permanecer activo en la Escuela. Para conciertos y
audiciones los estudiantes debfan asistir con uniforme.
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El maestro Jorge Ignacio Zorro Sanchez, consciente de que el futuro
del artista y principalmente del musico colombiano giraba en torno a pocas
posibilidades de estudio formal de alto nivel, dentro del pafs, y con el deseo ya
iniciado de “hacer escuela”, proyecto cristalizado en Tunja, decide implementar
cuatro nuevas ideas denominadas asi: Formacion de profesionales en Musica
para Colombia; Cisfat; Sinea y Codegca, que eran nuevas propuestas para ex-
tender el funcionamiento del proyecto inicial, pero ahora en el marco nacional,
todo gestado desde un Centro de Investigacion de la Facultad de Teorfa de la
misma escuela. El Centro estarfa integrado por los académicos y pedagogos
mas destacados del pafs. Estas propuestas llevarfan a la escuela a ser piloto
de un Sistema Nacional de Educacién Artistica y para ello requerfan que los
estudiantes se retiraran de sus instituciones académicas e ingresaran al Colegio
de Estudios Generales y Capacitaciéon Artistica que crearfa el ICBA, como
otra de sus dependencias. Estas ideas se proyectaron en el Acuerdo N° 4 del
30 de marzo de 1982 de la junta directiva del ICBA, solo necesitaban el aval
del Ministerio de Educacion Nacional, que finalmente no pudieron obtener.

Articulos de prensa en diarios y periddicos del pafs mostraron la labor
de la Escuela Superior de Musica durante los anos ochenta: El Tiempo,
El Espectador, El Oriente, El Despertar Boyacense y hasta el libro de La
Nueva Historia de Colombia muestran la forma en la que se posicioné esta
institucién, con impacto nacional. Sus resultados, produccién y majestuosidad
en los montajes realizados fueron secundados por la Orquesta Filarmoénica
de Bogota, la Orquesta Sinfénica de Colombia y la Orquesta Sinfénica de
Vientos de Boyaca.

Comenzando el ano 1985, y en respuesta a las necesidades de los mu-
sicos, no solo de la Escuela sino de todo el territorio nacional, el Congreso
de Colombia emite la Ley 25 de 1985, por la cual le concede facultades
extraordinarias al Presidente de la Republica para crear el Fondo de Seguridad
Social del Artista Colombiano y con el Decreto Presidencial 2166 del 9 de
agosto de 1985, le otorgan el nivel de profesionales del arte a los artistas,
empiricos o académicos que demostraran que habian ejercido actividades in-
herentes al arte, en cualquiera de sus distintas expresiones, y con el cual crean
el Consejo Asesor para la profesionalizacion del artista, adscrito al Ministerio
de Educacion Nacional, lo cual motivé a continuar con sus estudios 2 muchos
jovenes y a evidenciar en los escenarios artisticos el gusto por el buen arte.
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Foto. Coro Estable de la Escuela superior de Miisica. Canto General. Director MikisTeodorakis.

Fuente: Biblioteca de la Escuela Superior de Musica de Tunja.

A continuacién se mencionan algunas de las obras llevadas al escenario
por parte de la Escuela Superior de Musica de Tunja en los afios ochenta:
Réquiem opus 43 de G. Fauré; Cantata Alégrense cielos y tierra de Dietrich
Buxtehude; Aleluya del Oratorio del Mesias de F Haendel: Alexander
Nevsky de Sergio Prokofiev; Stabat Mater de Giuseppe Verdi: Te Deum de
Héctor Berlioz; Concierto para chelo y orquesta en re mayor de F J. Haydn;
A ceremony of Carols de Benjamin Britten; Opera Dido y Eneas de Henry
Purcell; Misa en fa menor para solistas, coro y orquesta de Anton Bruckner;
Magnificat Omnitonorum de R. de Ceballos; Misa en do mayor opus 86
de L. V. Beethoven; Cantares martianos para nifios y canciones de Gisela
Hernandez; Obras de Navidad; Misa en la bemol mayor de Franz Schubert y
Misa del cuarto de tono de Tomas Luis de Victoria.

En Acta del Comité de Curticulo del afio 1989, se menciona a los estu-
diantes que por sus calidades profesionales lograron vincularse, no solo como
profesores de la misma Escuela Superior de Musica, sino como estudiantes de
la Escuela Especializada en Musica y Danzas Populares también de Tunja;
de la Escuela de Musica de Neiva — Huila; del Conservatorio Antonio Maria
Valencia de Cali (3); del Conservatorios de la Unién Soviética (15) y otros
que continuaron sus estudios en el Conservatorio de Viena — Austria (2),
Conservatorio de Toronto - Canada (1), Conservatorio de Barcelona - Espafia
(1), Conservatorio de San Francisco - USA (1), Escuela de Musica de Hartfort
- USA (I), Conservatorio de Florencia -Italia (2), Conservatorio de Cerdefia
-Italia (2), Universidad Pedagdgica Nacional de Colombia (3) y Conservatorio
de la Universidad Nacional (8).
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El ICBA proyect6 ademas dos convenios que se convirtieron en
Instituciones importantes para la educacion musical del departamento. El
primero con acciones realizadas desde 1983 y hasta 1988 con el Colegio de
Boyaca y concretado desde el afio 1989, oficializado mediante Resolucion 121
de 1994, emitida por la Secretarfa de Educacién de Boyaca, en la cual autori-
zaba ofrecer la especialidad de bachiller con énfasis en musica para quienes
hubieran cursado el programa desde el grado tercero de basica primaria. Este
programa ha continuado su funcionamiento, a pesar de que la razén social del
Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca cambio a Secretaria de Cultura y
Patrimonio de Boyaca. Este convenio ha venido atendiendo a cientos de nifios
y jévenes, muchos de ellos reconocidos artistas a nivel nacional e internacional
como es el caso de los hermanos Saboya, con el trio Palos y Cuerdas, quienes
han sido exaltados como excelentes artistas de la musica. En el caso de Daniel
Saboya, ha sido ganador del Concurso Compensar de guitarra clasica 2004;
Luis Carlos Saboya, como compositor de la Orquesta Sinfénica Nacional de
Colombia y Filarmonica juvenil, y Diego Saboya quien como estudiante del
plan no formal de la Escuela Superior de Musica de Tunja actué como solista
de bandola, invitado por la Orquesta Sinfénica Nacional de Colombia. Juntos
han atravesado la geografia mundial, mostrando la mejor seleccion de musica
andina colombiana. Ellos, al igual que muchos otros artistas, como Marfa
Mulata, ganadora del premio a mejor canciéon folclorica en el Festival de la
Cancién de Vifia del Mar, son destacados maestros egresados del programa
del Convenio Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca.

El segundo Convenio corresponde al celebrado entre el Instituto
de Cultura y Bellas Artes de Boyaca - ICBA y la Universidad Pedagégica y
Tecnologica de Colombia - UPTC. Dicho Convenio fue gestionado desde
el ano 1984, arreglado y mejorado durante los dltimos afios de la década de
1980, hasta lograr poner de acuerdo a las partes y recibir el aval del ICFES y
la aprobacién por Decretos Presidenciales No. 1275 del 10 de julio de 1987
y No. 1358 del 27 de mayo de 1991 (Escuela Superior de Musica de Tunja,
1991); la recomendacién del Consejo Académico, del 13 de agosto de 1991,y
el Acuerdo del Consejo Superior de la Universidad Pedagogica y Tecnologica
de Colombia, No. 088 del 6 de septiembre de 1991. Dicho Convenio, adscrito
a la Facultad de Ciencias de la Educacion, logra implementar en su curticulo
areas pedagogicas, de conocimientos instrumentales, de direccién, composi-
cién y las ya mencionadas pertenecientes al curriculo de la Escuela Superior de
Musica de Tunja. Algunos de los frutos de la labor realizada por el Programa
de Licenciatura en Musica son los logros de sus egresados, muchos de los
cuales han retribuido a Boyac4, a Tunja y al mismo programa con su servicio,
como es el caso de la Ph. D. Ruth Nayibe Cardenas Soler, Magister y Doctora
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en Educaciéon Musical de la Universidad de Granada — Espafia; Ph. D. Julio
Aldemar Gémez, Doctor en Historia y Decano de la Facultad de Ciencias de la
Educacién — UPTC. De igual forma, otros licenciados, como el maestro Raul
Ernesto Mesa Fonseca, cuyos estudios de Maestria en Musica de Duquesne
University en Pittsburgh y de Direccion Sinfénica en la Universidad Nacional
de Colombia, lo han llevado a ser pianista acompafiante de los mas presti-
glosos solistas nacionales y extranjeros, y Johana Rocio Molano Granados,
Docente del Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional, entre
otros egresados destacados. También es preciso sefialar a aquellos que han
nutrido las Instituciones Educativas publicas y privadas del departamento de
Boyaca, llevando sus conocimientos a los sectores rurales y cabeceras mu-
nicipales, y de la misma manera ubicandose en la direccién y asesoria de las
bandas municipales.

Finalmente, es importante conocer que Boyaca ha tenido diferentes
tipos de instituciones como son, la Escuela, el Conservatorio y la Academia,
experiencias pedagogicas de las cuales ha sabido sacar fruto y en cuyo centro
han germinado otros proyectos importantes, como por ejemplo La Sociedad
Coral de Boyaca, organizacion privada que esta integrada, en su mayoria, por
estudiantes de cuatro de las mencionadas instituciones: la Academia Boyacense
de Musica, la Escuela Superior de Musica, el Convenio ICBA-COLBOY y el
convenio ICBA- UPTC y que bajo la batuta de su director, Maestro Fabio
Raul Mesa Ruiz, quien ha estado vinculado a las mencionadas instituciones, ha
logrado continuar con la loable labor musical que es expuesta orgullosamente
en escenarios nacionales e internacionales.

2.3 El trabajo documental

El desarrollo investigativo planeado, apoyado en fuentes primarias
principalmente, como lo fueron entrevistas, revision de archivos publicos
y privados, programas de mano, peridédicos, revistas, normatividades de ca-
racter nacional, departamental e institucional, permiti6 la identificaciéon de
documentos correspondientes al periodo comprendido entre 1873 y 1993. La
informacién compilada en estos materiales documentales, permitié sentar las
bases para la reconstruccion patrimonial de la cultura y del arte musical del de-
partamento de Boyaca. Muy a pesar de las circunstancias, por la obstruccion en
el acceso a los documentos, se considera que esta investigacion se realizo
en un tiempo perfecto, pues de no haberse emprendido dicha busqueda, la
recuperacion documental de dos instituciones de ensefianza de la musica
no hubiera sido posible. A este respecto, el reporte presentado al Archivo
General de la Nacion sirvié de presion frente al gobierno local. Es asi como
la investigaciéon aqui descrita se ampard en normatividad que protege este
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tipo de patrimonio, como la Ley 594 del 2000, que result6 siendo la tabla
de salvaciéon que permitié dar término a esta investigacion, y no solo eso,
sino que permiti6 salvaguardar los documentos ahora ubicados en el Archivo
Regional de Boyaca Jorge Palacios Preciado.

El proceso de clasificacion de las fuentes, fue avanzando a la par con
las busquedas documentales mencionadas. Se segufan realizando entrevistas a
profundidad, pero se coincidi6é en varias oportunidades con conversaciones
informales con actores que tuvieron relacién con las tres instituciones inda-
gadas (Escuela, Conservatorio, Academia). Hacer historia reciente tiene sus
ventajas, pero también sus desventajas, ya que hubo que omitir informacion,
en algunas oportunidades, para evitar dafiar relaciones de amistad. Como el
tiempo apremiaba, a causa de la vejez que acompanaba a algunos de los en-
trevistados, se puede decir que se dej6 en archivo personal de la investigadora
la evidencia filmica de un elocuente historiador, el Maestro Enrique Medina
Florez, quien poco tiempo después fallecio.

La visita a los diferentes archivos siempre trajo consigo hallazgos va-
liosos. A este respecto es importante mencionar que Gustavo Mateus Cortés
autorizé la visita de la autora de este trabajo a su archivo personal, durante
varios meses, del cual es preciso destacar la organizacion minuciosa de este
acervo, que inclufa copias de casi todos los movimientos de gestion durante
los 13 afios de trabajo en la direccién del ICBA. Por su parte, las familias
Caceres Carreno y Orduz Pérez entregaron en carpetas la informacién que
consideraron pertinente para apoyar este trabajo. Estas carpetas contenfan co-
rrespondencia, reglamentos, proyectos, revistas, recortes de periddicos, fotos,
calificaciones y circulares a padres que fueron también analizadas.

Durante el prolongado proceso de sistematizacion se iban aportando
los correspondientes analisis que ayudaron a conseguir una interpretacion
cercana a la verdad. La critica también resulté importante, pues ayudoé a lograr
mantener la neutralidad en puntos en los cuales habia mucha informacién
contradictoria. La sintesis explicativa se iba apoyando sobre todo en la eviden-
cia escrita, ya que se corria el riesgo de que los entrevistados no recordaran y
hubiese omisiones o faltas a la verdad.

La elaboracién del documento final se realizé teniendo en cuenta la
cronologia como estratega de organizacion, mostrando hechos relevantes,
y en ocasiones curiosos, con la idea de refrescar la memoria oral. Como el
objeto de investigacién no se habia intervenido, la experiencia se convirti6
en novedosa y atractiva para muchos tunjanos, que querfan saber mas, acerca
de como fue la educacién musical en el Conservatorio de Musica de Tunja,
Academias de Musica de Tunja y Boyaca, en la Escuela Superior de musica de
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Tunja y en sus convenios. Finalmente, se logré reconstruir parte del pasado,
con la idea de generar identidad, pertenencia y orgullo en el pueblo boyacense.

2.4 Discusion y conclusiones

Dentro del estado del arte se encontraron documentos, escritos y re-
seflas que permitieron a la autora de este trabajo, reflexionar acerca de estas
instituciones, quien ademas estuvo vinculada como estudiante de la Escuela
Superior de Musica de Tunja y del Convenio ICBA-UPTC, ademas, como
ya se menciond, no habia ninguna investigacion acerca del tema. Aun asfi, la
comparacion entre los tres tipos de instituciones, Conservatorio, Academia o
Escuela, se considera que no ha sido totalmente entendida, ni siquiera por los
mismos musicos.

Ahora, mas alla de lo que se define como interpretaciéon musical, que
en muchos casos se queda en “tocar las notas de una partitura”, sin llegar a
comprender el complejo mundo que se entreteje para poder definir una obra,
porque como toda creacién, la obra es compuesta al interior del contexto
propio del compositor, de sentimientos Gnicos marcados por la experiencia
personal y permea el entorno social, cultural y hasta define el corte o estilo
de una época. A este respecto, preocupa cuando sen define términos como
Conservatorio, Escuela o Academia, porque como se mencioné anteriormen-
te, interpretar es saber meterse en la cabeza, en el corazén y en el cuerpo del
artista creador, ser capaz de adaptarse a las circunstancia, viajar a su época y
vivirla tal como lo harfa un actor, quien va mas alla de la forma y quiere llenar
su alma con el fondo, para enriquecer el mundo con la pureza de una obra, en
este caso musical y si en ese contexto se evoca el termino Conservatorio se ha
logrado entender su razén de ser.

Mas si se habla de Academia, se haria referencia a una integracion ofi-
cial de personas académicas, en este caso de la musica, que como autoridad
artistica propenden por el rescate, analisis y respeto a los diferentes estilos
musicales, para protegerlos, defenderlos y fomentar una identidad patrimo-
nial. Por tanto, con lo que provee el analisis de esta investigacion, se puede
afirmar que Boyaca nunca ha tenido una Academia de Musica y que se hace
necesaria, ya que las nuevas generaciones adolecen de estructuras basadas en el
reconocimiento de lo propio. Por lo tanto, este mismo analisis conduce hacia
un cuestionamiento del musico, que no se conceptualiza, se convierte en un
ser incapaz de defender, con argumentos, y generar politicas en favor del arte,
sino que permite que sean otros los profesionales que legislen sus propios
derechos, pretendiendo que ademas entiendan las particularidades de su hacer.

Basicamente, las experiencias institucionales de la ensefianza musical
en Boyaca, durante los dltimos 70 afios, y a pesar de utilizar otros nombres,
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son de Escuela, siendo la Escuela Superior de Musica de Tunja la que guarda
mayor coherencia, ya que su propuesta curricular y artistica estaba claramente
ligada a las escuelas rusas y alemanas. Tenfa una filosofia bien definida y unos
propositos claros, evidencia de ello es que logré enviar a sus estudiantes a
terminar su profesionalizacion en estos paises y que tuvo la capacidad para
formar personas con principios de disciplina, orden estricto, busqueda de
perfeccion y otras formas de pensamiento transmitidas desde lo musical, pero
también desde lo humano.

La presente investigaciéon recoge aspectos relevantes para el estudio
de las instituciones de educacion artistica musical en el pais, al mostrar dife-
rentes procesos de formacién y consolidaciéon de Instituciones, tales como
el Conservatorio de Musica de Tunja, L.a Academia Boyacense de Musica,
La Escuela Superior de Musica de Tunja, el Convenio Instituto de Cultura y
Bellas Artes de Boyaca — Colegio de Boyaca y el Convenio Instituto de Cultura
y Bellas Artes de Boyaca — Universidad Pedagdgica y Tecnologica de Colombia
hoy Programa de Licenciatura en Musica, los cuales han servido para orientar el
destino artistico de un departamento, una naciéon y de varios espacios en
el exterior del pafs.

Evaluar la calidad de estos programas ayudo a la investigadora a definir
que la produccién artistica tuvo en su preferencia géneros, ritmos y en general
tendencia hacia lo extranjero, centro europeo, aun cuando, mas recientemente,
han incluido la musica colombiana. Aunque estas instituciones se hayan ubi-
cado en la ciudad capital del departamento (Tunja), lograron influir y permear
capitales de provincia y hasta la ruralidad, ademas del mismo entorno nacional
e internacional.

De igual manera, es preciso sefialar que el respaldo politico no ha sido
suficiente, ya que no se han generado normativas estructurales en beneficio
de las instituciones musicales (aunque podria ampliarse el término a “artisti-
cas”), de su infraestructura, dotacién, docentes o estudiantes y ciudadania en
general. FEsta experiencia, ademas, ha servido para evidenciar que a Boyaca
solo la ha beneficiado econémicamente un presidente boyacense, el General
Rojas Pinilla.

Por otra parte, los curriculos académicos usados en estas instituciones
de educacién musical boyacense (como también es posible sefialar en las ins-
tituciones de educacion musical de todo el pafs surgidas en la primera mitad
del siglo XX), no han sido creados para el contexto, sino que han sido toma-
dos de otros referentes nacionales y extranjeros, por lo cual no responden
del todo a la generacion de identidad y pertenencia del pueblo colombiano.
Latinoamérica ha sido generalmente orientada a ensefiar la musica bajo las
condiciones de experiencias de otros continentes, caminando hacia la falta
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de valoracién de sus propias musicas. A Colombia, en general, y a Boyaca, en
particular, no le ha sucedido algo diferente, sin embargo, hay que rescatar el
impacto de sus egresados, quienes se han desempefiado ensefiando en institu-
ciones reconocidas, tales como: Universidad de los Andes, Conservatorio del
Tolima, Universidad Juan N. Corpas, Red de Orquestas de Antioquia, Archivo
Musical Nacional de Colombia, Universidad Antonio Narifio y Universidad
Pedagdgica y Tecnolégica de Colombia, entre muchas mas. También en el
marco internacional: en la direccién de la Orquesta de Wollongong en
Australia, por parte del Doctor en Musica Carlos Alvarado, y del coro de
Leén - Espafia de Rumualdo Barrera, y como ellos muchos instrumentistas,
arreglistas, compositores, pedagogos, tedricos y reconocidos artistas.

Se puede decir que la Escuela Superior de Musica de Tunja, segun la
interpretacion realizada al material bibliografico, a los programas curriculares,
a los recursos, a la dotacién instrumental, a las entrevistas y a la realimenta-
cion de parte de los estudiantes becarios en Moscu, muestra una contundente
tendencia educativa musical rusa, lo cual se ratifica con el analisis de 1a hoja de
vida del maestro Jorge Ignacio Zorro Sanchez, quien tuvo bastante incidencia
en este proyecto.

Durante la segunda mitad del siglo XX en Colombia, las instituciones
de educacién y formaciéon musical del pais fueron referenciadas filosofica,
epistemoldgica, pedagbgica, tedrica y profesionalmente por el Conservatorio
de Musica de Tunja y por la Escuela Superior de Musica de Tunja, ubican-
dose como una de las Instituciones pioneras de la educacion musical, donde
muchos buscaban estudiar, donde se era feliz, se compartia y se vivia un
mundo sonoro jamas imaginado en otros espacios de la ciudad. Como se
ha manifestado, con este estudio se busca contribuir a la memoria histérica
musical de la ciudadania tunjana, para que no se repitan las situaciones de
desarraigo con las instituciones culturales que forjan el futuro cultural de las
nuevas generaciones.
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3. Patrimonio cultural, archivos y memoria. Partituras

de la Banda Sinfonica de 1 ientos de Boyaca

Ruth Nayibe Cardenas Soler
Blanca Ofelia Acuiia Rodriguez

Las bandas sinfénicas en Colombia cuentan con una importante trayec-
toria que se desarrolla desde finales del siglo XIX y se vincula principalmente a
la tradicién militar; sin embargo, el siglo XX permite la apertura de estas agru-
paciones como un escenario que se moviliza en torno a los hechos festivos,
civicos y populares, requiriendo de la insercién de nuevos repertorios, mas
cercanos a la tradicién cultural del publico oyente. En este marco se origina
la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca, agrupaciéon musical representativa
del departamento, cuyo origen se situa a finales del siglo XIX. Tuvo varias
transiciones en cuanto a su funcién y pertenencia organizacional, y en 2005,
estando ubicada en la estructura organica del Instituto de Cultura y Turismo
de Boyaca - ICBA, sucede una reestructuracion interna en el érgano guberna-
mental que provoca su decadencia.

El grupo de investigacion CACAENTA, en su interés por desarrollar
su linea de educacién musical y multidisciplinariedad, decide unir esfuerzos
con el grupo de Investigaciéon Asociacion: Centro de Estudios Regionales
REGION, en su linea de registro y sistematizacién de informacién, para
alcanzar los propositos de este proyecto, recuperacion y salvaguarda de la
coleccion documental de partituras existente en la Biblioteca Especializada de
la Escuela de Musica de la Gobernacion de Boyaca, materiales documentales
que fueron utilizados por la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca - OSVB,
con el fin de ponerlos al servicio de la comunidad artistica musical. El destino
final de este material es el Archivo General del Departamento de Boyaca, en
las condiciones técnicas, musicales y archivisticas requeridas para su conserva-
cién y facil divulgacion.
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Como se ha indicado, las mencionadas partituras hacen parte del acervo
documental de la Biblioteca Especializada, la cual se encuentra en un proceso
de reubicacion, debido a las fallas estructurales del auditorio Sala José Méser,
lugar donde en los dltimos afios han funcionado los programas de formacioén
musical de la sefialada Escuela de Musica, y, por tanto, donde se ha ubicado
la Biblioteca Especializada en Musica. Los inconvenientes de infraestructura
de la Escuela de Musica de la Gobernacion de Boyaca han ocasionado difi-
cultades en el manejo documental, siendo evidente la aglomeracién de libros
y partituras en cajas de cartoén, ubicadas en el piso de uno de los salones
del auditorio sefialado, a expensas de la humedad y la demas contaminacién
que prevalece en esta antigua construccion. Ademas, el espacio denominado
“Biblioteca Especializada en Musica” dejo de estar a cargo de personal espe-
cifico e idéneo, para convertirse en una actividad asignada al Coordinador del
Archivo Departamental. Por lo anteriormente expuesto y debido al exiguo
control en el préstamo de materiales, la coleccién de libros fue reducida en
numero y de la coleccién de partituras se conocfa poco, de su estado o inven-
tario completo de existencias.

Dentro del funcionamiento de una agrupacion musical el archivo de
partituras se constituye en el insumo que permite la dindmica de trabajo,
para poder realizar conciertos o presentaciones artisticas. Es asi como pensar
en recuperar, inventariar y catalogar el acervo de partituras de una agrupa-
cion musical con mas de 100 afios de trayectoria artistica se constituye en
un proposito de caracter patrimonial, a fin de preservar este material bajo
la denominacién de “coleccion de partituras musicales”. A este escenario se
suscribe este escrito, donde se contara la forma en que realizé el tratamiento
documental, inventario y catalogacion de la coleccion de partituras que antafio
utilizara la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca.

3.1 La Banda Sinfonica de Vientos de Boyaca y la musica en Tunja

Javier Ocampo (2004) asegura que el legado artistico-musical y religioso
en Colombia obedece a procesos de aculturacion, y que evidencia de ello son
los trajes tipicos de la regiéon que comprende el altiplano cundiboyacense (cen-
tro del pafs), ya que algunos de sus bailes coreograficos y los géneros musicales
considerados como propios (pasillo, bambuco), asi como su organologia
(guitarra, bandola, tiple), evidencian la tradicién espanola y su adaptacion al
estilo indigena.

El siglo XIX es para Colombia un momento de nacimiento y con-
solidacién de importantes instituciones culturales, decisivas para el futuro
de la musica. El principal referente en el pais es la Academia Nacional de
Musica (1882), primera instituciéon colombiana de educacién musical formal
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y especifica, que en 1934 pasa a formar parte, ya como Conservatorio, de la
Universidad Nacional de Colombia (Pérez, 2007).

El surgimiento de instituciones de formacién musical, como el men-
cionado Conservatorio, asi como la estrategia de cualificacion artistica de
los musicos colombianos, estuvo vinculado a los propositos nacionalistas de
crear una cultura propia. Sin embargo, como lo manifiesta Ospina (2013),
no existe una documentacioén consolidada en relacién con la historia musical
de Colombia, constituyéndose en una “tarea pendiente”. Esta situacion, que
puede entenderse como una oportunidad, impide consolidar trabajos inves-
tigativos desde la perspectiva musicoldgica, porque requieren de un analisis
histérico riguroso previo. Caro (1989) presenta en su obra una descripcion de
las actividades artisticas musicales que se desarrollaron en la primera mitad del
siglo XX, dentro de las cuales se encontraban la conformacién de conservato-
rios y la creacion de agrupaciones musicales tales como Orquestas Sinfénicas
y Bandas Sinfénicas Departamentales. Su trabajo se circunscribe a una linea
de historias de musicos, no de historia de la musica, preocupacion que asumen
Bermudez y Duque (2000) y ante la cual buscan dar respuesta en su obra, al
historiar la musica como fenémeno sonoro.

Mucho mas adelante, en la década de 1970, en Colombia se presentan
cambios importantes relacionados con la educacion artistica. Por una parte,
se crea el Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura), dependiente del
Ministerio de Educacién Nacional y por otra, se reglamenta la Ensefianza
Media Diversificada, direccionada desde los INEM, donde la musica se posi-
ciona como un pilar de formacién (Fandifio, 2001). Este panorama nacional
promueve que el gobierno departamental de Boyaca, de ese entonces, centre
su atencioén en el aspecto cultural de su politica, razén por la cual decide
apostarle a diferentes proyectos de intervencion cultural: la Escuela Superior
de Musica, el Festival internacional de la Cultura y la Banda Sinfénica de
Vientos de Boyaca.

Esta investigacion centrd su atencion especificamente en esta ultima
agrupacion, la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca, y en su coleccion de
partituras. En la época sefalada (1970), el gobierno local buscaba fortalecer
estrategias de formacion artistica desde la ciudad, para Colombia y el mundo.
En términos de Adorno (2006) “en la musica se pueden leer los logros y
malogros de una sociedad” (p. 12), y fueron las circunstancias de decadencia
de esta agrupacion musical las que evidenciaron la poca representatividad que
para la sociedad tunjana de finales del siglo XX y comienzos del XXI tenfa la
mencionada Banda Sinfénica.

Unos vestigios identifican el origen de esta agrupaciéon en 1877, cuan-
do fue constituida dentro del organigrama del gobierno departamental para
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después integrarse a las fuerzas militares y de policfa, hasta que, en 1975, con
la creacion del Instituto de Cultura de Boyaca, retorna a la estructura depar-
tamental (El Tiempo, 2004). Palencia (2016), por otra parte, menciona que la
Banda Departamental de Boyaca fue creada a principios del siglo XX, bajo
la direccién de Carlos Maria Torres de la Parra, y que posteriormente adquirid
el nombre de Sinfénica de Vientos de Boyaca, atendiendo al movimiento na-
cional que se gesto para la creacion de institutos, escuelas y conservatorios de
musica. Sin lugar a dudas, como lo expone Sarmiento (2016), el movimiento
bandistico en Colombia, desde 1897, estuvo marcado por bandas militares
con formato francés dependientes del ejército nacional.

Segun Palencia (2016), la primera mitad del siglo XX en Tunja, estu-
vo marcada por los intereses de algunas personas ilustres por generar un
movimiento de circulacién musical, con conciertos de artistas nacionales e
internacionales (sala de conciertos José Moser, inaugurada en 1955); jovenes
musicos que perfeccionaban su arte en el exterior y retornaban a la capital
boyacense para compartir sus aprendizajes; actividad permanente de composi-
tores y arreglistas; escuelas de musica (Centro Musical Santa Cecilia, Academia
de Musica - 1952, Conservatorio de Musica — 1956, Academia Boyacense de
Musica — 1965, Escuela Superior de Musica - 1980) y la organizacién de en-
sambles musicales (Sexteto Mozart, Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca).

De esta forma, en la década de 1970 se consolida en la ciudad de Tunja
la idea de establecer un centro de formacién musical, teniendo presente que
en 1952 se habia creado el Instituto de Bellas Artes de Boyaca y la Académica
de Musica, que después, en 1956, se convierte en Conservatorio de Musica
y a finales de 1970 y comienzos de 1980 en la Escuela Superior de Musica,
esta ultima bajo la direcciéon del Maestro Jorge Zorro Sanchez (Palencia,
2016). En la estructura organica de la Escuela Superior de Musica estaba:
el Almacén, donde se organizaba el préstamo de instrumentos para ensayos
y conciertos; la Sala de Musicologia, con una amplia coleccién musical; y la
Biblioteca Especializada en Musica, con una importante colecciéon de libros
(analisis musical, teorfa musical, técnica instrumental, método de diferentes
instrumentos) y de partituras (obras corales, obras instrumentales, obras solis-
tas, obras orquestales).

Una de las caracteristicas del proceso cultural musical vivido en Tunja, en
la época de 1970-1980, fomentado por la realizacion del Festival Internacional
de la Cultura, fue la excelencia en la ejecuciéon musical, la disciplina en el estu-
dio, la secuencia en la formacion y el sentido de llevar la musica culta (docta,
clasica) a escenarios culturales de la ciudad, considerando repertorios y agru-
paciones de las mas altas calidades interpretativas, provenientes de diferentes
lugares del territorio nacional y del extranjero. En este marco descriptivo se
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desenvolvia la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca, que por Ordenanza
No. 23 del 3 de diciembre de 1975, Articulo 16, pasa a formar parte de la
estructura organica del Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca, y cuya
ultima época transcurre entre 2004 y 2005.

Esta agrupacién musical de viento tenfa una connotacién de Banda
Sinfénica Profesional, por lo cual el desempefio de los musicos participan-
tes era de las mas altas calidades artisticas, realizando montajes de concierto
completo con solista, solistas invitados, directores invitados y coro invitado.
En este sentido, la variedad de su repertorio también era considerablemente
amplia, razén por la cual la agrupaciéon contaba con almacenista y auxiliar de
almacén, quienes estaban encargados de la disposicion de sillas, atriles, ins-
trumentos y repertorio, representado en las partituras del montaje que habia
dispuesto el director de turno. El mencionado repertorio, aunque privilegiaba
la musica centro-europea no se suscribia expresamente a la misma, también
inclufa obras latinoamericanas, variedad que le otorgaba la posibilidad de una
amplitud en la formacién estética de su publico, de manera que, como lo
expresaba Aharonian (2000), no se presentara una mirada peyorativa a las
musicas populares suramericanas.

Una vez se disuelve definitivamente esta agrupacion, los archivos de
partituras pasan a ser almacenados en cajas y dispuestos en las instalaciones
de la Sala José Mosert, sin el cuidado de tratamiento con técnicas propias de
archivo y sin la posibilidad de poner estos documentos al servicio del pu-
blico que pudiera hacer uso del mismo, con fines artisticos, académicos o
investigativos.

Se ha pretendido describir, hasta aqui, la escena cultural-musical de
Tunja, con caracteristicas que marcaron el devenir del proyecto musical que
entonces se iniciara por parte del gobierno departamental, y que incluia la
Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca, agrupacion que se disuelve entre 2004
y 2005. El legado de esta agrupacion esta ahora representado en la coleccion
de partituras, y en la memoria sonora y visual de muchos boyacenses que se
hicieron participes de sus conciertos.

3.2 La partitura y su analisis

Referirse especificamente al analisis musical de partituras para entender
la obra de un compositor desde las directrices musicoldgicas, en Colombia,
es remitirse a Ellie Anne Duque, quien se ha convertido en un referente
para la realizacién de trabajos investigativos enmarcados en la musicologia,
y cuya produccién académica se centra en los repertorios (analisis riguroso
de partituras), las estéticas y los estilos compositivos (Duque, 2007). Otro
ejemplo de esta clase de trabajos es el del chileno (colombiano por adopcion)
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Mario Gémez Vignes, quien estudié la obra del vallecaucano Antonio Marfa
Valencia, o el de Jaime Cortés, un estudio monografico sobre la coleccion de
226 partituras publicadas por el periédico Mundo al Dia, entre 1924 y 1938,
centrandose principalmente en los musicos, el repertorio, los géneros musica-
les y el contexto histérico-social de la composicion (Ospina, 2013).

A proposito de la tematica aqui tratada, tiene pertinencia el concepto
de circularidad cultural (Espinal, 2009), en el sentido de que hay influencia e
interaccion entre culturas, tanto desde la funcién que cumple una agrupacion
musical en la formacién de publicos, como desde la herencia histérica musical
que se transmite de generaciéon en generacion, favoreciendo un dialogo de
construccion (transformacion y deconstruccion) de géneros y estilos musi-
cales, ya que la cultura de un pueblo no es homogénea. LLa musica, tematica
central de esta investigacion, suele ser un componente sensible a la cultura
popular, que incide en la configuracion de lazos o relaciones entre los sujetos,
y que en la reconfiguracion de practicas y expresiones culturales motiva a
construir imaginarios y en ocasiones cambia los estilos de vida o retoma ele-
mentos sustanciales que dinamizan la sociedad. En ese sentido, la musica se
convierte en un objeto susceptible de ser patrimonializado.

La obra musical es un organismo vivo, que contiene elementos de tipo
histérico, contextual y vivencial de quien la ha escrito (Copland, 1994), y las
personas con un estudio especializado en musica pueden abordar su simbolo-
gia, partituras o graffa musical. Aun asi, esto no es suficiente cuando se habla
de interpretacion, pues ademas del abordaje de la grafia se requiere de una
comprension holistica adecuada para su correcta interpretacion.

Frederick Dorian (1950) hace mencién a dos clases de intérpretes. Por
un lado, estan quienes realizan el abordaje de una obra a partir de su expe-
riencia y vivencias anteriores, con un analisis subjetivo, y por otro lado esta
el intérprete que realiza el estudio alejandose de su conocimiento previo, a
fin de darle un sentido objetivo a la pieza motivo de su ejecucion, realizando
de este modo una apropiacion desde el analisis de la obra. De esta forma, el
analisis de las piezas musicales se vuelve fundamental para realizar un acerca-
miento contextualizado que muestre la pertinencia y forma mas cercana a la
realidad del compositor de la obra. Se ha de mencionar que esto no significa,
bajo ninguna circunstancia, demeritar la idoneidad de un intérprete a partir
de su experiencia, sino que la experiencia debe dar cuenta del conocimiento
contextualizado del autor y de la época o estilo compositivo que marca una
estética particular.

Al respecto, Enrico Fubini (2001) mencionaba que precisamente subya-
ce una confrontacion entre el creador y el intérprete a la hora de abordar una
obra, debido al despliegue de creatividad surgida de ambas partes, tanto del di-
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rector de orquesta o el intérprete que hacen parte del enriquecimiento musical
en términos de innovacién y propuesta, como del mismo creador, porque si
bien es cierto, la musica cuenta con una representacion simbolica (partituras)
y a pesar de que allf se encuentren presentes todo tipo de indicaciones musica-
les, solo es en el instante de su ejecucion en el que se perpetia la memoria de
quien la cred y se concreta a través de la interpretacion del ejecutante. Siendo
asi, en el abordaje de las obras de repertorio universal sera necesaria la utili-
zacion de la partitura, pues aunque como se menciono anteriormente, en ella
estan contenidas muchas de las indicaciones que el intérprete debe tener en
cuenta, no hay que desconocer el imprescindible papel que juega el musico
en su ejecucion y también la importancia del contexto socio cultural y filosé-
fico que las obras contienen implicitamente, a partir de la idea compositiva
explicita simboélicamente en la partitura.

Para Roca (2011), Schenker, Nattiez, Meyer y Lehrdah coinciden en que
la partitura muestra lo que la obra es, a este respecto se circunscribe el modelo
tradicional de analisis musical centrado en el texto, la partitura, objeto fisico
que representa la realidad sonora de la obra musical, con graffas que pueden
resultar insuficientes para explicitar la produccion sonora total. En este senti-
do, refiriéndose al analisis formal de una obra, Nagore (2004) expresa que la
partitura es solo una parte del engranaje que permite llegar al entendimiento
de la composiciéon musical, donde se discute la relaciéon entre contenido y
significado, sintaxis y semantica del sonido, y que se requiere del referente
sonoro para que el analisis sea coherente.

En el trabajo aqui descrito no se hace referencia a este tipo de anali-
sis, se trata de un estudio documental desde la musica, al cual se denomind
“curadurfa musical”. Si bien el término no ha sido conceptualizado como
tal, se toma como referencia lo expuesto por Tressler (2019) en cuanto a la
definicién de “curador artista” en el marco de las artes plasticas. Segun David
Balzer y Adrian George (citados por Tressler, 2019), la palabra curaduria,
cuyo primer vestigio se situ6 en el siglo IV, puede tener su origen en el latin
“cura” o “curare” que significa “cuidar” y el oficio de curador se situd en la
mediacién entre artista y publico. Este concepto y ocupacién evoluciond en
los siglos XVII y XVIII con el desarrollo del coleccionismo. Nathalie Heinich
(citada por Tressler, 2019) propone un concepto contemporaneo del curador,
sefialando que es una persona que se dedica al cuidado de las piezas de arte
(seleccionar, organizar y presentar), es critico e historiador. En este marco,
que por cierto es muy actual, se pretende circunscribir el término “curadurfa
musical”, como el ejercicio de valoracién, organizacion, clasificaciéon y des-
cripcion de las obras (partituras) de la coleccion musical de la Banda Sinfénica
de Vientos de Boyaca.
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3.3 Patrimonio, identidad y memoria

Al hablar de patrimonio cultural es preciso entender que se trata de un
elemento fundamental de la memoria y la identidad, que caracterizan a un gru-
po social en un espacio determinado. Pero cuando se habla de patrimonio, en
términos coloquiales, se hace referencia a los bienes materiales o inmateriales
(conocimientos, saberes, costumbres) que se consideran propiedad de alguien
o de algunos, porque se ha heredado, se ha producido, se ha comprado, etc., y
se siente por ellos un apego y una necesidad porque prevalezcan y se conser-
ven en el tiempo. El patrimonio cultural, de acuerdo con DeCatli y Tsagaraki
(2006), “es el conjunto de bienes tangibles e intangibles, que constituyen la
herencia de un grupo humano, que refuerzan emocionalmente su sentido de
comunidad con una identidad propia y que son percibidos por otros como
caracteristicos” (p. 5).

Patrimonio cultural es el conjunto de obras artisticas y de connota-
cion tradicional que representan a un grupo social. Su valor se halla en el
significado que se le atribuye desde cada comunidad. Estas obras pueden ser
materiales e inmateriales, representadas en ritos, creencias, obras literarias,
musica, archivos o bibliotecas (Garcfa-Cuetos, 2011). La cultura del siglo XIX,
junto con sus variadas manifestaciones, ain se encuentra inmersa en patrones
de comportamiento y maneras de ser que median en la consolidacién de la
sociedad, y debe ser asi, por su directa correspondencia.

Patrimonio cultural también es visto como el conjunto de elementos
o artefactos que distinguen una sociedad de otra y que se transmiten por
generaciones; sin embargo, es importante mencionarlo aqui, la permanen-
cia del patrimonio esta supeditada al interés de un pueblo por conservarlo.
Este arraigo depende de factores tales como la identidad y apropiaciéon que
se desprende de cada comunidad hacia sus formas de concebir su entorno.
Esta acepcion al concepto de patrimonio se refiere a una riqueza en comun,
una riqueza colectiva, que es tomada por la sociedad para dar forma a su
manera de vivir y de recordar su historia, para constituir su acervo cultural
(Garcia-Canclini, 1999).

Desde este punto de vista, la reflexion acerca de la preservacion cultu-
ral se ha venido acrecentando en la contemporaneidad, sin embargo, ha de
mencionarse que este interés no es reciente. Un antecedente se sitia en 1420,
cuando en Roma se requeria preservar los edificios que por aquel entonces
se encontraban expuestos a los vandalos. Habia una preocupacioén colectiva
por la proteccién de monumentos pertenecientes y dicientes de una historia
particular, pero a su vez se trataba de un pueblo que vivia un problema social
relacionado con la mala situacién econémica, que los inducia a desvalijar su
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riqueza patrimonial para suplir la necesidad de tener material para la construc-
cion de sus propias viviendas. Otra situacion relacionada con el tema, se ubica
en Francia, donde es evidente el interés en la preservacion de los monumentos
historicos, sin embargo, al generarse cargos econémicos para el Estado, en
cuanto a la preservacion de las obras de arte, comienzan las discusiones sobre
lo que es verdaderamente importante para ser preservado con los dineros
publicos (Choay, 2007).

Tal y como lo expone Repetto (2000), el patrimonio cultural incorpora:
ciencia, tecnologfa, arte, tradiciones, monumentos, costumbres y practicas
sociales, elementos que permiten que una sociedad continte siendo la que
es, con sus propias caracteristicas y relaciones de integracion, que se tejen
permanentemente entre los individuos de un grupo social y el entorno natural
que les rodea. “Destruir un patrimonio o dejar que se deteriore es negar una
parte de la historia de un grupo humano, de su legado cultural” (Molano,
2007, p. 77).

Los conocimientos y saberes plasmados en los elementos que produce
un grupo social o en las costumbres que practican sus individuos, se compar-
ten, heredan y se transmiten de generacion a generacioén, como parte de los
procesos de socializacion, pero a la vez se modifican permanentemente para
dinamizar las relaciones de integracién y cooperacion entre la misma comu-
nidad y con las comunidades circunvecinas. Como parte de estas herencias
patrimoniales esta el lenguaje incorporado en los objetos, en los sonidos y
en la musica, que varfa de acuerdo con el grupo social, la época y los mismos
instrumentos musicales.

Reconocer que el patrimonio sirve para recrear la memoria, es recono-
cer el valor de los elementos materiales e inmateriales, como un puente que
conecta el pasado con el presente, en un hilo de la memoria que lo salva de su
destrucciéon porque cobra sentido en la necesidad de permanecer como tes-
tigo de las vivencias y la cotidianidad de un pueblo. La oralidad esta asociada
con la memoria, existe por la memoria y la alimenta, mientras que la memoria
se asocia al patrimonio a partir del registro y la conservacién. Una comunidad
sin memortia se condena al olvido, no existiria identidad ni relacién con el todo
desde la particularidad (Repetto, 2006). A este respecto, Cuenca, et al (2011)
se refieren a una “didactica del patrimonio”, mediante la cual se puede formar
la ciudadanfa, reflexionar sobre la realidad, construir la identidad cultural y
valores sociales, y generar una responsabilidad individual frente a los bienes
patrimoniales, testigos del pasado.

El valor patrimonial hace parte de los aspectos que conforman la cultura
y marca la identidad de un grupo o comunidad. En este contexto, el término
patrimonio ha tenido una transformacién en su concepto, partiendo de lo
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material (patrimonio histérico: monumentos, objetos), para llegar a lo inma-
terial (bien cultural: costumbres, sentidos, tradiciones). El patrimonio cultural,
que puede ser material (bienes muebles) o inmaterial (oral), es esencial para
promover el desarrollo social sostenible, puesto que posibilita la transmisién
de conocimientos intergeneracionales. La sostenibilidad del patrimonio se
refiere a la accién publica para proteger, salvaguardar y valorizar el patrimonio
(UNESCO, 2014). Las partituras musicales, pueden incluirse en la categoria
de “bienes culturales muebles”, por tratarse de expresiones o testimonios de
la creacion del hombre, con valor histérico y artistico. De esta forma, el patri-
monio cultural se constituye a partir del tejido entre la memoria individual y
la colectiva, construccién que genera identidad cultural. La palabra identidad
(que proviene del latin identitas, como derivacion de idem, que significa “lo
mismo”) dinamiza continuamente su concepto a partir de las interacciones
entre lo individual y lo colectivo, lo propio y lo externo, vinculada siempre al
territorio (Molano, 2007).

Por otra parte, Paul Ricoeur (citado en Barret-Ducrocq, 2002) hace re-
ferencia a la memoria, como patrimonio, seflalando que “la gente del pasado
también tuvo proyectos, lo que equivale decir que ellos tuvieron un futuro,
el cual forma parte de nuestro pasado. Aunque, quizas, lo que habria que
expurgar es el futuro de nuestro propio pasado” (p. 64), es decir, una memoria
plasmada ahora en las distintas manifestaciones culturales materiales e inma-
teriales que permiten explicar el presente. La visibilidad de la funcién social
del patrimonio cultural, y en este caso de los documentos donde se registraron
los sonidos reproducidos por la Banda Sinfénica, debe constituirse como una
actividad que contribuya a la apropiaciéon social de este patrimonio cultural,
labor que ha de ser impulsada por la academia y por los instrumentos legales
y politicas publicas.

El reconocimiento del patrimonio cultural requiere la atencién de la
conciencia ciudadana, de la identidad, de la memoria y del sentido de perte-
nencia por los elementos representativos de la cultura presentes en el entorno,
porque, debido a la falta de apropiacién y reconocimiento, se ha afectado la
posibilidad de conectarse con el pasado, de recorrer ese puente que hace que
el presente sea coherente para proyectar un mejor porvenir.

Como se ha mencionado, el patrimonio se recrea por la memoria indivi-
dual y colectiva, y es al alrededor de dicho patrimonio que, haciendo uso de la
memoria, se han construido creencias y significados a cerca de la importancia
de los grupos sociales, de sus manifestaciones, saberes y costumbres, que han
sido heredadas por cada pueblo. En este contexto, cada elemento que se reco-
noce como patrimonio cultural es un ejercicio de memoria, que permite vivir
un espacio y tiempo historico y permanecer en €él, consolidando una identidad,
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porque a través de la memoria se genera todo un proceso de apropiacion en
el corto y el largo plazo, de las obras, imagenes y quehaceres de la vida coti-
diana. Ricoeur (1999) se refiere a la memoria en tres sentidos, para adentrarse
en el problema del olvido, primero como una experiencia individual que es
privilegiada e intransferible, segundo como la posibilidad de relaciéon entre la
imaginacion y la memoria para recrear un recuerdo, y tercero a la reciprocidad
problematica entre memoria e identidad. La memoria le permite al sujeto
mantener una relacion con el pasado para la construccion de su identidad, de
ahi que la memoria es una construccion social direccionada y en muchos casos
intencionada, entonces ¢qué debe permanecer en la memoria de un individuo
y qué debe olvidar? El pasado no es solo aquello que sucedio, sino que se
circunscribe a las situaciones que posibilitaron este presente, en este sentido se
habla de “deuda”, frente al testimonio y la fidelidad, a manera de compromiso
con la perduraciéon de una emoria y una historia dignas de ser recreadas. La
memoria por si sola no basta, sino que esta introduciéndose continuamente
en los hechos actuales, en los que se estan viviendo, en el quehacer diario,
y va pasando a través del relato a otra persona, con la posibilidad de dejar
huellas para las futuras generaciones que quieran saber sobre la existencia en
el presente (Ricoeur, 1999).

Por otra parte, el gobierno colombiano ha puesto de manifiesto, me-
diante la Ley 1185 de 2008, los lineamientos para el tratamiento y salvaguarda
de los bienes materiales e inmateriales de la nacién. En el mismo sentido, la
Ley General de Cultura de Colombia (Ley 397, 1997) menciona que el patri-
monio de la nacién esta conformado por bienes materiales e inmateriales, y
que estos No se encuentran sujetos a tiempo ni espacio, debido a que son el
producto de un tejido histérico y social, resultado de unos intereses y unos
fines (Prats, 2000). Desde el Ministerio de Educacién Nacional se ha procura-
do preservar: musica, artes plasticas, danzas y teatro (Cuéllar & Effio, 2010),
al incluir estos saberes, con énfasis nacional, dentro de los componentes del
curriculo, mas especificamente en el denominado “educacién artistica”, a fin
de que las nuevas generaciones gusten del buen vivir de las culturas de cada
uno de los departamentos que conforman el Estado colombiano.

A partir del patrimonio material representado en los documentos, y
en este caso en las partituras, como elemento representativo de la memoria
musical, se recrea los recuerdos y se reconfigura la memoria colectiva, con
la generacion de espacios de didlogo, convivencia y armonia, sobre todo en
comunidades que han vivido conflictos y violencia, lo cual ha producido crisis
de identidad. En estos casos, la memoria histérica es fundamental y se ampara
en los lineamientos de “patrimonio material” (Prats, 2000).
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Son varios los aspectos a tratar en lo que concierne a la patrimonializa-
cion de la musica ¢por qué la musica puede ser tratada como un patrimonio?
Primero, se podria analizar las implicaciones de su concepto “conjunto de
sonidos organizados de manera tal que exista coherencia melddica”. Los so-
nidos que conforman la musica, considerando su trasfondo socio- cultural,
llevan, en si mismos, la identidad de una cultura y hablan de las memorias
que ayudaron a su configuracion. Por lo anteriormente expuesto, la musica
reivindica su valor y mérito para su conservacion, ya que se estructura como
discurso, con todos los elementos que la conforman: formato instrumental,
tempo, tonalidad, aspectos estilisticos, compositor. De esta forma, el docu-
mento musical tiene unas caracteristicas especificas y una simbologia que
se interpreta mediante el sonido. Se trata de un documento que suena, de
tal manera que se ha ido extendiendo su forma de permanencia hacia otras
instancias que no solo incluyen el papel sino también los medios digitales. Es
asi como, esta clase de materiales requiere un tratamiento especial, en el cual
la archivistica tiene mucho que aportar para la organizacién como coleccion
documental (Cabezas, 2005), en este caso partituras musicales.

3.4 La archivistica y los archivos musicales

La archivistica es la ciencia que se ocupa de estudiar los archivos, mas
no asf los contenidos de los documentos, y centra su esfuerzo en ofrecer a la
sociedad la posibilidad de tener dicha documentaciéon organizada, mediante
la creacion de herramientas que permitan su conservacion en condiciones fa-
vorables. Fuster-Ruiz (1999) menciona que para el estudio de los documentos
de archivo resulta necesario extender la mirada no solo al documento en si, sino
a la procedencia del mismo. De igual manera, se deben analizar los motivos y
circunstancias que sirvieron como condicionantes para la constituciéon de la
forma en que se usa la archivistica. La relevancia del documento de archivo
radica en su procedencia, pues se convierte en testimonio y prueba fehaciente
de una actividad del hombre en sociedad y su contenido informa, comprueba
o dice un mensaje. Dentro de los aspectos relevantes que un documento tiene
estan el origen, la articulacién con el contenido de otros documentos y la
informacién que suministra y que compone tanto sus caracteristicas externas
como internas. Estos son aspectos que determinan la archivistica como cien-
cia, en caso contrario de tener un documento carente de estos aspectos setia
irrelevante su consulta desde esta disciplina.

Es asi como un documento de archivo da testimonio, de manera fide-
digna, de algiin evento o suceso histérico en sus diferentes representaciones o
simbologia, de acuerdo con lo documentado, ademas conserva las memorias
de la sociedad en sus diferentes estamentos, sobre todo los gubernamentales,
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como en un principio fue establecida su funcionalidad. La trascendencia del
documento de archivo tuvo mayor impacto social cuando comenzoé a ampliar
sus posibilidades de tematicas, ya no solamente de caracter gubernamental
sino también se extendid a otras ciencias. Dichos documentos, sin embargo,
siguen su tratamiento imparcial, de tal manera que el testimonio escrito, ya
sea de caracter cientifico o historico, muestre con fiabilidad su procedencia, y
contenido serio y fehaciente.

El tratamiento de archivo debe responder a preguntas tales como: qué
documentos se han de archivar, en dénde y quiénes han de realizar esta pre-
servacion; adicionalmente, cuales son las técnicas que se han de utilizar para
dicha preservacion. Descuidar el sentido primario del término archivo resulta-
rfa un desproposito, por ser el lugar que en definitiva conserva las condiciones
fisicas y técnicas en las que finalmente se han de depositar los documentos
producto del proceso (Fuster- Ruiz 1999).

El deseo de tener el acceso completo al conocimiento ha venido consti-
tuyéndose desde la antigiiedad, como se puede ver en las cartas de Aristoteles,
escritas en el siglo II (Voutssas- Marquez, 2006). Como memoria de ello se
encuentra la Biblioteca Real de Ptolomeo, quien pagé altas sumas de dinero
a fin de tener el acceso completo al conocimiento. Esta biblioteca fue cons-
tituida un siglo antes de las cartas de Aristoteles. Es asi como se demuestra
el interés por la realizacién y organizacion del conocimiento en bibliotecas,
con mas de veinte siglos de historia, y aun mayor si se reportan los intentos
de creacién de bibliotecas por parte de los asirios, quienes ya contaban con
grandes colecciones cuatro siglos atras de lo anteriormente reportado.

Actualmente, este interés por el conocimiento persiste, aunque con una
perspectiva de mayor alcance, orientada por los avances tecnologicos. Desde
la implementacién de la primera computadora en el afio 1936, la era digital
ha venido a la vanguardia de la informacién y el acceso a la misma. En este
sentido, las bibliotecas que usan estos medios han ampliado su repertorio
y demas denominaciones. Se escucha hablar entonces de las bases de datos
(que son digitales) y de los repositorios, como plataformas que organizan,
coleccionan y preservan materiales digitales (Cleveland, 2001).

El Articulo 72 de la Constitucion Politica de Colombia establece: “El
patrimonio cultural de la Nacién esta bajo la proteccion del Estado. El pa-
trimonio arqueolégico y otros bienes culturales que conforman la identidad
nacional, pertenecen a la Nacion y son inalienables”. De igual forma, en el
marco de la normatividad antes sefialada (Ley 397, 1997; Ley 1185, 2008), con
el Decreto 763 (2009) en Colombia se ha establecido el Sistema Nacional de
Patrimonio Cultural, del cual hace parte el patrimonio bibliografico y docu-
mental, es decir, los propositos para valorar los bienes del patrimonio cultural
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material (obras, colecciones y fondos). En el mismo sentido, el Articulo 19
de la Ley 1379 (2010) sefiala “Las obras recibidas por deposito legal y aque-
llas obras o colecciones que sean declaradas Bienes de Interés Cultural seran
objeto de un tratamiento especial que garantice su conservacion y difusion”.

Desde 2004, la Biblioteca Nacional de Colombia tiene a su cargo el
Centro de Documentacién Musical, que anteriormente estaba vinculado a la
Direccion de Artes del Ministerio de Cultura. “Ademas de ser una importante
coleccion tematica, se encarga de la salvaguardia y la proteccion del material
sonoro -que en el pafs se enfrenta a grandes y variados riesgos-" (Ministerio
de Cultura y Biblioteca Nacional de Colombia, 2019, p. 5). En la categoria de
patrimonio bibliografico y documental se incluyen los materiales audiovisua-
les, ademas de los sonoros y musicales, a este respecto, en el capitulo III del
Decreto 1080 (2015) se menciona que las producciones musicales, representa-
da en: partituras abreviadas, cortas o de bolsillo, partes de piano del director,
partituras vocales, para piano, corales, score y partes en general, también estan
sujetas a deposito legal en la Biblioteca Nacional de Colombia.

Entre 1997 y 1998 el Centro de Documentacién Musical realizé un
proceso de revision a 36 entidades que tenfan alguna clase de documentos
musicales (bibliotecas, programas de formacion musical, entidades que hacian
practica musical), encontrando que 27 de ellas cumplian con los propésitos
de la indagacién. Se presentaron estos resultados en el Encuentro Nacional
de Centros de Documentacién Musical realizado en 1999, describiendo ubi-
cacion fisica; recursos técnicos aplicados a la conservaciéon y a su acceso; y
condiciones institucionales y locativas. En 2000, se retoma el estudio y se
encuentra que 14 instituciones poseen colecciones documentales y prestan
sus servicios como centros de documentacién musical, aunque sus condicio-
nes de salvaguarda y disposicion eran apenas aceptables. Entre las entidades
analizadas en la primera fase del estudio estaban el Centro de Investigacion de
Cultura Popular ICBA, la Biblioteca Especializada de la Escuela Superior
de Musica de Tunja — Boyaca, la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca y
Culturama, en Duitama — Boyaca. En relacion con este estudio, realizado
por Quevedo y Olarte (2012), se destaca que la coleccion de documentos
(escritos, graficos, audiovisuales) no tenfa un trato adecuado que facilitara
su divulgacion o que por su “incapacidad para darles el tratamiento fisico,
técnico y juridico adecuado, permanecen en riesgo” (p. 6). Segun el informe,
algunos de los documentos musicales se han perdido por desconocimiento
o porque no se les ha dado el correspondiente trato de preservacion, un
tratamiento técnico adecuado y los medios para su circulacién y acceso por
parte de artistas, académicos o investigadores. “A esto sumaremos la accién
de personas inescrupulosas conocedoras del valor de estos documentos que
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de manera selectiva han sustraido y mutilado de archivos y colecciones valio-
sos documentos musicales” (Quevedo & Olarte, 2012, p. 7).

Los 14 centros documentales detectados por Quevedo y Olarte
(2012) fueron: Centro de Documentacion Musical Biblioteca Nacional de
Colombia (Bogota, D.C.); Fundacién Nueva Cultura (Bogota, D.C.); Centro
de Documentacion de las Artes ASAB “Coleccion Cuéllar” (Bogota, D.C.);
Centro de Documentaciéon Facultad de Artes Universidad de Antioquia
“Luis Carlos Medina Carreno” (UdeA, Medellin); Fondo de Investigacion y
Documentaciéon de Musicas Regionales. Universidad de Antioquia (UdeA,
Medellin); Fonoteca Departamental y Centro de Documentacién Musical
“Hernan Restrepo Duque” (Medellin); Centro de documentacién coral
Rodolfo Pérez Gonzalez (Medellin); Centro de Documentacién Musical del Rio
Magdalena y el Caribe Colombiano (Barranquilla); Centro de documentacién
e investigaciones musicales, Hans F. Newman (Barranquilla); Instituto Popular
de Cultura IPC (Cali); Fundacién Canto por la Vida. Fondo de documentacién
musical - Mono Nufiez (Ginebra, Valle del Cauca); Centro de Documen-
tacion e Investigacion Musical del Quindio (Armenia); Centro de
documentacion e investigaciones musicales (Bucaramanga); y Corp - Oraloteca:
Centro de estudios y documentacion de la Universidad Tecnoldgica del Choco
“Diego Luis Cérdoba” (Quibdo).

Por otra parte, aun cuando no esta contemplado en el estudio anterior-
mente sefialado, resulta importante en la investigacion aqui descrita sefialar la
Coleccion de Archivos Musicales de la Sala de Patrimonio Documental del
Centro Cultural Biblioteca Luis Echavarria Villegas de EAFIT. Esta coleccion
abarca archivos musicales de compositores antioquefios, aunque también
incluye obras de otros departamentos y paises latinoamericanos, incluyendo
partituras (manuscritas e inéditas), junto con programas de mano, fotografias,
recortes de prensa, documentos oficiales, discos en acetato y grabaciones
(EAFTIT, 2020). Se trata de un repositorio educativo y cultural creado en 2002,
con el propésito de difundir el patrimonio musical colombiano y constituirse
en un centro para la investigaciéon musical.

3.5 Marco metodologico
Método

El trabajo de investigaciéon que soporta este escrito es de corte cua-
litativo y se enmarca en la historia de la cultura, que plantea el estudio de
las relaciones entre individuos, representaciones y practicas sociales (Chartier,
1992), aun cuando el objeto de estudio esta situado en las partituras musicales.
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Se entiende la partitura como un elemento cohesionador que permite caracte-
rizar culturalmente grupos y establecer tendencias e interrelaciones.

En este marco cualitativo, se propuso una investigaciéon de tipo des-
criptivo, puesto que el objeto de estudio que se planteaba intervenir estaba
comprendido por una colecciéon documental producida con anterioridad, que
se encontraba en riesgo de dafio o pérdida, y por lo tanto era necesario imple-
mentar acciones para recuperar estos documentos, salvaguardarlos y ponerlos
a disposicion de los artistas e investigadores que los pudieran requerir. Es asi
como se propuso recuperar la coleccion documental de partituras musicales
que fueron utilizadas por la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca - BSVB,
materiales hoy ubicados en el auditorio Sala José Moser, a partir de su recu-
peracion, inventariado y catalogaciéon como coleccion documental. Por esta
razoén, para conseguir el logro de los objetivos, se desarrollaron tres etapas en
la investigacion:

m  Diagndstico. A partir del cual se definieron las caracteristicas de la documen-
tacion (partituras musicales) existente en los depositos del auditorio Sala
José Moser, como parte de la Biblioteca Especializada de la Escuela de
Musica de la Gobernacién de Boyaca. En este momento se determiné su
estado de conservacion y se planearon las acciones necesarias y pertinen-
tes para recuperar este acervo documental.

m Clasificacién y valoracién. De acuerdo con el contenido informativo evi-
denciado en el material compilado en la primera etapa de este proyecto, se
realizé una caracterizacion general de los materiales inventariados.

w  Catalogacion. Con base en las técnicas de archivo, con propésitos de conser-
vacion, se establecié un procedimiento de abordaje de cada material, bajo
los criterios determinados por el equipo de investigacion CACAENTA
(musica) en la denominada “curadurfa musical”, incluyendo el analisis
descriptivo de las obras y de organizacion, a partir de los criterios determi-
nados por el grupo REGION (historia-archivo).

Unidad de analisis

Se hace referencia aqui, al conjunto de documentos (partituras musica-
les) que fueron motivo de intervencion por parte del equipo interdisciplinar,
CACAENTAy REGION. Se traté, entonces, de partituras, cuadernillos y do-
cumentos que fueron ubicados en 492 legajos dispuestos en 85 cajas de archivo.
Es preciso aclarar, que un buen numero de obras no se encontraba en orden,
o completas. Algunas partituras estaban rotas o ajadas, o unas partice/las con
hojas sueltas ubicadas en una carpeta de un instrumento especifico. Debido a
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que se ubico en este corpus documental todo el material que se encontré en el
salon de partituras que usara la BSVB, se incluyeron alli documentos oficiales
(al parecer) y cuadernillos (reduccién score de obras universales para estudio de
direccion), sin embargo, estos documentos no fueron incluidos en el catalogo
y no fueron descritos, pero si inventariados. Al final de esta investigacion se
determiné un total de 757 obras de 328 compositores.

Técnicas de recoleccion de informacion

Para el estudio que aqui se describe, se hizo uso de matrices en formato
digital (Excel). En una primera tabla (diagndstico) se registré el inventario inicial
(492 legajos dispuestos en 85 cajas de archivo), indicando algunas caracte-
risticas generales y el lugar donde fue encontrado (estante, caja de archivo,
caja de carton, montén en una silla o mesa). La Tabla 1, muestra la matriz
de diagnostico:

Tabla 1. Matriz de diagndstico

Observaciones
generales

Nombre de la serie, | Unidad de conservacién | Numero aproximado de folios

subserie o asunto. Caja ‘ Carpeta ‘ Otro <10 ‘ Entre 10 y 20 ‘ >20

Una segunda matriz (clasificacion y valoracidn) tuvo una estructura mas
completa y se disefié con base en el inventario en fisico (elaborado por Fabio
Radl Mesa) que le fue suministrado al equipo de investigacién. Esta matriz
tenfa la siguiente estructura (Tabla 2).

Lugar donde se
encontrd

Tabla 2. Matriz de clasificacion y valoracién de obras

Folios principal:
No. de caja Folios duplicados:
Codigo de | Cédigo Apellido Nombre de | Nombre de donde se ubica Estado del score:
compositor | de obra | compositor | compositor obra la carpeta Anotaciones para las partes
(principal-duplicado)
Folios que se deben eliminar:

La tercera matriz (Tabla 3) corresponde a una ligera modificacion de la
segunda, porque en esta se incluye una nueva columna “anotaciones”, para in-
dicar el nombre del arreglista o adaptador y alguna otra informacion relevante.

Tabla 3. Matriz, final del catdlogo de partituras de la BST'B

Folios principal:
Folios duplicados:
# Caja Estado del score:
ubicacion | Anotaciones para las partes
(principal-duplicado)

Folios que se deben eliminar:

Codigo de Cédigo de

. Apellido | Nombre | Obra | Anotaciones
compositor obra
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Procedimiento

En la etapa de diagndstico de este estudio, se hizo una inspecciéon para
ubicar el material documental, dimensiones y estado. A dicha inspeccién
acudi6 el encargado del archivo departamental y el equipo de investigadores
(cuatro docentes, cuatro estudiantes semilleros), se plantearon las acciones
que se tomarfan, se registrd fotograficamente la situacion de las partituras y se
levanté un acta. Posteriormente, luego de realizar una limpieza inicial (polvo
de carpetas, muebles, piso) se organizé un primer inventatrio, donde partici-
paron ocho personas, en tres jornadas de trabajo. De esta forma se ubicaron
los 492 legajos en 85 cajas de archivo, como antes se habia sefialado. A partir
de este momento inicia el proceso denominado “curaduria musical” que tardo
cerca de siete meses y donde particip6 un equipo de 17 personas (profesores y
estudiantes de musica). Se tenfa que cuidar el trabajo de cada persona, asignar
una caja para que realizara la revision, descripcion y disposicion de las obras,
para luego enviar su informe a quien estaba encargado de alimentar la matriz
de clasificacion y valoracion (Tabla 2). Como se encontraron hojas sueltas, estas
estuvieron dispuestas en una caja a parte y se iban ubicando una a una en la
obra correspondiente, cambiando la descripcion de la obra, porque ingresaban
folios nuevos. Al final, se organizé alfabéticamente el catalogo y se reorganizo
la ubicacién de las obras dentro de las cajas, para una facil disposicién. Este
ultimo proceso (ingreso de folios nuevos, organizacion alfabética, disposicion
del catalogo final) tard6 cerca de tres meses, en un trabajo a medio tiempo.

3.6 Resultados

Uno de los elementos representativo del patrimonio cultural son los
documentos, que a la vez se convierten en detonantes de la memoria y testi-
monian hechos ocurridos en torno a una accién realizada por una persona,
o grupo de personas, o una institucion, en un tiempo determinado. Los do-
cumentos también son vestigios materiales de un transcurrir continuo de la
vida y la cotidianidad, que dan cuenta de las formas de vida, de sentimientos,
emociones y recuerdos, que prevalecieron y caracterizaron a una sociedad en
una época y un espacio determinado. Las imagenes que se van a usar en este
apartado pertenecen a las autoras de este escrito y se cuenta con la autorizacion
de publicacion por parte del encargado del archivo, sefior Demetrio Puerto.

Etapa diagnostica

Los primeros encuentros con esta coleccion documental estuvieron car-
gados de emociones y sorpresas. Hallar las escrituras de las interpretaciones
de cada uno de los instrumentos musicales que se usaron en los distintos



Ruth Nayibe Cardenas Soler * Blanca Ofelia Acufia Rodriguez

conciertos los musicos de la insigne Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca
- BSVB se convirti6 en el deleite y placer del equipo investigador, pero sobre
todo en un reto por recuperar, ordenar y divulgar el material documental que
se le habia confiado.

Se aunaron esfuerzos desde distintas areas (Historia, Archivistica y
Musica), para plantear una propuesta enfocada en salvaguardar esta coleccién
documental que se hallaba almacenada, y en cierta forma olvidada, en un
pequefo depdsito del (ahora extinto) auditorio Sala José Méser de la ciudad
de Tunja (Imagen 1y 2), a la espera de responder quiza a las preguntas de las
nuevas generaciones de investigadores para conectar el pasado y el presente,
o de los jovenes intérpretes y los musicos que se forman en las instituciones
educativas de la ciudad y la region.

I Imagen 2. Disposicion del archivo etapa diagnostica

El estado en el que se hall6 esta coleccion documental hizo que se pusiera
en practica acciones archivisticas dirigidas a la recuperacion y conservacion de
las obras musicales, de manera que se desentrafiara el sentido y el significado
social que representa este material en esa conexion entre pasado y presente,
en una permanente interrogacion y cuestionamiento acerca del tiempo actual,
para entender la relacién que tuvo la BSVB con lo que hoy identifica a los bo-
yacenses, es decir reconocer su identidad y emprender un trabajo de memoria
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para reconocer las propias raices, sin el temor de desconocerse e inventarse
como individuos sin contexto.

Luego de la primera exploracién, como medida preventiva, se hizo
una limpieza general de las estanterias y las unidades de conservacion: cajas
y carpetas, para eliminar principalmente el polvo y los acaros que se habian
adherido, con el paso del tiempo, a los documentos. Después, se realizé un
inventario del material en su estado natural, acogiendo los datos basicos con
los que estaba identificado cada grupo documental, que por lo general corres-
pondia al nombre de la obra o al compositor. En este primer ejercicio se logré
identificar aproximadamente 470 obras, que fueron trasladadas del depdsito
donde se encontraron, a un espacio mas aireado, donde pudieran realizarse
los procesos técnicos archivisticos y el analisis de cada una de las obras, con el
animo de estructurar un catalogo descriptivo (Imagen 3).

I Imagen 3. Disposicion del archivo documental en cajas

En este momento, se decide organizar una jornada de trabajo con un
experto en revision documental en musica, que hubiera realizado algin trabajo
de investigacion en este campo. Es asi como se invita al Doctor Luis Gabriel
Mesa, con quien se logra una conferencia abierta al publico, “Identidades tras-
nacionales en la musica narifiense: mas alla de la colombianidad” y luego un
trabajo especifico, donde se consigue determinar algunos aspectos puntuales
de lo que serfa la “curaduria musical” y proyecciones futuras de trabajo.

Se hizo, entonces, una valoracion documental secundaria de la coleccién
documental. En este ejercicio participaron historiadores, musicos y archivistas
de la UPTC y la Gobernaciéon de Boyacd, para determinar la importancia
histérica y cultural de los documentos, y a la vez poder establecer los cuadros
de clasificaciéon en concordancia con los procesos archivisticos que se llevan
en el ente gubernamental. Como resultado final de este proceso de valoracion
se establecié que el grupo documental: partituras, tenfan una gran impot-
tancia social, historica y cultural, y por tanto requerfan de una conservacion
permanente. Por esta razén se decidié no eliminar las copias, ya que es usual
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en una obra encontrar varias partes de la flauta I, por ejemplo, de forma que
se iba a organizar la obra en: parte principal (score, partes -una copia- de cada
instrumento) y duplicados (copias de score y de las partes, asi se tratara de
originales), ya que el propésito, ademas del catalogo descriptivo, es, a futuro,
la digitalizacién de las obras, de manera que esta organizacion favoreceria el
trabajo posterior.

Etapa de valoracion y clasificacion

Estos procesos estuvieron orientados principalmente a la organizacion
técnica archivistica de la colecciéon documental, que inclufa la clasificacién
(seleccion, valoracion e identificacion de las partituras) y su ordenacion fisica,
respetando el principio universal de orden original, asi como el establecimien-
to de las condiciones minimas de conservacion preventiva para garantizar una
mayor durabilidad de los soportes documentales.

El proceso de clasificacion documental ha sido considerado, dentro del
campo archivistico, como una labor intelectual que se realiza a fin de planear
y definir los criterios de valoracion de los grupos documentales dentro de un
archivo. El Archivo General de la Nacion AGN de Colombia (2013) establece
que la clasificacion de documentos es una “fase del proceso de organizacion
documental, en la cual se identifican y establecen agrupaciones documentales
de acuerdo con la estructura organico-funcional de la entidad productora
(Fondo, seccidn, series o asuntos)”.

Para el caso de los documentos de la BSVB, este proceso resulté bas-
tante dispendioso, teniendo en cuenta que al clasificar documentos se debe
realizar el analisis minucioso del contenido de cada folio y el contenido de las
partituras resultaba ajeno al conocimiento de historiadores y archivistas. Por
esta razon, fue necesario vincular un grupo de estudiantes de musica para que
revisara, junto con los investigadores del equipo CACAENTA, cada una de las
carpetas y agrupaciones documentales, e identificara las condiciones de cada
obra, en el ejercicio denominado “curaduria musical” (Imagen 4). Es preciso
indicar que se mantuvieron protocolos de seguridad para todas las personas
que trabajaron con este archivo, en esta y todas sus etapas (uso constante de
tapabocas y guantes), ya que al tratarse de documentos almacenados en un
lugar no aireado estaban propensos a acaros.
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I Imagen 4. Proceso de “curaduria musical”

Este proceso tardé cerca de seis meses, por la cantidad de obras y hojas
sueltas (757 obras y cerca de 150 folios sueltos). De algunas obras se en-
contraron varias versiones, por cuanto era preciso distinguir sus diferencias.
El proceso de curaduria iniciaba con la descripcion de las partituras (hojas
ajadas, pegadas con ganchos, con cintas, originales, fotocopias, manuscritos,
hojas manchadas, hojas rotas); luego se ordenaba la obra segun lo dispuesto
en el score o, cuando no habia score, atendiendo al orden universal, separando
las partes principales (score y una parte de cada instrumento) de las copias
(duplicados de score o de partes). Una vez estaba ordenada la obra se describia
su contenido (tanto de partes principales como de duplicados, indicando el es-
tado de cada partitura). Por dltimo, se separaba con una cinta la parte principal
de los duplicados (la parte principal serfa escaneada en un futuro) y se ubicaba
en la carpeta el codigo del compositor y de la obra, de forma visible.

Etapa de catalogacion

A partir de los resultados de la etapa de “curaduria musical” se decidi6
establecer los siguientes aspectos para la descripcion documental de cada una
de las obras que hacen parte de este catalogo:

FONDO: GOBERNACION DE BOYACA

SECCION: ICBA — SECRETAR{A DE CULTURA Y PATRIMONIO SUBSECCION: ESCUELA SUPERIOR
DE MUSICA

SERIE: PARTTTURAS BANDA SINFONICA VIENTOS DE BOYACA

SERIE DOCUMENTAL TIPOS DOCUMENTALES
Partituras Banda Sinfénica de Vientos — Seore (full y/o reduccion)
de Boyaca

Particellas: partes individuales por instrumento

El score es una partitura general que incluye, de forma simultanea, todas
las lineas melddicas o armodnicas de los instrumentos incluidos en la obra. Se
hace referencia a “full score” cuando se trata de una partitura como la antes
descrita o “reduccion” (usualmente para piano), cuando la partitura presenta
las lineas melddicas y armonicas principales. El score es “interpretado” por
el director de la agrupacion, ya que su labor es indicar los tiempos y guiar la
dinamica de la obra, después de haberla analizado y preparado técnicamente.
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En el mismo sentido, se habla de la particella o parte, como aquella partitura
de un instrumento individual, donde se indica el recorrido melédico que debe
seguir el musico a partir de la lectura del pentagrama.

De acuerdo con lo estipulado por el Archivo General de la Nacién
(2013), 1a ordenacién “consiste en establecer secuencias dentro de las agrupa-
ciones documentales definidas en la fase de clasificacion”. Ex el caso de este
proyecto, correspondio a la ubicacién fisica e identificacion de cada una de
las obras musicales, revisadas y descritas en la “curaduria musical” de la etapa
anterior. Este proceso estuvo conformado por dos fases. En una primera fase
hubo que reorganizar las 757 obras en orden alfabético, reubicandolas asi en
las cajas de archivo y registrando esta informacién en la matriz del catalogo.
La reorganizaciéon supuso el cambio de cédigo para algunos compositores
y también para las obras, por cuanto se traté de un trabajo minucioso y de
sumo cuidado. Todo el proceso de ordenaciéon estuvo relacionado con la
conservacion preventiva, a fin de garantizar una mejor disposicion de las pat-
tituras, tanto para su futuro préstamo como para el proceso de digitalizacion
que proseguia. En la segunda fase de este proceso de organizacion dentro de
la etapa de clasificacion, realizada especificamente por el Grupo REGION
(archivo), fue necesario hacer una intervencién minima de los documentos,
para eliminar algunos materiales abrasivos que, usualmente, causan deterioro
alos archivos documentales, entre ellos: ganchos de cosedora, cintas pegantes
y hojas en blanco al respaldo de las partituras. De igual forma, se encontraron
partituras cuyo tamafio de hojas era mas grande que A4 (tres casos de obras en
tamafio doble oficio o mas grande), por lo cual tuvo que hacerse una carpeta
especial, acorde al tamafio de la obra (Imagen 5).

I Imagen 5. Aplicacién de procesos archivisticos

En esta segunda fase de la etapa de catalogacion, cada una de las obras
musicales fue foliada y dispuesta en una carpeta y posteriormente ubicada en
cajas de carton desacidificado, material suministrado por el Archivo General
del Departamento. Las carpetas (que contenfan una obra cada una) fueron
identificadas con los datos basicos documentales descritos al inicio de este
apartado: Fondo, Seccion, Subseccion, Serie documental, Tipo documental
(Nombre de compositor y obra, con su correspondiente c6digo) y numero
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de folios. De igual forma sucede con las cajas, que se identifican con: Fondo,
Seccion, Subseccion, Serie documental y Tipo documental (De X compositor
a Y compositor y sus correspondientes codigos).

Esta coleccion “catadlogo documental Partituras Banda Sinfénica
de Vientos de Boyaca”, quedara en custodia del Archivo General del
Departamento de Boyaca, para la consulta fisica y acceso a la informacion,
conforme a las politicas publicas de manejo de los documentos, establecidas
para el caso colombiano.

3.7 Conclusiones

El patrimonio cultural se instaura a partir del reconocimiento que hace
una sociedad de los procesos creativos, dinamicos y multidimensionales que la
caracterizan, con el fin de mantenerlos como la identidad que va a ser heredada
generacion tras generacion. A este respecto, las manifestaciones de la cultura
son bienes que le pertenecen a las comunidades, quienes estan llamadas a
resguardarlos, para que su descendencia tenga un referente para reconocer el
pasado y entender su presente.

Encontrarse con el acervo documental de las partituras usadas por esta
agrupacion musical, la Banda Sinfénica Vientos de Boyaca, resulté bastante
significativo para el equipo de investigadores, quienes sintieron un deber so-
cial para conservar y salvaguardar estos materiales en condiciones 6ptimas,
ademas de la necesidad porque las nuevas generaciones de musicos y ciu-
dadanos tunjanos y boyacenses, en general, conocieran de la existencia de
estas partituras. Muchas iniciativas y proyectos derivados de este trabajo se
han venido adelantando, con los compositores incluidos en el catalogo; los
arreglistas; compositores colombianos; compositores boyacenses; musicos,
directores y gestores de la BSVB; memoria sonora de la BSVB; entre otras
tantas posibilidades que surgen con este proyecto de salvaguarda.

El patrimonio cultural reconocido socialmente demanda su conserva-
cion y resguardo para las futuras generaciones, bajo la condicién de que los
sujetos y los grupos sociales tienen derecho a saber y conocer sobre su pasado.
En este sentido, del proceso archivistico realizado, es posible deducir que este
archivo esta constituido por diversos elementos, y al igual que un rompeca-
bezas, fue necesario conocer y analizar cada una de sus partes para lograr
reconstruir la figura completa. Por esta razon, en este proyecto fue necesaria la
participacion, interaccion y didlogo de distintas disciplinas que contribuyeron
a conocer y reconocer cada una de las obras musicales representadas en el
conjunto de partituras, para poder recorrer y reconstruir cada una de las 757
obras musicales que se lograron organizar y catalogar, como coleccién “cata-
logo documental Partituras Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca”, el cual
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incluye repertorio universal (Bach, Beethoven, Wagner, Mozart, etc.), obras
originales para banda (Williams, Sousa, Carter, etc.), musica latinoamericana
(Ginastera, Carlos Gomes, Pedro Elias Gutiérrez, Rafael Méndez, etc.); mu-
sica colombiana (Emilio Murillo, Luis A. Calvo, Atehortua, etc.); y musica
boyacense (Jorge Camargo Spolidore, Francisco Cristancho Camargo, etc.).

La amplitud y convocatoria de variados compositores que tiene el cata-
logo aqui descrito, merece conformar un centro documental, que bien puede
estar ubicado bajo la responsabilidad de algin organismo gubernamental o
un ente privado que se encargue de su salvaguarda, de forma que al igual
que otros centros documentales, como el existente en la Universidad EAFIT,
pueda disponerlos en las condiciones de salvaguarda que amerita y ponerlo al
servicio del publico interesado. El trabajo realizado hasta el momento, como
parte de un proyecto de investigacion, deja abiertas las puertas para continuar
otros posibles estudios, de forma que se convierte en una invitacién para que
las personas que toman decisiones administrativas al respecto de estos mate-
riales tengan un punto de referencia sobre el cual legislar.

Finalmente, es preciso sefialar que el proceso de recuperaciéon y organi-
zacion de la coleccién documental de Partituras de la Banda Sinfénica Vientos
de Boyaca, deja a disposicion de los investigadores, los gestores culturales y la
comunidad en general, un importante acervo documental, para que se abot-
den nuevos estudios musicolégicos, histéricos, etnograficos y antropologicos,
que permita a las nuevas generaciones navegar en el pasado, para explicar el
presente y proyectarse un mejor futuro.
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La composicién musical, junto con su artifice, representan la estrecha
relacion entre la estética y la cultura, ya que el ejercicio creativo musical se
concibe para un publico, para ser oida, y de una u otra forma, con dicha
obra se construyen identidades y se forma al oyente en el juicio critico. Las
creaciones musicales dan cuenta de las caracteristicas de sus autores, pues vin-
culan la subjetividad del compositor en favor del producto estético, buscando
impactar la sensibilidad del intérprete y del oyente (publico).

El presente capitulo surge de la necesidad de resaltar la importancia de
lalabor del compositor musical y su directa influencia en la cultura e identidad
de los pueblos, asi mismo, como producto del proyecto “E/ compositor y su obra,
a propdsito del inventario de partituras que fueron interpretadas por la Banda Sinfonica
de Vientos de Boyaca”, el cual se centrd en la caracterizacién biografica de los
compositores de las obras que hacen parte del catidlogo documental de la
Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca, haciendo un énfasis especial en el
aporte estético, musical, social y cultural de los compositores cuyas obras estan
incluidas en dicho archivo, ademas del andlisis de la obra “Impromptu para
Banda”, del compositor Blas Emilio Atehortia, quien también se vincula al
catalogo. Este estudio fue desarrollado a la par con la investigacion “Partituras
e historia. Legado patrimonial de la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca”,
auspiciada por la Vicerrectorfa de Investigacion y Extension de la Universidad
Pedagdgica y Tecnolégica de Colombia, bajo el codigo SGI 2692.

La Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca fue una agrupacioén profe-
sional representativa del siglo XX, que tuvo su centro de accién en la ciudad
de Tunja. Esta agrupaciéon cumplié una labor fundamental en la formacion
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de publicos y en la generacidon de unas practicas culturales alrededor de los
conciertos que ofrecfa. Termina sus labores, por completo, en 2005, por una
decision administrativa del gobierno regional. De esta forma, desde el sefa-
lado afio, su inventario de instrumentos y partituras pasan a formar parte del
archivo de la Biblioteca Especializada en musica de la Escuela de Musica de la
Gobernaciéon de Boyaca.

A este contexto se circunscribe el proyecto aqui descrito, que inicia labo-
res en agosto de 2019, como un estudio de corte cualitativo de tipo descriptivo,
puesto que el objeto de estudio se centraba en describir biograficamente los
compositores incluidos en el catalogo de partituras de la Banda Sinfénica de
Vientos de Boyaca, ademas de la obra de Blas Emilio Atehortda, incluida en
el mencionado catalogo. El propésito del estudio era exaltar y resignificar el
vinculo entre el compositor y su musica, y las tendencias e interrelaciones
identitarias que se pueden generar. En este sentido, la catalogacion biografica
y el analisis musical funcionan como estrategias que coadyuvan en el objetivo
de comprender y preservar la memoria histérica y musical del emblematico
ensamble boyacense.

El proyecto logré identificar en el archivo documental de partituras
perteneciente a la agrupaciéon en mencién, un total de 328 compositores y 757
obras. A partir de este hallazgo, y fieles al propdsito de resaltar y rescatar la
labor del compositor musical y su caracter social, se logré caracterizar un total
de 259 compositores, cuyas descripciones estan dispuestas en un objeto virtual
administrado por el Grupo de Investigacion CACAENTA. De esta manera,
este texto se centra en tres compositores, quienes por su reconocimiento,
trayectoria y aportes a la cultura y al acontecer musical, tanto popular como
académico, contribuyeron significativamente en la construcciéon de la iden-
tidad popular y la cultura regional colombiana. A este respecto, es menester
reconocer el trabajo de dos mujeres, Maruja Hinestrosa y Esther Forero, que
muy a pesar de la sociedad patriarcal (machista) que les correspondié vivir,
lograron trascender e influenciar en la cultura de este pafs suramericano. Asi
mismo, los investigadores consideraron el trabajo del compositor Blas Emilio
Atehortta, quien, con su extensa obra y desarrollos estéticos, logré constituir
una identidad musical desde el latino- americanismo e influenciar a toda una
generacion de musicos con su perspectiva social y musical del arte. De esta
forma, se realiza la descripcion y analisis de su obra “Impromptu para Banda”,
la cual es una de las composiciones que reposa en el archivo documental de la
Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca — BSVB.

En consecuencia, este texto aborda, inicialmente, la importancia de los
archivos musicales como fuentes idoneas para el analisis social y cultural del
hecho musical, resaltando la labor del compositor en la musica y en la sociedad,
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y vislumbrando cémo a partir de la obra creada se configuran las identidades
de intérpretes, ensambles y publicos. Ademas, se resaltan los aportes de los
compositores mencionados, para finalmente presentar el analisis estructural
de la obra Impromptu para Banda, como elemento que sin duda enriquece la
perspectiva del catalogo de obras de la extinta agrupaciéon musical representa-
tiva del departamento de Boyaca.

4.1 El archivo musical como objeto de analisis identitario

Los archivos musicales permiten recrear las subjetividades que se tejen
en torno al patrimonio documental e histérico del hecho musical, porque
sus carpetas registran las huellas de agrupaciones, compositores, arreglistas e
instrumentistas que han dinamizado los entornos culturales y artisticos, desde
donde a través de la labor musical, se interrelacionan saberes y experiencias
que generan identidad (Del Rio, 2019). De esta forma, los archivos musicales
son elementos fundamentales de la memoria musical, social y cultural de los
pueblos, porque proporcionan informacion respecto a cémo los actores de
la experiencia musical participan activamente en los procesos de generacion
de identidades, con sus programas de mano, fotografias, anotaciones en las
partituras y anécdotas que aportan a estas configuraciones (Del Rio, 2019).

Es necesario resaltar que dadas las caracteristicas que por tradicion
conserva un archivo musical, la mayor parte del material que alli reposa es de
caracter analogo: partituras, documentos impresos, sonoros, audiovisuales y
manuscritos, los cuales requieren un tratamiento de preservaciéon particular
(Quevedo, 2011). En consecuencia, es necesario que musicos, historiadores,
especialistas e investigadores desarrollen acciones efectivas que permitan
restaurar y salvaguardar el patrimonio documental musical, lo cual aportara
significativamente a los procesos de analisis y comprension de la musica, junto
con sus actores como sujetos sociales y culturales, a través de los cuales se
tejen identidades y subjetividades.

4.2 El compositor: la labor ineludible de forjar identidades

Alo largo de la historia, el ser humano ha hecho uso del arte y la musica
para representar sus diferentes realidades y acontecimientos histéricos. En
este sentido, reconocer la importancia del sujeto que crea una obra de arte
resulta fundamental para comprender las dinamicas culturales de un pueblo,
no solo por el reconocimiento de su labor artisticas, sino por el entendimiento
de las relaciones que se entretejen entre el compositor, el intérprete, el publico
oyente y los rasgos de identidad en la cultura. Tal entendimiento debe partir
de la concepcioén de una cultura cambiante, cultura que de forma inevitable e

— 107 ——



El compositor y su obra: archivo de partituras de la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca

inequivoca se entrelaza con las expresiones artisticas, en este caso musicales.
Es asi como, Aharonian (2000b) se refiere a la imposibilidad de una nueva
sociedad sin una nueva cultura. La cultura de los pueblos, aquella cultura en
minuscula, aquella que enmarca las fronteras nacionales y aquella que, en pala-
bras de Béhague (2000), a fuerza de academia y teoria se ha transformado con
discursos arrogantes y colonizadores, pretendiendo asi generar una identidad
de los pueblos desde la desinformacion y el desarraigo de las verdaderas tra-
diciones y saberes propios.

La academia, en muchos casos, ha excluido diversas expresiones popu-
lares con discursos y practicas eurocéntricas que desconocen las riquezas y
valores tradicionales propios de las comunidades (Béhague, 2006). Es en este
horizonte donde la labor del artista creador, del compositor, cobra sentido,
como sujeto social y politico, pues es a través del ejercicio creativo que las
urdimbres de la identidad ven luz propia. Aharonian (2000b) reconoce la res-
ponsabilidad social que asume el compositor en el momento que se comparte
el hecho musical entre intérpretes y espectadores, asi mismo, es taxativo en
manifestar que solo por medio de las ideas propias y desligadas de ese conoci-
miento que como una mentira eficaz se ha impuesto como unico, los pueblos
lograran una verdadera y genuina independencia.

Nuevamente refiriéndose a Béhague (2000), se hace la invitacién para
reflexionar sobre la ilusiéon eurocentrista, que por mucho tiempo la academia
impuso sobre los compositores y su actividad creadora. La idea del arte por el
arte, una excusa para abandonar discursos politicos y culturales, y no hacerse
cargo de ellos, para entender el papel del musico solamente desde lo estético.
En este sentido, es preciso analizar en los anales de historia lo sometido del
papel del creador musical, el cual muchas veces ha actuado o actia como
reproductor de discursos impuestos por la academia, sometido a su yugo;
compositores de “musicas populares” reproduciendo modelos propios de
musicas europeas, no obstante, no se les puede juzgar por aquello, porque
es entonces donde es vital entender coémo la musica y los pueblos origina-
rios han transitado y propiciado melifluos caminos de mestizaje, imposibles
de desconocer.

Por lo anterior, es pertinente mencionar que, segun Rojas (2005), la
antropologia colombiana, poco se ha ocupado de la musica amerindia, enten-
diéndola como una manifestacion cultural relacionada con la conformacion de
los pueblos, lo cual posiblemente se deba a la insuficiente formacion musical
dentro de los curriculos académicos escolares, a la eximia importancia que los
gobernantes le otorgan a estas practicas artisticas (ocupacion del tiempo libre)
y a que, como lo ha manifestado la Asociacién Internacional para el Estudio
de la Musica Popular IASPM), Rama Latinoamericana, en los programas pro-
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fesionales de formaciéon de musicos no existe el necesario corpus de estudios
sobre musicas propias (Ochoa, 2000, Santamarfa, 2007).

A pesar de lo descrito, hay quienes han resistido de forma evidente
a dicha despolitizaciéon de la labor musical; compositores que se entienden
como sujetos sociales y culturales capaces de aportar desde el arte a la socie-
dad. En este sentido, es importante destacar la labor de los compositores de
musicas populares, quienes, ademas, han sacado de los museos y teatros estas
expresiones, porque es importante mencionar que la tradicion histérica de la
musica ha sido contada sobre todo desde la evolucion de la musica erudita, y
es aca donde se encuentra la relacion del arte con la sociedad, una sociedad
clerical y patriarcal (Vifiuela, 2003).

Por otra parte, el papel de la mujer en el acontecer histérico es un vivo
ejemplo de la exclusion de algunos sectores sociales, al menos, desde el relato
académico musical. En este sentido, Millan y Quintana (2012) relacionan esta
exclusion con intereses de orden social y ponen de manifiesto que las nuevas
perspectivas de estudio de la musica, tales como la musicologia de género,
han permitido notar los vicios y vacios que un sistema patriarcal ha logrado
implantar, como “verdades”, en el estudio universal de la musica.

Los comportamientos e imposibilidades de una sociedad y cultura
patriarcal naturalmente han tratado de relegar el papel de la mujer al ambito
doméstico, negandoles muchas veces la posibilidad de participar, de forma
activa, en la produccion de nuevo conocimiento (Vifiuela, 2003). Sin embar-
go, hay quienes con valentia han resistido a este infortunio y a pesar de los
impedimentos ideologicos han contribuido a la construcciéon de identidad y
cultura, usando como medio de rebelién la musica, su praxis social y ejercicio
creativo, para ejercer este desafio posicionar nuevas maneras de entender y
ejercer el papel del artista.

4.3 Metodologia

Como se ya se habia indicado, esta investigacién se desarrolld desde
una perspectiva cualitativa de tipo descriptivo, desde donde se pretendié com-
prender el vinculo entre el compositor y su obra, y como esta labor creativa
permite el entramado de subjetividades e identidades para llegar a caracterizar
culturalmente grupos y comunidades.

En este sentido, se planted un estudio de caso de corte descriptivo,
entendiendo que el objeto de analisis se compone de los compositores y la
obra Impromptu para Banda, incluidos en el catdlogo de partituras del archivo
musical de la hoy extinta Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca. Para ello, se
procedi6 a detallar en el extenso catdlogo de partituras de la agrupacion a los
compositores colombianos, en este sentido, del total de 336 compositores que
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se relacionan al archivo documental de la Banda, se establecié que 77 de ellos
eran de nacionalidad colombiana.

Es asi como se procede a determinar quiénes eran las compositoras
colombianas incluidas en el archivo. Este proceso arrojé como resultado los
nombres de Maruja Hinestrosa y Esthercita Forero, quienes aportaron obras
que fueron adaptadas a formato de banda sinfénica. Posteriormente, se deta-
116 al compositor colombiano que dentro del catalogo de la Banda aporté un
mayor nimero de obras escritas para el formato, en este sentido, se detectd
a Blas Emilio Atehortaa, con un total de 6 obras, de las cuales se procedi6 a
seleccionar el Impromptu para Banda para realizar el analisis formal descriptivo.
Para esta seleccion se tuvieron en cuenta criterios tales como:

m Partituras y score completos de la obra.

Buen estado de conservaciéon de las partituras, que permitieran su
facil lectura.

Existencia de grabaciones que facilitaran una referencia auditiva.

Nulidad de analisis o acercamientos a la obra.

Partiendo de los mencionados aspectos, y con el animo de exaltar y
resignificar el vinculo entre el compositor y su musica, para develar como a tra-
vés de la obra se puede llegar a caracterizar culturalmente grupos y establecer
tendencias e interrelaciones identitarias, se realizé una busqueda documental
que permitiera vislumbrar estos aportes de los compositores: Esther Forero,
Maruja Hinestrosa y Blas Emilio Atehortda.

De igual manera, y entendiendo que, de estos tres compositores, la obra
de Atehortia se realiza originalmente para el formato sinfénico, se procede a
disefar una ficha de analisis que permitiera describir y abordar la obra Impromptu
para Banda. Este instrumento cont6 con la evaluacion y aprobacion de pares
evaluadores, para su normalizacién y validez de contenido. La ficha cuenta
con cinco {tems para el analisis de la obra: tonalidad, tempo, métrica, forma
y formato, en este ultimo se enuncia la instrumentacién de la composicion.

4.4 Lavoz de una caminante: Esther Forero (1919-2011)

Esther Forero, con su musica y sus letras logré romper los estereotipos
sobre la feminidad y su conducta femenina, y a través de la labor compositiva
consigui6 aplastar los intentos de la sociedad por sefialar su moral y sus com-
portamientos refiriéndose a ella, de forma peyorativa, como “La caminadora”.
Forero apropié este titulo y compuso una cancién homoénima, la cual acufié

como un grito de libertad (Cura, 2019).

— 110 ——



Daniel Santiago Toasura Rodriguez * David Alberto Acufia Porras ¢ Adriana Marien Gutiérrez Torres

Esthercita, como era conocida, fue una gran precursora de los discur-
sos de género, pues su musica siempre estuvo escoltada de un sentido de
lucha por la liberacién. Como compositora, ademas, tuvo gran relevancia en
la difusién de las musicas populares del caribe colombiano, no en vano el
sobrenombre de “La caminadora”. Desde inicios de la década de los cuarenta
realiz6 giras internacionales, que serfan recurrentes en su carrera, siendo la
década de los cincuenta (1950) en la que mas acapard conciertos fuera del pais
(Quesada, 2019).

e

Foto. Esthercita Forero
Fuente: Radio Nacional de Colombia (2019).

Esther Forero representa la materializacion del compositor como sujeto
social y cultural, porque desde su labor creativa visibiliza las diferentes reali-
dades y tradiciones de Barranquilla. De igual manera, como gestora, recupero
y sembré en la identidad carnavalera el recorrido musical, denominado La
guacherna (Cura, 2019). De esta forma, su musica resoné desde lo mas intimo
del pueblo barranquillero, hasta hacer parte de la misma tradiciéon de este
pueblo festivo del Atlantico colombiano. Su musica es muestra vital de la
identidad barranquillera, pues gran cantidad de su obra esta dedicada a su
ciudad, esa ciudad fiestera y de sol resonante (Quesada, 2019).

Su propésito fue representar la cultura de su ciudad con los sonidos
de los instrumentos de la regién. Es importante aclarar que el caso de Esther
Forero no es un caso particular, ya que a lo largo del territorio nacional hay
diferentes compositores y compositoras que han asumido su papel dentro de
la construccién de identidad de sus pueblos, y que a través de su labor creativa
asumen constantemente esta responsabilidad social y cultural.
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4.5 Maruja Hinestrosa: un sonido mas alla de las fronteras (1914-2002)

Maruja Hinestrosa, una mujer consciente de que su género suponia una
mirada distinta, en ocasiones subestimada como artista por el hecho de ser
mujer (Mesa, 2018). Esta artista logrd, a través de su labor creativa, romper,
a fuerza de los sonidos de su piano, estereotipos que acompafiaron la labor
compositiva de las mujeres de la primera mitad del siglo XX en Colombia.
Aquellos estereotipos que entrelazan la femineidad con una interpretacion
mansa y docil del instrumento, como si la agresividad y el impetu al compo-
ner o interpretar una obra musical fueran caracteristica unica posible de la
masculinidad. En este sentido, Mesa (2014) relaciona esta caracteristica del
lenguaje compositivo de Hinestrosa con su formacién musical, procedente de
la escuela alemana y establece un vinculo entre esta caracteristica disruptiva
de Maruja con lo que en su época Fanny Mendelssohn y Clara Schumann
representaron.

I Foto. Maruja Hinestrosa. Mesa (2014).

Es importante destacar que la labor compositiva de Maruja Hinestrosa
es fiel muestra de una conjugacioén continua entre las musicas populares y
la academia, ya que, a pesar de su formacion artistica, su obra compositiva
incluye musicas populares latinoamericanas (Mesa, 2014). En términos de
identidad y cultura nacional, su musica ha sido catalogada y acogida como
propia dentro del discurso nacional y si se quiere patridtico, pues una de sus
obras mas reconocidas E/ Cafetero, pieza escrita en ritmo de pasillo, llego a ser
seflalada por algunos como un segundo himno o incluso a ser relacionada por
tropas militares como cancion de guerra, aduciendo un sentido de arraigo na-
cional al escuchar la resonancia de sus acordes (Mesa, 2018). De igual manera,
es importante destacar su obra Fantasia sobre Aires Colombianos o Concierto
en Si Menor para Piano y Orquesta, como muestra de esta relacion construida
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entre musicas populares y academia, una obra inspirada en musicas populares
del territorio colombiano, pero que Hinestrosa estuvo siempre interesada en
llevar al formato sinfénico (Mesa, 2020).

Hablar de Maruja Hinestrosa, en términos de representar la identidad
narifiense, es apenas légico, sin embargo, esta apreciacion podria quedarse
corta, ya que su musica puede leerse en clave global. Sus obras representan
la colombianidad, incluso la latinoamericanidad (Mesa, 2018). Y es que su
musica es bastién ejemplar del mestizaje que surge como aurora en el dia a
dia de un mundo cada vez menos dividido por chauvinismos y patriotismos
de frontera. Su labor compositiva represento la territorializaciéon de musicas
foraneas, y la apropiacion de las melodias como un discurso de la idiosincrasia,
no solo narifiense sino colombiana y latinoamericana, ademas, su musica es
una invitacién constante a abandonar los discursos de la autenticidad de la
musica en términos regionales o nacionales, que terminan por justificar nue-
vas formas de exclusion (Ochoa, 2002).

Entender la diversidad cultural de Colombia y Latinoamérica a partir de
los sonidos de compositores como Maruja Hinestrosa y construir discursos
propios de identidad en el marco de la multiculturalidad es hoy un sendero
por el que musicos, gestores e investigadores deben transitar con ahinco, un
camino que hay que recorret.

4.6 Blas Emilio Atehortua: Latinoamérica como proyecto musical
(1943-2020)

I Blas Emilio Atehortiia Amaya. Valbuena (1997).

Sin duda alguna, el proceso formativo del maestro Atehortia vincul6
diversas perspectivas y estilos musicales, los cuales le permitieron desarrollar
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un lenguaje estético amplio y propio, que hunde sus raices en el sentimiento
identitario como Latinoamericano, sin caer en las alusiones nacionalistas o
expresiones folcloricas obvias (Duque, 1999). En este sentido, es la figura del
compositor- investigador la que enriquece su obra, pues la actividad investi-
gativa que desarrollé el maestro Atehortia complementaba y enriquecia su
labor creativa musical, de tal forma que se puede aducir que ambos papeles
hacen parte de su identidad compositiva, desde donde se cuestiona y pretende
comprender qué es y qué lo hace ser latinoamericano (Sarmiento, 2010).

Sus obras se caracterizan por una evidente influencia erudita, desde don-
de explora las multiples posibilidades sonoras y se enriquecen desde su vision
como latinoamericano, marcando una fuerte predileccion por el estilo barroco
que adapto y adoptd para crear su sello particular, su estética y estilistica. De
hecho, el maestro Atehortia comenta que acogié una comprension barroca
de la cultura latinoamericana luego de asistir a algunas conferencias de Alejo
Carpentier, donde “...recalcaba mucho que somos una sociedad barroca; el
latinoamericano es una persona que adorna continuamente su lenguaje con las
manos, los ojos, los pies...” (Sarmiento, 2010, p. 98).

Las obras de Blas Emilio Atehortia conjugan diversas corrientes mu-
sicales, que pretenden mostrar una proyeccion de la cultura latinoamericana
desde “lo otro”, no simplemente con redundacias previsibles de aires nacio-
nales, sino, desde las ritmicas marcadas, las improvisaciones y el valor que da
a la timbrica (Friedmann, 1997). Todo esto, se desarrolla en la corriente que
Atehortaa definfa como propia y desde donde desarrollaba su labor creativa
musical, su estética: el latinoamericanismo, empleando, como recurso per-
manente, el sincretismo de las diversas tendencias musicales del continente
(Atehortua, 2015).

En cuanto a su sentido armoénico en la composicién, Atehortia men-
ciona que en sus obras nunca abandona el tonalismo, pues trabaja con estilos
de composicion subsecuentes o alejados de la tonalidad funcional y la habitual
jerarquia de acordes, pero sencillamente usa diferentes recursos de politonali-
dad, dodecafonismo y aunque en algunos casos sus lineas melédicas pueden
ser casi seriales, no las clasifica como serialistas (Erazo, 2018a). En su obra
las formas de armonizacion se conciben como el producto de la interaccién
contrapuntistica de las voces, es decir, es el movimiento melédico y su con-
tenido intervalico el punto de partida para armonizar un fragmento o pasaje
(Sarmiento, 2010).

Respecto a la timbrica, Atehortaa tiene un especial interés por jugar y
mezclar los diferentes colores de la orquesta y sus registros a través del mé-
todo de agrupacion: Agudo, medio y grave, sin abusar de todos los recursos
orquestales, usando el énfasis ritmico y contrapuntistico propio de su estilo,
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para lograr crear atmosferas y texturas diferentes (Erazo, 2018b). El mismo
Atehortua se define como un compositor que realiza su labor creativa pensan-
do en el oyente, en la expectativa que se genera en el publico (Erazo, 2018a).

Ahora bien, la forma musical, en la comprension del maestro Atehortua,
tiene dos interpretaciones principales, por un lado, esta la concepcion estruc-
tural que le aporta al ejercicio compositivo, y por otro lado, el desarrollo de
esa nocion con alusiones recurrentes a estructuras barrocas o neoclasicas. Es
decir, para Atehortia la forma musical corresponde a la estructura del discur-
s0, la interrelacion de los elementos constitutivos de la musica, 1a interrelacion
del material musical en si. El maestro Blas Emilio concebia estructuralmente
sus obras desde diferentes formas particulares: de seccioén, por contrapunto,
por variacién, de transformacion, de libre estructura, etc., elementos que le
permiten desarrollar un planteamiento desde lo general hacia lo particular,
con una integracion intima de las partes (Sarmiento, 2010).

Por su parte, el desarrollo de esa comprension de la forma se evidencié
en un gusto por los antiguos modelos formales, formas eruditas, especial-
mente barrocas: Divertimento, Toccata, Rapsodia y Scherzo, hacen parte del
desarrollo estilistico que siempre mezcl6 con las sonoridades latinoamericanas
que exploraba y defendfa. En este sentido, desde un lenguaje contemporaneo,
conjuga las diversas caracteristicas de las formas eruditas con técnicas de com-
posicion vanguardistas, para aprovecharlas y recontextualizarlas en un plano
musical universal (Erazo, 2018b).

Igualmente, la ritmica juega un papel decisorio en el establecimiento
de la estética y estilo del maestro Atehortta, pues lo define como un sentir
inherente a lo latinoamericano, que describe la fuerza, el mestizaje y los pro-
cesos culturales del continente. Por ello, usa ritmicas marcadas, con amplio
instrumental de percusion y protagonismo en la obra, como elementos com-
positivos caracteristicos (Sarmiento, 2010).

Es preciso resaltar que, evidentemente Atehortda usa como recurso
frecuente su reinterpretacion social y cultural de lo que es Latinoamérica para
desarrollar su discurso musical; las timbricas, variaciones y ritmicas, herencia
del proceso de mestizaje, se matizan y recrean en la fuerza de sus obras. Por
ello, para comprender la trascendencia e importancia de Blas Emilio Atehortua,
es necesario situar su obra como el resultado de una permanente bisqueda
por la identidad cultural latinoamericana, desde una perspectiva contempo-
ranea que vincula aspectos universales con caracteristicas diferentes, propias
e inherentes del continente (Friedmann, 1997), por tanto, el analisis de su
obra y su estilo resultan fundamentales como un ejercicio reflexivo que nos
permite comprender nuestra colombianidad y latinoamericanismo, desde una
perspectiva universal enriquecida.
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Su trabajo musical abarca 256 obras completas, ademas de algunas que
quedaron sin terminar o catalogar. No obstante, menos del 10% de su obra
ha sido editada o publicada profesionalmente, por tanto, la gran mayoria de
sus composiciones estan en formato de manuscrito (Gémez, 2020). La mayor
parte de su produccion musical reposa en el archivo personal que hoy dia diri-
ge la Fundacion Blas Emilio Atehortta (en cabeza de su esposa), sin embargo,
varias de sus obras se hallan dispersas en los archivos del Patronato de Artes
y Ciencias, la Orquesta Filarmoénica de Bogota, la Banda Sinfénica Nacional
(Erazo, 2018a) y en el ahora restaurado archivo de partituras de la Banda
Sinfénica de Vientos de Boyaca.

Impromptu para Banda: Andlisis descriptivo estructural

El analisis musical es una labor ideada y desarrollada inicialmente por
musicos, la cual en su génesis aparece con el fin de estudiar y comprender el
fenémeno musical, abordando aspectos estructurales y estilisticos; no obs-
tante, posteriormente se han vinculado a esta labor otras disciplinas, saberes
e intereses, que enriquecen las perspectivas iniciales, abarcando temas lingtis-
ticos, antropologicos e historicos (Grebe,1991). Asi mismo, se consolida el
analisis musical como una herramienta que permite una mejor comprension
de la obra, en este sentido, es una considerable fuente de informacion musical
que aporta elementos de juicio a la hora de tomar decisiones interpretativas.

Desde esta perspectiva, en el estudio descrito en este documento se
incluye el analisis descriptivo estructural de la obra, realizado con el fin de
aportar a los procesos interpretativos y formativos propios de musicos,
musicologos e investigadores interesados en explorar los diferentes matices
compositivos de la musica sinfénica en Colombia y sus compositores.

Impromptu para Banda Opus 196, fue compuesta en 1998 para hacer parte
de la primera convocatoria de estimulos del Ministerio de Cultura, en la cual
se alz6 como obra ganadora en la modalidad de composicién para banda
(Friedmann, 2014). En la obra, Atehortia enriquece el cardcter improvisativo
original de la forma impromptu, con episodios de espontaneidad controlada.
Asf{ mismo, acude a las variaciones métricas y frases ritmicas para definir el es-
tilo de la obra. Fiel a sus caracteristicas compositivas propias, aplica el método
textural de agrupacion, en el cual expone la melodia por registros, empezando
en agudo, pasando a medio y terminando en grave, haciendo uso de recursos
timbricos que explotan las potencialidades sonoras de la banda, de manera
sutil y sin saturar las coloridades, exponiendo de este modo, la estética que lo
caracteriza COmo compositof.
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Tabla 1. Andlisis de la obra Impromptu para Banda Opus 196

Impromptu para Banda - Blas Emilio Atehortia

Tonalidad

Meétrica

Tempo

Forma

Usa elementos contrapuntisticos producto de la interaccion de las voces y el contenido intervélico
que propicia el movimiento melédico. Una obra, de por si, politonal.

Explora ritmos amalgamados que dan fuerza e intencién a la obra. Expone en diferentes momentos
3 fragmentos de espontaneidad controlada.

= 4/4 (compases 1 al 34, 39 al 44, 46 al 67, 76, 100 al 102, 107 al 120, 122 al 133).
= 2/4 (compases 36 al 38, 135, 139).

= 3/4 (compases 45, 71, 73, 75, 78, 81, 137).

= 2/2 (compases 68, 70, 72, 74, 79, 80, 82, 141, 144, 147 al 149, 151 al 154).
= 3/2 (compases 69, 77, 134, 138, 140, 142, 143, 145, 146, 150).

= 3+22+3 /8 (compases 84 al 99, 103 al 1006).

= 5/4 (compis 136).

= Espontaneidad controlada (compases 35, 83 y 121).

= Allegro =126 - compis 1 al 34 (34 compases).

= J=60 - compis 36 al 38 (3 compases).

= Allegro Moderato 4=104 compis 39 al 52 (14 compases).

= Adagio d=58 franquilo compés 53 al 67 (15 compases).

= Allegreto =80 compés 68 al 83 (16 compases).

= Allegro Moderato J=96 compas 84 al 121 (38 compases).

s Allegro §=126 compas 122 al 133 (12 compases).

= Meno Mosso (Adagio) J= 60 compas 134 al 149 (16 compases).

= Meno Mosso (Largo) J=54 compis 150 al 154 (5 compases).

Al ser un Impromptu, respeta la caracteristica de esta forma, la improvisacién. Igualmente, desarrolla
una forma tripartita, A - B - A.

La obra inicia con una melodfa de cuatro compases que ejecutan los oboes 1y 2 con el saxofén alto y
el bugle, luego, del compas 5 al 8, es interpretada por los cornos 1, 2, 3y 4 y el fliscorno alto 1y 2, por
ultimo, del compas 9 al 12, la ejecutan los trombones 1, 2 y 3, junto al fliscorno baritono y el eufonio.
Continda con una frase de un compds, pregunta respuesta, inician piccolo, flauta, oboes y clarinetes,
y responden saxos alto y tenor, trompetas, bugle y fliscornos. Esta secciéon va del compas 13 al 34.

Luego, viene la primera seccién de espontaneidad controlada dividida en dos partes, A y B, donde
intervienen percusién, cornos, piccolo, flauta y clarinete. Contintia con un pequefio puente de tres
compases patra pasar al Allegro Moderato, donde expone la segunda melodia, pregunta respuesta, y la
desarrolla del compas 39 al 52. En el compas 53 llega el Adagio, donde el arpa toma la melodia, la cual
se va desarrollando en contrapunto con la orquesta. En el compas

68 llega el Allegretto, liderado por los trombones, con acompafiamiento y respuesta de las maderas, esta
seccién cuenta con numerosos cambios de compds.

Después del compas 82, aparece una segunda secciéon de espontaneidad controlada, que se enlaza
con el Allegro Moderato en el compias 84, un fragmento muy ritmico liderado por la percusion hasta el
compas 107, donde hay un L %stesso fempo, una seccion de 15 compases. Finaliza la seccion con la tercera
intervencién con espontaneidad controlada, para luego ir a la reexposicion del tema principal, Come
Prima, en la cual hay una variacién de las frases con cambios de compis, las cuales nos gufan al final,
el Meno Mosso.
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Formato  La obra presenta un formato tradicional de banda sinfénica, conformada organolégicamente asi:

= Piccolo = Trompetal,2y3
s Flautaly2 = Trombon1,2y3

= Oboely2 = Bugle

= Corno Inglés = Fliscorno alto 1y 2
= Clarinete Piccolo = Fliscorno Baritono
= Clarinete 1,2y 3 = Eufonio

= Clarinete Bajo = Tuba

= Fagotly2 = Contrabajo

= Contrafagot = Celesta

= Saxofén alto 1y2 = Arpa

= Saxofén Tenor = Timbal

= Saxofén Batitono = Percusion

= Corno1,2,3y4
4.7 Conclusiones

Es importante resaltar, que la salvaguarda de archivos musicales de
ensambles tales como la Banda Sinfénica de Vientos de Boyaca, una agrupa-
cién con un importante legado cultural para una comunidad, su catalogacion
biografica de compositores y el analisis musical de sus obras, se consolidan
como herramientas que coadyuvan en el proposito de comprender procesos
identitarios que se generan a través de la interacciéon musical con la sociedad,
de forma que se constituyan en bastiones para preservar la memoria histé-
rica y musical que se guarda en las notas de los musicos y sus vidas. En este
sentido, empezar distinguiendo la obra de las y los compositores nacionales
que a través de su legado musical han permitido todo un movimiento identi-
tario regional y nacional, resulta fundamental como una apuesta reflexiva que
permite a los investigadores de la musica y académicos interesados, indagar,
conocer y entender la propia colombianidad y latinoamericanismo desde una
perspectiva universal enriquecida.

Asi mismo, es preciso exaltar y resignificar el papel del compositor den-
tro de la construccion de identidades nacionales y culturales, pues son ellas y
ellos, los generadores de nuevo conocimiento artistico musical, son quienes,
por medio de su labor, construyen y representan las dinamicas e idiosincrasias
propias de los pueblos; sin embargo, es menester reconocer su labor mas
alla de una mirada purista respecto de las expresiones regionales o nacionales
obvias, porque gracias a la interacciéon multicultural propiciada por la globa-
lizacién, la apropiacién y mestizaje entre las musicas foraneas y autdctonas
toman cada vez mas fuerza en la comprensiéon del discurso cultural identitario.

Referirse a estos tres importantes compositores, cada uno desde su
punto cardinal del territorio colombiano es reconocer que la labor artistica
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se entreteje con las dinamicas sociales de un pueblo, de ahi surge y va y viene
nutriendo y nutriéndose de las practicas diarias de sus gentes. Por otra par-
te, resulté significativo para los autores de este trabajo conocer la labor de
Esthercita Forero y Maruja Hinestrosa, como “mujeres compositoras” que
aportaron al abanico sonoro musical de sus territorios. Ni qué decir de Blas
Emilio Atehortua, fue interesante conocer su perspectiva creadora y aprender
sobre el legado musical compositivo que aportd, para el enriquecimiento cul-
tural de Colombia.

Este trabajo surge como el ejercicio investigativo de tres jovenes
semilleros de un grupo de investigacion, que de la mano de los profesores-in-
vestigadores han ido aprendiendo las labores propias del ejercicio y se han
ido enamorando de las tematicas y de la riqueza musical e histérica que ha
rodeado a la ciudad de Tunja. De igual manera, han asumido el compromiso
de continuar con esta labor, como académicos y como ciudadanos que deben
proteger y salvaguardar las instituciones, documentos y objetos susceptibles
de ser resguardados, como respaldo de la memoria para futuras generaciones.
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5. La Banda Departamental de Narisio y
sus aportes a la educacion musical

José Menandro Bastidas Esparia

Desde el punto de vista de sus generalidades, la educacién posee tres
modalidades por medio de las cuales un individuo puede acceder al conoci-
miento, desarrollar habilidades e incorporar valores a su haber; insumos con
los que se prepara corporal, mental y animicamente para enfrentar los retos
que le impone el medio social en el que se desenvuelve. Estas modalidades
son —desde la conceptualizacion de la Ley General de Educacion, la Ley 115
de 1993— la formal, la no formal y la informal. Con relacién a la primera, en
el Articulo 10, la Ley la define como “... aquella que se imparte en estableci-
mientos educativos aprobados, en una secuencia regular de ciclos lectivos, con
sujecién a pautas curriculares progresivas, y conducente a grados y titulos™;
para el caso de la musica son aquellos centros de estudios como escuelas y
academias de musica, conservatorios y programas de pregrado y postgrado
ofrecidos por universidades. La educacion no formal se detalla en el Articulo
38, como “... la que se ofrece con el objeto de complementar, actualizar, suplir
conocimientos y formar, en aspectos académicos o laborales sin sujecion al
sistema de niveles y grados...”; que, en el caso de la educacion musical, serfan
todos aquellos cursos cortos, diplomados, cursos de refuerzo, que pueden ser
ofrecidos por instituciones o por particulares. En el Articulo 40, la Ley define
la modalidad informal como “... todo conocimiento libre y espontaneamente
adquirido, proveniente de personas, entidades, medios masivos de comunica-
ci6n, medios impresos, tradiciones, costumbres, comportamientos sociales y
otros no estructurados”.

1 La conceptualizacién de estas modalidades partié de las definiciones presentadas por la Ley 115 de fe-
brero 8 de 1994, Ley General de Educacion, expedida por el Congreso de la Republica de Colombia,
http://www.mineduca cion.gov.co/1621/articles-85906_archivo_pdf.pdf.
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Desde la 6ptica de la musica, dicha modalidad se ve favorecida por la
abundancia de medios que posibilitan que una persona reciba informacién en
el seno de la sociedad. Algunos de los mas importantes medios que facilitan
la actividad son: el nucleo familiar, el circulo de amistades, la programacion
musical de la radio y la television, el cine?, las grabaciones y, rebasando a todas
las anteriores, la Internet. Un estudiante de musica en esta modalidad puede,
ademas, hacer parte de agrupaciones vocales o instrumentales como coros,
bandas de viento, orquestas populares, grupos de musica tradicional, trios de
musica romantica, estudiantinas, liras, conjuntos de camara, entre muchos
otros. En estas agrupaciones la formaciéon musical, si bien no obedece a una
programacion regular y sigue un pensum estructurado, es direccional porque
el montaje de una obra implica aprendizaje y desarrollo de nuevas habilida-
des. En este ambiente, el individuo aprende, desescolarizadamente, a tocar
los instrumentos, incorpora repertorios populares y académicos, identifica las
ritmicas propias de las formas musicales de la musica que toca y escucha, y
desarrolla su capacidad auditiva. Esta capacidad es util para tocar en con-
junto y para memorizar melodias, ritmos, armonfas y textos. En el presente
articulo se abordara esta modalidad por medio del estudio de la historia de la
Banda Departamental de Narifio, partiendo de sus antecedentes en el siglo
XIX y siguiendo su periplo, desde su fundaciéon en 1904, hasta finales de la
década de 1960.

En 1983, el entonces Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura),
publicé la tercera parte del Estudio de la realidad nusical en Colombia, dedicado
a las bandas. Esta investigacion la realizaron Marfa Eugenia Londono y Jorge
Betancur, y formo parte de una serie de trabajos relativos a diferentes aspectos
de la realidad musical del pais, como las instituciones de ensefianza superior,
la educacién musical en las Escuelas Normales, las agrupaciones corales y
los musicos y profesores de musica. Este proyecto conté con el apoyo inter-
nacional del Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD) y
la Unesco, desde uno de sus programas de desarrollo para Latinoamérica, el
Programa Regional de Musicologfa, coordinado por Florencia Pierret.

El trabajo mencionado es un acercamiento a la situacion de las bandas
desde su quehacer musical y su funcién socio-cultural en los medios en los
que desarrollaban sus actividades, a la vez que expresa un ... reconocimiento
explicito a la labor del musico de banda que, en ciudades, pueblos y veredas ha
venido trabajando durante afios por la cultura musical nacional, en la mayoria

2 Se habla aqui del cine en el que se presentan cantantes e instrumentos. Muchos boleristas en diferentes
paises de Latinoamérica se beneficiaron mirando las peliculas de Pedro Infante y Jorge Negrete, cantantes
que se hacfan acompafiar por afamadas agrupaciones como el Trio Calaveras.

124



José Menandro Bastidas Espafa

de los casos sin mas apoyo que el de su vocacioén artistica y su conciencia
social”. (Londofio & Betancur, 1983, p. 15).

Londofo y Betancur (1983) reflexionan con acierto cuando dicen que
las bandas son células vivas de la cultura musical, una “... especie de escuelas
populares creadas por el mismo pueblo para satisfacer, al menos en parte,
la carencia de una educacién musical formal, insuficiente y no pocas veces
inadecuada a las necesidades del medio” (p. 15), postulado que sirvié de base
para el estudio de la Banda Departamental de Narifio, como caso prototipico
dentro de las agrupaciones musicales de esta naturaleza con asiento en Pasto.
Esta Banda centenaria, desde sus lejanos origenes, cumplié una funcién social
muy importante, funcién que no solo estuvo limitada a la presentaciéon de
retretas en la plaza principal, el acompanamiento de eventos militares, reli-
glosos y civicos, sino también la educativa, ya que muchas generaciones de
musicos que pasaron por sus atriles derivaron de su praxis ricos elementos
para su capacitaciéon. Son muchos los compositores, arreglistas, directores e
instrumentistas destacados regional y nacionalmente, los que hicieron parte
de sus filas.

Un investigador muy comprometido con los procesos de las bandas
en el pais, Victoriano Valencia, refuerza el planteamiento de los autores antes
mencionados cuando afirma que

[...] los ejemplos de incorporacion de aprendices en las bandas son comunes en el
ambito mundial, continental y, por supuesto, en el nacional y local, donde se confi-
gura la imagen del director de banda/musico mayor/maestro de musica. El setvicio
educativo musical informal de las bandas [...] la(s) convierte, junto a las estudiantinas,
en importante referente para los primeros procesos de educacion (musical) formal a
finales del siglo XIX en el pafs. (Valencia, 2011, p. 2).

Los procesos formativos evidenciados al interior de las bandas no han
sido reconocidos dentro de la formalidad, porque la normativa es explici-
ta; sin embargo, su accién educativa ayudé a crear las condiciones para la
apertura de centros de estudios, por la demanda que generaron los musicos
relacionados, directa e indirectamente, con estas agrupaciones. En el caso de
la Banda de Narifio, no solo fue necesario crear una escuela en 1938 para
atender estas necesidades, también fue preciso abrir un programa en el nivel
universitario en 1980.

Es asi como el presente documento esta compuesto por 4 apartados.
El primero aborda un importante antecedente de la formacién musical y de la
actividad bandistica, el llamado Gremio de Musicos, corporativo vigente hasta
mediados del siglo XIX, a pesar de ser un rezago de los tiempos coloniales.
El segundo trata aspectos relacionados con las bandas civiles y militares que
tuvieron asiento en Pasto a lo largo del siglo XIX, las agrupaciones adscritas
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a los diferentes batallones que componian el cuerpo castrense de la region
y las creadas por particulares, comunidades religiosas y asociaciones de no-
tables cuyo interés sobre la musica era genuino. La ensefianza de la musica
en cada una de ellas fue evidente. La tercera parte se concentra en la Banda
Departamental de Narifio en el siglo XX, detallando aspectos de su génesis
acaccida en 1904, en el gobierno de quien fuera el primer gobernador del
nuevo departamento, Julian Bucheli. Aqui se analiza cémo la Banda abandona
el régimen castrense para convertirse en una banda civil y sus miembros cam-
bian el estatus de militares por el de profesores. El cuarto apartado analiza la
reglamentacion emitida desde los entes departamentales, normativa en la que
se imponian funciones educativas al director y al musico mayor para preparar
a los instrumentistas para la correcta interpretacion de las obras en estudio.
Este capitulo es el resultado de un trabajo de revisiéon documental realizado
desde los planteamientos de Hans-Georg Gadamer sobre la hermenéutica, en
su texto Verdad y método (2007) y los planteamientos de Lucien Febvre en su
texto Combates por la historia (1993). De igual manera, es preciso aclarar que se
trata de un producto vinculado con la tesis doctoral inédita no publicada del
investigador “La educaciéon musical en Pasto en un contexto de transforma-
cién, reaccion y resistencia: 1938-1965.

5.1 Antecedentes historicos, ecos del antiguo gremio de musicos

La actividad bandistica en la ciudad de Pasto se puede identificar desde
comienzos del siglo XIX. Entre un amplio grupo de gremios relacionados con
diferentes oficios —plateros, albafiiles, silleros, carpinteros, zapateros, sastres,
tejeros, herreros, alfareros, alarifes, pintores, pintores de barniz, imagineros,
escultores, sombrereros, rosarieros, talabarteros— estaba el gremio de musicos
(Bastidas, 2014a), que lo conformaban personas dedicadas al estudio de este
arte con el fin de participar en actividades religiosas militares y sociales. En las
primeras, los musicos solemnizaban diferentes ritos propios de la liturgia;
en las militares, participaban en desfiles y retretas y, en las sociales, amenizaban
las fiestas del pueblo, tocaban en bailes privados y publicos y daban serenatas
al pie de los oscuros ventanales.

Este gremio se reunia periddicamente para elegir el misico mayor o
maestro mayor’, quien debia encargarse de otientar los destinos del corpora-
tivo en lo especifico y en lo administrativo. L.os primeros comicios del siglo
XIX se realizaron el 14 de enero de 1800, y resulto electo Juan de Acosta para
ocupar este cargo (AHP, 1800). El musico mayor desempenaba funciones de
docencia, montaje de repertorios, coordinacién de ensayos, cumplimiento

3 El calificativo de “maestro mayor” era comun a la generalidad de los gremios, sin que importara el oficio.
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de los compromisos establecidos por las autoridades religiosas, civiles y milita-
res; ademas, se encargaba de mantener el orden dentro de las estrictas normas
que le imponia la sociedad y la Iglesia.

El gremio cumplia funciones explicitas e implicitas: las primeras se
relacionaban con el obligatorio cumplimiento de los compromisos ya men-
cionados, cuyo desacato acarreaba sanciones para los infractores; en las
segundas, el corporativo buscaba, en lo fundamental, la salvaguarda de la
tradicion musical; en este afan, sus miembros se encargaban de la consecu-
cién, produccion, conservacion y circulacion de repertorios, del mismo modo
que de la reproduccién de las técnicas interpretativas y la preservacion de
los ritmos musicales predominantes; su accion permitia la dinamizacién
de la cultura local por medio de la presentacion publica de la musica, al tiempo
que se constitufa en uno de los pocos medios, por no decir el dnico, en el que
se podia ejercer el oficio de musico.

Para los fines del presente los gremios son un rezago colonial, escrito,
conviene resaltar la funcién educativa de este organismo; porque al interior
del corporativo se realizaban labores de docencia, por cuanto la eleccién del
musico mayor se hacia en el gremio, como bien lo expresa el auto en el cual
Josef Pedro Santacruz, Regidor Perpetuo y Alcalde Mayor Provincial de la
ciudad de Pasto y comisionado por el Gobierno de Popayan, confirma las
elecciones de oficios:

[...] haviendose congregado en esta sala Capitular el gremio de Musicos exorta y amo-
nesta en nombre de su majestad (que Dios guarde) 4 los electores, que pongan los ojos
en sujetos idoneos, aviles, desinteresados, juiciosos, De buenas costumbres, rectos en
su modo de pensar, y capases de aser cumplidamente el servicio de ambas majestades:
Y guardar exactamente la institucién jeneral que para el adelantamiento de Premios 4
dictado el Exmo. Sr. Virrey del Reyno, la qual para su mayor inteligencia mando se les
lea en este acto, y que con atencion, 4 lo prebenido se proceda 4 la presente eleccion,
observandose en todas sus partes el método prescrito: Quedando todos aquellos
que se allan en la clase de maestros sin el correspondiente examen y aprobacién
suspensos en la clase de tales, pues para pasar 4 ella debera cada uno ser
aprobado y examinado, con atencion 4 dichas instrucciones; asi lo provey6, mandé y
firmo. De ello doy feé* (AHP, 1800).

Como se puede apreciar, dicha eleccion se llevaba a cabo entre aque-
llos que ostentaran la calidad de maestros, calidad que se establecia por
medio de un examen, en el que, presumiblemente, debfan tenerse en cuenta
conocimientos técnicos de los instrumentos, de la gramatica musical y de
diferentes repertorios.

4 El texto se ha transcrito de acuerdo al original, con su estructura sintactica y ortografica, salvo las abrevia-
turas que allf aparecen.
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Al gremio de musicos concurrian los nifios y los jovenes para aprender
los fundamentos del arte musical; quedaban sujetos a la autoridad del maestro
mayor, tanto en los asuntos especificos como en las del orden moral, puesto
que alos aprendices selos supervisaba, aun en los momentos de asueto (Duque,
2003). No existe evidencia sobre como se realizaban estos procesos, pero se
colige que, al igual que ocurria con las bandas de los pueblos a lo largo de gran
parte del siglo XX, los aprendices iniciaban con una etapa de observacion,
seguida de una practica con instrumentos de percusiéon (bombo, tambor, re-
doblante, platillos), con la cual desarrollaban sentido ritmico y aprendian las
nociones de la lectura musical. Una vez superada esta etapa y, luego de la co-
rrespondiente evaluacién del musico mayor, el estudiante podia pasar a tocar
un instrumento melédico y, con ello, asumir otras responsabilidades dentro
de las agrupaciones de las que podia formar parte, entre ellas las bandas. En
el gremio de musicos, este periplo continuaba hasta llegar al cargo de musico
mayor, dependiendo de las aspiraciones, talento y dedicacién del aprendiz.

La creaciéon de bandas requirié la formacién de instrumentistas de
viento y percusion; la capacitacion al interior de estas agrupaciones implicé la
realizaciéon de procesos educativos que, en ciudades como Pasto, suplieron
la carencia de centros escolarizados para la ensefianza de la musica. Dentro
del conjunto de servicios que las bandas le prestaban a la sociedad, la funcién
educativa fue una de las mas importantes y, quiza, una de las mas pristinas
practicas educativas en el ambito musical con que ha contado la humanidad.

Los gremios sufrieron un duro revés a partir de la promulgaciéon de la
Constitucion de 1832. En las disposiciones generales —Titulo X, Articulo
195— la Carta politica dice que

. ningtn jénero de trabajo, industria i comercio que no se oponga a las buenas
costumbres, es prohibido 4 los granadinos, i todos podran ejercer el que quieran
ecepto aquéllos que son necesatios para la subsistencia del Estado: no podran, por
consiguiente, establecerse gremios i corporaciones de profesiones, artes G oficios que
obstruyan la libertad del injenio, de la ensefianza i de la industria®.

Maria Fernanda Duque (2010) sostiene que la suspension de los gremios obedecia
[-..] al dilema politico y econémico que creaba la nueva condicién de ciudadano en
una sociedad todavia regida por un orden fuertemente catélico y societal’. Se tra-
taba, en ultima instancia, de la normalizacién que el derecho positivo hacia de dos
circunstancias incompatibles entre si: el corporativismo inherente a los gremios y el
individualismo implicito en la nueva condicién de ciudadano (p. 176).

v

Texto extraido de la Constitucién Politica del Estado de Nueva Granada de 1832. http://www.alcaldiabo-
gota.gov.co/sisjur/normas/Normal jsp? i=13694
6 Laautora utiliza el término societal para referirse al cardcter de sociedad, considerada en su conjunto, en este
caso vinculado con el gremio.
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Los gremios son un rezago colonial, en el que se reflejaba el antiguo ré-
gimen seforial, implicito en el gregarismo que los caracterizaba; su presencia
en el nuevo régimen republicano resultaba inconveniente, porque este funda-
mentaba su accién politica y econdémica a partir de las libertades individuales
del ciudadano; ademas, el artesanado asociado en estos corporativos era un
obstaculo para el desarrollo de las actividades econémicas propias de la indus-
trializacion, en la que pretendia entrar el pais. En Pasto, esta disposicion tuvo
un efecto retardado, porque, por lo menos hasta 1856, todavia se hablaba de
los gremios. La ultima eleccién de un musico mayor, del que se tuviera noticia,
se realizé en dicho afo, pero se desconoce por cuanto tiempo pudo haber
ejercido como tal; el favorecido en esta ultima eleccion fue Rafael Jimenez
(AHP, 1856), quien fuera director de la Banda de la Guardia Nacional vy, al
parecer, también de la Banda Sansén (Salas, 1998).

5.2 Las bandas civiles y militares y la ensefianza de la musica

En la medida en que los gremios fueron perdiendo vigencia, empez6 a
visibilizarse con mayor fuerza la presencia de agrupaciones independientes,
creadas por particulares, tales como bandas de vientos, orquestas de cuerdas y
sociedades filarmonicas. Una banda muy visible en la segunda mitad del XIX
fue la Banda Sansén, creada en 1863 y dirigida por Fernando Sansén. Algunos
de los instrumentos con los que se conformé fueron los que donara Tomas
Cipriano de Mosquera (1798-1878) en 1850 para la conformacién de la Banda
de la Guardia Nacional (Salas, 1998) y fueron los mismos que se utilizaron para
la creacién de la Academia de Musica en 1858, porque para esa fecha estaban
vacantes por estar cesante la mencionada Banda (AHP, 1858). Se presume
que Sanson cred la agrupacion para acompafiar las tropas de Mosquera en
la Batalla de Cuaspud (Alvarez, 1973), librada el 16 de diciembre de 1863,
en la que derroto a Juan José Flores, que comandaba los ejércitos ecuatorianos.

En cuanto a las agrupaciones de cuerdas, hay un grupo claramente
identificado, que lo constituian instrumentistas que tocaban tiple, guitarra y
bandola; se sefiala al conjunto Geranio, que era una especie de estudiantina
(Bastidas, 2003). En relacion con las sociedades musicales, conviene referirse
a la Sociedad Filarmonica, que cred, en 1866, Pedro Marcos de la Rosa y que,
ademas de congregar a las fuerzas vivas de la musica, también servia para
agrupar a los masones de Pasto, proclives a las ideas de Mosquera. (Narvaez,
1999). En 1875 se conformo otra Sociedad Filarmonica, en esta ocasion inte-
grada por Juan José Rincén, Pablo L. Quifiénez,

Dositeo Segura, Adolfo Zambrano, Ricardo Astorquiza, los hermanos
Wenceslao y Juan Florencio Galvez, José Marfa Ortiz, Braulio Eraso, Darfo
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Chaves, Primitivo Burbano e Higinio Orejuela, sociedad que tenfa como pro-
positos solemnizar las festividades religiosas, sociales y civicas (Rincén, 1978).

s

5

Foto. Conjunto Geranio, 1900

Fuente: Pasto a través de la fotografia. Banco de la Republica, Area Cultural Pasto.

Enla medida en que esto ocurtia, la figura del musico mayor iba perdien-
do protagonismo, pero, en su reemplazo, tomaba cuerpo la correspondiente al
director. Al desaparecer los gremios en la década de 1850, el cargo de musico
mayor continuo, pero para desempefar funciones de tipo administrativo en
las bandas militares, usanza que se mantuvo hasta el gobierno de Parmenio
Cuéllar Bastidas (2001-2003), en la Banda Departamental de Narifio; su fun-
ci6n como director, después del declive del gremio de musicos, se ejercerfa
esporadicamente, porque pasé a ser potestad del director; sin embargo, estaba
en capacidad de hacerlo ya que el elegido era, generalmente, el muisico mas
destacado y el de mayor experiencia. Muchos de quienes desempefiaron esta
labor, terminaron por convertirse en directores de la agrupacion, el ejemplo
mas claro de esto lo constituye Julio Zarama Rodriguez, como se vera mas
adelante. La funcién de la ensefianza en las nuevas agrupaciones se continué
desarrollando mas o menos en las mismas condiciones precedentes.

En concomitancia con las agrupaciones formadas por particulares
estuvieron las bandas militares, agrupaciones que desarrollaron fundamen-
talmente actividades castrenses, pero que también fomentaron el aprendizaje
de la musica y dinamizaron la cultura local por medio de retretas y demas
actividades propias de su quehacer. Fabio Gonzalez Zuleta sostiene que

“... durante las campafias de independencia de los paifses americanos se sintié la
influencia rudimentaria del aprendizaje, particularmente, con las bandas militares, en
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donde participaron, sin lugar a dudas, altos porcentajes de personal empirico, pero,
desde luego, dentro de la orientacién caracteristica de estos conjuntos” (Gonzalez,

1977, p. 89).

En Pasto, las bandas militares tuvieron vigencia hasta 1930, afio en el
que esta modalidad cambid. Las agrupaciones de dicha modalidad, registradas
desde 1850 hasta 1930, son las siguientes: Guardia Nacional (1850), Batallon
Granaderos (1863) y del departamento de Narifio adscrita, inicialmente, al
Batallon Reyes (1904); luego al Batallon Juanambu (1906) y al Regimiento
Boyaca (1917) (Salas, 1998). La actual Banda Departamental de Narifio dejé de
pertenecer al ejército para, desde 1930, adscribirse a la Policia Departamental,
como se vera después.

La necesidad del fomento de las actividades musicales en Pasto se ex-
preso de diferentes y sentidas maneras. En 1883, en el Cabildo de Pasto, se
realizaron las gestiones para la aprobacion de una partida de $600.00 para la
compra de instrumentos de viento y repertorio, para la conformacién de una
banda. En oficio, fechado el 13 de enero de dicho afio, el vocal Juan Moncayo
se dirigi6 a los cabildantes de la siguiente manera:

Sefiores Vocales. Después de discutido en primer debate se pasé a mi estudio, para que
os informe lo conveniente, “el Proyecto de Ordenanza que dispone la compra de un
instrumental de musica”. Permitid que principie mi informe aplaudiendo el propésito
pattiotico y civilizador que €l encierra. Saveis bien sefiores vocales que la musica ejerce
una influencia bienhechora en el desarrollo intelectual y moral de los pueblos y que
este arte divino ocupa un elevado puesto en nuestro siglo, realmente admirable por sus
adelantos y descubrimientos de todo género. Por lo mismo, no necesito mover vuestro
animo con un extenso razonamiento, con el fin de que os mostréis favorables a la idea
que encarna el Proyecto.

Se trata de comprar en el estrangero con la economia conveniente un instrumen-
tal de musica de soplo para proponer y apoyar entre nosotros, hijos desheredados
de la Republica, el cultivo de un ramo importante de los conocimientos humanos;
cultivo que sirve de termémetro para juzgar de la civilizacion de un pueblo, y que
ninguno puede olvidar o despreciar, si aspira a que se le cuente en el rol de los cultos
y civilizados.

¢Habra pues una razén que os pueda retraer de expedir este acto legislativo, que sera
aplaudido por todo corazén progresista y patriota? Creo que no (AHP, 1883).

La ciudad vivié aislada del centro del pafs por lo menos en el primer
siglo de la Republica. Este aislamiento no solo fue politico y econémico sino
también cultural. La ciudad y la region tenfan que subsanar las carencias en
esta materia a partir de sus propios recursos e iniciativas, sin descontar el apos-
te que la propia comunidad hacfa para su consecucion. En el mismo texto,
Moncayo propone: “... supliquemos a los empleados publicos, si es necesatio,
que sedan (sic) algo de sus sueldos y hagamos que estos correspondan a los
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recursos del tesoro” (AHP, 1883), con tal de contar con los fondos que la em-
presa demandaba, iniciativa que se concretd en 1886, cuando se hizo efectiva
la Ordenanza.

También, las comunidades religiosas brindaron su concurso para suplir,
aunque fuera en parte, las necesidades que aquejaban a la ciudad en este y en
otros sentidos. Hacia 1894, el sacerdote jesuita Alejandro Martinez organizé
una banda, conformada por instrumentistas que fueron muy importantes en
los desarrollos musicales de la primera mitad del siglo XX, como los hermanos
Granja —Tomas, Joaquin y Juvenal. El padre Martinez fue un sacerdote de
origen espanol, que llegd a Pasto a finales del siglo XIX; su labor, ademas
de evangelizadora, fue la de dinamizar la cultura musical local por medio de la
creacion y direccion de la banda en mencion y la capacitacion de los musicos
de la ciudad, entre los que se cuentan Ismael Solis, Juvenal Granja Luna, Luis
Larranaga (Bastidas, 2014b), Rafael Santander, Luis Argote, Manuel Marfa
Burbano, Misael Sansén y José Marfa Bucheli (Salas, 1998), entre otros.

La banda del padre Martinez fue civil e independiente y a ella perte-
necieron musicos de diferentes edades, incluso nifios y adolescentes. Hay
quienes afirman que esta agrupacion fue la antecesora de la actual Banda
Departamental de Narifio, pero no es asi en el estricto sentido de la afirmacion.
Dicha agrupacion procede de las bandas que se vincularon a los regimientos
militares, modalidad en la que se mantuvo hasta 1930, como ya se dijo’. De los
treinta y tres integrantes que tiene la primera y los treinta y cinco que integran
la segunda, solo hay cinco coincidencias claramente identificadas: Luis Argote,
Rafael Santander, Ismael Solis, Luis Larrafiaga y José Castro, lo que demuestra
que la participacion de la banda del sacerdote fue muy pequefia y que los
musicos que mayoritariamente formaron parte de la Banda Departamental
de 1905 proceden de las bandas militares pertenecientes a los ya referidos
regimientos®.

7 Para aclarar esta situacion, se ha procedido a comparar el listado de musicos de la Banda del padre Martinez
de 1894, relacionada en la Revista Ilustracion Narifiense (86, Setie 7, enero de 1944, 21) con la relacion de
la Banda de 1905, que aparece en el texto de Marcos Angelo Salas Salazar, Banda Departamental
de Misicos de Narifio (1998, 70). La Revista Tlustracién Narifiense reposa en la Biblioteca del Area Cultural
del Banco de la Republica de Pasto.

8 En esta discusion, existe otro elemento que se debe tener en cuenta: el Decreto 820, del 20 de diciembre
de 1920 (AHP) que dice que la banda, para esa fecha adscrita al Regimiento de Boyaca y del orden depat-
tamental, “... fue en su origen Banda Municipal”, lo que permite pensar que la real antecesora fue aquella
que se formé en 1886, después de los debates que se dieron en el Cabildo, desde 1883, en los que Juan
Moncayo presentd el informe referido anteriormente. Por ldgica, al ser una agrupacion creada por este
organismo, la banda debi6 tener el caricter de municipal. Esta banda se asocia a la Academia de Musica
creada en 1858, que inici6 con los instrumentos que doné Tomas Cipriano de Mosquera, lo cual permite
también emparentarla con las bandas militares, porque esos instrumentos le pertenecieron a la Banda de la
Guardia Nacional.
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Foto. Banda organizada por el sacerdote jesuita Alejandro Martinez, hacia 1894

De izquierda a derecha: Luis Argote, Ricardo Benavides, padre Alejandro Martinez (director), Ricardo Torres, César
Fernando Eraso, Tomas Granja, Joaquin Granja, Gonzalo Rivas, Arsenio Mesias, J. Figueroa, Antonio Bastidas, Manuel
M. Vivanco, Manuel J. Diaz, Rafael Santander, Miguel Rodriguez, José Ignacio Benavides, Gonzalo Medina, Ismael Solis,
Manuel Burbano, Miguel Jiménez, Luis Madronero, Juvenal Granja, Luis Larraniaga (Larrafiaga), X Argote, Juan Burbano,
Victor Acosta, sin identificar, Dario Rivas, Antonio Eraso, Florentino Martinez, Luis Castro, José Castro y Carlos Sdnchez
Fuente: Revista Ilustracién Narifiense, Serie 7, 86, enero de 1944, 21.

En la fotografia de la banda del padre Martinez, se puede observar que
los nifios ubicados en la primera fila sostienen los instrumentos de percusion
(redoblante, bombo, triangulo y platillos), lo que muestra que esta metodolo-
gia de iniciacion, caracteristica de las bandas del siglo XX, se presento en las
agrupaciones del XIX. Cabe resaltar la presencia de Luis Argote —ubicado
en primera fila y sosteniendo la caja— y X Argote’ —ubicado en la tercera
posicion de izquierda a derecha, en la cuarta fila—, porque resulta evidente
que ellos formaban parte de una familia de musicos. En esta familia, el mas
destacado fue Santos Argote, porque aparece en muchos registros posteriores
que lo relacionan con la Banda Departamental y con agrupaciones particula-
res, como la Orquesta Jazz Colombia, conjunto en el que tocé la baterfa.

Santos Argote también inicié tocando los instrumentos de percusion,
mas precisamente la caja, pero es uno de los pocos que siguié haciéndolo de
adulto. El padre Jaime Alvarez (1973) sostiene que este musico ... siendo
nifio fue cajero de la banda de Pasto en la batalla de Cascajal en donde la
banda de Pupiales tocé La Guanefia y alli la aprendieron los musicos que
fueron de Pasto” (p. 123), aseveracién que permite replantear lo relacionado
con el origen del aire guerrero que, segtn lo afirma la descendencia de Juvenal
Chaves (1881-1952), fue compuesto en los tiempos de la Guerra de los Mil

9 Posiblemente se tratase de Ramén Argote, musico de segunda clase de la Banda del Batallon Reyes, en 1905.
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Dias y lo toco la Banda de Pupiales —que dirigia Chaves— en la batalla del
23 de enero de 1900".

En la agrupacion del padre Martinez, hay dos nifios que no tocan los
instrumentos de percusion: uno —en la cuarta fila— sostiene un flautin y
el otro —en la quinta— un fliscorno. Se puede suponer que dichos nifios
ya habian pasado por el entrenamiento ritmico inicial de la percusion vy, por
ello, se encargaban de tocar los instrumentos melddicos, pero esto, si bien se
constituye en regla general —lo sustenta ampliamente la actividad de las ban-
das municipales del departamento y la nacién, en las que la generalidad de los
nifios inicié su proceso de formacién musical por medio de los instrumentos
de percusiéon—, tiene también sus excepciones.

5.3 La Banda Departamental de Narifio en el nuevo siglo

En el Departamento de Narifio, el cambio de siglo se caracterizé por
dos hechos importantes: la Guerra de los Mil Dias (1899-1902) y la separacion
administrativa del gobierno de Popayan (1904); el primero se produjo por la
agudizacion de las tensiones politicas entre liberales y conservadores, y el se-
gundo por la necesidad de buscar independencia politica y administrativa del
departamento del Cauca, hecho que terminé por independizar la Provincia de
Pasto y conformar el décimo departamento, que recibi6 el nombre de Narifio.
Estos dos hechos incidieron en los procesos musicales de forma diferente.

La guerra, como corresponde a su indole, generd paralisis en muchos
aspectos de la vida cotidiana de la ciudad, lo que afectd, en lo primordial, los
temas culturales. En este periodo, la actividad musical en Pasto no desapare-
ci6, como era de esperarse, pero se atenud sensiblemente. La ya mencionada
Academia de Musica decimondnica se fue desvaneciendo en la medida en que
el siglo XIX se acercaba a su fin y se inician los enfrentamientos, los documen-
tos que hablan de su existencia y actividad, van desapareciendo poco a poco.
Las Bandas estuvieron al servicio de los ejércitos, ya fuera de uno u otro ban-
do, y su actividad consistié en acompanar a las tropas, para infundirles valor.

La separacion administrativa del Cauca trajo algunos cambios benéficos
para la musica. A partir de la autonomia politica recién alcanzada, el nuevo go-
bierno de filiacién conservadora, encabezado por Julian Bucheli, pudo realizar
cambios en la administracién publica del nuevo departamento que permitie-
ron un manejo mucho mas agil y eficaz. Entre estos cambios, se hallan los
relacionados con la Banda. Al poco tiempo de haber iniciado sus actividades,

10 En el libro Compositores nariiienses de la zona andina 1860-1917, se incluye una relacién de lo que refieren los
familiares de Juvenal Chaves, y se presenta una argumentacion histdrica, que, hasta cierto punto, permite
desmentir estas afirmaciones.
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Bucheli expidi6 el Decreto 14, del 22 de octubre de 1904, por medio del cual
la Banda Departamental se adscribi6 al Batalléon Reyes vy, al afio siguiente, el
Decreto 25 de 1905, para reglamentar sus funciones. Este Decreto permiti6
una reorganizacion de las funciones de la Banda que, de alguna manera, deter-
mind gran parte de sus actuaciones a lo largo de toda la centuria. Entre otras
cosas, por medio del presente documento se reglamentaron la vinculacion
de menores, el comportamiento moral de sus miembros y las nociones de
catecismo, que debian tener los musicos que se vincularan a la agrupacion
(AHP, 1905). Esta reglamentacion no es muy diferente de la que regia a los
miembros del gremio de musicos de comienzos del siglo XIX.

A partir de 1906, como ya se dijo, la Banda Departamental de Narifio
paso a ser dependencia del Batallon Juanambu y luego del Regimiento Boyaca,
hasta 1930, no sin antes haber pasado por periodos de dificultad. El principal
inconveniente que tuvo esta Banda fue la carencia de instrumentos y la baja
asignacion salarial de sus miembros, situacién en la que incidieron dos aspec-
tos: la carencia de recursos econémicos departamentales y la dificultad para
la adquisicién del instrumental, porque se necesitaba importarlos de Estados
Unidos o de Europa. En 1920, el gobernador de Narifio, Julian Bucheli, en
su segundo mandato, hizo una inversién de $2.000.00 para la compra de
instrumentos nuevos, porque “... el instrumental de dicha Banda esta en tal
deterioro que pocos meses mas tarde sera casi imposible que ejecute las re-
tretas y desempenie el papel que le corresponde” (AHP, 1920). La carencia de
instrumentos y el mal estado de los que posefa, repercutia directamente sobre
el nivel interpretativo de la agrupacion. Este hecho tornaba muy penoso el
montaje del repertorio y muy desmejorada su presentaciéon publica, al mismo
tiempo que era muy perjudicial para quienes estaban en la etapa formativa, lle-
vandolos, a algunos de ellos, a desistir de continuar con el estudio de la musica.

En la conformacién que la Banda del Departamento tuvo a comienzos
del siglo XX (1905), que ya se refirid, se puede notar la presencia de familias
de musicos que formaron parte de ella, ademas de las ya mencionadas —
las familias Granja y Argote—, también pertenecieron a la agrupacion los
Sansén y los Burbano. En la relacion de integrantes, aparecen registrados tres
miembros de la primera, Misael, Juan y José, posiblemente hijos de Fernando
Sansén, y uno de la segunda, Manuel Marfa Burbano (1883-1971), el patriarca,
iniciador de una extensa descendencia, que cobijé todo el siglo XX y lo que va
corrido del XXI. A pesar de que la descendencia de Julio Zarama Rodriguez
no se vincul6 a la Banda Departamental, también es importante relacionarlo
porque por lo menos tres de sus seis hijos —]Julio, Gerardo y Antonio— se
relacionaron con la musica a través de la interpretacion y la composicion.
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También resulta importante referirse a un musico extranjero, vinculado
a la Banda en los comienzos del siglo XX. Se trata del austriaco Conrado
Hammertle, cuyo arribo a la ciudad de Pasto no ha sido posible precisar, pero
se estima que llegd a finales del siglo XIX; lo que si se sabe es que nunca
regresé a su pafs y que murié en el Municipio de La Unién, en extrema po-
breza; se afirma que, cuando llegd, integraba un grupo de musicos alemanes,
que tocaba con los ojos cerrados y que producia mucha emocién verlos
(Chaves, 1940). Paralelamente a su trabajo en la Banda, se desempefié como
docente en algunos colegios de la ciudad; ademas de ser instrumentista, fue
compositor, pero su obra no revela lo que se supone serfa la formacién de un
musico austriaco; utilizé formas tradicionales de la zona andina colombiana,
en especial el pasillo, con una estructura armoénica igualmente tradicional. El
gran mérito de Hammerle, radica en haber sido profesor de los mas impor-
tantes compositores de la ciudad y la region, entre los que se cuentan José
Antonio Rincén, Samuel Hidalgo, Julio Zarama, Diégenes Ocana, Jesus Maya
Santacruz, Manuel J. Zambrano y Teéfilo Monedero (Bastidas, 2014b).

Ahora bien, en las tres primeras décadas del siglo XX, aunque la Banda
continué siendo militar, sus actividades fueron muy diferentes a las que debio
cumplir durante la Guerra de los Mil Dias; sus funciones se orientaron mas
hacia el desarrollo cultural de la comunidad, al propiciar la presentacion de
retretas en el quiosco de la Plaza principal y en la Gobernacién de Narifio, lo
mismo que la participacioén en espacios de esparcimiento, como la ambienta-
cion del cine mudo que se presentaba en el Teatro Imperial. En noviembre
de 1923, se presentaron en este teatro tres peliculas: E/ principe de lo imposible,
Los arlequines de seda y oroy La bailarina velada, cuyo fondo musical lo realizo la
Banda militar del Regimiento Boyaca No. 12 (Diario del Sut, 1923)".

Estos hechos hablan por si solos de la funcién social que esta agrupa-
cion cumplia en la ciudad; sus presentaciones llevaban solaz a la poblacion
en una época en la que el entretenimiento publico era muy limitado, pero
también contribuian a la ampliacién del conocimiento musical de quienes
asistian a dichas presentaciones, porque interpretaba repertorios variados, en
los que inclufa oberturas de 6peras de compositores europeos y aires tipicos
locales y nacionales.

11 Fl Diario del Sur fue el primer diario del departamento de Narifio. Lo fundé Ildefonso Diaz del Castillo en
1923 y tuvo vigencia hasta el 9 de agosto de 1925, segtn el texto Elites intelectnales en el sur de Colombia escrito
por la doctora Marfa Teresa Alvarez, p. 360. No tiene ninguna relacién con el Diario del Sur actual.
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Foto. Banda Departamental de Narifio, hacia 1930. Kiosco de la Plaza de Narifio de la ciudad de Pasto.
| Fuente: Javier Burbano Orjuela.

El gobierno departamental foment6 el aprendizaje de la musica no
solo en la ciudad de Pasto, sino que también lo hizo en otros municipios, al
utilizar los recursos docentes de la Banda Departamental y las bandas de las
provincias. Mediante la Ordenanza 13, del 31 de marzo de 1921, la Asamblea
Departamental autorizé al gobernador —en ese entonces Julian Bucheli—
para que asignase un sobresueldo “... al director de la Banda del Regimiento
de Boyaca y a los directores de las bandas de las capitales de Provincia que
instruyan a una o mas bandas existentes en ellas” (AHP, 1921a). A algunos
miembros de la Banda Departamental se los comision6 para que realiza-
ran este trabajo; uno de ellos fue Manuel Marfa Burbano, quien dirigi6 las
Bandas de La Unién, Samaniego, Linares, Yacuanquer, Buesaco y también
la de Mocoa (Zapata, 1979), capital de la entonces Comisaria del Putumayo;
ademas, se debe anotar que algunas de estas agrupaciones las cre6 Burbano.
Otros musicos comisionados para 1desempefiar las funciones de instruccion
musical en los municipios fueron Ismael Solis y Luis Larrafiaga (Salas, 1998).

El Decreto que da cumplimiento a la Ordenanza mencionada es el 408,
del 25 de agosto del mismo afio, en el que resulta evidente la politica guberna-
mental de favorecer el aprendizaje de la musica y fortalecer las bandas de los
municipios, no solo en sus cabeceras, sino también en sus Corregimientos. En
el Articulo 1°, el Decreto reza:

Para que las bandas de los Municipios que no sean capitales de Provincias puedan
gozar del beneficio de la enseflanza que deben darles los Directores de las Bandas
de las Capitales, es condicién indispensable que los Concejos de los Municipios que
quieran gozar de tal favor, suministren los utiles de escritorio como papel de nota,
tinta, etc., y ademas que suministren en los perfodos y fechas fijados por el director los
vehiculos para que este pueda trasladarse a dar la ensefianza (AHP, 1921a).
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En este Articulo se aprecia que, ademas de una intencién explicita de
generar enseflanza musical, el proceso de formaciéon no era empirico. Una
de las condiciones que planteaba el gobierno departamental era la provision de
papel de nota, indispensable para la escritura y lectura musicales, elemento por
demas inutil en los procesos de formaciéon musical empiricos, lo que quiere
decir que este proceso se determinaba por la informalidad, por tanto, no
carecfa por completo de un orden metodolégico. La ensefianza del codigo
musical, la lectura ritmica, la practica instrumental y el montaje de repertorio,
requerfan de una secuencia ordenada de actividades que condujeran rapi-
damente a conseguir resultados visibles. El montaje del repertorio suponia,
para los aprendices, el conocimiento practico de ritmos, lo mismo que estilos
interpretativos.

Con el mismo propésito, mediante el Decreto 348, del 28 de julio
de 1921, el gobierno departamental nombré a Juvenal Granja Luna como
“... Instructor de las bandas municipales de la Provincia de Pasto con la obli-
gacion de instruir también a la Banda de Musica organizada en esta ciudad
por la Sociedad Antonio Ricaurte” (AHP, 1921b). Dicho Decreto da cumpli-
miento a lo establecido en la Ordenanza 41, del 2 de mayo del mismo afio, en
la que, ademas de crear el cargo de Instructor de Bandas, con una asignacién
de $40.00, establecia las obligaciones de la recién creada agrupacion: “... tan
pronto como la Banda [de la Sociedad Antonio Ricaurte] esté en capacidades
de ejecutar piezas escogidas, tiene obligacion de dar una retreta semanal, en la
plaza principal o en cualquier otro lugar publico de la ciudad (AHP, 1921b).

En estos documentos, hay dos aspectos por analizar: el primero se re-
fiere al nombramiento de Juvenal Granja (1877-1939), un musico reconocido
en el medio por sus habilidades musicales en el area instrumental, la direccion,
los arreglos y la composicion'?, ademas de dirigir la Banda de la Sociedad
Antonio Ricaurte, estuvo al frente de las agrupaciones homologas en los mu-
nicipios de El Tambo, La Unién, La Florida, Tangua, Sandona y Ancuya. Su
formacion musical procedia de la modalidad de educacién musical informal,
porque, al igual que Julio Zarama, muri6 al siguiente afio de haber iniciado sus
actividades la Escuela de Musica de la Universidad de Narifio, que se cre6 en
1938, y no se conoce que hubiera estudiado en centros de formacién musical
en otras ciudades del pafs o fuera de ¢él; fue discipulo del padre Alejandro
Martinez en sus épocas juveniles, cuando se vincul6 a la banda del sacerdote
(Bastidas, 2014b). Dados los desarrollos y logros en cada uno de los campos

12 Juvenal Granja se destacd, ademas de la interpretacion instrumental, la direccion y los arreglos, en la com-
posicion; entre algunas de las obras que cred, se hallan: Eres mia, Por tus ojos, Primer amor, Clemencia,
Secretos, Viva nuestro Pastor, El centinela del Carchi, Huellas de triunfo, Asi es ella, Nidia, Melbita y Nitia,
inscritas en las ritmicas caracteristicas del siglo XIX: pasillo, vals, marcha, polca y danza.
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mencionados, se puede colegir que la modalidad de educacién musical infor-
mal produjo un gran resultado en este musico.

El segundo aspecto se relaciona con la Provincia de Pasto. La Ordenanza
41 habla de las bandas municipales de dicha provincia, para referirse, al
parecer, a las poblaciones ubicadas en la zona andina que conformaron su
territorio desde el siglo XIX; esta Provincia se suprimié en 1927, mediante
la Ordenanza 14, del 7 de abril, que, a la vez, puso fin a este ente territorial
y administrativo, y creé el Municipio de Pasto (AHP, 1927). Si se toman en
cuenta las bandas que dirigié Juvenal Granja (El1 Tambo, La Unién, La Florida,
Tangua, Sandona y Ancuya), el documento se estaria refiriendo a algunos mu-
nicipios que formaban parte del ya creado departamento de Narifio y que se
habfan constituido como tales en tiempos anteriores a 1904.

5.4 LaBanda Narifio. La continuacion de la tradicion de la formacion
musical

En 1930, como se dijo antes, la Banda se separé del Regimiento Boyaca
y se adscribi6 a la Policfa Departamental, mediante la Ordenanza 5, del 20
de marzo, que le cambi6 el nombre por el de Banda Narifio, establecié sus
funciones y determiné los nuevos salarios, segin las diferentes categorias, a
la vez que autorizé al gobernador para que realizara su reglamentacion. Los
miembros de esta banda tendrian, a partir de entonces, el caracter de agentes
de policia, y debfan prestar servicio como tales cuando las autoridades de-
partamentales y de policia asi lo determinaran (AHP, 1930). Para los fines del
presente escrito, conviene referirse al Decreto Reglamentario 517, del 2 de
septiembre del mismo afio.

Las disposiciones contenidas en el mencionado Decreto, se refieren a
aspectos relacionados tanto con la estructura como con el funcionamiento de
la Banda. En el primer aspecto, se puede apreciar que la conformacion de la
agrupacién continia como venia desde el siglo XIX, solo que con diferente
numero de integrantes; para 1930, la Banda estaba conformada por un direc-
tor, un musico mayort, diez musicos de primera clase, diez de segunda clase y
21 de tercera; estos ultimos eran instrumentistas en proceso de formacion, lo
que no quiere decir que fueran aprendices; su vinculacion tenfa una exigencia
menor que la que se requetia para los musicos de primera y segunda clases".

Su numero indica que a la Banda la integraban musicos de nivel me-
dio-bajo en un 50%, situacién que obedece a una disposicion que separ6 a los

13 El Decreto 517, de 2 de septiembre de 1930, establece como requisitos para el ingreso de musicos de
tercera clase: 1. Ser aplicado a los ejercicios musicales; 2. Tener aptitudes para la profesion; 3. Guardar buen
comportamiento, y 4. Disfrutar de buena salud. No hay especificacién sobre la edad, lo que quiere decir
que podian ser menores de edad.
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miembros de la Policia Departamental de la Banda del Regimiento Boyaca.
Esta disposicion procede de 1925, cuando la Asamblea Departamental prohi-
bié que dicha banda se completara con miembros del cuerpo policial (AHP,
1925). Al suceder esto, la agrupaciéon qued6 con un nimero limitado de inte-
grantes, no superior a dieciocho, que pagaria el departamento, hecho que la
sumi6 en una grave crisis, hasta llegar a suspender sus actividades por espacio
de un afio (Salas, 1998). En 1930, cuando cambia la modalidad, se estima que
se requirio la vinculacién de nuevos musicos, entre los que se cuentan los 21
integrantes de tercera clase.

En los aspectos relativos al funcionamiento, cabe destacar los que se
relacionan con los procesos que implican formacién musical. En este sentido,
quiza el mas importante es el Articulo 12 del citado Decreto Reglamentario,
que se refiere a las horas de estudio. Los integrantes de la agrupacién debian
concurrir, en los dias de trabajo, desde las nueve hasta las once de la mafiana,
para adelantar “el estudio metédico de los ejercicios”, y de siete a nueve de
la noche para “el aprendizaje de trozos selectos destinados a enriquecer el
repertorio de la Banda”. Los musicos debian asistir obligatoriamente a estos
ensayos, so pena de que los amonestaran severamente, segun las penalidades
consignadas en el mismo Decreto'.

Como se ve, las responsabilidades de los miembros de la agrupacién se
dividfan en dos: una propiamente técnica y la otra técnico-interpretativa. En
la primera, los musicos debian realizar ejercicios de sonido, afinacion, fraseo,
dindmica, articulacion, escalas, arpegios y estudios técnico-melédicos, con el
fin de tener dominio del instrumento para que pudieran asumir el trabajo de
montaje del repertorio. En la segunda, los musicos debian solucionar pro-
blemas técnicos, estilisticos e interpretativos de las obras del repertorio que
el director seleccionaba cada semana para las presentaciones publicas. Estos
dos procedimientos proporcionan al instrumentista los elementos necesarios
para un buen desempefio. La metodologia utilizada no era muy diferente de la
empleada en conservatorios, academias y escuelas de musica, con la salvedad
de que la formacion impartida en estos centros abarcaba muchas mas areas
para permitir que el alumno alcanzara un saber mas complejo.

Como complemento de este proceso, el director debia asistir todos los
dfas al lugar de los ensayos para encargarse de la ensefianza tedrica y practica
de la musica, situacion que no cambié mucho desde 1905, cuando se regla-
mentaron las funciones de la Banda por medio del Decreto 25, lo que quiere
decir que la agrupacion tenia caracteristicas de escuela, quiza no en el sentido

14 En los Articulos 25 a 28, se establecen las sanciones tanto para los instrumentistas como para el director
y el musico mayor; estas penas iban desde el pago de 25 centavos, por inasistencia a un ensayo, hasta la
destitucion, por presentarse borracho al salén de ensayos.
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en que ahora concibe las bandas el Ministerio de Cultura, pero con funciones
y efectos muy semejantes. El director debfa cumplir funciones de docencia, las
mismas que tenfa el musico mayor en el siglo XIX en el gremio de musicos.
Esta situacién permite afirmar que las bandas suplieron la ausencia de centros
académicos de formaciéon musical. Quiza nunca puedan equipararseles, pero,
en su momento, cumplieron con la sociedad y permitieron generar una diné-
mica cultural que ha producido resultados importantes.

El primer director que tuvo la Banda en su nueva modalidad, como
agrupacion adscrita a la Policfa Departamental, fue Julio Zarama Rodriguez.
Di6genes Ocafia estuvo a su lado como musico mayor y los mds importantes
instrumentistas que la compusieron fueron: Misael Sansén, Manuel Marfa
Burbano, Manuel J. Zambrano, Miguel Angel Aguilar, Gonzalo Moreno, Jesus
Maya Santacruz, Ignacio Burbano, Santos Argote, Peregrino Granja, Lino
Bastidas y Joaquin Martinez, entre otros. Todos ellos eran descendientes de
las familias de musicos de mayor tradicion en la region.

Foto. Julio Zarama Rodriguez

Fuente: Rosario de Jesds Zarama.

En 1935 se halla, como director saliente, a Floresmilo Florez (1899-
1962), nombre seglar del capuchino Remigio de Puerres, como se conoce
mas comunmente. En su reemplazo ingreso, por segunda vez, el espafiol José
Marfa Navarro (AHP, 1935). Se desconoce la fecha de vinculacion del padre
Florez, pero se cree que se lo encargd por un corto periodo ese mismo afio
(Salas, 1998), posiblemente cuando Julio Zarama enfermé.
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En Pasto, la presencia de Navarro®” fue muy importante para la for-
macién de los musicos de la primera mitad del siglo XX; muchos de ellos
se beneficiaron de los conocimientos del musico espafiol y de los procesos
que se dieron al interior de la Orquesta Unién Musical Narifiense, que
cre6 hacia 1918. Entre los mas destacados estuvieron Ismael Solis Ayerbe,
Julio Zarama Rodriguez, Misael Sansén, Manuel Marfa Burbano, Manuel J.
Zambrano, Gonzalo Chicaiza, Sergio Jurado, Diégenes Ocafa, José Antonio
Rincén, Miguel Angel Aguilar y Joaquin Martinez'¢ (Benavides, 1970). Estos
musicos desarrollaron actividades relativas a la composicion, la direccion, la
interpretacion instrumental, los arreglos y, por supuesto, la docencia. Este
trabajo de ensefianza musical no se relacioné con la academia, porque, hasta
donde se sabe, ninguno de ellos se vincul6 al unico centro de estudios, la
Escuela de Musica de la Universidad de Narifio. El trabajo de ensefianza que
ellos realizaron se desarrollé en la informalidad, pero fue el responsable de la
formacion de muchos musicos de la segunda mitad del siglo XX.

Foto. Manuel Maria Navarro, 1920

Fuente: Revista Ilustracién Narifiense, No. 11, Serie 1, febrero de 1926, p. 19.

15 José Marfa Navarro lleg6 a Pasto hacia 1917 con la compafia de opereta y zarzuela Aurora, en la que
actuaba como cantante, a la vez, que era su director. En Madrid, habia sido director de la Banda Real de
Alabarderos de su Majestad, perteneciente al Cuerpo de la Guardia Real. Esta compafifa, al poco tiempo
de haber permanecido en la ciudad, sali6 de gira por Ecuador y Navarro decidi6 quedarse en Pasto; en su
reemplazo, como director, se contraté al compositor narifiense Tedfilo Monedero. Hacia 1918, Navarro
creé y dirigié la Orquesta Unién Musical de Narifio, que dirigié, afios mas tarde, José Antonio Rincén.
Hacia 1921 se lo nombré director de la Banda del Regimiento Boyaca, periodo en el cual esta agrupacion
tuvo un gran desarrollo. Vivié durante un tiempo en Ecuador, aproximadamente entre 1930 y 1935.

16 Estos musicos formaron parte de la primera némina de la orquesta Unién Musical Nariflense; a pesar de
que, en ese entonces, ninguno de ellos era un musico principiante, se considera que incrementaron su saber
debido a los conocimientos de Navarro.
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Después de un breve periodo de permanencia al frente de la Banda,
Navarro renuncié y en su reemplazo se nombréd a José Antonio Rincon,
cuya permanencia en este cargo dur6 cuatro afios, al cabo de los cuales, en
1939, también renuncié y le sucedi6 el compositor y director calefio Jerénimo
Velasco (1985-1963) (AHP, 1939). Velasco formé parte del grupo liderado por
Emilio Murillo en torno a la defensa de la musica tradicional andina colom-
biana, hecho que llevé a que el gobierno nacional lo eligiera para conformar
la comitiva que viaj6 a la Exposicion de Sevilla, Espana, en 1929. La presen-
cia de este notable compositor en la ciudad de Pasto, para dirigir la Banda
Departamental, supone la difusion de las ideas del Nacionalismo Musical, por
lo menos entre los musicos de esta agrupacion; sin embargo, la carencia de
documentos que lo prueben impide afirmatlo.

Luego, en 1941, asumi6 la direcciéon José C. Martinez; su periodo se
caracterizé tanto por la duracion, porque permaneci6 hasta 1950, como por
las dificultades. Martinez fue un musico barranquillero de notable talento, que
debid enfrentar dificiles situaciones con la Banda, por la escasez de presupues-
to'"". Uno de los reclamos que este director le hacia al gobierno departamental
era el aumento de sueldo para los musicos, pues habia permanecido igual por
muchos afos (Salas, 1998). Este aumento no se hizo efectivo sino hasta 1953,
al poco tiempo de que hubieran nombrado a Rito Mantilla en la direccion de la
Banda, como se vera después. En el periodo de la direcciéon de Martinez ocu-
rri6 un hecho significativo. En 1947, 1a Asamblea Departamental promulgé la
Ordenanza 206, del 7 de junio, con el objeto de reorganizar y dotar ala banda de
nuevos instrumentos. En este documento, se puede notar que las disposicio-
nes sobre idoneidad, estado de buena salud, buen comportamiento, categorias
de los musicos, estructura interna, funciones de docencia tanto del director
como del musico mayor, permanecen mas o menos iguales a las reglamenta-
ciones de 1905 y de 1930. Hay un cambio, en el Articulo 5° en lo relacionado
con las condiciones que debe cumplir un musico que desease ocupar el cargo
de director de la banda: la norma establece que, a partir de entonces, “... se
requiere haber sido titulado como tal en alguno de los conservatorios del pais
o del extranjero, o en una escuela o academia de reconocido prestigio” (AHP,
1947). Esto, sin duda, es un adelanto en el proceso de profesionalizacion de la
Banda, lo cual trae, como beneficio directo, la cualificacion de sus miembros;
sin embargo, en el Paragrafo de dicho Articulo se establece una salvedad,
que permitia que directores de reconocida y certificada competencia artistica
y amplia experiencia en la direcciéon de banda, pudieran ocupar el cargo sin

17 Entrevista a Edgar Granja, Pasto, 9 de febrero de 2015. Granja recuerda las dificultades que debieron pasar
en su hogar por la tardanza en los pagos que, como miembro de la Banda, recibia su padre, Peregrino
Granja, que allf era percusionista.
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el titulo al que se referfa. Esta salvedad deja las cosas mas o menos como
estaban antes de la promulgacion de la Ordenanza, directriz que ha regido las
vinculaciones de los directores hasta ahora, puesto que han sido escasos los
directores titulados que la han regentado.

En el Articulo 7, se establecen minuciosamente las funciones que debe
cumplir el director. Este Articulo se compone de cinco ordinales, en los cuales
se reglamentan, entre otras cosas, los horarios de los ensayos, las clases y retre-
tas, y las faltas disciplinarias; alli hay dos aspectos que es conveniente analizar.
En el literal “b”, dice que el director debe instrumentar cada mes “una pieza de
primera clase, musica clasica, sinfonfa, concierto, obertura, etc.; una pieza
de forma pequefia de caracter serio (vals de autores célebres, fantasfas, etc.),
musica ligera y popular, una de cada una, dando preferencia a la musica nacio-
nal” (AHP, 1947).

Esta disposicion tuvo muchas dificultades para su cumplimiento, de-
bido a la ingente tarea que implica instrumentar obras de corte académico,
como sinfonias, conciertos u oberturas. Si se tiene en cuenta que el trabajo de
copiado era manual, realizar la instrumentacion de todas las obras relaciona-
das en la norma, en el trascurso de un mes, era una labor sumamente dificil,
por no decir imposible, de cumplir para una sola persona. Tal es asi que, en
1968, el gobierno departamental se vio en la necesidad de modificar estas
disposiciones, para liberar al director de esa pesada carga y establecer en sus
funciones la instrumentacion de repertorios a su eleccion; la nueva norma
dice que el director debera ... instrumentar las obras musicales en repartos
para la banda; dirigir los estudios durante los horarios diarios que fije para
ello” (AGDN, 1968).

Los archivos de la Banda Departamental revelan un leve atisbo del
cumplimiento de esta disposicion en lo relativo a la musica académica. Hay
dos obras de Antonin Dvorak (1841- 1904), el Largo de la Sinfonfa No. 9,
Desde e/ Nuevo Mundo y la Slavonic Dance No. 3, partituras que revisé Heriberto
Moran en 1957, afio de su vinculaciéon como director de la Banda. A pesar de
que Moran reescribi y revis6 minuciosamente la transcripcion, el original lo
realizé Vicente Frank Safranek (1867-1955), segiin consta en algunos de los
manuscritos. Las restantes obras del repertorio académico son adaptaciones
de Theodore Moses Tobani (1855-1933), Julius S. Seredy, E. Falaguerra, Roger
Smith y F G. Greissinger, entre otros, cuya mayor parte fue publicada por las
editoriales Carl Fischer Edition y G. Schirmer Edition, ambas de Nueva York.

Edgar Granja sefala que los directores de la Banda no transcribieron
musica sinfénica, pero da fe de la realizaciéon de gran cantidad de arreglos de
repertorio tradicional y popular, tanto por directores como por integrantes,
como puede constatarse en los anaqueles del archivo de esta agrupacion;
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sostiene que el mayor nimero de arreglos lo produjo Manuel J. Zambrano,
aun sin haber ocupado el cargo de director'™. Esta afirmacion, sin embargo,
no se ha podido confirmar, porque la generalidad de los arreglos de musica
tradicional no contiene la informacion sobre el arreglista.

El segundo aspecto se relaciona en el literal “c”. El director debia ela-
borar “un plan de estudios tedrico-practico para la ensefianza del personal,
quedando este obligado a dictar una clase semanal”. En la reglamentacion de
1930, el director debia dar clases todos los dias, funcién que, en las nuevas
disposiciones, estaba a cargo del musico mayor. La revisién y aprobacion
de dicho plan debian realizarla las Secretarias de Gobierno y de Educacion
Publica. Hasta este afio, 1947, la Banda aun formaba parte de la primera, pero
resulta interesante ver que se ha incluido a la Secretaria de Educacion, lo que
es indicativo de que los procesos informales de la educacién musical, dados al
interior de la Banda, empezaran a interesar a quienes velaban por el desarrollo
educativo de la ciudad y la region.

Desde el primer periodo del gobierno de Julian Bucheli (1904-1909), la
Banda Departamental se adscribié ala Secretaria de Gobierno y fueron, como se
recordara, musicos con rango castrense hasta 1930; a partir de esta fecha,
se convirtieron en agentes de policia y, posteriormente, pasaron a la categoria
de profesores. La Banda permanecié bajo la tutela de dicha Secretarfa hasta
1967, cuando la Asamblea Departamental, mediante Ordenanza 40, del 15 de
noviembre, la transfirié a la Secretarfa de Educacion Publica, dependiente
de la Divisién de Extension Cultural (AGDN, 1967). Los musicos empezaron
a llamarse profesores, segin los documentos, hacia 1953 (AGDN, 1953), y asi
permanecen hasta ahora; sin embargo, Edgar Granja sostiene que esto suce-
di6 hacia 1950, cuando aun era director José C. Martinez y Alfonso Ocafia
musico mayor'. A pesar de esta situacion, la tradicién hizo que los musicos
continuaran usando el quepis caracteristico del cuerpo policial hasta finales
de la década de los afios setenta. La transferencia a la Secretaria de Educacion
Publica y el cambio del rol militar al docente es, de alguna forma, un recono-
cimiento a la labor de ensefianza desarrollada al interior de la Banda y a los
muchos frutos derivados de su accién educativa.

18 Hdgar Granja naci6 en Pasto en 1938 y aun goza de buena salud; ingresé a la Banda en 1957 para tocat,
inicialmente, los instrumentos de percusion y, luego, el trombén. Estuvo bajo la direccion de Rito Mantilla,
Heriberto Moran, Lubin Mazuera y Florio Croce, mas todos los directores que regentaron la Banda hasta
2006, afio en el que se jubilé. Esta larga permanencia en la agrupacion lo convierte en una valiosa fuente
de informacion para la construccion de la Historia de la Banda y de sus procesos formativos.

19 Entrevista a Edgar Granja, Pasto, 4 de diciembre de 2014.
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Foto. Banda Departamental de Narifio, 1930. Director Julio Zarama Rodriguez

Fuente: Javier Burbano Orjuela.

Entre 1947 y 1950, a pesar de las dificultades financieras de la Banda,
se vincularon algunos musicos, entre los cuales se cuentan Heriberto Cabrera,
Fausto Martinez Figueroa, Marcial Cérdoba y Plinio Herrera Timaran, nom-
bramientos que se produjeron por medio de diferentes actos administrativos.
Del grupo en mencién, uno de los mas destacados fue Fausto Martinez
Figueroa (1921-2008), quien se distinguié como trompetista, director, com-
positor, arreglista y docente; trabajé como instrumentista de las bandas
Nacional, departamentales de Antioquia y Narifio, de la Policfa Nacional y de
la Guardia Presidencial; fue profesor de gramatica en la Escuela de Musica
de la Universidad de Narifio, reabierta en 1980, y dirigié la Banda en dos
ocasiones: el primer perfodo comprendido entre 1969 y 1975 y el segundo
entre 1981 y 1985 (Bastidas, 2014a). Recibi6 las primeras nociones musicales
de su padre, Joaquin Martinez, quien formé parte de la actividad musical de
buena parte del siglo XX, bien fuera desde la Banda Departamental o desde
agrupaciones como la Orquesta Champagnat. Sin desconocer sus estudios
académicos, Fausto Martinez fue un beneficiatio de la modalidad de educa-
cién musical informal: tuvo como mentor a su propio padre y toco en una
amplia variedad de conjuntos en los cuales interactué con gran nimero de
musicos connotados.

— 1406



José Menandro Bastidas Espafa

Foto. Fausto Martinez Figueroa

Fuente: Javier Martinez Maya.

José C. Martinez renuncié hacia 1950 (Salas, 1998), renuncia que causé
algunos traumatismos que contribuyeron a generar desorganizaciéon en la
Banda; durante dos afios, la agrupacion estuvo bajo la direccion, al parecer,
de Alfonso Ocafia, que era el musico mayor, dato que no ha sido posible
establecer con exactitud. En 1952, finalmente, se produjo el nombramiento
del santandereano Rito Antonio Mantilla (1923-2018), episodio que cambi6
significativamente las condiciones de la Banda, dada la capacidad, trayectoria y
compromiso del nuevo director. Mantilla asumi6 la direccién de esta agrupa-
cion por designacion de José Rozo Contreras que, para entonces, fungfa como
Inspector Nacional de Bandas (Bautista & Amado, 20006); su trabajo en Pasto
inicio el 3 de enero de 1953. No solo se limité a la direccion de la Banda, puesto
que también fue director de la Escuela de Musica de la Universidad de Narifio.

A los pocos dias del nombramiento de Mantilla, el gobernador Aurelio
Caviedes Arteaga emiti6 el Decreto 25, del 16 de enero, por medio del cual
nombré el personal de la Banda. En este Decreto, como se dijo antes, los
musicos ya no aparecen como agentes de policfa, sino como profesores
(AGDN, 1953); dicho nombramiento permite pensar que los integrantes de
la agrupacion no tenfan contrato de vinculaciéon permanente, como lo tienen
ahora, puesto que el Decreto relaciona el total de los miembros discriminados
asi: un musico mayor (Bernardino Garcés), siete profesores de primera clase,
entre los que se destacan Ignacio Burbano Zambrano y Luis Antonio Noro
Bastidas; dieciséis profesores de segunda clase, dieciséis de tercera y un solista,
para un total de cuarenta y un musicos; con esta némina inicié Mantilla su
trabajo en la ciudad de Pasto.
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Entre 1954 y 1957, se produjeron veintiocho ascensos de los musicos
de la Banda, lo que resulta una muestra de los adelantos musicales de la
agrupacion bajo la batuta de Mantilla; en 1954, se promovié de profesores
de primera clase a profesores solistas, a los musicos: Catlos Aguilar, Juan B.
Eraso y Ricardo Paboén; de profesores de segunda clase a primera, a Elfas
Segovia, Alberto Calvache, Humberto Chaves, Virgilio Moreno, Antonio
Diaz, Hernando Escobar, Rafael Loépez, Victor Julio Rosero y Alfredo
Muifoz, y de tercera clase a segunda, a Francisco Burbano, Aurelio Cabrera,
Peregrino Granja, Carlos H. Garcfa, Jorge Medina y Luis Onofre (AGDN,
1954). Estos dieciocho ascensos, mas los cuatro que se produjeron en 1955,
los cuatro de 1956 y los dos de 1957, tuvieron una deriva econémica para sus
beneficiarios, puesto que los salarios se relacionaban con las categorias. Estos
ascensos muestran el progreso técnico e interpretativo de los musicos de la
Banda, como fruto de la eficacia metodologica de su director; en los afios
anteriores a 1954, por lo menos desde 1905, no se registra una promocion
masiva como esta.

El periodo de Mantilla, sin demeritar el trabajo de los otros directores,
fue uno de los mas brillantes que ha tenido la agrupacion a lo largo de su
historia, porque, ademas de sus reconocidas dotes como director y pedagogo,
fue un gran gestor cultural®; su trabajo, desarrollado en favor de la musica y
los musicos de la ciudad y la regién, no solo se limit6 a aspectos salariales
y la consecucion de repertorio, instrumental y uniformes; también emprendié
una verdadera cruzada en pro de la dignificaciéon de la profesiéon. Una de
las labores mas loables que adelanté fue la consecucion de recursos para la
construccion del Mausoleo Santa Cecilia, que se construy6 en el Cementerio
Central de la ciudad, con el objeto de proporcionar un lugar digno para el
eterno descanso de los musicos. Con motivo de cumplirse los 50 afios de la
constitucion del departamento de Narifio, en 1954, Mantilla formé parte de
la Junta organizadora del evento de conmemoracién, desde donde adelanto,
entre otras cosas, las gestiones para la construcciéon del Teatro al Aire Libre
(Bautista & Amado, 2000), que ahora es sede de muchos eventos culturales y
el lugar de ensayos de la Banda.

La metodologfa de montaje de repertorio de Mantilla consistfa, funda-
mentalmente, en la realizacién de ensayos parciales, que se hacian de lunes a
jueves, y un ensayo general el dia viernes; trabajaba por grupos o familias de

20 Entrevista a Edgar Granja, Pasto, 9 de febrero de 2015. Cuando era atn un adolescente, asistio a las clases
de Rito Mantilla en la Escuela de la Universidad de Narifio y tocé los instrumentos de percusion en la
Banda Departamental bajo su direccién y la tutela de su padre, Peregrino Granja, que era el percusio-
nista principal.
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instrumentos, dependiendo de las dificultades que presentara el repertorio y
concentraba mayor tiempo en la cuerda que mas trabajo necesitaba.

Una vez solucionados los inconvenientes técnicos, procedia a ensam-
blar la obra con toda la Banda, ensayo en el que realizaba ajustes de ritmo,
dindmica y estilo; cumplidas estas labores, la Banda estaba en condiciones de
presentarse publicamente en sus dos conciertos dominicales, uno enla Plaza de
Nariflo y otro en las instalaciones de la Gobernacién®. Este procedimiento
de montaje es, por demas, uno de los mas utilizados por los directores de
bandas y orquestas sinfénicas en el orbe.

Mantilla renuncié en 1957, para vincularse al Conservatorio de la
Universidad del Cauca como profesor de Estudios Musicales Superiores e
Investigacion Musical (Bautista & Amado, 20006); en su reemplazo se nombro
al compositor pupialefio Heriberto Moran Vivas (1915-2010) (AGDN, 1957).
Moran fue muy precoz en el aprendizaje musical; recibi6 los fundamentos de
su padre, Arquimedes Moran, que tocaba la flauta y la guitarra. A lo largo
de su extensa vida, tuvo la oportunidad de dirigir muchas bandas, entre las que
se cuentan la del Distrito, la Nacional, las departamentales de Cundinamarca y
Narifio, las municipales de Gachancipa, Cajica y Guatavita; esta ultima la diri-
gi6 por 27 aflos y estuvo al frente de ella hasta poco tiempo antes de morir™.

Foto. Heriberto Mordn Vivas

Fuente: Familia Moran Yépez.

21 Entrevista a Edgar Granja.
22 Los datos relativos a la vida de Heriberto Moran se tomaron de un documento autobiografico suministra-
do por su esposa, en 2006.

149



La Banda Departamental de Narifio y sus aportes a la educaciéon musical

Moran se desempefié con solvencia en la mayoria de los campos en los
cuales un musico puede trabajar en Colombia: fue instrumentista, director de
banda y coros, docente, arreglista y compositor. En Pasto, dirigié concomi-
tantemente la Banda y la orquesta de la Escuela de Musica de la Universidad
de Narifio. Una de las facetas de Moran que mas conviene destacar en este
trabajo es la relacionada con su trabajo docente; ademas de haber capacitado
a muchos musicos de las bandas con las cuales trabajo, fue profesor de varios
colegios, entre los que se cuentan el Sergio Arboleda, el Liceo Pedagdgico, el
Champagnat y el Marco Fidel Suarez de Bogota y el San Felipe Neri de Ipiales;
en estas instituciones, desarroll6 una intensa actividad coral, hasta llegar a for-
mar grandes masas corales y montajes de zarzuela; también ofrecié cursos de
capacitacion, por medio de las areas culturales del Banco de la Republica
de Pasto, Armenia, Popayan y Bogota.

Heriberto Moran estudié en el Conservatorio de Cali, en el que fue
alumno de Antonio Marfa Valencia y Luis Carlos Figueroa; tras siete anos de
estudios en este plantel, fue a complementar su formacion en el Conservatorio
Nacional, teniendo como profesores a Santiago Velasco Llanos, Fabio
Gonzalez Zuleta y José Rozo Contreras. Incansable en su afan por aprender, a
los noventa afios volvié a cursar el pregrado en la Universidad Juan N. Corpas,
en la que se gradué como Maestro en Musica con Enfasis en Direccién de
Banda. El trabajo de Moran en la Banda Departamental de Narifio fue muy
fructifero, pues su predecesor dejé abonado el terreno para que pudiera de-
sarrollar una labor sin mayores contratiempos, actividad que realizé durante
dos afios. Las funciones que debié cumplir fueron muy similares a las de los
directores anteriores; esto es, montaje de repertorio, capacitacion de los musi-
cos y realizaciéon de presentaciones publicas.

En 1959, después de dos afios de labores, Heriberto Moran renuncié
y en su reemplazo fue nombrado Lubin Mazuera (1914-1977), oriundo de
Zarzal, Valle del Cauca. Mazuera estudi6 en el Conservatorio de Cali y admi-
raba profundamente a Antonio Marifa Valencia. Fue un defensor de la musica
tradicional colombiana y del bambuco como aire nacional; en su texto Los orige-
nes historicos del bambuco (1957), expone los argumentos que permiten relacionar
el ritmo con las etnias indigenas colombianas, a la vez que refutan la proce-
dencia africana. Su apego a la tradicion lo llevé a componer y hacer arreglos
de este aire; justamente, en el perfodo en el que permaneci6 en Pasto, realiz6
el mas célebre arreglo para banda que se conoce del bambuco La Guaneiia.
La célula ritmica del acompafiamiento que utiliz6 Mazuera en esta version,
de alguna forma la han asimilado quienes componen e interpretan sonsurefio
en la actualidad. El compositor Javier Fajardo Chaves (1950-2011) también la
utilizé para la creacién de sus sonsurefios (Bastidas, 2014c), incorporados a
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su produccion sinfénica. Este es un significativo aporte al desarrollo musical
regional. La célula ritmica (Figura 1) a la que se alude es la siguiente:

[3) | 4L vl \ [ I

I Figura 1. Célula ritmica usada por Lubin Mazuera para acompaiiar el bambuco

Uno de los aspectos mas polémicos del libro de Mazuera es lo rela-
cionado con la ascendencia de los ritmos colombianos en los pies griegos
yambico y tribraquio; sostiene que al unir el yambico (silabas corta y larga) y
el tribraquio (tres silabas cortas) en un compas de ¥ (Figura 2), “... surgen
como por encanto los acentos ritmicos inconfundibles de nuestro bambuco
colombiano” (Mazuera 1957, p. 25), pero Santiago Velasco Llanos, quien para
el tiempo en que el libro de Mazuera estaba en proceso de publicacién, era
director del Conservatorio Antonio Maria Valencia, no estaba de acuerdo con

estos planteamientos®.
Yambico
[} ]
o — o9
L 1

()] r Vo
Tribraquio

I Figura 2. Relacion Yambico - Tribaquio establecida por Macuera

Después de cuatro afios, en 1963, Mazuera renuncié y en su reemplazo
se nombro al italiano Florio Ermindo Croce Lalla (1904-1976), que se habia
vinculado a la actividad bandistica en su natal Fresagrandinaria, se titul6 en
oboe en el Conservatorio de San Pietro a Maiella en Napoles y fue composi-
tor e intérprete muy reconocido; dirigié en su pueblo natal una banda de 60
musicos en 1930 y debido a esta actividad figura hoy en los anales de la regién
de Abruzos, en Italia central®.

Al igual que los ultimos directores de la Banda, Croce también se vin-
cul6 a la Escuela de Musica de la Universidad de Narifio en las areas de oboe,
solfeo y canto. Desde el periodo de la direccién de Rito Mantilla, la Banda y la
Escuela compartian parte de su personal, de tal suerte que no resulta extrafio
que algunos musicos de la Banda dieran clases en la Escuela, lo

23 En el mismo texto de Mazuera aparece el concepto emitido por Santiago Velasco sobre la evaluacion del
libro, en el que expresa su desacuerdo.

24 Comune di Fresagrandinaria http://www.halleyweb.com/c069036/2f/index.php/setvizi-aggiuntivi/index/
index/ idtesto/12
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mismo que algunos profesores de esta tocaran en aquélla, situaciéon que
se facilitaba, porque, en ese entonces, los integrantes de esta agrupacion ya ha-
bian adquirido la categoria de profesores. Croce, que permaneci6 hasta 1967
al frente de la Banda, el mismo afio en que la Banda se adscribi6 a la Secretaria
de Educaciéon Publica, murié en Popayan en 1976.

Los rumbos de la Banda continuaron en las siguientes décadas en me-
dio de los vaivenes de la politica regional pero fiel a su propésito fundamental:
llevar a las gentes de la ciudad y region las musicas tradicionales, académicas y
populares, y las de mas reciente creacién. Jamas ha desfallecido en su tarea de
formar a las juventudes que han pasado por sus filas hasta llegar a la configu-
racion actual, momento en el que busca el reconocimiento como patrimonio
cultural nacional.

5.5 A modo de conclusion

Las modalidades de educacién musical han tenido estrecha relacién en
el medio social. El estudiante de musica busca aprender de diferentes fuen-
tes sin diferenciar entre las formales o las informales. Antes de llegar a un
centro de estudios profesional, este estudiante ya ha recibido conocimiento
e informacién de manos de sus familiares —cuando nace en un hogar de
musicos—, de los amigos musicos, de la programaciéon musical de la radio y
la television, del cine, de las grabaciones, de la Internet, entre otros medios
no estructurados. En cada uno de los espacios en los que se desenvuelve, el
musico se apropia de dicho conocimiento directa e indirectamente: en su casa
un nifio puede ser instruido por sus padres de una forma regular, utilizando
métodos probados por la academia, pero también puede aprender a través de
la observacion y la escucha silenciosa, alejado de los manuales de instruccién
y de la tutela de los adultos. Cuando en el nucleo familiar hay actividad musi-
cal, generalmente la descendencia se inclina por el mismo camino, incluso en
contra de la determinacién de los progenitores.

Las agrupaciones musicales han jugado un popel muy importante en
el desarrollo de procesos de formacion desescolarizados. En Narifio, desde
tiempos remotos, las bandas han hecho significativos aportes a la cultura de
los municipios por la gran cantidad de instrumentistas que en ellas se han
capacitado. Igualmente, la Banda Departamental, en sus mas de cien afos de
creacion, le ha dado a la region y al pais un sinnimero de musicos que han
sido formados en sus espacios de accion pedagogica y cultural. Los procesos
adelantados en la Banda fueron de dos tipos: primeramente, la formacién mu-
sical tuvo una intencionalidad expresa, lo que quiere decir que los integrantes
recibieron clases del musico mayor y del director en las areas de instrumento,
lectura de la notaciéon musical, estilos interpretativos y conocimiento de re-
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pertorio popular y académico; en segunda instancia, estaba el desarrollo de
habilidades derivadas de la practica misma, como la lectura a primera vista, el
desarrollo auditivo, el aprendizaje de los rudimentos de la composicion y los
arreglos, la transcripcion de musica grabada, los fundamentos de la direccion,
el conocimiento de las formas y la practica de la ensefianza, entre otros. Desde el
punto de vista de los repertorios, habiendo hecho un analisis de sus archivos,
el musico ha derivado conocimiento de la tradicién clasico-romantica europea,
de las musicas tradicionales de Colombia y Latinoamérica, y de las populares
caribefias, antillanas, norteamericanas y del viejo continente; eso les dio una
vision cosmopolita que fue de gran ayuda en el desarrollo de su profesion.

La educacién musical informal es una modalidad muy rica. La funda-
mentacién que obtienen los musicos en sus procesos, como se dijo, puede
ser propedéutica de la educacion formal, pero, en muchos casos es suficiente
por si sola. Muchos musicos en el nivel regional, pero también en el nacio-
nal y mundial, han alcanzado altos escafios sin tener que pasar por las aulas
de la academia.

AHP, Archivo Histérico de Pasto, Fondo Gobernaciéon. (1800). Eleccidn del miisico
mayor del gremio de miisicos de Pasto. Auto incluido en el Libro de Ordenanzas, 14
de enero, Caja 9, Tomo 1, Folio 11.

__ . (1856). Fondo Cabildo. Nombramiento de Rafael Jimenes (sic) como milsico mayor del
Gremio de Miisicos de Pasto. Auto de nombramiento, Caja 33, Vol. 2, Folio 182.

__ . (1858). Fondo Cabildo. E/ Cabildo ordena al alcalde recuperar unos instrumentos.
Oficio, Caja 36, Vol. 2, Folios 42 a 44.

. (1883). Oficio del vocal Juan Moncayo al Cabildo de Pasto. Oficio del 13 de enero.
Caja 67, Vol. 1.

_ . (1905). Regulacion de las funciones de la Banda Departamental de Narisio. Fondo
Gobernacién. Decreto No. 25.

_ . (1920). Adicion presupuestal para la compra de instrumentos. Fondo Gobernacion.
Decreto 820, de 20 de diciembre.

_ . (1921a). La Asamblea Departamental comisiona al gobernador Julian Bucheli. Fondo
Gobernacién. Ordenanza No. 13, de 31 de marzo.

_ . (19212). Asignacion de sobresueldo al director de la Banda del Regimiento Boyacd. Fondo
Gobernacion. Decreto 408, de 25 de agosto.

_ . (1921b). Nombramiento de Juvenal Gramja Luna como instructor de las bandas
municipales. Fondo Gobernacion. Decreto 348, de 28 de julio.

_ . (1921b). La Asamblea crea el cargo de Instructor de Bandas y establece las funciones
de la Banda de la Sociedad Antonio Ricaurte. Fondo Gobernacion. Ordenanza 41,
del 2 de mayo.

_ . (1925). La Asamblea probibe gue Banda Departamental se complete con niiembros del
cuerpo policial. Fondo Gobernaciéon. Ordenanza 11, del 21 de marzo.

— 153 ——



La Banda Departamental de Narifio y sus aportes a la educaciéon musical

_ . (1927). Supresion de la Provincia de Pasto y creacidn del Municipio de Pasto. Fondo
Gobernacién. Ordenanza 14, del 7 de abril.

_ . (1930). La Banda Departamental pasa a ser dependencia de la Policia de Narifio. Fondo

Gobernacién. Ordenanza 5, del 20 de marzo.

. (1935). Nombramiento de José Maria Navarro como director de la Banda Departamental

de Narifio. Fondo Gobernaciéon. Decreto 376, del 17 de junio.

_ . (1939). Nombramiento de Jerinimo V elasco como director de la Banda Departamental de
Narisio. Fondo Gobernacién. Decreto 539, del 20 de septiembre.

_ . (1947). La Asamblea reorganiza y dota a la Banda Departamental de Narifio de nuevos
instrumentos. Fondo Gobernacion. Ordenanza 206, del 7 de junio.

AGDN, Archivo Gobernaciéon del Departamento de Narifio. (1953). Los wiisicos
de la Banda Departamental de Narifio empiezan a lamarse profesores. Decreto 25,
del 16 de enero.

_ . (1954). Disposiciones sobre el ascenso de categoria de los profesores de la Banda
Departamental de Narisio. Decreto 495, del 28 de julio.

. (1957). Nombramiento de Heriberto Mordn | ivas como director de la Banda Departamental
de Narisio. Decreto 257, del 20 de marzo.

_ . (1967). La Asamblea trasfiere la Banda Departamental de Narijio a la Division de
Extension Cultural de la Secretaria de Educacion Piblica. Ordenanza 40, del 15 de
noviembre 4.3.1

_ . (1968). Modificacion de las disposiciones que rigen las funciones del director de la Banda
Departamental de Nario. Decreto 282, Articulo 2°, del 13 de mayo.

Alvarez, J. (1973). Qué es qué en Pasto. Pasto: Tipografia Javier.

Bastidas Espafia, J. M. (2014a). Compositores Narifienses de la zona andina, incidencias y
declive de la miisica tradicional, 1918- 1950. Pasto: Editorial Universidad de Narifio.

__ . (2014b). Compositores Narisienses de la zona andina, 1860-1917. Pasto: Editorial
Universidad de Narifio.

_ . (2014c¢). La musica en el sur de Colombia desde la perspectiva de Béla Bartok™.
América Latina social, cultural, politica, eds. Gabor Molnar, 27-47. Szeged: Belvedere
Meridionale.  http://www.belvedere-metidionale. hu/lapszamok/2014-2/03_
bastidas_2014_2.pdf

Bastidas Urresty, J. (2003). Son Sureio. Bogota: Ediciones Testimonio.

Bautista Garcia, M. & Amado Argiello, V. (2000). Antologia y recopilacion de la
vida y obra del maestro Rito Antonio Mantilla Alvarez. Trabajo de pregrado en
musica. Bucaramanga: Universidad Industrial de Santander, Facultad de
Ciencias Humanas, Escuela de Musica. Recuperado de: https://studylib.es/
doc/6373144/antologia-y- recopilacion-de-la-vida-y-obra-del-maestro-i...

Benavides Rivera, N. (1970). Una serenata inolvidable. Revista Cultura Narijiense,
24(2), 31-32.

Chaves Benitez, A. (1940). Narifio y su evolucién instrumentista-musical en la
emocion nativa. Revista Iustracion narifiense, 3(2), 38-44.

Constitucion Politica del Estado de Nueva Granada de 1832 (1 de marzo). http://www.
alcaldiabogota.gov.co/sisjur/normas/Normal.jspri=13694

— 154 ——



José Menandro Bastidas Espafa

Diario del Sur. (1923). Afio 1, noviembre 1°. Paginas comerciales. Pasto: Ildefonso
Diaz del Castillo.

Duque, M. E (2003). Legislacion gremial y practicas sociales: los artesanos de Pasto
(1796 - 1850), Revista Historia Critica, 25(1), 115-131. http:/ /www.redalyc.org/
articulo.0a?id=81111333008

. (2010). Nuevos ciudadanos: entre el imperio espafiol y la republica colombiana,
Boletin Americanista, 60. https:/ /www.raco.cat/index.php/BoletinAmericanista/
article/view /194053 /260008

Gonzalez Zuleta, E (1977). Adiestramiento del artista en el medio social. Awérica
Latina en su miisica, 88-102 ed. Isabel Aretz. México: Unesco/Siglo XXI.

Granja, Edgar. (2015, 9 de febrero). Entrevista concedida a José Menandro Bastidas Esparia.
Pasto, Narifo.

Londofio, M. E. & Betancur, J. (1983). Estudio de la realidad musical en Colombia. Las
Bandas. Parte 111. Bogoté: Colcultura/PNUD/Unesco.

Mazuera, L. (1957). Origenes histdricos del bambuco. Cali: Editorial El Carmen.

Narvaez Dulce, G. (1999). La fundacién de sociedades como mecanismo de
pensamiento politico-religioso. Manual de Historia de Pasto (3). Pasto: Academia
Narifiense de Historia.

Rincén Galvis, N. (1978). Impresiones de Arte. Pasto: Imprenta Departamental.

Salas Salazar, M. A. (1998). Banda Departamental de Miisicos de Narijio. Pasto: Fondo
Mixto de Cultura de Narifio.

Valencia Rincén, V. (2011). Bandas de musica en Colombia: la creacién musical en la
perspectiva educativa. .4 Contratienpo (16).

Zapata Cuéncar, H. (1979). Compositores narifienses. Cali: Granamérica.

— 155 ——






6. Creacion del Centro de Documentacion e Investigacion

Musical en la Universidad de Pamplona

Graciela Valbuena Sarmiento

“El trabajo con miles de documentos - esa condensacion de historia en un
programa, una foto, una pintura rescatada y puesta un valor, una cinta
grabada, una ficha de grabacion donde aiin se ve la mancha de café - permite
afirmar enfdticamente que nada estd mds vivo que un archivo.”

Marita Fornaro Bordolli

Este capitulo es una sintesis del proyecto de investigacion “Creacion del
centro de documentacién e investigacion musical y centro de recursos de la
frontera Colombo — Venezolana”, beneficiario de la convocatoria de proyectos
de la Vicerrectorfa de investigaciones de la Universidad de Pamplona del afio
2010, cuya finalidad fue documentar los recursos musicales institucionales con
los que contaba el Programa de Musica, y poner en evidencia las fortalezas
y necesidades documentales e investigativas del mismo; que se suplirian me-
diante el analisis documental y la gestion de aspectos administrativos para la
creacion del centro, la union de esfuerzos institucionales de orden académico
y la estructuracion de las areas necesarias para el funcionamiento reglamen-
tado del CEDIMUP y el CeR' del Programa de Musica de la Universidad de
Pamplona. El proyecto estuvo liderado por la autora de este escrito, como
investigadora Principal lider del Grupo de Investigacion en Musica, educa-
cioén y visuales, quien cont6 con la participaciéon de una co-investigadora del
Programa de Licenciatura en Educacién Artistica, la profesora Karol Zuley
Martinez Contreras.

1 La sigla CEDIMUP y el CeR desde ahora representara en el texto el Centro de Documentacion e
Investigaciéon Musical de la Frontera Colombo — Venezolana y el Centro de Recursos del Programa de
Musica de la Universidad de Pamplona.
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El proyecto de creacion del Centro de Documentacion e Investigacion
Musical y el Centro de Recursos de la Frontera Colombo - Venezolana nace
por la necesidad de contribuir con los principios de la documentacién en la
region, tales como la recuperacion, salvaguarda, proteccion, divulgacion y
fomento del patrimonio cultural de Norte de Santander.

Al respecto, el periodo diagnostico permitié detectar dos importantes
insolvencias:

1. Una deficiencia en la custodia y preservacion de las experiencias, gene-
ralmente ejecutadas por colectivos de practicas de tradicién oral o por las
mismas practicas académicas, las cuales no recibieron tratamiento edito-
rial, a pesar de socializar sus resultados.

2. La falta de un espacio fisico adecuado para las necesidades documentales,
donde convergieran archivos sonoros y escritos dispersos en la region;
es decir, un centro de documentacion e investigacién musical, un centro
de recursos de la frontera Colombo — Venezolana, dadas las condiciones
generadas por la region frontera.

El equipo de trabajo inicialmente motivado por la donaciéon de un
archivo de partituras que la Gobernacién de Norte de Santander, legd a la
Universidad de Pamplona, propuso el proyecto denominado “Documentacion
¢ Investigacién Musical en el Ambito Regional Universitario”. Este equipo de
trabajo realizé sendas actividades de inventario dentro del archivo musical,
asi como a trabajos de grado, informes de trabajo social y memorias de las
jornadas de investigacién musical en el aula, de los programas de musica y
educacion artistica. A lo anterior se sumé la motivacion por evidenciar la
produccién investigativa y compositiva de los musicos regionales y el animo
por ampliar el campo de accion de la pesquisa bibliografica, para asi dinamizar
los espacios académicos relacionados con la documentacion, la investigacion
y la creaciéon musical.

En el ambito regional, a partir de la ejecucion de la propuesta sumada a
la gestion realizada al interior de la institucion, se propuso la creacion de los
sefialados espacios CEDIMUP y CeR, con el doble propésito de afianzar las
relaciones interinstitucionales en el ambito cultural con la regién frontera y
propiciar un espacio donde convergiera el patrimonio material e inmaterial,
SONOro y escrito que se encontraba disperso en la region.

Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto, se cred bajo un espacio
sistematizado que reunia el patrimonio musical material e inmaterial disperso,
garantizando su difusién y con aprovechamiento bajo la mirada de la investi-
gacion y la formacién cultural, con el resguardo de un personal cualificado en
el area de la musica.

— 158 —



Graciela Valbuena Sarmiento

Su creacién se justificd, ademds, para resaltar los valores musicales re-
gionales, el avance en términos de documentacion e investigacion musical y la
proteccion del patrimonio inmaterial del nororiente colombiano. Mas alla de
esto, la importancia de desarrollar este proyecto radicé en generar espacios
de didlogo entre los diferentes sectores culturales de la region, quienes tenfan
una incipiente articulacién, sin ningtin eje que propiciara la comunicacion.

En términos de innovacién el proyecto permitié centralizar, colectar
y proteger el patrimonio musical, ademas de reconocer, en su justo valor, la
producciéon del conocimiento musical.

El CEDIMUP y el CeR fueron forjados bajo tres parametros: la
documentaciéon como espacio que permite el tratamiento de la fuente,
la investigacion expresada en la posibilidad de acceder a ellos para estruc-
turar procesos generadores de conocimiento y el centro de recursos como
espacio académico integrador y dinamizador del conocimiento, los saberes y
la creatividad.

Durante el trayecto de ejecucion, el proyecto se orient6 hacia el conoci-
miento de los mecanismos de rescate, proteccion, salvaguardia y fomento del
conocimiento del patrimonio musical material e inmaterial en el ambito uni-
versitario de la regién, dado que en el departamento de Norte de Santander no
existfa un ente interlocutor estructurado que recopilara y resguardara la memo-
ria viva del quehacer artistico dialogante entre el patrimonio y la comunidad.

Es importante precisar que el trabajo de archivo inici6 con la recepcion
del inventario inicial conformado por 88 cajas con partituras de diversa indole,
en condiciones de humedad y acceso directo a ellas; labor que se document6
por parte de la co — investigadora y que reposa en el informe final de activida-
des (Martinez, 2013). Seguidamente, se realiz6 de manera periddica el listado
de obras y el inventario indizado por un equipo de trabajo conformado por
las docentes investigadoras y un grupo de estudiantes. Para tal efecto, se abri6
un Semillero de Investigacion, con el apelativo de Semillero INMUSICA,
radicado institucionalmente bajo la coordinacion de la investigadora principal.
Las actividades que desarrollaron los integrantes del semillero fueron labores
técnicas documentales e investigativas, mediante el tratamiento de las fuentes
primarias, su respectiva digitalizaciéon mediante escaner, la realizacion de listas
y finalmente indizacion en las categorias previstas por la investigacion.

El siguiente paso fue establecer contactos con otros centros de docu-
mentacion del pais, para lo cual se inscribié el CEDIMUP y el CeR a la Red
Nacional de Centros de Documentacion e Investigacion Musical, adscrito a
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la Biblioteca Nacional de Colombia, en el afio 2012, de lo cual se conserva el
registro impreso de su participacion®

Dentro de la informacién mas reciente relativa al CDM (2016) se puede
leer lo siguiente: “Hoy en dia el CDM se encuentra en un proceso admi-
nistrativo propio de la funcién publica, relacionado con el funcionamiento
de los grupos internos de trabajo, pero contintia con su objetivo misional”
MinCultura, 2012).

Como parte de los resultados alcanzados durante la ejecucion del pro-
yecto se logrd actualizar el inventario del archivo, estructurar espacios para
consulta de material bibliografico como partituras, programas de mano, ins-
trumentos musicales, biografias, trabajos de grado, trabajo social; as{ como la
socializacion de sus avances y productos mediante la divulgacion en ponencias
y poster en diversos eventos de documentacién y educacion musical en el
ambito nacional, tales como encuentros regionales y nacionales de documen-
tacion e investigaciones musicales organizadas por parte del Ministerio de
Cultura, desde el afio 2013 hasta el afio 2019%.

6.1 Fundamento teérico

En elafio 2011, Diana Fernandez Calvo y Roxana Gardes de Fernandez,
musicologas argentinas, se acercaron al tema de bibliotecas y archivos para
crear un proyecto de investigacion sostenido en un soporte del sistema digital
de informacion. Las autoras refieren que en los ultimos tiempos han existido
diversos proyectos de sistematizacion de repositorios musicales tales como:
el Repertorio Internacional de Fuentes Musicales (RISM), el Repertorio
Internacional de Literatura Musical (RILM), The Beethoven Bibliograph,
Database, Thesaurus Musicarum Latinarum (TML), Lexicon musicum
Latinum medii aevi y Saggi musicali italiani (SMI), Thesaurus Musicarum
Italicarum (TMI), Thema, Essen corpus of German folksong melodies,
Hochshule Essen fir Musik (Fernandez, 2011).

2 El Centro de Documentacién Musical de Colombia perdi6 su alojamiento exclusivo como micrositio en
la web, bajo su denominacién, y en la actualidad se encuentra alojado en la pagina web de la Biblioteca
Nacional de Colombia.

3 El Centro de Documentacién Musical esta abierto y seguira organizadamente su labor desde la Biblioteca
Nacional con el profesionalismo y el cuidado que se merecen las colecciones y los valiosisimos materiales
que reposan alli. A partir de la terminacién del inventario, se incentivara la investigacién y el uso de estas co-
lecciones para hacerlas vivas y generar productos que reflejen el valor del patrimonio musical de Colombia.

4 Poro regional de documentacién e investigaciéon musical, Villa del Rosario (2013), Seminario internacional
del Foro Latinoamericano de Educacién Musical — FLADEM Valencia - Venezuela (2014), Encuentro
nacional de documentacién e investigacion musical — Ministerio de Cultura (2014), MinCultura - Bogota,
Seminario internacional de Educacién Musical — ISME (2015) Rio Grande Do Sul, Mesa nacional de
investigacién musical (2019) MinCultura - Bogota.
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También desde la perspectiva internacional, en el ambito latinoamerica-
no, destacan por un lado el Instituto de Investigaciones Musicologicas ‘Carlos
Vega’ (IIMCV) de la Universidad Catdlica Argentina (UCA) y por otro lado la
Fonoteca Nacional de Musica de México, adscrita a la Secretaria de Cultura de
dicho pais. En esa entidad la descripcion de las grabaciones de sonido permite
mantener una documentacion ordenada y facil de ubicar. En este sentido, la
descripcion detallada de la grabacion sonora y su contenido dentro de la base
de datos permite una busqueda precisa y selectiva. Los documentos estan
relacionados con un contexto que explica el origen y la historia.

En una contextualizacion de este tipo, incluyen el origen y la historia de
las colecciones, asi como biografias, fotografias y diversos documentos que
ayudan en la comprension de la historia. L.a documentacién es especialmente
importante cuando los medios de comunicacién de sonido digitalizado man-
tienen un contenido en formato electrénico, pero en algunos casos pierde la
fidelidad de la fuente original.

En el ambito nacional, el ente rector es el Centro de Documentacién
Musical, adscrito a la Biblioteca Nacional de Colombia; que histéricamente
ha desarrollado gran parte de las iniciativas documentales en el pais, las cuales
fueron hospedadas en el micro sitio web de la investigacién y documentacion
en la Cartografia Musical de Colombia, del Ministerio de Cultura, bajo la
orientacion del Plan Nacional de Musica para la Convivencia - PNMC. En
la actualidad, este centro esta adscrito a la Biblioteca Nacional de Colombia.

El PNMC propicié el fortalecimiento de los programas de practicas
musicales multifocales en el pafs, el robustecimiento de cerca de 700 escuelas
municipales de musica, el impulso a la politica de formacién musical desde
la primera infancia hasta la universitaria, la implementacién del programa de
conciertos nacionales y el establecimiento del micro sitio en funcionamiento
hasta la segunda mitad de la década del ano 2000.

Vale la pena destacar que justamente dentro del estudio sobre los cen-
tros de documentacion e investigacion nacional, el Centro de Documentacion
Musical creado en marzo de 1976, ha sido uno de los mayores esfuerzos por
documentar el patrimonio musical y sonoro de Colombia. El Centro surgi6
con el propésito de centralizar, colectar y proteger el patrimonio musical co-
lombiano que proviene inicialmente de la tradicion escrita, ampliado a otros
formatos como el sonoro y el audiovisual.

El CDM cuenta con mas de 22 mil documentos impresos y manuscritos,
y mas de diez mil horas de grabacién en audio y video. Hace parte del grupo
de Centros de Documentacién Artistica, especializado en informacion, in-
vestigacion y documentacion artistica de la Direccion de Artes del Ministerio
de Cultura de Colombia y se ocupa de dar el tratamiento adecuado con la
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técnica indicada y el conocimiento necesario a los bienes de interés cultural
de la nacién, en el campo de la documentacién artistica, promoviendo su
conocimiento, valoracion y difusiéon. En el ambito universitario se destaca
el Centro de Documentaciéon Musical de la Academia Superior de Artes de
Bogota — ASAB, de la Universidad Distrital (Facultad de Artes - ASAB, s.f.),
quien inicio su trayecto desde el afio 1998 y se cre6 mediante Resolucién en el
afio 2009, adscrito a la decanatura del Proyecto Curricular de Artes Musicales,
buscando fortalecer su actividad en torno a la produccién musical colombiana
y latinoamericana. Durante los ocho afos que antecedieron a la creacién de la
Facultad de Artes, recopild, ordend, clasificé y puso al servicio de su comuni-
dad, las colecciones que atesord.

Dentro de otros referentes nacionales se encuentra la labor del Centro
de Documentacion e Investigacion Musical del Quindio, el cual se cre6 en
el ano 1984 en la ciudad de Armenia (Quindio, Colombia), por interés del
sociélogo Alvaro Pareja Castro y la pedagoga musical Martha Cecilia Valencia
Alvarez. Dicho centro fue creado con el propésito de asumir, dentro del proce-
so musical colombiano, un liderazgo investigativo, de inventario documental,
educativo, de extension y desarrollo comunitario en la Hoya del Quindio, para
contribuir, de manera diversificada pero integral, tanto a la pesquisa, registro,
rescate, preservacion, clasificacion y divulgacion de su patrimonio material
como de su conocimiento, que lo proyecte y dimensione de un modo creativo
y dinamizador en otros procesos similares en el pafs. En el afio 1997 constitu-
y6 la Casa Museo Musical del Quindio (Casa Museo Musical del Quindio, s.f.).

De otro lado, la estrategia para el fortalecimiento del componente de
investigaciéon del PNMC se fue materializando en términos de asignacién
de recursos hacia la realizacion de encuentros nacionales y regionales de inves-
tigacién, y documentacion musical, la instauracion del Programa Nacional de
Investigacion - Formacion en musicas tradicionales, y el impulso al “Programa
territorios sonoros de Colombia”. Dicho programa beneficia el desarrollo
musical de las regiones y la elaboracién del documento titulado “Lineamientos
de politica para el fomento de la investigacion y la documentacién musical
en Colombia”, el cual hace parte de una iniciativa para generar una linea de
investigacion artistica articulada con las politicas de ciencia, tecnologfa e inno-
vacion, dentro del Programa de Ciencias Sociales y Humanas de Colciencias
(MinCultura, 2018). A pesar de los multiples esfuerzos realizados por el area
de investigacion y documentaciéon del Ministerio de Cultura — MinCultura,
por establecer este documento, a la fecha ain no ha sido ratificado por los
entes rectores para la asignacion de recursos en este campo, empezando por la
verificacion que se debe hacer desde Planeaciéon Nacional.
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En este escenario, los “encuentros regionales de investigaciéon y docu-
mentacién musical” fueron una estrategia importante de las politicas del Plan
Nacional de Musica para la Convivencia, por cuanto contribuian con el fo-
mento de la produccién de conocimiento sobre las practicas musicales del pais.

En este sentido, a partir del afio 2008, se han venido realizando encuen-
tros en el Pacifico Colombiano en la ciudad de Cali, en el Pacifico Norte en
Quibdé, en el Caribe Colombiano en Barranquilla y Cartagena, en la zona
de los Llanos en la ciudad de Villavicencio y en el eje andino, centro oriente
en Tocancipa. En el afo 2011, la ciudad de Pamplona (Norte de Santander,
Colombia) realiz6 el I1 Encuentro Regional de Investigacion y Documentacion
Musical Zona Centro-Oriente, cuyo anfitrion fue la Universidad de Pamplona.
Se reconoce que han existido algunas iniciativas en entidades asociadas con
las universidades, quienes han realizado sendos encuentros, como lo fue el
promovido por ACOFARTES en el ano 2007, que se llevo a cabo en Bogota.

Al respecto, Goubert (2014) presenta una mirada en su nota editorial
en lo referente al auge de eventos académicos de difusion, presentado el si-
guiente panorama:

Una miriada de eventos académicos donde se debate acerca de la musica, bien sea con
las otras artes o desde visiones puntuales como la de la educaciéon musical, ha con-
formado el calendario de eventos colombianos. El Encuentro Nacional de Creacion
e Investigacion Artistica, Cali abril 2010, el Encuentro Nacional de Investigacion y
Documentaciéon Musical, Bogota diciembre de 2009, el Seminario Iberoamericano de
Politicas Musicales, Bogotd noviembre de 2009, el Seminario Internacional Musica,
Radio y Documentos Sonoros organizado por la Radio Nacional de Colombia en
agosto de 2009, el Congreso Nacional de Musica en Bogota febrero de 2009, asi
como otros eventos regionales han congregado también a investigadores, creadores,
intérpretes e interesados en el tema de la musica, incluyendo los espacios de discu-
sién que se abren cada vez con mas acogida dentro de los festivales de musica del
pais (Editorial).

Otro aspecto relevante fue el impulso del maximo ente nacional en
el tema, como lo es el Centro de Documentacion Musical de la Biblioteca
Nacional de Colombia, el cual a partir del afio 2008 lanzé el proyecto “De
la Recolecciéon a la Digitalizacion™ para el apoyo técnico a los centros de
documentacion regionales que habia beneficiado, en los dos ultimos afios,
a la Corporaloteca de la Universidad Tecnolégica del Chocé - ASINCH, al
Centro de Documentacién de las Musicas del Rio Magdalena de Comfamiliar
Atlantico - Universidad del Atlantico, al IPC de Cali, y al Fondo Documental
de Musicas Tradicionales de la Corporacion Escuela Nueva Cultura de Bogota.

Para lograr el reciente impulso de las actividades relacionadas con la
investigacién y documentaciéon musical en Colombia han sido determinantes
diferentes factores de los cuales algunos ya han sido mencionados y otros
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relacionados con fenémenos que destaca Minana Blasco (2013), tales como el
factor de crecimiento del nimero de programas de musica en las universida-
des colombianas de los anos 90 hasta la fecha. Esto ha despertado un notable
interés por las disciplinas musicolégicas, en lo que refiere a estudios sobre
historia social de la musica, asi como el estudio de fuentes y archivos que con-
llevan a considerar el marco normativo que sustenta la propiedad intelectual
de las fuentes y el especial interés por el estudio de las musicas tradicionales,
cuyo valor patrimonial es de orden inmaterial.

Dicho esto, se hace importante determinar que el planteamiento de
las labores de rescate y salvaguarda de los valores del patrimonio inmaterial
requiere resolver tanto elementos de archivistica como los medios de almace-
namiento en términos de conservacioén, mantenimiento, alojamiento, consulta
y divulgacién de sus contenidos, por lo cual se hizo necesario fundamentar el
proyecto en este marco conceptual.

Desde la inconmensurabilidad de las teorias que apoyaron este proyecto
fue importante definir supuestos que funcionan para la documentacién en
términos de fuentes de informacién; por cuanto se trataba de organizar, cla-
sificar, listar y sistematizar un grupo de documentos que constitufan memoria
histérica para la region. Sobre este punto, Villasefior Rodriguez afirma que:

Existen dos campos de la actividad humana donde las fuentes de informaciéon han
sido objeto de estudio: el de la teorfa y metodologfa de la investigacién, y el de la
biblioteconomia y la documentacién; en uno y otro se han estudiado como instrumen-
tos de trabajo de uso indispensable para poder alcanzar la informacién que necesitan
investigadores y usuarios de centros de informacién como recursos necesarios para
poder acceder a la informacién y al conocimiento en general. Y en el campo de la
biblioteconomia tales fuentes se aplican englobando a todos aquellos instrumentos
que maneja o crea el profesional de la informacién para satisfacer las demandas y
necesidades informativas de los usuarios de cualquier unidad informativa, ya sea un
archivo, una biblioteca o un centro de documentacién (2008, p. 116).

6.2 Aspectos de propiedad intelectual

Igualmente, resultaron importantes para el presente estudio las fuentes
de normalizacién que establecieron los parametros para el funcionamiento,
desarrollo y procedimientos frente al tema de patrimonio inmaterial.

Dentro del repertorio de normativa mundial, se reconoce la convencion
de la UNESCO en el ano 2003, ante la cual el Ministerio de Cultura Nacional
ratificé su postura frente a la salvaguarda del patrimonio cultural inmaterial
(PCI), a través de la Ley 1037, en donde se destaca para los términos de este
marco los Articulos 3, 12 y 15 que refieren el tratamiento de inventarios y su
actualizacion e informe ante el comité de la convencién, asi como la partici-
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pacion de las comunidades que creen, mantengan y transmitan el patrimonio
(Congteso de la Republica, 2000) asi:

Articulo 3. Se entiende por “salvaguardia” las medidas encaminadas a garantizar la
viabilidad del patrimonio cultural inmaterial, comprendidas la identificacién, documen-
tacion, investigacion, preservacion, proteccion, promocion, valorizacién, transmision
—basicamente a través de la enseflanza formal y no formal— y revitalizacion de este
patrimonio en sus distintos aspectos.

Articulo 12. Inventarios. 1. Para asegurar la identificacion con fines de salvaguardia,
cada Estado Parte confeccionara con arreglo a su propia situacion uno o vatios inven-
tarios del patrimonio cultural inmaterial presente en su territorio. Dichos inventatios
se actualizaran regularmente. 2. Al presentar su informe periédico al Comité de con-
formidad con el Articulo 29 cada Estado Parte proporcionara informacion pertinente
en relacién con esos inventarios.

Articulo 15. Participaciéon de las comunidades, grupos e individuos. En el matco
de sus actividades de Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, cada Estado
Parte tratara de lograr una participacién lo mas amplia posible de las comunidades, los
grupos y, si procede, los individuos que crean, mantienen y transmiten ese patrimonio
y de asociarlos activamente a la gestién del mismo (Congreso de la Republica, 2000).

En el ambito de la cultura colombiana, el proyecto se fundamenté en el
Articulo 12 de la Ley General de Cultura - Ley 397 de 1997:

Articulo 12. Del patrimonio bibliografico, hemerografico, documental y de imagenes
en movimiento. El Ministerio de Cultura y el Ministerio del Interior, a través de la
Biblioteca Nacional y el Archivo General de la Nacién, respectivamente, son las en-
tidades responsables de reunir, organizar, incrementar, preservar, proteget, registrar
y difundir el patrimonio bibliografico, hemerografico y documental de la Nacion,
sostenido en los diferentes soportes de informacién. Asi mismo, las bibliotecas de-
partamentales y regionales, y los archivos municipales, distritales y departamentales,
podran ser depositarios de su patrimonio bibliografico, hemerografico y documental
(Congtreso de la Republica, 1997).

En el ambito de la propiedad intelectual también se destaca un aporte a
la creacién de una cultura por el respeto y la difusion del derecho de autor. De
esta manera, se identificé que, tanto en Colombia como en el resto del mundo,
existe un fundamento bibliografico especializado en materia de derecho de
autor y derechos conexos, con aproximadamente 9000 titulos representativos
que pueden ser consultados a través de la pagina web de derecho de autor
(Minlnterior, 2020).

Sobre la fundamentacion legal que rige en el ambito nacional es impor-
tante reconocer la siguiente normatividad, comenzando por la Constitucion
Nacional, las leyes, decretos, resoluciones, convenios, convenciones y tratados.
Asi, la Carta Magna Colombiana dispone en el Articulo 61.- El Estado pro-
tegera la propiedad intelectual por el tiempo y mediante las formalidades que
establezca la ley (Asamblea Nacional Constituyente, 1991). El Régimen comuin
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sobre derechos de autor de la Decision Andina 351 de 1993 (Minlnterior,
1993). De la misma forma, es posible referirse a la siguiente legislacion:

Leyes

Ley23de1982“Sobre derechos deautor” (E1 Congreso de Colombia, 1982).

Ley 44 de 1993 “Por la cual se modifica y adiciona la Ley 23 de 1982 y se
modifica la Ley 29 de 1944”. Modifica y adiciona la Ley sobre Derechos
de Autor (El Congreso de Colombia, 1993).

m  Ley 545 de 1996, por medio de la cual se aprueba el “Tratado de la OMPI
-Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual- sobre Interpretaciéon o
Ejecuciény Fonogramas (WPPT)”, adoptado en Ginebra el 20 de diciembre
de 1996 (OMPI, Organizaciéon Mundial de Propiedad Intelectual, 1996).

m  Ley 565 de 2000, por medio de la cual se aprueba el “Tratado de la OMPI
—Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual— sobre Derechos de
Autor (WCT)”, adoptado en Ginebra, el 20 de diciembre de 1996 (Corte
Constitucional de Colombia, 2000).

m  Ley 603 de 2000 “Por la cual se modifica el Articulo 47 de la Ley 222 de
1.995”. Sobre el estado de gestion en el numeral 4. El estado de cumpli-
miento de las normas sobre propiedad intelectual y derechos de autor por
parte de la sociedad (El Congreso de Colombia, 2000).

m Ley 1403 de 2010 “Por la cual se adiciona la Ley 23 de 1982, sobre dere-
chos de autor, se establece una remuneraciéon por comunicacion publica a

los artistas intérpretes o ejecutantes de obras y grabaciones Audiovisuales
o Ley Fanny Mikey” (El Congreso de Colombia, 2010).

Decretos

m  Decreto 1360 de 1989, “Por el cual se reglamenta la inscripcion del sopor-
te l6gico (software) en el Registro Nacional del Derecho de Autor” (La
Presidencia de la Republica, 1989).

m Decreto 2041 de 1991, “Por el cual se crea la Direccién Nacional del
Derecho de Autor como Unidad Administrativa Especial, se establece su
estructura organica y se determinan sus funciones” (La Presidencia de la
Republica, 1991).

m  Decreto 460 de 1995, “Por el cual se reglamenta el Registro Nacional del

Derecho de Autor y se regula el Deposito Legal” (Ila Presidencia de la
Republica, 1995, 2015).
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Decreto 4540 de 2000, “Por medio del cual se adoptan controles en
aduana, para proteger la Propiedad Intelectual” (La Presidencia de la
Republica, 20006).

Decreto 1070 de 2008, “Por el cual se reglamenta el Articulo 26 de la Ley
98 de 1993”. Que, basandose en la necesidad de favorecer la investigacion
y la difusion cultural y salvaguardar el derecho de autor, y de conformi-
dad con lo sefialado por el Articulo 26 de la Ley 98 de 1993, considera
necesario precisar las obligaciones que los establecimientos educativos y
de comercio, asi como las entidades de derecho publico o privado que
ofrezcan programas de capacitacion, tienen en materia de reprografia de
obras literarias y artisticas (La Presidencia de la Republica, 2008).

Decreto 4834 de 2008, “Por el cual se modifica la Planta de Personal
de la Direccién Nacional de Derecho de Autor” Presidencia de la
Republica, 2008).

Decreto 4835 de 2008, “Por el cual se modifica la estructura de la

Direccién Nacional de Derecho de Autor y se dictan otras disposiciones”
(La Presidencia de la Republica, 2008).

Decreto 1162 del 13 de abril de 2010, por el cual se organiza el Sistema
Administrativo Nacional de Propiedad Intelectual y se crea la Comisién
Intersectorial de Propiedad Intelectual (Presidencia de la Republica, 2010).

Decreto 3942 del 25 de octubre de 2010, por el cual se reglamentan las
Leyes 23 de 1982, 44 de 1993 y el Articulo 2, literal c) de la Ley 232 de
1995, en relacién con las sociedades de gestion colectiva de derecho de
autor o de derechos conexos y la entidad recaudadora y se dictan otras
disposiciones (Minlnterior, 2010).

Resoluciones

Resolucién 112 de 2008, “Por la cual se establecen pautas para el registro
de obras, prestaciones, contratos y demas actos en el Registro Nacional
de Derecho de Autor” (Direcciéon Nacional de Derechos de Autor, 2008).

Resolucién 244 de 2009, “Por la cual se establece el Sistema de Informacion
Automatico de Registro de Obras, Fonogramas y Contratos, en la Unidad
Administrativa Especial Direccién Nacional de Derecho de Autor, y se
determinan condiciones de uso de dicho sistema” (L.a Direccion Nacional
de Derechos de Autor, 2009).
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m  Resolucion 303 de 2010, “Por la cual se establecen pautas para el registro
de obras, prestaciones, contratos y demas actos en el Registro Nacional de
Derecho de Autor” (La Direcciéon Nacional de Derechos de Autor, 2010).

m  Resolucion 315 de 2010, “Por la cual se derogan las Resoluciones 009 del
28 de enero de 1985 y 01 del 1 de marzo de 1985” (Lla Direccion Nacional
de Derechos de Autor, 2010).

Convenios, Convenciones y Tratados Internacionales

m  Convencién de Roma, 1961. Convencion Internacional sobre la proteccion
de los artistas intérpretes o ejecutantes, los productores de fonogramas
y los organismos de radiodifusion (OMPI Organizaciéon Mundial de
Propiedad Intelectual, 1961).

m Convenio de Berna. Convenio de Berna para la Proteccion de las Obras
Literarias y Artisticas (CECOLDA, Centro Colombiano para el Derecho
de Autor, 1971, 1979).

m  ADPIC Tratado sobre el Registro Internacional de Obras Audiovisuales
(El Congreso de Colombia, 1992).

6.3 Metodologia

En ese orden de ideas, se tomaron como punto de partida las fuentes
que se inscribfan como objeto de estudio tedrico, tales como documentos,
obras y materiales que servirfan como elementos de consulta para un autot,
las cuales ademas remitirfan al origen de la informacién y proporcionarfan un
insumo para la reconstruccion de la historia documentada.

Una vez circunscrita la fuente, como objeto de estudio tedrico, se pro-
cedi6 a clasificarla segin su funcién, atendiendo al estudio bibliografico de
informacion especializada en humanidades y ciencias sociales, para lo cual se
considero la clasificacion de las obras de referencia, segun el tipo de fuente, en
primaria, secundaria y terciaria, cada una con sus respectivas especificidades
(Romanos, 2000).

Desde el punto de vista de la bisqueda, se procedi6 a establecer
estrategias que permitieran su acceso al publico objetivo; para lo cual se esta-
blecieron puntos de acceso segun las estrategias de busqueda planteadas por
la Biblioteca Daniel Cosio Villegas (s.f.), en los cuales se establecen, entre
otros, palabras y cédigos de exploracion tales como género musical, obra,
nombre del compositor y ubicacién dentro del archivo. Esta clasificacion fue
util para iniciar la indizacién del archivo documental del programa de musica
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y educacion artistica, en lo referente a la especificidad de los trabajos de grado,
audiovisuales, revistas, programas de mano y partituras, en el caso de las cajas
donadas por la Gobernacién de Norte de Santander, las cuales habian reci-
bido un trato previo de archivistica, por tal motivo se procedio6 al estudio de
actualizacién del contenido dentro de esta clasificacion de la Biblioteca Daniel
Cosio Villegas, como puede verse en la Imagen 1.

Imagen 1. Coleccién de partituras — donacién de la Gobernacién de Norte de Santander, el material
documental de apoyo y el archivo de trabajos de grado del programa de musica y educacién artistica.

Fuente personal.

Nota. Estaimagen corresponde ala coleccion de partituras en etapa de verificacion, actualizacion, levantamiento
de inventario y digitalizacién en el CEDIMUP y el CeR 2012 - ubicado en el Departamento de Artes y la copia
los trabajos de grado de los programas académicos del Departamento de Artes, 2012.

La creacion del centro de documentacion musical se sucede, entonces,
para propender por el rescate y la salvaguarda de los archivos, debido a los
riesgos que suponia la desaparicion de este patrimonio, por tanto, se imponia
como una necesidad la creaciéon de inventarios y bases de datos para asi dar
inicio al dialogo con la comunidad y pensar en los problemas ligados al de-
sarrollo social a partir de los hallazgos sistematizados (Melo, 2013). En esta
etapa, se hizo preciso conceptuar, bajo la mirada de Demotte, que “el patri-
monio inmaterial es el conjunto de valores, de conocimientos, pero también
de emociones que proporcionan un sentimiento de pertenencia, cualesquiera
sean los origenes” (2004). Asi lo manifest6 la Ministra Belga de Asuntos
Sociales y Sanidad Publica al explicar su postura frente al patrimonio cultural
inmaterial. Y es que, en el ambito del patrimonio cultural concretamente, es la
comunidad quien administra el patrimonio inmaterial; por tal razén se hacia
inminente la claridad en los bienes que se posefan para pasar a una ulterior
fase de trabajo con las comunidades. Por tal razén, se tomaron como base
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tres pasos: 1) la definicién y la identificacién documental, 2) la conservacion,
preservacion y proteccion, y 3) la difusion (Demotte, 2004).

En primera instancia, la definicién e identificacién del patrimonio do-
cumental se llev6 a cabo mediante la gestion de estrategias; la conservacion,
preservacion y proteccion mediante el trabajo formativo con el semillero de
investigacion y la difusion se ejecutarfa en la continuidad de desarrollo del
proyecto CEDIMUP y el CeR y el trabajo con las comunidades.

Para esta etapa, se hizo necesario establecer mecanismos de clasificacion
de las fuentes, entendiéndose por este término a “la operacién archivistica que
consiste en el establecimiento de las categorias y grupos que reflejan la es-
tructura jerarquica del fondo” (Ministerio de Cultura y Deporte del Gobierno
Espafia, s.f.), lo anterior como primer paso del proceso de organizacion en la
fase de identificacion, para lo cual se establecieron categorias y grupos que
reflejaron la estructura del archivo, identificando asi, como se mencioné ante-
riormente: el género musical, el nombre de la obra, el apellido y nombre del
autor y el numero del depésito que correspondia a la caja que conservaba la
partitura’, como se observa en la Imagen 2, a continuacion:

INVENTARIO DEL ARCHIVO CEDIM UNIVERSIDAD DE PAMPLONA Schatz Walzer trauss Johann | CajaNo &

watch2ve8K1B0SI_Ad

No.De

Dolores Waldteufel £ | CajaNo 4 | hifp:/Awww.youtube_comiwa
# OBRA couposToR Depésite ENLACE WEB 1ch Pv=x5Lu7G3-7dE
Besos y Pesos Martinez A. CajaNo7 [ —
WALTZ | The Merry Widow | Franz Lehar CalaNo 1 |http//www youtube com w . LuisA.Caho | CajaNo 7 "“F’h/f‘j"“""”“‘“‘“"‘/
ehesOOWO AN watinreDas s
Artist Lfe hann Strauss | CajaMo 1| hitpi/) 'Z‘E'"““”'“"‘ Na | Vilamizar CajaNod | —
watch PvsabilcygkFvA
el T e Remembrana: | Vemiar | Copos
Laudelino |watch e 2CEKITS82¢4 it Ao
— e e T T
T - Tales From The Straus Johan CajaNo 9 http://www.youtube.com/
Bacio rdit L CajaNo2 | http://www.youtube.com/ Viennatiosds TPV
\watch?v=AUbJXqD_nel
Touurs ouTamas | Wahedi. | GRNo? | aplvmryouubecan] T Sater Walts | WIReelE. | GlaNod | ey youtube o/
|watchdvsle6mR3Hu1b8. h
Tl T T e ey N e
|watchv=bYS2EUBD1PU
ErEan T

VakedesFleurs | TchalkoskyP | CajaNo2 | http://wwww youtube com/

uill | do
|watch2veZFXjEKp]Cw -

osextumas | Martha FlotowF. CojaNo1 | http://www.youtube.com/

Vakse Triste Sibelus Jean | CalaNo 2 :;n; :m Fv:‘:;u‘:;nm[ A s
Fesche Gelster Strauss ) CajaNo3 | http://wwwr.youtube.com/ Euryanhe Weber Carl CajaNo1 | hitp:/www.youtube.comwa
|watch?veIE7HDOQCall teh?v=5tms rSB99c
WerolcOvertra | Taylor Ots | CajaNo 1 | -
Sobre fas olas Rosas CajaNo3 | hitpif/www.youtube.com/
Jmwentino |watch?vel3BYF6KOZ8 Fingal's Cave Mendelsschn | CajaNo 2 | hifp:/Awww.youtube.comiwa
Al Dorate Becucal GlaNo3 |- fchPv=a3M ETaBSnc
Ermesto Pique Dame SuppéFranz | CajaNio2 | hitpy/www.youtube.com/
Von watchv=TainwOVEd-0

The Dollar Princess | Chas J. Roberts | CajaNo 3 | http://uww youtube com/
I watchveEsovux0SvM

Overtura América | Buchtel Forrest | CajaNo 3

hitp:/fwww-youtu be.com/
U Estudiantina Waldteufel£. | CajaNo 3 wa
fteh?v=q8REMS2Igiw
Weddingofthe | Hall T.John | CajaNod | hittp://www youtube com/ On the Volga Akimenko Cajatiod | —
Winds | watch?v=RI2yNFOxA

Don Juan Mozart Cajatio3 | itp/www.youtube com/
Wach?v=DAIZMAAIPDO

Imagen 2. Imagenes de apoyo del Inventario de Partituras CEDIMUP y el CeR, 2012

Fuente: informe final del proyecto, 2013.

Este patrimonio documental emergente en el ejercicio de la investigacion
producida en la Universidad de Pamplona Colombia, donde se establecid, bajo

5 Todo el trabajo realizado por los investigadores participantes del proyecto reposa en los informes presen-
tados a la Vicerrectorfa de Investigaciones. Propiedad de la Universidad de Pamplona.
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el principio de la gestioén del servicio publico los criterios para el tratamiento
de documentos con una antigiiedad superior a los cuarenta anos, conservados
en el ejercicio de su actividad, con lo cual se adscribe este trabajo al concepto
de patrimonio documental incluido en el Diccionario de terminologia archi-
vistica (Ministerio de Cultura y Deporte del Gobierno de Espafia, s.t.).

Marita Fornaro (2011) también lo sefiald es su estudio sobre archivos
musicales en Uruguay, al constatar la triste historia de los archivos musica-
les de su pafs. Es importante considerar que la puesta en evidencia de estos
documentos transforma la consideraciéon sobre el patrimonio inmaterial
como aquel acervo que requiere ser almacenado y ordenado para después ser
interpretado.

Considerando lo expuesto por Benavides (2013) “el método general de
abordar los bienes culturales establece cuatro actos que se estructuran secuen-
cialmente [...]: investigar, proteger, conservar y difundir el legado cultural”
(p- 12), en el caso del proyecto aqui descrito, la decisién metodologica se basé
en el paradigma de investigacion cualitativo, con el fin de hacer uso del analisis
de la informacién como técnica, enmarcado en un cronograma de dos fases,
a doce meses; en el cual se opt6 por hacer un giro pragmatico que fue posible
gracias a la estructuraciéon de los objetivos en cinco areas, ocho sub areas y
sus correspondientes actividades, que concernian a la creacion del Centro de
Documentacién e Investigacion y el Centro de Recursos, como se observa
en la Tabla 1.

A nivel general, dentro de la metodologia se propusieron las siguientes
acciones para la consecucion de los objetivos:

Recopilar informacion (escrita y audiovisual),
Organizar los hallazgos,

Seleccionar el material,

Crear una base de datos,

Catalogar,

Sistematizar.

— 1m



Creacién del Centro de Documentacion e Investigacién Musical en la Universidad de Pamplona

Tabla 1. Pardmetros, dreas, sub dreas y actividades para la creacidn del Centro de Documentacion y Centro

de Recursos

Parametros Area Sub area Actividad
Administrativa Viabilizar la propuesta de creacién del espacio
para el funcionamiento de los Centros, mediante
el estudio de conveniencia para la adquisicion de
los bienes e inmuebles necesarios.
. - Financiera Acondicionar el espacio fisico
Documentacién  Gestién o
Cultural Impulsar los procesos académicos en el
aula y proyectos para el reconocimiento y
valoracién del espacio otorgado al CEDIMUP
y el CeR (FC-V) del Programa de Musica de la
Universidad de Pamplona.
Equipo de trabajo Consolidar el equipo de trabajo
Investigacion Institucionalizacién  Estrategias institucio-  Disefiar estrategias para la consolidacién del
nales CEDIMUP y el CeR.
Estructuraciéon de las 1. Adecuacion del Centro de Recursos.®
Reglamentacion areas de fuf‘c{‘m"" 2. Adecuacién del Centro de Documentacion e
miento d.ehmltfmdo investigacion’.
los espacios asi:
Abrir espacios Conversatorios
de dlal(?go con la Charlas
Centro de . ., comunidad sobre el =
Circulacion . . . Exposiciones
Recursos patrimonio material

e inmaterial sonoro y
escrito

Facilitar el acceso

. . a la informacién
Divulgacion . .
esctita, visual y

sonora en musica.

6.4 Resultados

En el ambito de la generacién de conocimiento y nuevos productos
tecnoldgicos, se logré la creacion del Acto Administrativo para la Creacion del
CEDIMUP y el CeR del Programa de Musica de la Universidad de Pamplona;
asi como el fortalecimiento de las politicas culturales de documentacion e in-
vestigacion patrimonial regional y universitaria. En cuanto al fortalecimiento

de la capacidad cientifica nacional, se consiguié la difusién del conoci-
miento a través de dos ponencias nacionales e internacionales, por parte de las
investigadoras y sus colaboradores.

6 Libros, Cine, Internet, Musica, Poesfa, Diarios, Revistas, Cartografias. Partituras, Archivos Sonoros,
Audiovisuales, Internet, Fonoteca.

7 Coleccién de partituras, Hojas de vida, Fotografias, Libros y revistas, Programas de mano, Coleccién de
audio, Coleccién de videos, Levantamiento digital de partituras y proceso investigativo, Publicacion digital
de la obra de compositores pamploneses, Proyecto de la frontera colombo — venezolana, Cartografia de
practicas musicales de Pamplona, Programacién cultural.
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Desde el punto de vista de la apropiacion social del conocimiento, se
consiguio la socializacién puiblica con la comunidad estudiantil y en algunos
museos del municipio, mediante la apertura de conversatorios con la comuni-
dad en general, lo cual permitié ensanchar el conocimiento sobre los puiblicos
en el tema; junto con la apertura de espacios para exposiciones con la presen-
tacion de productos de aula.

En el ambito de la productividad, se logré consolidar un listado or-
ganizado de los hallazgos documentales en musica, educacién artistica y
trabajo social. Por otra parte, se abrié la puerta a la competitividad regional
en el ambito de la musica, mediante el liderazgo regional en el tema de la
documentacion e investigacion musical universitaria en la region, mediante la
socializacion de los resultados del proyecto.

Dentro de los hallazgos, se destaca que la mayorfa del repertorio dona-
do estaba constituido por oberturas (un total de 36 obras), le siguen, en orden
decreciente: 26 valses, 12 6peras, 8 fantasfas, sinfonfas y suites; 5 ballet y 5
marchas; 1 Polonesa, 1 Oratorio, 1 Joropo, y 1 Bolero. De manera excepcional,
se listaron 6 obras del aire colombiano de Pasillo.

En cuanto a los compositores, del total del repertorio hallado se encon-
traron los colombianos: Luis A. Calvo, Bonifacio Bautista, Emilio Murillo,
Guillermo Quevedo, Miguel Duarte Figueroa, Carlos Vieco, Francisco
Barrera y Arturo Villamizar, seguidos de un listado de compositores extran-
jeros asi: Franz Lehar, Johann Strauss, Luigi Arditi, Emile Waldteufel, Piotr
Tchaikovski, Jean Sibelius, Ernesto Becucci, Charles J. Roberts, John Hall,
Giuseppe Mariani, Friedrich Von Flotow, Carl Marfa von Weber, Otis Taylor,
Félix Mendelssohn, Franz von Suppé, Forrest Buchtel, Wolfgang Amadeus
Mozart, Théodore Akimenko, Louis Joseph Ferdinand Hérold, Gioachino
Rossini, Antonin Leopold Dvorak, Charles Louis Ambroise Thomas, Ludwig
van Beethoven, Hale Ascher VanderCook, Giuseppe Fortunino Francesco
Verdi, Felix Mendelssohn, Jacques Offenbach, Antonio Carlos Gomes,
Francois-Adrien Boieldieu, Richard Wagner, Jules Emile Frédéric Massenet,
Charles Camille Saint-Saéns, Arthur Seymour Sullivan, Charles Francois
Gounod, Alexandre César, Georges Bizet, Amilcare Ponchielli, Theodore
Moses Tobiani, Moritz (Maurycy) Moszkowski, Gaetano Donizetti, Friedrich
von Flotow y Charles Francois Gounod.

En relaciéon con el inventario de trabajos de grado del repositorio del
Programa de Musica, que se listaron hasta el afio 2013 se encontraron 61 y 44
trabajos de posgrado. Ademas, se listaron 13 libros, 10 revistas y se realiz6 el
levantamiento de informacién para la elaboraciéon de resefias de agrupaciones
musicales institucionales tales como la Banda sinfénica, Agrupacion Jazz Band
UP, la Orquesta Big Band y el Ensamble vocal Hoquetus. De igual forma, se
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organiz6 el banco de hojas de vida del histérico de profesores del Programa
de Musica, junto con la lista de programas de mano de recitales de grado y la
coleccion de documentales recibidos en donacién.

Durante la primera fase de ejecucion del proyecto se consolidd un
equipo de trabajo a través del fortalecimiento del semillero de investigacion
denominado “Inmusica” (investigacion en musica), fundado en el afo 2010,
en el cual se ejecutaron actividades, ademas de inscribir el naciente centro en
la Red Nacional de Centros de Documentacion Musical de Colombia, como
se observa en la Tabla 2.

Tabla 2. Actividades y productos

Actividades Productos
Recopilar informacién (escrita y audiovisual) Partituras
Organizacion de los hallazgos Trabajos de grado

Seleccién de material Investigaciones de aula

Creacién de una base de datos Inventario de partituras
Sistematizacién Inventario de trabajos de grado en musica
Inventario de investigaciones musicales de aula
Inventario de practicas académicas

Informe final Entrevista a la maestra Carmen Chacén

SN E N

Informe parcial del proyecto

El proceso del Semillero tuvo como lider inicialmente a la estudiante
del Programa de Musica Angel Mariel Granados Torres y, posteriormente,
al estudiante Sergio Said Eslava. La convocatoria tuvo como medio el correo
electrénico al cual se vinculaban sus integrantes, dentro de los cuales se encon-
traron: los lideres mencionados Granados Torres (2010- 2012), y Said Eslava
durante el periodo 2012-2014. Durante el segundo periodo los estudiantes
que conformaron el equipo del semillero fueron Leonardo Ibarra, Rodrigo
Goémez y Luis Fernando Castro (Q.E.P.D).

Dentro de sus funciones se encontraban la organizaciéon del material
catalogado, la digitalizacion de partituras, la verificacion de condiciones del
material y la resefia sobre el material tratado para una futura socializaciéon en
eventos cientificos (Imagen 3).
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I Imagen 3. Etapa de digitalizacion. Fuente propia.

El proyecto permitié lograr un espacio de formaciéon académica, el
cual le reconocia la posibilidad de realizar una prueba piloto de formacion
de investigadores en el Programa de Musica, dinamizando la investigacion,
documentando a través de registros inventariados el material abordado y la
participacién de los estudiantes-semilleros en eventos regionales, como el
Primer Encuentro de Semilleros de Investigacion de la Red-ColSi y Nacionales
como el VI Encuentro Nacional de Educaciéon Musical (Imagen 4).

Imagen 4. Divulgacién de resultados. Ponencia Institucional del Semillero: Angel Mariel Granados;
Ponencia Nacional del Semillero: Sergio Said, Luis Felipe Castro, José Ibarra, Rodrigo Gémez; Ponencia
Nacional de Investigadoras Graciela Valbuena y Karol Martinez.

De acuerdo con el parametro de las competencias institucionales del
Ser, Saber Hacer y Saber Comunicar, se alcanzaron logros de experimentacion
en los planteamientos tedricos y practicos. Con la convocatoria de creacion
de semillero se llen6é un vacio académico que, a pesar de no representar un
lucro, significé un espacio de encuentro con otro componente del quehacer
profesional: la investigacion.

El semillero tuvo como mision incentivar la investigacion musical en la
region fronteriza binacional entre Colombia y Venezuela; su vision fue liderar
procesos de formacion investigativa en jovenes y adultos de la institucion y la
region fronteriza, desarrollando planes de investigacion multidisciplinares en

— 175 —



Creacién del Centro de Documentacion e Investigacién Musical en la Universidad de Pamplona

el area de la musica, como ejemplo de esfuerzo institucional frente al panora-
ma musical de América Latina.

Las actividades basicas del semillero se centraron en realizar reuniones
de planeacién sobre los temas de investigacion del grupo, determinar activi-
dades individuales y grupales, recolectar y catalogar informacién mediante
tres estrategias:

1. Promocién de encuentros estudiantiles de investigacion.
Generacion de espacios de dialogo relacionados con la educacion musical.

3. Realizacion de acciones investigativas de impacto y visibilidad local, regio-
nal e internacional.

6.5 Discusion

Los resultados de esta investigacién permitieron documentar los recut-
sos musicales institucionales con los que contaba el Programa de Musica y
parte del archivo del Programa de Educacion Artistica, para poner en eviden-
cia las fortalezas y necesidades documentales e investigativas de los mismos; a
partir de los parametros de documentacion, investigacion y organizacion del
centro de recursos, se pudieron ejecutar etapas de gestion, institucionalizacion,
reglamentacion, circulacion y divulgacion de los archivos.

Una vez realizado el inventario inicial de la coleccién de partituras, segin
el filtro establecido por el equipo de trabajo (criterios de autor, obra, género,
score y partes), se encontraron inconvenientes derivados de la catalogacion
previa, que dificulté la tarea de inventario, por cuanto las diferencias entre lo
listado y lo encontrado no coincidia por material deteriorado o extraviado o
ubicado en otra caja. Se hizo necesaria la realizacién de un nuevo levantamien-
to de inventario para determinar un diagnostico mas preciso que el otorgado
por la catalogacion previa de las cajas.

Otra situacion de dificultad que se presenté durante la ejecucion del
proyecto fue que el proyecto requeria la adecuacion de un espacio que debia
responder a los estandares del Centro de documentacién musical y a unas nece-
sidades de compra, derivadas de la Encuesta sobre aspectos de infraestructura
técnica y fisica de las instalaciones y equipamiento instalado, gestion que se
llev6 a cabo institucionalmente hasta la instancia correspondiente para con-
seguir el acto administrativo avalado por la Facultad de Artes y Humanidades
para la creacién del Centro, que escapaba a las posibilidades inmediatas del
presupuesto del proyecto.

Por otro lado, también se dificulté desarrollar el proyecto por las condi-
ciones para la digitalizacién del material del archivo en la situacién de humedad
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de los documentos y sin medios tecnolégicos de alta gama requeridos para
estos tratamientos, ligado al pequefio y dispuesto grupo de colaboradores
del semillero.

Sobre documentacién

Durante el proyecto, se tuvo la premisa del cuidado preventivo tanto de
la salud de los investigadores como de los documentos antiguos, por lo cual
se procur6 mantener el porte de tapabocas y guantes para la manipulacion de
las fuentes, debido al deterioro, descuido y desglose en diversas locaciones
de la Institucion. La coleccion de partituras donadas sufrio las agresiones de la
humedad y procesos de mordeduras por parte de roedores, ocasionando gran-
des pérdidas documentales. No obstante, este fenémeno no es tnico; también
lo evidencian investigadores y equipos de investigaciéon sobre este tema, tal y
como lo narra Marita Fornaro con los archivos sonoros de Uruguay, asf:

El Equipo de Direccién del Teatro Solis se encontré con un archivo que si bien con-
tenfa un acervo importante, daba cuenta de pérdidas de materiales, que fueron por
causas tan diversas como la sustraccién de los originales, o por la irrelevancia con que
se miraba el pasado. Se encontraron documentos y objetos en pésimas condiciones de
alojamiento (expuestos a condiciones de humedad que provocaron la presencia
de hongos y otras patologias que ocasionaron dafios en gran parte del acervo), y se
descuid6 su procesamiento (no estaban catalogados ni bien inventariados). Esta mala
administraciéon provocéd que hoy, el patrimonio publico catrezca de algunos documen-
tos basicos como son inventarios, borderaux y colecciones partciales de programas,
fotografias, afiches, objetos y maquetas varias que, sin embargo, pueden encontrar-
se actualmente en varias ferias de la ciudad y en coleccionistas privados (Fornaro,
2011, p. 11).

La teorfa archivistica, por lo general, conlleva a desarrollar una metodo-
logfa de organizacién, entonces, el equipo de trabajo del CEDIMUP y el CeR
también utiliz6 técnicas de archivistica tales como la recopilacion, la seleccion
tematica del material para su posterior organizacion, la catalogacion, sistema-
tizacion y digitalizacion, actividades que se centran en estudios archivisticos
con el necesario sustento cientifico. Al respecto, la Subdirecciéon General de
Archivos Estatales de Espana afirma que:

Al organizar un archivo, ya sea de una persona fisica o juridica, es necesatio seguir
una serie de pasos que se inician con la identificacién del fondo documental. Con
esta informacion se inicia propiamente la organizacién practica de la documentacion
a través de la clasificacién y la ordenacion; esto gracias al desarrollo de un cuadro
de clasificacion, en donde se refleja la organizacién de un fondo documental o de la
totalidad de los fondos de un archivo y donde podemos visualizar datos esenciales de
su estructura (Ministerio de Cultura de Espafia, 1995, p. 1).
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En concordancia con la experiencia del levantamiento del archivo de Uruguay, en
un primer trabajo conjunto entre musicologos, archivélogos y un informatico, se
demuestra que el modelo de trabajo del ‘Proyecto Solis’ surtié etapas bajo los si-
guientes criterios: organizaciéon de materiales, inventario del fondo de programas de
espectaculos, volcado de informacion en la base de datos, sellado de programas con
la identificacion del archivo, la ubicacién fisica en los médulos y carpetas disefiadas
especialmente siguiendo un orden cronolégico (Fornaro, 2011, p. 12).

En relacién con la valoracion musical de la coleccion, cuya investigacion
aqui se comenta, requerfa de la experticia del dominio disciplinar, con el fin de
determinar la completitud de cada repertorio, en cuanto a la conformacion del
formato instrumental, partes y score de cada obra y su posible correspondencia
con la indicacién de la autorfa del compositor y su previa catalogacion.

Los canales permanentes del tratamiento archivistico fueron de tipo
documental, tratados conforme los aspectos de proveniencia de las fuentes,
segun fueran: Coleccion de partituras, hojas de vida del personal docente de
los programas de Musica y Educacion Artistica, Fotografias de agrupaciones
musicales y musicos, libros y revistas, programas de mano, coleccion de audios,
coleccion de videos, levantamiento digital de partituras y proceso investiga-
tivo, publicacién digital de la obra de compositores pamploneses, proyecto
de la frontera colombo — venezolana, cartografia de practicas musicales de
Pamplona, y programacién cultural.

Este tratamiento que fue expuesto por Villasefior Rodriguez, estuvo
basado en el hecho de que existen campos como el de la documentacién, en
donde se requiere alcanzar los elementos indispensables para satisfacer las
necesidades informativas de los usuarios.

También, lo asumi6 asi Esteban Cabezas Bolafos, al afirmar que “la
organizacion de los archivos musicales ha cobrado mucha importancia gracias
al desarrollo de la archivistica como una herramienta en el proceso de divul-
gacion de la informacion en la sociedad del conocimiento”; pero no solo eso,
igualmenete asevera que “la musica es un elemento importante de la identidad
cultural de una sociedad y el saber como reunir y conservar adecuadamente
este patrimonio mediante una metodologfa archivistica adecuada cobra cada
vez mayor importancia” (Cabezas, 2005, p. 81).

Los resultados documentales sobre la coleccion de partituras se orien-
taron desde la limpieza, cuidado, levantamiento de inventario, catalogacion
y sistematizacion de los hallazgos, como seguimiento al modelo archivistico
seguido, relevando la importancia del acervo de manuscritos originales de
compositores nacionales.

— 178



Graciela Valbuena Sarmiento

Sobre la cartogratia musical

En el marco del trabajo de recoleccion y resefia de musicos y agrupa-
ciones musicales de la institucion se aporté a la creacién de una cartografia de
practicas musicales del departamento de artes, que demostré la necesidad
de crear canales de circulacién que visibilizaran las expresiones musicales y
artisticas presentes en la Universidad. La cartografia de practicas musicales
en Colombia compilaba las practicas musicales en seis partes: musicas tradi-
cionales, festivales de musica, expresiones sonoras y musicales, comunidades
indigenas, investigaciéon y documentacion, tesauro. El Ministerio de Cultura
expresaba al respecto lo siguiente:

Esta Cartografia de Practicas Musicales en Colombia se da en el marco del Plan
Nacional de Musica para la Convivencia—PNMC- que adelanta el Ministerio de Cultura.
La pagina, que en total comprendera diez secciones, se inicié con la capa Musicas
Tradicionales por el permanente y detallado trabajo que el Plan ha realizado en esta
area, particularmente en lo que tiene que ver con las memorias del patrimonio sonoro,
la creacion y las practicas. Vale destacar que uno de los componentes del PNMC son las
Escuelas de Musica Tradicional, en las que, como punto de partida, se reconocen
las Musicas Tradicionales regionales como una practica musical colectiva de gran
arraigo en el pafs (MinCultura, 2007, p. 1).

En ese orden de ideas, en la Facultad de Artes y Humanidades de la
Universidad de Pamplona, se han venido consolidando agrupaciones musi-
cales que realizan un trabajo musical periddico, que involucra experiencias
de enseflanza y aprendizaje en la institucion, en el cual se condensa el trabajo
mancomunado entre docentes y estudiantes que puede ser cartografiado, do-
cumentado e investigado como acervo musical.

Las anteriores premisas, que describen la creacion del CEDIMUP vy el
CeR, después de la ejecucion del proyecto, son concordantes con los refe-
rentes de las teorfas de archivo y musicologicas, las cuales conceptualizan la
regulacion de las normas de bibliotecologia aplicadas al acervo especializado
como un proceso que resulta de la integracion del trabajo conjunto e interdis-
ciplinar entre la musica, la archivistica y la informatica.

Estas teorfas enfatizan la organizacion, seleccion, catalogacion e inven-
tario de las fuentes, como resultante de una propuesta interdisciplinar, en el
caso de los archivos musicales hacia la obtencién de objetivos (Cabezas, 2005).

Sobre investigacion

Con la creaciéon del Centro de Documentacion e Investigacion y el
Centro de Recursos Musicales se generd una organizacion que incidié sobre la
recuperacion, salvaguarda del patrimonio inmaterial del archivo y la coleccién
de partituras donado por la Gobernacién de Norte de Santander, lo cual pet-
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miti6 comprender que ademas de la organizacion, clasificacion y preservacion,
la documentacién y la investigacion son el producto de la interaccion de tareas
interdisciplinares en el ambito universitario.

Respecto a la investigacion y divulgaciéon que surgio a partir de la crea-
cién y gerencia del conocimiento depositado en el CEDIMUP vy el CeR, la
dependencia que tiene injerencia es la Facultad de Artes y Humanidades, con
su espacio para el desarrollo de actividades de investigaciéon — creacion, asi
como de posibilidades de generar proyectos de investigacion musicologica
sobre valores musicales regionales. Tomando como referencia el trabajo de
archivos de Uruguay mencionado en este estudio, guardaria correspondencia
una primera labor de tipo investigativa, si las partes del equipo interdisciplinar
asf lo quisieran, como lo expresoé la musicéloga Marita Fornaro:

Un primer paso fue la diferenciacién de Fondos en el Archivo, y decidir sobre cual
comenzar las tareas. Para esto se tomo en cuenta el perfil de las investigaciones pro-
ducidas hasta el momento, escasas por cierto, pero con dos productos de especial
valor: el trabajo contemporineo de Daniela Bouret (2004) y el histérico de Alfredo
Castellanos (1987); otras referencias pueden consultarse en Ayestaran (1953 y 1956)
y Baroffio (1958). Se consider6 que el entonces denominado Fondo de Programas
de Espectaculos era mas adecuado para iniciar la elaboracién de bases de datos y el
analisis de la actividad de la Institucién (Fornaro, 2011, p. 11).

6.6 Conclusiones

Después de ocho anos del lanzamiento del proyecto y al afio 2020, el
acervo del archivo del Centro de Documentaciéon e Investigacion Musical
concebido inicialmente como proyecto en el afio 2012, forma parte de la
Biblioteca de la Universidad de Pamplona y la institucion lo ha rebautizado
como “Centro de Documentacién e Implementacion Musical y Artistica -
CEDIMA- Oriol Rangel Rozo”.

Enlaactualidad, la pagina del CEDIMUP y el CeR alojada enla Biblioteca
Central de la Universidad describe una serie de servicios de capacitacion a
usuarios, catdlogo en linea, consulta en sala, elaboraciéon de bibliografias,
préstamo domiciliar, préstamo interbibliotecario, préstamo bibliografico in-
tercedes y se ubica fisicamente en la sede Virgen del Rosario, primer piso de
la Universidad de Pamplona.

Este Centro cuenta con los materiales catalogados, principalmente “par-
tituras en soporte fisico pertenecientes al patrimonio de Norte de Santander
durante el periodo sefialado”, como principal resultado del trabajo realizado
por parte del equipo de investigacion, entre los afios 2012 -2014. Los manus-
critos digitalizados, como accién de salvaguarda y conservacion, asi como las
otras expresiones musicales, informes y monografias, dan cuenta del trabajo
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académico detallado, con el cual fue realizada esta investigacion, as{ como la
significacion social del patrimonio regional.

A partir de este momento, se valora la apertura al trabajo de investigacion
musicoldgica e interdisciplinaria que se realizara en la region, con base en estos
repertorios, gracias a la consideracion tematica para la creaciéon de un centro
de documentacion e investigacion musical en la Universidad de Pamplona.

Gracias a la preeminencia del patrimonio musical para la historia de la
region, en términos de musicas populares, académicas y sus derivados, urge
una accién de veedurfa desde el area del conocimiento sobre las tareas de sal-
vaguarda, circulacion y divulgacion. Se trata, en algunos casos, de manuscritos
originales de compositores locales del departamento de Norte de Santander,
que requieren de espacios, tratamiento, estado actual de conservacién y cit-
culaciéon adecuados para el gremio, documentos que fueron hallados por el
equipo de trabajo durante el trabajo de campo. En este orden de ideas, se hace
necesario nuevamente realizar el inventario para constatar el estado actual y
diagnéstico de los documentos y la digitalizacion de su totalidad con el empleo
adecuado de los recursos tecnolégicos actualizados que la institucién universi-
taria puede brindar y considerando las condiciones legales relacionadas.

En el ambito universitario nacional, los centros de documentacién e
investigacion han abierto la puerta a estudios interdisciplinares de archivo
y musicologia los cuales propenden por el fortalecimiento de las lineas de
investigacion en musica.

En esta coyuntura entre las politicas publicas, los estudios interdis-
ciplinares de archivo y las ciencias musicales, se hace necesario el impulso
a la produccién de conocimiento que permita aprovechar las posibilidades
que tiene la investigaciéon musical en el pafs, como medio para el fomento
de la innovacion artistica, el desarrollo cultural, la participacion civil, el re-
conocimiento de la diversidad cultural y el sentido de pertenencia hacia las
formaciones culturales regionales y nacionales. Es parte clave de estas politi-
cas, el disenio de unos lineamientos orientados a los encuentros regionales de
investigaciéon y documentacion musical.

Después del camino recorrido con el proyecto de creacion del Centro de
Documentacién e Investigacion Musical CEDIMUP y el CeR del Programa
de Musica de la Universidad de Pamplona, que busc6 contribuir con la sal-
vaguarda de la coleccion de partituras donadas por la Gobernacién de Norte
de Santander, asi como de los archivos documentales de los programas de
Musica y Educacion Artistica resulta indispensable concretar algunas reflexio-
nes derivadas de la experiencia.

Es necesario entablar nuevas instancias de reflexion, con el fin de que el
trabajo de investigacién y documentacion que se realizé avance hacia niveles
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multidisciplinares que sirvan como puente de dialogo con la comunidad, para
las tareas de divulgacién y circulacion del patrimonio.

Debido a la relevancia del patrimonio musical, objeto de estudio para la
region e investigacion musical, las acciones de salvaguarda resultan urgentes,
ya que el area de trabajo interdisciplinar entre archivologfa y musicologia es
amplia y puede tener resultados de alto impacto, independientemente de los
intereses creados.

Este Centro puede llegar a constituirse en un eje de formacion para los
musicos en formacion, a partir del manejo de fuentes, gestion y circulacion de
la musica alli presente; sin embargo, debido a la antigiiedad de los registros, asi
como al grado de vulnerabilidad e importancia que tiene para el patrimonio
inmaterial propio, es imprescindible renovar el diagnostico general de los
materiales, asi como la digitalizacién en su totalidad.

Por ultimo, vale la pena enfatizar que este fondo documental constituye
un material unico para la region, cuyos beneficiarios son potenciales investiga-
dores locales y extranjeros. Su acceso publico virtual es una invitacion a la era
digital, como una segunda vida a los archivos que se mantuvieron ocultos a la
sociedad, producto del liderazgo y gran trabajo documental de pesquisa de las
investigadoras y colaboradores e interesados en el futuro.
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7. Cantus est orantes. Un archivo musical: rasgo identitario

de las MART" (Convento La Merced de Cali, Colombia)

Maria Viictoria Casas Figneroa

“La maisica tiene una sinica tarea primordial (. ..) disociar a la razon,
mediante sus perfectas relaciones aciistico-matematicas, de los sentidos carnales
y elevarla a la verdad inmutable, al sinico Dios y Seiior de todas las cosas
(-..). Asi pues, debe conducir al alma a reconocer que las cosas terrenas

estan subordinadas a las celestes” San Agustin, Sobre la Miisica.

Introibo ad altare Dei (introduccién)

Abordar el quehacer musical en un convento femenino, trac de in-
mediato a la mente, una gran cantidad de imaginarios, relacionados con los
constructos culturales y experienciales que cada individuo trae en su historia
personal. La palabra convento, remite a un espacio cerrado, quiza tras las
rejas, probablemente un lugar con jardines y celdas, habitado por monjes de
multiples rasgos de personalidad, en recogimiento y silencio. Y que, visto
desde afuera, se alimenta con una idea de soledad, y sin mayor expresividad o
emotividad frente a las actividades de la vida cotidiana.

Nada mas lejano que ese imaginario. Si bien el convento femenino es un
lugar de congregacion religiosa, cierto es que esta habitado por mujeres, que
llevan una vida comunitaria, pero que viven procesos intimos y personales.
En su trasegar como orden religiosa aparecen labores diarias que involucran
la musica. Musica como acto de oracion, recreacion, obligacion, pero también
como deseo. Aunque actualmente la cultura de lo inmediato contempla dis-
tintas opciones para registrar cualquier actividad, desde un celular, una camara
digital o un computadort, y se puede escuchar musica y cantar en publico o

1 Congregacién de Misioneras Agustinas Recoletas, en adelante, MAR.
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en privado haciendo uso de pistas, karaoke, spotify, tan solo por mencionar
recursos y plataformas, que ocurren en instantes y que, segin la necesidad o
gusto, pueden guardarse y compartirse. Hace tan solo unas décadas la manera
de conservar el quehacer musical se limitaba a la tradicion oral y a los registros
escritos; estos ultimos desde la partitura y otros documentos que dieron cuen-
ta de las actividades que involucraron la musica. Ni siquiera se sabe en realidad
cémo pudieron sonar, ya que la partitura, como afirma Lawson (2009), es
tan solo un recurso que habla de una intencidn para ser interpretada o lite-
ralmente sonada.

Este capitulo recoge resultados parciales de la tesis doctoral de la autora,
Cantare Amantis Est (2019)%, en la que se estudi6 la coleccion de partituras de
la congregacion de Misioneras Agustinas Recoletas en el convento La Merced
en Cali, entre 1903 y 1970. Se trata de una investigacion cualitativa, con uso de
elementos cuantitativos, que se apoya en la teorfa fundamentada de Strauss y
Corbin (2012), y reconoce como fuente primaria basica el acervo de partituras
localizado en la biblioteca del Convento. Emplea herramientas y recursos de
la historia cultural, la historia de la religion, la musicologia historica y la musi-
cologfa urbana, entre otros.

Para dar paso a lo planteado en el titulo de este capitulo, el recorrido
se estructura haciendo una aproximacion a lo que conforma el archivo: docu-
mentos musicales, la partitura como testigo silencioso, la musica conventual,
para posteriormente reflexionar sobre las preguntas spor qué un archivo
musical puede contribuir a la construccion de una identidad congregacional?
Este camino se hace tomando como referente un estudio de caso, la coleccién
de partituras de las MAR en el convento La Merced, el cual paraddjicamente,
siendo el monasterio mas antiguo de la ciudad, de tiempos de la colonia, no
guarda ningun vestigio documental escrito musical de este periodo, obligando
a dar un salto al vacio y situarse en el siglo XX, cuando una comunidad de
beatas que llegaron en 1825 a habitar el claustro, fueron reconocidas como
terciarias agustinas recoletas en 1932y, en 1955 mediante decreto pontificio,
se unieron a la congregacion de Misioneras Agustinas Recoletas de Marfa, y se
configuraron en la orden que se conoce actualmente como MAR. Es en este
espacio localizado en el corazén geografico de la ciudad y en esta temporali-
dad, Cali en el siglo XX, en donde se asienta la coleccion.

Una pregunta que puede surgir al ojo de un historiador tradicional, es si
es posible que documentos como la partitura, un programa de mano, un disco
o una grabacién pueden considerarse como fuente para un estudio histérico.
Entonces, la mirada hacia la partitura deja de ser la de un simple pentagrama,

2 Doctorado en Artes, Universidad de Antioquia 2016-2019.
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lleno de pepitas y otros signos, que, como clave Morse, le sirven al musico me-
dianamente entrenado, para traducir e interpretar o repetir literalmente lo que
en ella se dice: alturas sonoras, duraciones, textos (si los hay), matices, entre
otros insumos utiles para el discurso musical. Por lo tanto, cuestionamientos
sobre ese documento escrito se tornan en multiples interrogantes de signifi-
cado. ¢Qué dicen esas partituras?, ;de qué momento histérico hablan?, squién
fue su creador?, ¢qué quiere expresar ese compositor?, ipor qué selecciona
unos recursos SONOros y no otros?, spor qué escoge un material sonoro?, ses
un score o una reduccion?, scudl es su posible uso?, ¢qué funciones cumple?,
¢qué relacion guarda con otras piezas de su misma temporalidad?, ;quiénes
son los propietarios o custodios de la partiturar, ses un original?, jes un ma-
nuscrito?, si es una edicion, Jcual edicion es? [...] tornandose en interminable
la lista que obliga a poner en didlogo otras fuentes, y otorgar validez a la
partitura como fuente histérica.

Otro interrogante se orienta entonces a ¢quiénes habitan el convento de
La Merced en Cali?, ¢quiénes son las MAR?, squé pasé en la dinamica musical
religiosa de la comunidad y de la ciudad? Las respuestas dan luces para co-
nocer el archivo musical como un elemento que contribuye a comprender su
identidad congregacional religiosa, catdlica y agustiniana; a la vez que aporta
a la construccion de una musicologia historica y urbana regional, que dialoga
con otros entornos: la ciudad, el catolicismo local y el catolicismo global.

Antes de hablar de la partitura como fuente histérica, es necesario
precisar que esta, aislada, puede comunicar muchos mensajes, pero si no se
contextualiza, su lectura puede ser totalmente erronea. Es por ello por lo que
debe considerarse como un material que hace parte de un corpus documental,
y que seguramente ese corpus puede ser una serie de obras, una coleccion,
que, en todo caso, sumada a otros elementos, conformaran un archivo. Es
decir, para que se pueda considerar como fuente historica que contribuye
a identificar y construir una identidad congregacional, debe leerse en todo
su contexto: cultural, histérico, musical y de fe. Este escrito se desarrolla en
los componentes de fundamentacion teorica que refiere lo relacionado con
el trabajo de archivo, en el que se caracteriza la documentacién musical, la
funcién de la partitura y la musica conventual; se detalla el procedimiento
metodolégico en el marco de un estudio de caso, se muestran resultados desde
la identificaciéon de la congregacion y su coleccion; se plantea la discusion
frente a los registros en el archivo y sus rasgos identitarios y se cierra con unas
consideraciones a manera de coda.
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7.1 Liturgiam Verbi. Fundamentacion teérica

El trabajo que se apoya en la recuperacion de archivos musicales invita
a revisar diversos elementos. Por un lado, el enfoque musicologico sobre el
cual va a documentarse la investigacion, por otro lado, la identificacién y con-
ceptualizacién sobre la documentacion musical y su relacién con el objeto de
estudio. Por lo tanto, en esta seccion se hace referencia a los elementos men-
cionados. En primera instancia la mirada hacia una musicologia con apellidos,
las fuentes, es decir el documento musical, la partitura y, finalmente, el objeto
de estudio que se enmarca en la musica conventual.

Reconociendo que la investigaciéon musical se articula con otros campos
de conocimiento, se tiene en cuenta que la musicologia historica se nutre de la
historia con distintos apellidos, la historia cultural, como una forma de enten-
der, a partir de la deconstruccion de esos vestigios, como estaba constituida
la sociedad (Burke, 2004; Serna & Pons, 2013), la historia local, la historia
urbana, la historia de la religion, la historia social, etc; y la musicologia urba-
na’; de la que puede decirse que se enmarca en una corriente historiografica
mas amplia, que surgi6 hacia los afios 1960, con mayor difusién en la dltima
década del siglo XX, y que segun Marin (2014), esta musicologia urbana®
se diferencia de la historia local en el papel que ambas otorgan “a la ciudad
en la configuracion de la vida musical que estudian” (p. 15). Por esta razon,
fue menester referenciar autores que trabajan musicologia urbana y musica
conventual, como es el caso de Baker (2003), quién refiriéndose a la ciudad
colonial latinoamericana, da luces para comprender como puede entenderse
el quehacer musical conventual en un entorno de ciudad, mas alla del asunto
religioso. Las partituras sobre las cuales se trata en este capitulo hacen parte de
un archivo localizado en un convento urbano; lo cual invita a una relacion mas
interesante, aun cuando la musica conventual ha sido pocas veces considerada
como objeto de estudio de la historia urbana, de la historia de lo cotidiano
(De Certeu, 2000) y de la misma musicologia histérica. Contemplado este
cimiento para la realizacion del estudio, se pasé a estimar las bases de este
entramado: lo que se considera documento musical, la partitura y su relaciéon
con la musica conventual.

3 La musicologfa urbana podria definirse como el estudio de la musica y los musicos dentro del contexto
urbano en el que operan, entendiendo que, entre la actividad musical en su conjunto y el contexto urbano
en que ésta se produce, existe una relacion interdependiente; es decir, que ambas variables se condicio-
nan mutuamente.

4 Entre las monografias mas relevantes aparecidas en los ultimos afios sobre la Espafia de la Edad Moderna
cabe citar a Miguel Angel Marin (2002), Music on the margin. Urban musical life in eighteenth-century Jaca (Spain).
Kassel, Reichenberger; Andrea Bombi, Juan José Carreras y Miguel Angel Marin, editores (2005), Musica y
cultura urbana en la Edad Moderna. Valencia, Universidad de Valencia; Clara Bejarano Pellicer (2013). El
mercado de la musica en la Sevilla del Siglo de Oro. Universidad de Sevilla.

— 190 ——



Maria Victoria Casas Figueroa

Documento musical

De acuerdo con Cabezas (2005), “para que la musicologia pueda de-
sarrollar su campo de estudio requiere de la materia prima necesaria a nivel
musical” (p. 92). Esta materia prima la constituye tanto el documento musical
como aquel de tipo personal generado por el musico, ya sea compositor o
intérprete, como testimonio de sus actividades publicas, privadas, familiares y
artisticas. Reyes (2016) expone que, desde un tratamiento bibliotecolégico, los
documentos musicales pueden adscribirse a vatios critetios® (Tabla 1):

Tabla 1. Principales tipos de fuentes documentales musicales, segiin criterios bibliotecoldgicos. Fuente: Reyes
(2016)

Documentos escritos = Manusctitos = Partituras
= Impresos = Apuntes
= Digitales = Libros

= Revistas
= Libretos
Documentos de imagen = Fija = Grabados
= Jconografia
= Fotograffa
= Mapas
= Pinturas
= Diapositivas
= En movimiento = Peliculas (sin sonido)
= Presentaciones animadas (sin sonido)
Documentos sonoros = Analdgicos = Fonogramas de musica
= Digitales = Fonogramas de la palabra

= Fonogramas de paisaje sonoro

Documentos audiovisuales = Combinacién = Cine
de imagen en « Videos
movimiento con

= Animaciones
= Multimedia

= Producciones televisivas

sonido

Jacinto Torres Mulas (2000) afirma que documento musical es todo
aquel soporte material cuyos signos alli registrados representan una realidad
musical, es decir, que su contenido semidtico sea capaz de producir musica.
Este concepto es valido para una gran variedad de soportes documentales,
mucho mas alla del registro grafico tradicional sobre papel, el cual se ha ido
ampliando hasta incluir grabaciones por diversos medios, tanto analogos

5 Grafico: partituras, libros, revistas, programas de mano, libretos, etc. Iconografico: fotografias, pinturas,
grabados, carteles, libros iluminados, esculturas, etc. Fénico: cilindros, discos, carretes, cintas magneto-
fonicas, etc. Audiovisual: peliculas, videos, etc. Plastico: instrumentos musicales, objetos. Electrénico:
disquetes, discos 6ptico-digitales, dispositivos de lectura éptica, etc.
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como digitales, e incluso mas recientemente a los llamados multimedia. Torres
(2000) propone la siguiente estructura para la documentacion (Tabla 2):

Tabla 2. Clasificacion de documentacion musical. Fuente Torres (2000).

Tipo de registro musical Documento
Musica anotada o escrita Borrador o apunte Particella Partitura Reducciones

Guiones, parte de instrumento director, partitura vocal, reduccién para
teclado y partitura abreviada.

Musica programada Programas musicales de ejecucién mecanica como rollos, cintas, discos
perforados, cilindros graméfonos y discos fonograficos.

Aunque, como lo menciona Lawson (2009), la partitura es imprecisa
frente a la real intencién que el musico quiere expresar, es, sin embargo, una
prueba, tanto testimonial como material de lo que un compositor, transcriptor
o intérprete produce en el ejercicio de sus actividades artisticas. Es claro que
existen otros documentos mas de tipo archivistico o bibliotecol6gico asociados
con determinados hechos musicales, tales como ediciones musicales, progra-
mas, albumes, anuncios, carteles o afiches, fotografias y correspondencia, que
complementan la informacion al momento de comprender el fenémeno de las
practicas musicales en un contexto particular.

Los documentos que conforman el acervo hacen parte de una historia:
cultural, social, una historiografia musical e incluso de una musicologia urba-
na, que segun Carter (2005), indica que la musica pareciera tener una cierta
utilidad para manifestar lo que ocurre en la vida eclesiastica y civil urbana. Es
asi, como en el archivo de una congregaciéon se puede encontrar el registro de
uso de ciertos repertorios, en los que se muestra que “la musica marca ritos
significativos del individuo y del Estado, preservando a la vez continuidad y
tradicion” (Carter, 2005, p. 59).

La partitura

La partitura es ese testigo dispuesto a expresarse a partir de una adecua-
da interpretacion. Ella esta presta a contar un momento histérico, un contexto
cultural, el compositor o comunidad que la cred, un estilo y un uso para ser
revelada e ilustrada y asi cumplir finalmente su funcién.

Segun Iglesias y Lozano (2008), la partitura muestra las secciones “de
un conjunto pensadas para ser oidas al mismo tiempo” (p. 205), que, como se
consigna en el manual de musica notada (GTCCPB®, 2010), “aparecen supet-
puestas en una misma pagina, todas las partes vocales y/o instrumentales de
una obra” (p. 144). La particularidad de este “documento”, es que el registro

6  GTCCPB. Grupo de Trabajo de Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico del Consejo de
Cooperacion Bibliotecaria.
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de sus signos corresponde a algin sistema de escritura musical, que, para el
caso de esta coleccion, es de notaciéon moderna y en algunas pocas ocasiones
de notacién mensural. Su lectura posibilita la interpretacion o representacion
y reproduccién de una obra musical (Cabezas, 2005; Torres, 2000). Asi, la
partitura es una representacion grafica de la concepcion musical del creador,
una herramienta para el intérprete y fuente de conocimiento para la investiga-
ci6n musical. La partitura es, sin embargo, solo una parte de la realidad de la
obra. Su notacién es una aproximacion a la intencion del compositor, y aun
asi es una herramienta de validacion y autenticidad en el transcurso del tiempo
(Reyes, 2010).

Desde la referencia de los autores mencionados, es claro que la parti-
tura en sf misma no es musica. Es tan solo una gufa que, enmarcada en un
contexto tanto espacial como temporal y tematico, logra adquirir significado.
Ese significado es, sin embargo, parcial, mas cuando se conoce el propésito,
su uso y su funcién, y se elabora una recreaciéon de la misma, es decir una
interpretacion, es cuando ella adquiere la caracteristica de musica. Mientras no
se estudie y se interprete, sera un documento mudo, en medio de los estantes
de una biblioteca.

A diferencia de la pintura, producto en que el observador tiene contacto
directo con el autor a través de su obra; en la partitura, el oyente (observador),
esta moderado por un agente (intérprete), que, desde su propio conocimiento
y experiencia, hace la recreaciéon de la obra. He aqui un rasgo fundamental
que muestra cémo la partitura, siendo evidencia de la creacién artistica, deja
la huella del intermediario, y siendo objetivos, se reconoce que esta mediacion
no siempre lleva a una valida presentacion del propdsito del autor. Por esto,
el tratamiento de la partitura representa en si mismo un riesgo, en el que, de
pasar de ser testigo silencioso de la creaciéon de un compositor, se convierta
en una deficiente transmisiéon de mensajes y significados.

La coleccién de partituras de las MAR proviene de una herencia musical
eclesiastica, que tiene cimientos en la produccién musical medieval (canto llano
y canto gregoriano’ ), aunque no se cuente con ediciones musicales antiguas
en la biblioteca, y que si bien actualmente existen numerosos estudios para la
interpretacion del canto llano medieval, para el momento de la coleccion, las
transcripciones y adaptaciones o incluso la escritura de los acompafiamientos
para el teclado, provienen del auge de los estudios de Solesmes en cabeza de

7 El Canto Llano es un género vocal tradicional, antiguo, ligado a la Iglesia Cristiana, cuya principal carac-
teristica es la monodia y comprende varias expresiones (ambrosiano, galicano, gregoriano, etc.). El canto
llamado gregoriano es un tipo de canto llano que se caracteriza por ser monddico (como todos los cantos
llanos), escrito exclusivamente para voces masculinas que cantan al unisono sin acompafiamiento. Su ritmo
es libre y depende unicamente de la estructura del texto. Su melodia es fluida y estd escrita en uno de los
ocho “modos gregorianos”.
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Dom Préspero Gueranger (1805-1875), Dom Joseph Pothier (1835-1923)
y Dom André Mocquereau (1849- 1930), quienes, en el siglo XIX, constituye-
ron una especie de restauracion del mencionado canto llano medieval. Como
afirma Lawson (2011), solo en el siglo XII, se ide6 un sistema para indicar
las alturas de los sonidos, aunque no su valor exacto; y una de las dificultades
para recrear la musica medieval fue que la improvisacién y el acompafiamiento
instrumental (si lo hubo), no estan presentes en las notaciones conservadas®.

La existencia de las ediciones vaticanas aprobadas a comienzos del siglo
XX, y otras publicaciones de uso comun en la iglesia catdlica, se pueden ob-
servar en el repertorio de estas piezas, que ademas centran su atencion en las
producciones de la primera mitad del siglo XX.

La partitura es, entonces, un documento sujeto a analisis, y puede consi-
derarse como componente de una cultura material, que segiin algunos autores
se centra “en la idea de que la materialidad es una dimension integral de la
cultura, y que hay algunas dimensiones de la existencia social que no pueden
ser comprendidas completamente sin ella” (Tilley, 2006, p. 1). Segun Catalina
Melo Angel (2013), es posible establecer entonces, una relacién directa entre
el documento musical y como este puede reflejar el desarrollo cultural, social,
politico y econémico de una comunidad e incluso de un territorio.

Pensar en cémo la partitura es una fuente histérica en un contexto
particular implica la revisién de un caso, que obliga a la pregunta quiénes son
sus custodias o propietarias, asunto que se trata en el apartado de resultados.

La musica conventual

La musica conventual no hace referencia a un género particular de ma-
sica 0 a una forma de composiciéon musical. L.a musica conventual, por tanto,

es la musica que se practica en los conventos, ya sean estos misionales’ o de

10

clausura. Esta ligada al quehacer de la comunidad religiosa con proyeccion

externa o interna a los muros del claustro y puede ser de caracter profano o
religioso, segun la actividad en la que se enmarque. La literatura que refiere
investigaciones sobre la musica conventual y particularmente compuesta o

8 Al comienzo del siglo XX, una edicién de los cantos de la misa (Gradual romano, 1908) y otro Antifonario
mondstico (1934), evidencian el proceso de restauracién del canto llano. Es sobre estos documentos de
aprobacién vaticana de la primera mitad del siglo XX, sobre los que se encuentra el canto gregoriano en
la coleccion. Los trabajos postetiores de Don Eugene Cardine (monje de Sofesmes) (1903- 1988, aclara las
leyes que rigen la escritura de los neumas primitivos y pone las bases de una “Edicion critica del Gradual
romano”, pero no alcanzan a observarse en este estudio.

9 Lo misional implica el contacto directo con el mundo, con el fin de evangelizar y llevar el mensaje cristiano;
mientras que la clausura tiene la finalidad de mantener un clima de recogimiento, silencio, oraciéon y otros
recursos ascéticos para la busqueda de la unién mistica con Dios.

10 Referida a la vida monastica principalmente contemplativa, en contacto restringido con el mundo extetior
al convento o monasterio.
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interpretada por monjas de diversas comunidades y distintos claustros ha ido
ampliandose en las tres ultimas décadas. Una muestra de ello se aprecia en tra-
bajos resultados de tesis doctorales o proyectos de musicélogos anglosajones
que abordan estas tematicas particularmente en la Edad Moderna en Italia y
Espafa, y en el periodo virreinal en la América Hispanica.

Baker (2003) explica que los conventos fueron importantes centros de
interpretacion musical, educaciéon y empleo, y en ello involucra la importancia
de ciertas fiestas que siendo de caracter religioso, implican un nexo obligado
con el quehacer musical de la ciudad. Los diferentes tipos de convento, sus
liturgias, las politicas de los sucesivos arzobispos y los conflictos que surgen,
son aspectos centrales en obras como la de Kendrick (1996), que muestra
practicas representativas, ediciones o impresiones musicales dedicadas a las
monjas y la musica escrita por ellas. En escala mas pequefia, en el siglo XX, el
caso del convento de la Merced en Cali puede observarse como una ventana
para comprender un hacer musical local. Las referencias a celebraciones de
actos civico-religiosos, procesiones, fiestas marianas y congresos, las obras
musicales de la colecciéon que aparecen con dedicatorias para las madres agus-
tinas, las copias manuscritas de obras ya editadas, que dan una idea sobre la
circulacién de repertorios, entre otros acontecimientos, evidencian un hacer
musical (de las religiosas) en su contexto.

Asi, musica conventual comprende varias dimensiones. La dimensioén
de las practicas litargicas, en las que se encuentra la musica para la misa y el
rezo, y el canto del oficio divino y, en el mismo sentido, religioso; la dimensién
de una practica musical relacionada con los ejercicios de piedad, que de la
mano de la piedad popular se encuentran en procesiones, rezos de rosarios,
advocaciones, entre otros. Pero mas alla de un hacer musical religioso, existe
una dimensién de la vida cotidiana, de contenido espiritual o humanistico (De
Certeau, 2000). La bendicién de alimentos, los cantos misionales y las practi-
cas recreativas, en las que la musica juega un papel fundamental, conformando
una vision integral de estas dimensiones musicales.

7.2 Método examinandas opus. Procedimiento metodolégico

La investigacion se realiz6 en dos grandes fases que corresponden a: 1.
Estructuracion y 2. Organizacion para la Planeacion, Ejecucion y Seguimiento.
Se trata de un estudio principalmente cualitativo que se apoya en la Teorfa
Fundamentada de Strauss y Corbin (2012), y considera los aportes de las
metodologias de trabajo de investigacion documental y de archivo. Para ca-
racterizar la coleccion fue menester revisar elementos cuantitativos, como el
nimero de obras sacras, y qué tipo de cantos y en qué proporcion aparecian
dentro del conjunto. Esto se logré mediante la aplicacién de una estadistica
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descriptiva, en la que se recurrio a la creacion de una base de datos en Excel la
cual permiti6é reconocer rasgos y caracteristicas del repertorio a partir del uso
de filtros y tablas dinamicas.

Asimismo, se responde a una investigacion de caracter exploratorio
descriptivo y analitico, que hizo uso de herramientas y técnicas propias de
la nueva musicologia, la investigacién historica y el manejo de informacion
documental: trabajo de campo, entrevistas, consulta de archivos, bisquedas
especializadas, elaboracion de resefias y fichas, critica de fuentes, entre otras.
Todo este abordaje, traté las obras como un conjunto de repertorios que se
agrupan por caracteristicas compartidas. La fuente primaria es la coleccion de
partituras y su inventario, pero considera otras fuentes ya mencionadas. En
este estudio no se realizaron comparaciones con otras colecciones, pero la
indagacion por ellas permitié encontrar obras comunes, y aunque no se puede
realizar inferencias, sf deja vislumbrar algunas generalizaciones tal como afirma
Gonzalez (2009), siendo asi otro aporte a la musicologia latinoamericana. La
aplicacion de herramientas propias de la musicologia, la investigacion historica
y la archivistica posibilité plantear un analisis s6lido y reconocer los espacios
histéricos en los que transita la coleccion. Por otro lado, permitié construir
un documento especializado de una expresion simbolica desde la musica reli-
giosa en su contexto. Como fuente primaria se consider6 también la revision
detallada de documentos histérico-religiosos, musicolégicos, que implicaron
un trabajo centrado en la colecciéon de las MAR en La Merced, el archivo de
la congregacion, el archivo del Museo de Arte Colonial y Religioso, la visita
a la casa provincial de la comunidad en Madrid y Leganés (Espana), entre
otros. Si bien la partitura representa la posibilidad de interpretar aquello que
el compositor tuvo como intencion de plasmar en su obra, la misma partitura
es imprecisa. Siempre hay una cantidad de detalles que, como afirma Lawson
(2009), de los cuales el compositor no se ocup6 para dejar explicitamente
escrito en la partitura, por lo que para su analisis y caracterizacion se requiere
del uso de otros recursos.

Las fuentes secundarias, de caricter documental, se identificaron en
bibliograffa general, como son las obras referentes a la Iglesia, la religion y
la espiritualidad, la musica sacra y sus reglamentaciones, libros de texto, tesis
doctorales y articulos de musicologia consultados tanto en Bibliotecas (vir-
tuales y en fisico), registros en Archivos conventuales y en la pagina web del
Vaticano. Fue necesario hacer la consulta en colecciones musicales y archivos,
y la participacién en cursos que promovian las instituciones que se relacionan
a continuacion: el Archivo del Fondo de Investigacion y Documentacion
de Musicas Regionales del grupo Musicas Regionales de la Universidad de
Antioquia (Medellin); la sala Patrimonial de la Biblioteca de la Universidad
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Eafit (Medellin); la sala especializada de la Biblioteca Franciscana ubicada en
la Universidad de San Buenaventura (Cali); el archivo musical (digital) de las
hermanas Oblatas (Cuenca, Ecuador); la Biblioteca de la casa Monticello de
la orden de Carmelitas Descalzos (Medellin); la sede del Centro de Mistica
Edith Stein de los Carmelitas descalzos (Cali); El Gabinete Patrimonial de
Musica —oficina del historiador de L.a Habana (Cuba); la participacién acti-
va en Tallis Scholar Course -Seminario Internacional organizado por Zenobia
Musica- (Avila- Espafia) bajo la direccion de Peter Phillips; Archivo Central
del Cauca (Popayan); Archivo Histérico de Cali; la revision de los fondos
Ramella (Luigi Ramella 1873-1950) y Arnaldo Bambini (-1951) del PIAMS de
Milan; entre otros. También se llevaron a cabo entrevistas semiestructuradas
a investigadores, musicos y religiosos que tienen relacién directa con el objeto
de estudio, como fueron la Dra. Marfa Antonia Virgili Blanquet, musicéloga
catedratica de la Universidad de Valladolid; el Doctor en filosofia y organista
Hernando Uribe Carvajal OCD (Medellin); la Madre Myrian del Carmen
Neira, Directora de Formaciéon de las MAR (Leganés-Espafia y Bogota); el
Doctor en filosoffa y teologia, musico, Rodolfo de Roux, S]. (Bogota y Cali);
la hermana Fabiola Taborda MAR; la hermana Deysi Leiva Eslava MAR; y
el sefior Alejandro Archila Castafio, Director del Museo de Arte Colonial y
Religioso LL.a Merced en Cali; entre otros.

En la tabla 3 se puede observar algunos elementos contenidos en el
disefio de la herramienta Excel.

La ilustracion anterior representa solo parcialmente algunas de las cate-
gorias de analisis, en ella se puede apreciar diversos aspectos tanto musicales
como de contexto, para entender la coleccion. La tabla completa en Excel
integra informacién enriquecedora para comprender los alcances de la 3colec-
cion, por lo que implica datos sobre el compositor, su nacionalidad, fechas de
nacimiento y muerte. De igual manera, se incluye aspectos musicales como el
nombre de la obra, el indicador de compas, el modo, la estructura y el material
sonoro; aspectos de caracter archivistico como el nimero de folios, gramaje
del papel, las dimensiones, el tipo de documento, la edicién, el afio de copia o
publicacion, observaciones como anotaciones manuscritas sobre la partitura,
estado de conservacion, entre otros.
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En estos documentos de archivo es fundamental conocer mas all4 de lo
técnico musical, el uso genérico y especifico de la obra encontrada, asi como
el tiempo litirgico en el que se emplea. Implicando asi la importancia de la
funcién (liturgica o no). Por otro lado, desde el estudio de la coleccién se
pueden apreciar aspectos tan variados como los fenémenos de inculturacion.
Es decir, una cultura musical religiosa en el marco del catolicismo que, encon-
trandose en un momento previo al Concilio Vaticano II, implementa en los
territorios de mision, las disposiciones vaticanas en todo lo relacionado con la
liturgia, pero que cuando se trata de expresiones de la piedad popular, permite
el uso de cantos locales. En la siguiente Figura puede apreciarse el proceso
metodologico de la investigacion a manera de algoritmo:

Fases de la investigacion

K"

Momento 2:

Momento 1: Estructuracion
1. Organizacidn y planificacion para la ejecucién.

Identificacion del problema. Formulacién de propuesta. . e e v SgEtiiey e,

Alcance conceptual: Y
Objetivos/ a Consulta de
Metodologia
/actividades y
productos

fio y Construccién de ‘ 2 Revisién consulta documental
una base de datos (bibliografica, hemerografica, etc.)

\ 4

Sistematizacion y Disefio de
analisis de la instrumentos de

i6 T T 7 recoleccion
documentacién. Aplicacion de instrumentos: entrevistas,

conversaciones orientadas, fichas de observacion

Analisis de la coleccion . Triangulacion y
Participacion en eventos. Establecer dialogo de fuentes.
contactos con expertos en el tema y apropiar Revision Consolidacién de Base de datos de las
elementos para el estudio de la coleccidn partituras .
Ultima revisién de archivo.

Escritura Resultados y
conclusiones y discusién
Maria Victoria Casas F. proyecciones

I Figura 1. Algoritmo proceso metodoldgico. Elaboracion propia.

7.3 Results. Resultados

Los resultados del estudio de la coleccion se agrupan en dimensiones
de orden musicolégico, que comprenden una caracterizacion detallada de
aspectos técnicos como la construccién formal y estructural de las obras, la
temporalidad, los autores, las tematicas, los idiomas, la concordancia de titulos,
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las tonalidades o modalidades, el uso y la funcién en relacién con el calenda-
rio litargico, entre otros. Lo anterior sugirid, para el analisis de resultados, la
triangulacion de fuentes. Para este capitulo se exponen solo dos aspectos: Las
Misioneras Agustinas Recoletas como propietarias de la coleccion, en el entor-
no en el que se circunscriben, y aspectos generales de la coleccién, para luego
en el apartado de discusiéon comentar rasgos identitarios y registros de archivo.

Las MAR. Contexto y entorno

Las Misioneras Agustinas Recoletas - MAR son una congregacion
misionera, de derecho pontificio que se identifica por los tres rasgos de su
nombre: mision, recoleccion y seguidoras de san Agustin. Una comunidad que
nace en la primera mitad del siglo XX y que a Colombia arriba desde 1945 y se
consolida en Cali a partir del afio 1955, cuando la orden naciente se une a las
Terciarias Recoletas de San Agustin o Agustinas Terciarias Recoletas.

En los asuntos normativos de la orden, como son las Constituciones
de la congregacion, se expresan los rasgos que la identifican. Por un lado,
un caracter misionero que les exige la disponibilidad como personas, para
anunciar el mensaje de salvacién, trabajando con poblaciones en condiciones
de vulnerabilidad en distintas partes del mundo. Por ser seguidoras de San
Agustin, la Regla y la doctrina del obispo de Hipona, son entes reguladores
en los aspectos espirituales. Ello se traduce en una vida sin posesiones perso-
nales a imitaciéon de la primitiva comunidad de Jerusalén. Esto se observa al
estudiar los documentos musicales, pues si bien algunos de ellos se encuentran
marcados con el nombre de alguna religiosa, la posibilidad de uso de estos
no es de uso exclusivo para quien ostenta el nombre; por el contrario, esta a
disposiciéon de toda la congregacion. Por esta razon, muchos de los libros y
diarios, entre otros documentos que podrian considerarse como “personales”,
se encuentran en la biblioteca del convento. Como Recoletas son fieles al
espiritu de la Recoleccion agustiniana''.

La reconstruccién de la historia de las Agustinas Terciarias Recoletas,
hoy Misioneras Agustinas Recoletas, fue una tarea lograda por la comunidad
mediante el minucioso y riguroso trabajo de las hermanas Saturia Paredes
(2004) y Marfa Judith Londono (2005), quienes para el caso de Cali, presentan

11 En sus constituciones se define la recolecciéon como: un proceso continuo de recogimiento y de conversion
del hombre que, derramado por la soberbia en la dispersion de las cosas temporales, retorna por la gracia
mediante la purificacién de la humildad hacia si mismo, hacia el hombre interior, donde habita la verdad.
Recoleccion es también espiritu de silencio para escuchar la Palabra de Dios que habla al corazén en la
soledad; es atencion concentrada y amorosa a esa palabra en la contemplacién y en la meditacion; es espi-
ritu de oracién, trato y dialogo filial con el Padre y con su enviado Jesucristo. Es espiritu de abnegacion, de
austeridad, de penitencia y de renovacién interior a imagen del hombre nuevo que es Cristo; es anhelo
de participacién en la cruz del Sefior, para completar su Pasion.
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el recorrido de una congregacion fundada por el agustino Fray Javier de Vera
en 1739 y que en Santiago de Cali surgi6 inicialmente con el nombre de Beatas
Agustinas, para posteriormente ser reconocidas con el nombre de Terciarias.

La consolidacion de la comunidad es resultado de varias situaciones. Las
6rdenes religiosas de origen espafiol vivieron serios procesos de transforma-
cién y adaptacion durante la década del treinta del pasado siglo XX, debido
a la situacién politica y econémica de ese pafs; entre los acontecimientos
se encuentran sucesos significativos como el cambio de la Monarquia a la
Republica espafiola en 1931'% y la guerra civil espafiola (1936-1939), que se
ven reflejados en la naciente congregacion de Misioneras Agustinas Recoletas.
Ademas, es pertinente atender en los origenes de las MAR lo relacionado
con los conflictos mundiales. El nacimiento de la congregacion se da en un
periodo de conflictos bélicos; la guerra entre Japon y China (1937- 1941) y
la segunda guerra mundial (1939-1945), que fueron factores decisivos para
el afianzamiento de esta organizacion religiosa. De igual manera, el contexto
eclesiastico en el que surge la orden, en el caso de la ciudad de Cali, estd mar-
cado por la fundacién de una diécesis que traté de incidir en la colectividad
catdlica y que muestra una cierta injerencia en el devenir de la capital del
departamento del Valle del Cauca. En la educacion, se evidencia en la creacién
de varios colegios, tanto masculinos como femeninos, dirigidos por religiosos,
instituciones que, desde el ambito privado, contribuyeron a financiar obras de
caridad cristiana. Estas acciones estuvieron enmarcadas en la concepcion
de la Bula Papal de 1926, que impulsé el trabajo misional y en el Concordato
firmado con la Santa Sede en 1887%, y las sucesivas reformas a dicha declara-
toria que se afianzaba la colaboracion Iglesia-Estado.

Esta comunidad inici6 sus actividades en Cali en donde hoy funciona el
Hospital San Juan de Dios, con el propésito de servir a las gentes de la ciudad
mediante la atencién, cuidado y educacion de nifias huérfanas. En 1825, se
trasladan al actual Convento de la Merced; son reconocidas como Terciarias a
partir de 1896, cuando el sacerdote Ezequiel Moreno les adjudica dicho nom-
bre. En 1932, el superior General de los Agustinos Recoletos las incorpora
con el nombre de Recoletas y reencamina su mision de servicio en el campo de
la educacion, la evangelizacion y las misiones. Es la primera orden religiosa fe-

12° Un mes después de la instauracién de la Republica, la quema de conventos significé un gran choque para
una parte de la sociedad espafiola, para quienes habian aceptado con resignacién el cambio de régimen
politico. Seis de los 170 conventos de Madrid fueron incendiados en mayo de 1931.

13 Firmado entre el Papa Leén XIII y Rafael Nuflez, presidente de Colombia. En su Articulo 10 se indica:
Podrin constituirse y establecerse libremente en Colombia drdenes y asociaciones religiosas de un sexo_y de otro, toda veg,
que antorice su candnica fundacion la competente superioridad eclesidstica. Ellas se regirdn por las constituciones propias de
s instituto; y para gozar de personeria_juridica y quedar bajo la proteccion de las leyes, deben presentar al Poder Civil la
antorizacion candnica expedida por la respectiva superioridad eclesidstica.
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menina que surge en Cali, y que pasé de Beatas Agustinas, a Religiosas Agustinas,
luego a Terciarias Recoletas gue en 1955 se unen a las Agustinas Recoletas de Maria,
congregacion que hoy se conoce como Misioneras Agustinas Recoletas MAR.

Como consta en diversos documentos tanto eclesiasticos como civiles,
en el transito del siglo XIX al XX, se incrementaron el numero de fundaciones
religiosas catodlicas, y con ello la realizacién de congresos, asambleas, sema-
nas misionales, que como indica Cérdoba (2015), también se tradujo en un
incremento de publicaciones, libros y revistas sobre la labor misional. Todo
ello implico el uso de cantos de mision, que en buen numero fueron cantos es-
pafioles, o creaciones propias en diversos lugares de Europa y Latinoamérica,
eso si, derivados de la normativa pontifical. Tal situacién se observa en la
coleccion de las MAR.

En 1926, el Papa Pio XI promulga la enciclica Rerum Ecclesiae, sobre la
accién misionera, en la que se expresa el interés de la iglesia por las misiones,
en esta se hace explicita la necesidad de fomentar las vocaciones misioneras,
promover las obras misionales pontificias y se manifiesta la importancia del
clero nativo. Lo cual incentivé la fundacién de nuevas congregaciones en
distintas partes del mundo. La formacién y creacion de seminarios, las nuevas
6rdenes contemplativas, las vocaciones y congregaciones religiosas nativas,
la organizacion y division del territorio de mision, lo cual exhorté favorecer
las misiones. Todo ello de la mano de la migracién de frailes y monjas que
llegaron a paises latinoamericanos, dada la situacioén espafiola de los anos 30.
En el caso colombiano, el Ministerio de Relaciones Exteriores otorgd permiso
para el ingreso de frailes y monjas, que no solo tenfan vinculo a la vida de clau-
sura. La migracién también se relacioné con el surgir de nuevas comunidades
dedicadas a trabajar extramuros del convento en labores de asistencia social y
educacion (Cordoba, 2015).

El arte es un instrumento para aproximarse a la poblacion, iconografia y
musica, asf lo evidencia esta comunidad. Las expresiones artisticas se presen-
tan en distintos espacios de la vida misional: 1a iglesia, la escuela, el orfanato;
pero también su uso se observa en los espacios publicos como calles y plazas.

Las Misioneras Agustinas Recoletas y su coleccion de partituras

La coleccion de partituras propiedad de las MAR, que se encuentra en
la biblioteca san Agustin del Museo de Arte Colonial y Religioso La Merced
en Cali, contiene un acervo documental de partituras de musica religiosa y
musica profana. Durante el ano 2015, la autora de este documento efectué
un inventario somero que permitiera identificar el material basico de lo que
se organiz6 como coleccion. Se procedio a separar estos materiales y se inicid
un estudio de los documentos seleccionados, desde lo relacionado con la
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musica sacra. Este acervo contenfa obras editadas y obras copiadas a mano,
principalmente de piezas compuestas, producidas o editadas a partir de 1903,
luego de la promulgaciéon del Motu Proprio de Pio X, en el que se reglament6 y
orient6 todo lo concerniente a la musica sacra, teniendo en cuenta una setrie
de factores como la necesidad de fortalecer la practica musical en monasterios,
seminarios y colegios catolicos, asi como la escogencia de los repertorios y
tipo de texturas, registros, formatos instrumentales y vocales que rigieran lo
ya expuesto en las reformas musicales en el catolicismo de la segunda mitad
del siglo XIX en Europa.

Durante el siglo XIX, se observo una fuerte tendencia a interpretar de
forma teatralizada, casi como en la épera, los cantos para la liturgia dejaron
ver, como la musica en lugar de prestar un servicio a las celebraciones se estaba
convirtiendo en un ente independiente, en el que el derroche de virtuosismo
invitaba a feligreses a disfrutar un espectaculo musical, en lugar de cumplir
con el objeto de la musica en el culto. Esto llevé a formular algunas reformas
y a consolidar el cecilianismo, que intentd volver a la simpleza de las formas y a
ocuparse de sugerir musica sencilla, pero de buena calidad.

Por ello se establecieron caracteristicas precisas sobre la composicion
musical catélica: esta debia ser bella, sencilla y con un “caracter de univer-
salidad”, para cumplir con su funciéon de difusora y afianzadora de la fe. No
obstante, se corri6 el riesgo de perder el norte de la posibilidad de componer
una obra verdaderamente “artistica”, ya que todo se centré en la funcionalidad
y el servicio.

Estas normativas también invitaron o mas bien, intentaron obligar a las
comunidades a retornar al canto gregoriano medieval y a la polifonia, al estilo
de Palestrina, es decir lo propuesto en el siglo XVI durante el Concilio de
Trento, en respuesta a la reforma protestante y lo relacionado con las practicas
musicales. Lo anterior se tradujo entonces en una serie de elementos como la
restricciéon de uso de registros extremos (agudos o graves), y de acompana-
mientos instrumentales (siempre para teclado), polifonias que permitieran la
comprension de los textos, con acompafiamientos instrumentales que fueran
de nivel bajo o medio de complejidad a la hora de interpretar, ya que no se
esperaba contar con curas, frailes o religiosas con altos niveles de formacion
musical que pudiesen tocar estas piezas en los servicios catdlicos. Esto es,
pues, lo que se encuentra en la coleccién: musica manuscrita y musica editada,
que constituye el cuerpo de partituras de la Biblioteca en las que se aprecian
cuadernos, hojas sueltas, libros y colecciones. Para efectos de este capitulo solo
se tratara lo concerniente a la musica sacra que contiene temas relacionados
con la recoleccién agustiniana.
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El total de obras del acervo en partituras de musica sacra cubre 1868
titulos, que si bien se logran identificar como musica religiosa y en la mayor
parte de los casos, como musica sacra, una buena parte de estas partituras,
que son musica vocal, ya sea con acompafiamiento instrumental o a capella,
pertenecen a interpretaciones para la liturgia, lo que evidencia que podrian ser
utilizados por distintas congregaciones religiosas catolicas, pero también hay
algunas composiciones propias de la espiritualidad agustiniana.

El corpus es variado y rico en diversas expresiones: canto gregoriano y
canto llano al estilo medieval, misas, oficios divinos, himnos, motetes y obras
de la piedad popular, cantos procesionales, cantos marianos, letanias, rosarios,
villancicos, cantos de advocaciones y cantos misionales, entre otros. Muchas
de estas obras estan consignadas en libros publicados en Espafia, Francia e
Italia. Sin embargo, en perfodos algidos para el catolicismo, las ediciones que se
encuentran fechadas en la colecciéon para momentos como la guerra civil espa-
fola, y la segunda guerra mundial, son publicaciones realizadas en Colombia,
aunque contengan obras europeas de distintos momentos historicos, y de
obras procedentes de tierras de misién, como el caso de la Araucanfa en Chile.

No obstante, también se identifican obras de compositores colombia-
nos, o de musicos extranjeros radicados en Colombia (también procedentes de
las migraciones de posguerra), que se relacionaron y convirtieron en figuras
de la musica en Colombia hasta mediados del siglo.

La informacién y caracterizacion detallada se contemplan en el capitulo
3 de la tesis doctoral. Para efectos de este capitulo se muestra una ilustracion
genérica sobre el tipo de obras en las siguientes, Tabla (4) y Figura (2):

Tabla 4. Formato instrumental o vocal'y niimero de obras asociadas

Formato Numero de obras en formato vocal o instrumental
Organo y voz 995

Voz 603

()rgano 115

Armonio y voz 93

Organo o Armonio 62
Total general 1868
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Armonio y voz | Organo
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Organo o
Armonio...

= Armonio y voz
= Organo
Organo o0 Armonio

Organo y voz

=Voz

Organo y voz
53%

I Figura 2. Informacion porcentual de formato vocal o instrumental de la coleccién

Lo anterior se traduce en un 10% de obras instrumentales solas, 32% de
partituras vocales y 58% de obras cantadas con acompafiamiento de érgano
o armonio. Una mirada a esta conformacion indica que este repertorio es en
un 90% para ser cantado, bien sea en celebraciones litargicas, paraliturgicas
o no litargicas. Refuerza la normativa de la importancia del uso del canto en
las actividades religiosas catolicas. Este canto sagrado esta representado en
diversas expresiones que van desde la cantiga medieval, el canto gregoria-
no, pasando por la polifonia renacentista, el coral barroco, el motete clasico,
himnos y canciones estréficas del siglo XX. Al hablar del canto sacro necesa-
riamente hay que referirse a como se estructura ese canto, lo cual lleva a tratar
lo relacionado con la forma.

Unas cuantas obras propias de la orden agustiniana aparecen reiterati-
vamente en la coleccion, tanto en impresos como en manuscritos, y su uso se
refrenda desde la consulta a los archivos de la Merced, en la correspondencia,
constituciones y libros de diario.

Por otro lado, es menester recordar, que, igual como habia ocurrido en
Trento en el siglo XVI, entrado el siglo XX, se promovieron las celebraciones
que publicamente permitieran diferenciar el rito catélico del cristianismo
protestante en sus diversas denominaciones. Por ello dos fiestas centrales
del calendario litargico fueron incentivadas a hacerse visibles para todas las
comunidades catdlicas: las fiestas marianas y la celebracion del Corpus Christi.
Estos elementos evidencian en la coleccién un gran nimero de cantos rela-
cionados con las advocaciones marianas y la fiesta de Corpus, asunto que no
es exclusivo de las MAR, por el contrario, fue de caracter mas que invitatorio,
de orden normativo en las didcesis catdlicas, comprometiendo a todas las co-
munidades religiosas. Procesiones, misas y celebraciones civiles, enmarcaron
esta ritualidad.
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Desde una directriz vaticana, se conformaron grupos como la Accién
Catolica, con la participacion de laicos comprometidos, que de manera contun-
dente apoyaron de la mano a los gobiernos catélicos, para intentar “erradicar”
o por lo menos disminuir el impacto de las misiones evangélicas que comen-
zaron a crecer durante toda la primera mitad del siglo XX. Colombia no fue
la excepcion, y asi, desde las parroquias, conventos, seminarios y colegios se
efectuaron acciones de defensa del culto mariano y de la sagrada eucaristia, a
la par que se presentaron ataques poco “cristianos” a los creyentes y profe-
sos protestantes. En este sentido, también hubo cantos invitando a mostrar
una imagen de Jesucristo defensor de la Ley, e incluso como un héroe de
Batalla. En multiples localidades del pais se cant6 a Cristo como el vencedor
de la opresion, el rey de la patria. Como se aprecia en obras de compositores
colombianos como Vidal y Tobén en la region antioquefia.

Las MAR al ser misioneras, también evangelizaron teniendo en cuenta
el canto como un medio practico y atractivo, praxis llevada a cabo historica-
mente desde las misiones en épocas de la colonia. Pero esta vez, los cantos
misionales haran uso de lo propio de la cultura en la que realizan su labor. La
devocién popular constituyé y sigue conformandose como una fuente inago-
table de cantos populares que se interpretan en lengua vernacula y con aires
propios de las regiones evangelizadas.

Para efectos de este capitulo, la discusion se centrara en los elementos
de la coleccion de partituras que pueden identificarse como rasgos identitarios
de la congregacion.

7.4 Communio. Discusion
Rasgos identitarios de la misica en los conventos agustinos

Se asume la identidad como una representacion que tienen los indivi-
duos o grupos de su posicion (distintiva) en el espacio social y de su relacion
con otros individuos o grupos que ocupan la misma posiciéon o posiciones
diferenciadas en el mismo espacio (Giménez, 2000), y para el caso particular
de la congregacion religiosa, se hace necesario reflexionar en la identidad
colectiva. ILa construccion de la identidad colectiva se relaciona con el pro-
ceso de socializacion que se desarrolla en funcién de un contexto social. Y es
aqui donde se puede pensar que la congregacion religiosa tiene unos rasgos
identitarios. Las religiosas de una comunidad se encuentran unidas por valores
e imagenes, que constituyen un marco normativo de grupo y, por ende, un ele-
mento cohesionador. En este caso, la homogeneidad del grupo hace posible
el predominio de la identidad colectiva sobre la individual (Habermas, 1987).
Es en este sentido en el que se considera el hacer musical en los conventos
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agustinos, como un elemento constructor de esa identidad congregacional.
De este modo, desde una visiéon piramidal habria que abordar la identidad
colectiva desde una jerarquia que implica de mayor a menor grado asi: el
catolicismo (como conjunto universal), que acoge en su interior a las comu-
nidades agustinianas (subconjunto mayor), y a su vez a ¢l pertenece la orden
de Agustinos Recoletos (subconjunto de la orden), hasta llegar a las MAR,
Misioneras Agustinas Recoletas (subconjunto de la recoleccién agustiniana).
Aun asi, esta congregaciéon, como pudo observarse, cuenta con otras parti-
cularidades como son el hecho de ser congregaciéon femenina y misionera.
Aunque para Mercado y Hernandez (2010), la identidad supone un ejercicio
de autorreflexion, en el que la persona valora sus capacidades, y tiene concien-
cia de lo que es como sujeto, el individuo que pertenece a una orden religiosa
reconoce que aun en el recogimiento de la clausura o el claustro, convive con
otros. Su conocimiento propio lo lleva a reconocerse como miembro de un
grupo. Este grupo es particular y se diferencia de otros grupos. Asi, no es lo
mismo ser monja carmelita, monja de la Presentacién que monja Misionera
Agustina Recoleta, aunque todas sean religiosas catolicas. Para el caso de las
MAR, es preciso hablar de la identidad colectiva. La identidad colectiva es una
construccion del sentido de pertenencia que se relaciona con otras interaccio-
nes sociales, la cultura y el contexto social micro y macro. Implica, por tanto,
semejanza al interior y diferencia al exterior. Segun Mercado y Hernandez
(2010), la diferencia requiere la sancién del reconocimiento mutuo para que
exista social y publicamente.

Las comunidades religiosas que siguen la espiritualidad de san Agustin,
asi como la mayorfa de las congregaciones cristianas que se conforman en
identidades colectivas, hacen uso de la musica en diferentes momentos del
dia, sean o no momentos liturgicos. La mirada de san Agustin a la musica es
profunda, permanente y reiterativa. En primer lugar, se refiere a ella como la
ciencia del movimiento o de la modulacién (Prada, 2014), y es para San Agustin
un mecanismo para conectarse con lo divino. En su literatura se hallan multi-
ples alusiones a la musica, incluidos sus seis libros titulados DeM vszca. En el
libro de las confesiones trata varios aspectos con las respuestas emocionales
a la musica, al canto de los himnos ambrosianos y al poder incluso peligroso
que puede ejercer la musica, si unicamente se queda como respuesta sensorial
y no logra el trabajo profundo de conectar con lo divino. Las referencias de
san Agustin al canto de los salmos se encuentran en sus escritos y en los
registros de los monasterios agustinos, donde con frecuencia se mencionan
estas practicas. Manuel Villegas Rodriguez (2011), en su estudio E/ monasterio
de agustinas de Hipona (s. I17-1”) consigna maltiples citas al respecto:
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. se ha cantado hoy el salmo de penitencia; [...] Es el salmo sobre el profeta
Natan, después que David pecara con Betsabee: que se canta y se lee con frecuencia
en la Iglesia; cantemos esto con devocién fecunda, con voz animosa, con sincero
corazén [...] oir el sermon, oir las lecturas, coger el libro, abrir y leer (Enarr.in Ps.

50,1/50,2/66,1/66,3).

Histéricamente, monasterios y conventos agustinos, en diferentes pro-
vincias, han mostrado una trayectoria particular sobre la practica musical. Para
el caso de las comunidades en América Hispana, durante el periodo virreinal,

... la orden religiosa agustina no se limit6 a su labor de conversién y de evangelizacion,
sino que dentro de su programa también incluy6 el establecimiento de una serie de
escuelas, asentadas en los pueblos de indios, para inculcar en ellos los contenidos que
le dan forma al entendimiento para pensar el mundo desde la cosmovisiéon europea
(Aranda, 2009, p. 154).

Mas alld de la musica en las comunidades misioneras, esta claro que la
practica musical es inherente también a la “recoleccion”. Asi, monjas y monjes
recoletos, de clausura o misioneros, siempre hacen uso de la musica como una
herramienta acompanante en la oracion e incluso en la toma de decisiones
para efectos de la orden.

Una manera de reconocer estos rasgos se logra elaborando un mapeo
sobre la actividad musical en el Convento de la Merced en Cali entre 1900 y
1970 de la mano del acontecer cotidiano de las MAR, lo que obliga a seguir el
rastro en varias direcciones. Por un lado, identificar fisicamente los vestigios
de esta ocupacion, lo que se detalla en los instrumentos musicales, la icono-
graffa y las partituras (en este caso la coleccion de la que trata este estudio),
por otro lado, reconocer las monjas musicas de la congregacion e indagar
minuciosamente los registros de archivo del convento.

La inhabitacién de las monjas en el convento implica la atenciéon de
ciertas actividades propias de la capellania en la Iglesia de la Merced y sus dos
capillas; celebracion de eucaristias comunitarias diarias, preparacion de fiestas
propias de la congregacion y del santoral catdlico. A esto se suma lo propio
de la congregacién, como el rezo del rosario y las horas candnicas. En estos
aconteceres siempre hay uso de la musica. Actualmente, habitan en el cenobio
las hermanas mayores que, si bien no se encuentran en tierras de misioén, o
en la labor educativa directa, si ejercen un importante apostolado y tareas de
acompafiamiento espiritual a feligreses y vecinos de LLa Merced.

El mapeo sobre la musica en el convento arroja tres elementos que lo
identifican: los instrumentos musicales en el monasterio, las monjas musicas
de la congregacion y los registros de archivo del convento. Para efectos de
este capitulo se centra la atencién en la relacioén de la coleccion de partituras y
los registros de actividad musical en el archivo del convento. Sin embargo, se
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hace una invitacién al lector a que en una visita al Museo de Arte Colonial y
Religioso (Cali, Colombia), pueda conocer los instrumentos ahi presentes, que
dan cuenta de la actividad musical: un piano vertical aleman que se ubica en la
sala de recreo de la congregacion; un 6rgano eléctrico Mishall (en mal estado);
un armonio, que testifica su constante uso; y un 6rgano electronico Hammond,
que simula el sonido de los 6rganos de tubos; instrumentos todos fabricados
antes de 1950; y mas contemporaneos, un 6rgano Yamaha de los afios 1970 y
una guitarra acustica Yamaha de 2010. Esta tltima en uso.

Registros en el archivo del Convento

La consulta a documentos de archivo del Convento permite confirmar
un corpus informativo sobre la actividad musical en el monasterio entre los
afios 1900 — 1970. En su gran mayoria, responde a interpretaciones en actos
litargicos, fiestas propias y actos recreativos, realizados por las monjas, pero
también se encontro el registro de cémo se vivio la musica religiosa en la ciu-
dad en el marco de congresos y eventos religiosos dirigidos desde la didcesis
de Santiago de Cali (Valle del Cauca, Colombia).

En las pesquisas se encuentran registrados los mismos eventos afo tras
aflo, en distintos documentos que corroboran el uso de repertorios comunes
y a la luz de la informacién de las fuentes se aprecia el manejo de cantos
como son salmos, himnos y otras obras propias de la liturgia de las horas y
de las misas.

En el siguiente mapa se aprecian los distintos documentos que permiten
alimentar una construccion del hacer musical en el Convento, en el periodo
en estudio. Ellos dan cuenta de como la permanencia y reiteracioén de ciertas
acciones y labores, van conformando aquellos rasgos de la practica musical de
esta colectividad. Se distingue entonces que la musica sacra es un elemento co-
hesionador de las 6rdenes religiosas, en cuanto su uso se da en celebraciones
comunitarias como la misa o el rezo del oficio, y mas alla de la orden religiosa
catolica, se comienza a particularizar con el hecho de ser una organizaciéon que
sigue la espiritualidad agustiniana, regida por unas constituciones y una regla
que obliga al empleo de ciertos repertorios propios de dicha orden. Estos y las
practicas diarias de oracion y trabajo se constituyen en atributos distintivos de
la identidad congregacional. Por tratarse de un ejercicio exhaustivo, la consulta
de estos registros, no se detalla en este capitulo, sin embargo, a manera de
ilustracion se comentan algunos de los hallazgos.
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Legajadores de
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de la Iglesia de
La Merced

Decretos y
actas
capitulares
Coleccién de

Libro de cuentas :
partituras

de la Iglesia

I Figura 3. Mapeo de documentos. Elaboracion propia.

Una revision a las Constituciones y a la regla de los distintos momentos
de esta congregacion confirma el uso permanente de la musica. Como ejem-
plo se puede citar la Regla y constituciones de ermitasios de san Agustin, acomodadas
a las religiosas de la misma orden, publicadas en 1927. En el capitulo 1 de las
constituciones, acerca del oficio divino en el numeral 4 se lee: “todas, pero
principalmente la hebdomadaria'® y las encargadas de rezar las antifonas y
entonar los salmos, deben registrar anticipadamente el oficio y el orden que
ha de observarse al terminar” (p. 24). En la parte 2 sobre la admision de las
postulantes numeral 3: “las admitidas para coro, deben estar instruidas en
leer latin, escribir correctamente y disponer de dote” (p. 35). Una significativa
instruccion aparece en el capitulo sobre la eleccién de la priora: “Durante los
nueve dfas que preceden a la eleccidn, se hara después de laudes y visperas el
himno Veni Creator Spiritus y su oracion Deus qui corda (p. 73). [...] el dia de la
eleccion después de cantado en la iglesia el VVeni Creator Spiritus, se hace la vo-
tacion [...] enseguida se repican las campanas y se cantara el Te Deurns” (p. 75).

14 En los cabildos eclesidsticos y comunidades regulares, semanero, persona que se destina cada semana para
oficiar en el coro o en el altar.
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gran importancia.

Figura 4. Detalle Actas de 1947

Fuente: Libros de actas y constituciones. Archivo Convento la Merced.

En las Constituciones y ritual de las Misioneras Agustinas Recoletas de 1969, por
su parte en el numeral 63, se registra: “honren cada dfa a la santisima Virgen,
reciten las antifonas Nativitas tuas y crucem sanctam, excepto cuando se cante
la Salve. Sabados, y solemnidades y fiestas de la Virgen y de san José. Cantese
la Salve y el Joseph con sus oraciones” (p. 23). Las orientaciones perviven aun
en el ritual de la congregacion de las MAR, publicado en 1990. Este libro
plantea el seguimiento de las normas establecidas para los actos comunitarios,
diarios, semanales, mensuales y en otras celebraciones. En las fiestas propias
de la congregacion, se cita que debera cantarse el Tedeum por toda la comuni-
dad, asi como los himnos Joseph, Nuestra Seriora de la Consolacion, Himmno de la
Congregacion y Dios te salve (p. 60). Ademas, en los capitulos (general, provincial
y viceprovincial) menciona que se debian cantar el VVen: creator Spiritus, Te Denm
Laudanmusy el Magne Pater Agustin u otro himno.

En el documento Cuaderno Avisos de la lglesia de Ia Merced 1940-1945,
constantemente aparecen referentes de practicas musicales. Cada ano, se re-
gistra en el mes de agosto el rezo de la novena a san Agustin, en donde hay
también misa cantada. De igual manera, se referencian encargos de misas can-
tadas por el alma de algin difunto, que mencionan como misa gregoriana
cantada, asi como las misas cantadas de media noche los 24 de diciembre,
entre otros. El registro de sus diatios y cuadernos evidencian que el oficio se
cantaba en latin hasta antes del CV-I1, y era frecuente el canto del Magnificat, el
Benedictus, el Tedeum, el Angelus, el Salvey el Joseph.

Si bien las MAR son misioneras, al interior de sus practicas diarias
comunitarias, en las cuales se incluye la misa y la liturgia de las horas (por
lo menos las horas canénigas Laudes y Visperas), la musica es un elemento
constitutivo que refuerza la oraciéon. La parte musical suele estar a cargo de
alguna hermana, en el caso de que tenga formacién musical, o se encarga
diariamente a quien corresponda la organizacion de lecturas y cantos eucaris-
ticos, o lecturas, salmos e himnos para la liturgia de las horas.
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Estas partituras de la colecciéon muestran un dinamismo, en el sentido
que, aunque muchos de los cantos conservan el mismo texto, las lineas melo-
dicas y los acompafnamientos armonicos dan fe de las distintas temporalidades.
Por ejemplo, el Te Deum, tan anunciado y mencionado, basado en el himno
de Tomas de Aquino, inicialmente se canté en latin, al estilo gregoriano, y
con el paso del tiempo fueron creaindose nuevas melodias que conservaban el
texto; o incluso conservando la melodia original, se tradujeron al castellano,
para ser cantadas asi, luego de la promulgacién del Concilio Vaticano II. De
lo mencionado, hay muestras en las grabaciones en cintas magnetofénicas
encontradas en la biblioteca del Convento.

Dentro de la coleccion de partituras, es imprescindible mencionar el
manuscrito de la madre Rita de Jesus Crucificado (1899-1984), quien desde
1934, copié manualmente partituras en un precioso cuaderno que contenia
una miscelanea de obras religiosas, desde letanfas marianas hasta villancicos de
la tradicién popular y misas de distintos momentos histéricos. El cuaderno no
siempre incluyo las fechas de copia de las obras, sin embargo, la continuidad
del mismo se da, al identificar una misa en espafiol, compuesta entre 1965 y
1968, es decir una obra posconciliar, que fue y sigue siendo interpretada en
diversas comunidades catdlicas.

Son incontables los registros sobre el uso de la musica y sobre la es-
cogencia de cantos que se repiten afio tras afio en las mismas celebraciones,
configurando un entramado que hila tiempo-espacio y propdsitos unitivos.
De manera que la practica musical que se devela desde la coleccion de parti-
turas, muchas de ellas con huellas y marcas, nombres y anotaciones, revelan a
la luz de un buen cubero, como la partitura es y seguira siendo una de tantas
herramientas que puede usarse como fuente historica para configurar una
identidad colectiva.

7.5 Ite, missa est. Consideraciones finales

El documento musical, en el entendido de una amplia diversidad de
materiales fisicos (partituras, grabaciones, programas de mano, actas, entre
otros), permite abordar un sinnimero de oportunidades para consolidar in-
vestigaciones musicologicas a partir de lo que constituye un archivo. En este
sentido, la partitura se convierte en una fuente historica que contribuye a la
construccion de una identidad congregacional.

En el estudio aqui descrito, de los documentos musicales que conforman
el Archivo de las Misioneras Agustinas Recoletas, es preciso manifestar que
las fuentes son multiples y variadas, y que en esa construccion, la coleccién
de partituras que se encuentra en la biblioteca de las MAR se constituyen en
un archivo que permite comprender unas practicas musicales que se muestran
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como rasgo identitario de una congregacion religiosa; sin embargo esto no
hace exenta su vinculacién con la vida cotidiana, mas alla del claustro, de
la ciudad misma. Las practicas urbanas, como lo afirma De Certeau (2000),
transforman el concepto de ciudad y reinventan lo cotidiano.

El estudio de archivos musicales se ha convertido en un asunto de
interés desde la segunda mitad del siglo XX; porque, de manera particular,
los archivos musicales religiosos han sido tratados ampliamente en el caso de
las catedrales europeas e hispanoamericanas, pero los estudios de archivos
conventuales son apenas un tema en desarrollo; de igual manera, porque
compete a diversas disciplinas el abordaje de estos objetos de estudio. Se trata
entonces de una musicologfa histérica que debe dialogar con la historia de la
religion, la historia urbana y la historia cultural, ya que estas congregaciones
se encuentran geograficamente inmersas en ciudades a la vez que basan su
practica en un importante legado musical que data incluso de la Edad Media,
momento en el que se agrupaba la documentacion musical en el cédice del
canto llano y se ubicaban incluso en arcas, salas capitulares o sacristfas, y que,
con el paso del tiempo, pasaron a convertirse en elementos custodiados mas
alla de lo artistico, como objeto de valor comunitario. Pero, en el caso de la
ciudad de Cali, 1a custodia de estos bienes materiales no ha sido un asunto de
gran trascendencia. Como registro de sus archivos, correspondencia y actas,
entre otra documentacion, emergen estas cuestiones de practicas musicales,
que develan diversos asuntos mas alla de la musicalidad en si misma.

Las congregaciones religiosas se identifican por comprender y construir
valores e imagenes que constituyen un marco normativo de grupo y que se
convierten en un elemento de unién, que los hace homogéneos y que muestran
un predominio de lo colectivo sobre lo individual, como lo afirma Habermas
(1987). Es esto lo que permite comprender las 6rdenes religiosas como iden-
tidades colectivas, en las que algunos rasgos las hacen diferenciadoras de otras
similares y quiza con el mismo objetivo de constitucion.

La musica y su practica, en el caso de los conventos agustinos, ya sean
de misién o recoleccioén, o de mision y recoleccion, son un elemento que con-
tribuye a construir esa identidad congregacional. Esto puede verificarse desde
diferentes puntos de proximidad. Basta con asistir a una celebracion litargica
y encontrar en ella la participacién musical, o con visitar un convento como
el del desierto de la Candelaria en Boyaca, el Escorial en Espafia, la capilla
de Ostia Antica, o cualquier otro cenobio agustino, para darse cuenta de que
la musica ha estado ligada a su devenir histérico. De igual forma, cuando se
puede indagar mas a fondo el hacer cotidiano y ordinario de un convento
femenino se encuentra presente el canto, con un menu amplio de ofertas que

— 213 ——



Cantus est orantes. Un archivo musical: rasgo identitario de las MAR1 (Convento La Merced de Cali, Colombia)

alimentan el espiritu, como los cantos de la liturgia de las horas, los cantos de
la misa y hasta los cantos de accién de gracias por los alimentos.

La reiteracién de obras, en los distintos libros y manuscritos, confirman
la presencia de repertorios comunes a la congregacion y, desde una mirada
mas amplia, en obediencia a las reglamentaciones pontificias, se comparte y
encuentran similitudes con la musica de otras congregaciones.

La mirada a la historia musical en conventos femeninos es un proceso
en construcciéon que apenas comienza en Colombia, mientras que en otros
lugares del mundo cuenta con una trayectoria importante, principalmente en
momentos del periodo virreinal en América, la Edad Moderna en Europa y
algunos trazos del periodo republicano.

Las fuentes encontradas dan cuenta de un hacer musical en el convento,
que se relaciona con lo que sucede temporalmente, no solo al interior de la
congregacion y el mundo catélico, sino que también permea y se alimenta del
acontecer local. Por lo que la musicologia urbana, pasa a ser un elemento que
contribuye a comprender estos sucesos y objetos de investigacion.

Actualmente, la conformacion de archivos esta mediada por una apues-
ta de digitalizacién documental, en ocasiones sistematica y en otras carente
de rigurosidad para su conservaciéon. Aunque un archivo no necesariamente
implica una historiograffa minuciosa, si permite recuperar el registro de un
hecho musical, ya sea sonoro o escrito, invitando a recordar que, en lo coti-
diano, simple y llano, habitualmente, se pasa desapercibido todo un cumulo
de historia y significado. La musica puede ser, desde su partitura, una herra-
mienta para proveer toda esta informacion, ademas de la consulta de fuentes,
oportunidades para continuar el intento de responder cuestiones sobre “no-
sotros” mismos.
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criticamente las estrategias de la propaganda musical nagi

Sebastidin Wanumen Jiménez

El presente escrite' propone que una de las labores de la musicologia
y la historia de la musica en el aula de clase sea fomentar y desarrollar el
pensamiento critico. Dado el facil acceso a la informacién y sus complejas
tendencias de mediacioén en el presente siglo, se sugiere que desde el estudio
de las manifestaciones musicales se promueva el juicio critico de los productos
culturales y artisticos. Teniendo en cuenta que la musica es un medio efectivo
para la difusiéon de ideologias, muchas veces enmascaradas en el contenido
estético y afectivo, es necesario que los propésitos e implicaciones de las mu-
sicas y sus practicas sean escrutadas desde el criticismo, la critica literaria y la
musicologia critica e histérica. En otras palabras, se necesita del pensamiento
critico para evaluar las manifestaciones y practicas culturales, ya que estas pue-
den influenciar las relaciones humanas de manera significativa; y, por ende, la
musicologia debe asumir un papel activista en el aula de clase fomentando un
analisis que vaya mas alld del texto musical®. De tal manera, se propone que
un ejercicio, a modo de estudio de caso, para afinar la critica de los productos
culturales (y a su vez el pensamiento ctitico’), es diagnosticar el modus operands
de la musica de propaganda nazi. Adicional a esto, se postula que los proble-

1 Un agradecimiento especial a Daniela Montoya quien leyé diligentemente el borrador final de este do-
cumento y a Toby Thacker (Universidad de Cardiff) quien coment6 generosa y extensamente sobre la
tematica y el trabajo histérico aca presentado.

2 Es importante mencionar que, en Colombia, no todos los profesores de historia de la musica son musico-
logos o etnomusicélogos, mas esto no debe ser una barrera o un desaliento para que se puedan involucrar
activamente en tal propuesta. Lo mismo aplica para quienes hacen historia del arte o similares, pues la
invitacién aqui es la de combinar el analisis de las manifestaciones culturales, tanto folcloricas como artis-
ticas o populares (si es que hay caso para tal divisién), con el pensamiento critico y el propésito de pensar
los problemas reales y locales a los que se ven los sujetos enfrentados en la cotidianidad.

3 Las posturas sobre pensamiento critico de las cuales parte este articulo se han referenciado en Ennis (2016,
7-8) y Hitchcock (2018).
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mas del distante pasado, asi como los globales, pueden estar situados atin en el
presente y en la localidad de los contextos propios. Por tal motivo, se presenta
también como ejemplo la marcacién y rechazo de la alteridad en el contexto
local-presente al mencionar el antisemitismo en Colombia.

Antes de introducir la estructura de la investigacion aqui comunicada,
es importante aclarar que la justificaciéon de este escrito dentro de un libro
colombiano dedicado a la revisiéon documental en la investigaciéon en musica
y no en una revista de estudios judaicos o una publicacién de historia eu-
ropea del siglo XX, obedece a la necesidad de conectar la academia con los
asuntos urgentes de la vida social contemporanea. ;Cémo el escudrifiamiento
de un archivo o la interpretaciéon hermenéutico-histérica de una pieza docu-
mental sobre musica ayuda, no a entender una sociedad del pasado, sino a
comprender los problemas del presente? En otras palabras, se debe buscar
que el ejercicio intelectual e historiografico sea alimentado por la rigurosidad
metodologica documental, pero que a su vez, prevea una aplicacion en las
necesidades del propio contexto. Por tal razén, se parte de una revision ted-
rica sobre la urgencia de la actualizacién de los objetivos de la musicologia,
mientras se aborda una descripcién metodologica sobre la documentacion vy,
prosiguiendo, se llega a una conclusién interpretativa para suscitar la reflexion
sobre el entorno colombiano.

De tal manera, el proceso descrito anteriormente inicia con las propo-
siciones de la musicéloga estadounidense Bonnie Gordon, quien considera
que la musicologfa puede ser una herramienta para revelar las expresiones cul-
turales que incitan el rechazo al otro. Una vez justificado el papel activista de
la musicologia, se exponen los procedimientos metodolégicos con los que se
abordé el estudio de caso (la propaganda en la musica nazi). Principalmente
se menciona como la revisién documental y su diversificacién metodologica es
necesaria para la investigacion musicolégica, tanto histérica como critica. Tras
introducir el estudio de caso, se demuestran los mecanismos propagandisticos
con los que las actitudes de ataque al otro se propagaron en la Alemania Nazi.
Para terminar, se observaran algunas expresiones culturales tanto historicas
como presentes que demuestran la latencia de la marcacion y el rechazo al otro
en el contexto colombiano, esto para proponer que a través del estudio de la
historia de la musica y su documentacién es posible abordar problematicas
sociales actuales.
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8.1 El objetivo social de la musicologia: fundamentos teéricos

Pasado-presente, global-local

A pesar de que los estudios musicologicos enmarcados en la teorizacion
posmodernista avanzan con gran rapidez y se entienden cada vez mas las
musicas en sus diferentes contextos de accion; la plétora de esléganes roman-
ticos, idealistas y engafiosos sobre esta son una realidad peligrosa en el mundo
neoliberal® . Por ejemplo, las estrategias de la mercadotecnia y publicidad em-
pleadas por las instituciones musicales describen la musica como un lenguaje
universal con la capacidad de impactar positivamente, y por esencia propia,
la vida de los humanos. Asf, las instituciones educativas en su publicidad le
adjudican a la musica una capacidad transformadora per se, que harfa a los
estudiantes disciplinados, solidarios, tolerantes, etc. Sin duda alguna, la musica
puede tener una gran influencia en la formacion de las caracteristicas positivas
de los sujetos, ademas de un poder curador que se va revelando en la actualidad
con los avances de la musicoterapia. No obstante, la musica, a pesar de todo,
es un objeto creado y manipulado por humanos con intenciones especificas y
que no discierne por si sola entre personas buenas y malas, altruistas y egofs-
tas. Es por esta razéon que la musicologia, y su labor pedagdgica en las aulas
educativas, debe procurar incentivar la reflexion critica respecto a la musica
que se escucha, se apropia, se consume, etc.

En el coloquio de 2018 de la Revista de la Asociacion Americana de Musicologia
(JAMS), titulado olencia sexual en la dpera: Academia, pedagogia y produccion como
resistencia, se hace un analisis de la recepcion social y artistica que han tenido
algunas de las 6peras que contienen escenas de acoso sexual y violacion: Don
Giovanni, El rapto de Lucrecia, EI rapto de Europa, Rigoletto y Lady Macbeth of
Mtsensk (Cusick & Hershberger, 2018). Escenas que no son escasas y que evi-
dencian la condicién privilegiada del género masculino. Las consideraciones
de tal publicacion tratan las diversas criticas que deben adoptar quienes se ven
involucrados con la 6pera en las aulas de clase, es decir scomo se ensefa tal
repertorio si se quisiera? O, por el contrario, ¢se debe eliminar dicha musica
del curriculo? La labor de los profesores no es apartar a los estudiantes de
aquellos titulos o escenas, pues esto serfa censura, ni desvirtuar la construccion
técnica de las obras o prevenirlos de la apreciacion estética del mencionado
repertorio. Pero tampoco se puede suponer que ensefiar desprevenidamente
este repertorio no los impactara. Mientras algunos de ellos se haran preguntas

4 Desde tortura (Cusick, 2006), o como elemento normalizador en términos foucaultianos (Baker, 2014),
hasta una actividad cotidiana y método de supervivencia (Rouget, 2011), los usos y roles de la musica
abarcan un espectro infinito de actividades humanas.
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criticas al respecto, otros ignoraran las implicaciones que tiene diseminar in-
genuamente tales historias. En su aporte al coloquio, Bonnie Gordon, atribuye
las manifestaciones de Unite the Right a la incapacidad de las instituciones de
Virginia y Charlottesville de “reconocer los simbolos culturales que pronto
transformarfan a criaturas del inframundo del internet en gente real marchan-
do con antorchas y cantando” (2018, p. 236). Por la anterior razén, Gordon
afirma estar convencida que:

...sl podemos ensefatles a los estudiantes a interpretar los simbolos en las 6peras
que ellos estudian, tal vez nosotros podamos darles un arma [de defensa] en la guerra
cultural en contra de los campus universitarios. La misoginia y la cultura de la violacién
que reverbera en la tradicion operatica también sirve como una droga de inicio a los
movimientos nacionalistas blancos que saltan de sus cavernas en el internet al mundo

real (2018, p. 236).

Finalmente, Gordon concluye que las dificiles discusiones sobre vio-
lacién sexual en las Operas que mas gustan son una manera de entender las
relaciones entre los simbolos culturales y las acciones humanas, y que, a la lar-
ga, buscan prevenir la circulaciéon de las banderas confederadas, los simbolos
nazis, las arengas supremacistas y la materializacién del odio (Gordon, 2018)°.

Conforme a lo anterior, la musicologia puede asumir el activismo en
el aula de clase con caracter tanto correctivo como preventivo a través de la
discusion critica de los simbolos y significados culturales de la musica. Asi,
actitudes como la misoginia, el chovinismo, la intolerancia politica e ideol6gi-
ca, la homofobia o el antisemitismo pueden ser evaluadas a través del analisis
histérico-musicolégico, tanto en la perspectiva global como en la perspectiva
local. Esto dltimo, es de gran importancia, porque comunmente, y a pesar de
la globalizacion, se suele hacer caso omiso a las conexiones que existen entre
los fenémenos locales y sus origenes globales y viceversa. Por esta razon, es
que este texto, ademas, pretende fomentar el estudio critico en las aulas de
clase de las manifestaciones culturales que se presentan, sin conexion aparente
con las realidades locales. Es decir, la justificacion obedece a la conviccion de
que el contenido de las historias del arte y de la musica incluyan un espacio
sustancial y significativo para el ejercicio critico y no se limite a la descripcion
cronolégica y técnica de las expresiones culturales y, especialmente, musica-
les. Pero a su vez, invita a los académicos para que observen los fenémenos
cotidianos de las realidades locales contemporaneas que son producto de

5 Manifestaciones en Virginia (EE. UU.) de extrema derecha, en las que participaron supremacistas blancos,
nacionalistas blancos, neo-confederados, miembros del Ku Kux Klan y neonazis, que resultaron en actos
de violencia y la afectacion fisica de varias personas, incluyendo una persona fallecida

6 Para justificar dichas afirmaciones no se presentara un apatato tedrico sustancial, ya que el objetivo, mas
que teorizar, es justificar la accion social a través de las humanidades en las instituciones educativas.
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una macro-estructura globalizada y para que construyan explicaciones que
sean diseminadas no solo a través de su quehacer investigativo sino en su
oficio docente.

8.2 La documentaciéon musical y la musicologia histérica y critica.
Fundamentos metodolégicos

Tras exponer la importancia de la relacion de la musicologia y el queha-
cer docente para el uso de la historiografia como herramienta de construccion
de sociedades mas tolerantes, se presenta a continuaciéon la metodologia
empleada. Para el estudio de caso se usé la evaluacion documental de la
musicologia histérica, asi como las herramientas metodologicas de la intet-
pretacion hermenéutico-histérica de la musicologia critica (Bread & Gloag,
2005). Es asf como, las lecturas generadas en el estudio de caso son posibles
gracias a la revision documental. Dicha revision, sin embargo, adopta una
forma particular debido a las nuevas maneras de circulacién de la documen-
taciéon que se constituye como fuente primaria. Mientras que la exploracion
tradicional del archivo fisico e z situ sigue siendo un procedimiento valioso, la
contemporaneidad ha abierto las puertas a otras maneras de proceder, entre
estas, la adguisicion de fuentes primarias, la exploracion de los archivos virtnales y de las
bibliotecas colectivas.

Mientras que la adquisicion de fuentes primarias en el pasado dependia
de multiples factores dificilmente logrables, la creacion del comercio electréni-
co ha facilitado la compra y venta de productos bibliograficos y documentales
rompiendo con ciertas barreras econémicas, y espaciotemporales. Companias
alemanas como Booklooker o Zentrales Verzeichnis Antiquarischer Buicher
(catalogo central de anticuarios de libros) permiten a los musicélogos adquirir
fuentes primarias raras y/o antiguas que son relevantes para sus investigacio-
nes. Por ejemplo, la presente investigacion usa recurrentemente una serie de
libros impresos en Alemania entre 1930 y 1940: Das Newue Soldatenliederbuch, se-
rie que fue adquirida a través de estos dos portales. Por otra parte, los archivos
virtuales hoy son también un repositorio vital para los investigadores. En el
caso de la musica, proyectos como el Center for Computer Assisted Research
in the Humanities (http://ccarh.org/), de la Universidad de Stanford, ha logra-
do acercar a estudiosos de la musica a documentos (epistolarios manusctitos,
partituras y bocetos manuscritos, primeras ediciones, entre muchos otros) que
se encuentran a miles de kilometros de su ubicacidon. Asimismo, las bases de
datos no especializadas albergan material valioso que puede ser fundamental
en una investigacion que parte de las fuentes primarias. El presente texto, por
ejemplo, usa de manera continua la novena edicion del SS-Liederbuch, libro de
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origen aleman impreso en los afios cuarenta y cuya version digitalizada esta
depositada (con acceso libre) en Internet Archive (https://archive.org/).

Por dltimo, es importante anotar que colectividades (estudiosos,
partidarios, aficionados) de distintas tematicas crean ademas sus propios
repositorios online; colectividades que pueden ser tanto filantrépicas como
misantropicas, como en el caso nombrado a continuaciéon. La version de
“El Talmud Desenmascarado” fue encontrado gracias a las publicaciones de
dichos repositorios colaborativos. Tal documento, sin embargo, puede ser
también consultado en la Biblioteca Luis Angel Arango - BLAA y su red
de bibliotecas (Banco de la Republica de Colombia). Es importante mencio-
nar que, a diferencia de las copias de la BLAA, la versién encontrada online
presenta un sello (mostrado posteriormente en la imagen 7) que es impor-
tante para la interpretacién hermenéutica-historica, pues reconfirma ciertas
especulaciones planteadas mas adelante. Consecuentemente, la adquisicion de
fuentes primarias, la exploracion de los archivos virtuales y de las bibliotecas
colectivas, como ejercicios de revision documental, son procesos esenciales
para proseguir con la interpretacion critico-histérica de los artefactos musica-
les (canciones, partituras y libros) usados en esta investigacion.

Estudio de Caso: Propaganda, musica, identidad alemana y naturaleza

La seccioén que sigue es un estudio de caso basado en la evidencia do-
cumental recolectada, como se indico en la seccion anterior. En este analisis
se interpretan ciertas expresiones culturales y musicales que generaron situa-
ciones de injusticia social. El objetivo principal de esta seccion es, mientras se
revisa la documentacién musical historica, poner en uso el aparataje critico
musicolégico para entender como la propaganda aliena la cultura nativa y las
tradiciones folcléricas con fines perversos.

Una de las preguntas irresolutas y paraddjicas de la segunda guerra
mundial es si los cerca de ochenta millones de habitantes que tenian los te-
rritorios germanoparlantes para 1939 estaban de acuerdo con el exterminio
programatico de ciertos humanos categorizados por su religién y supuesta
etnia. Obviamente, no se puede llegar a una solucién totalizadora y menos
simplista, pues setfa un insulto tanto para la comunidad judia como para el
pueblo aleman. En la Alemania Nazi hubo tanto oposicién rotunda, como
personas envueltas en un estado en el que ser la oposicion era un riesgo mor-
tal; por lo tanto, las actitudes del pueblo son entendibles, y mas si se evalia
con la postetior Denazificacion (Monod, 2005). Mas como se hace imposible
responder esta pregunta con certeza, se puede, en cambio, evaluar los méto-
dos y estrategias con las cuales el Partido Nazi - NSDAP (Partido Nacionalista
Obrero Aleman) intentd ganar la aceptacion masiva. Por ende, el objetivo de
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lo que prosigue no es evaluar la efectividad de la propaganda, sino estudiar su
modus operandz, sobre todo, a través de un medio tan sensible como la musica y
el folclor. Adicionalmente, se demostrara que las ideas sobre la naturaleza
y el medio ambiente encapsuladas por la musica folclérica fueron también
incluidas extensamente en la propaganda para lograr una mayor aceptacion
de la ideologia nazi. En otras palabras, se propone que la propaganda aliena
ciertas caracteristicas de la identidad germana del momento, para ponerlas al
servicio del proselitismo politico extremista.

Durante el Tercer Reich, Como Theodor W. Adorno (2002) lo ha
comentado extensamente, el Partido Nazi — NSDAP fomentd la creacion e
interpretacion de musica que pertenecia al pueblo idealizado ario, o 1v/k en
aleman. En este sentido, poetas, compositores, arreglistas y editores, quienes
fueron tanto simpatizantes del nazismo o, simplemente, estaban involucrados
por las circunstancias politicas generales de aquel tiempo, entendieron el ad-
jetivo [olkisch como “simple”, “inmediato” y, sobre todo, tradicional (Adorno,
2002). De tal manera, usar las expresiones e imaginarios folcléricos como
propaganda fue una estrategia que empled elementos de la identidad alemana
arraigada en la consciencia colectiva. Por tal motivo, en esta segunda parte se
explora cémo la percepcion del medio ambiente (entendido tanto como la
apreciacion del paisaje como de la experiencia de estar rodeado por la natu-
raleza), es un elemento significativo del Deutschtum (alemaneidad). Este estudio
también evalua las diversas maneras en las que la percepcion alemana de lo
natural fueron incluidas en la propaganda, influenciado a los seguidores del
NSDAP, y en general a los alemanes, y como este partido buscé conseguir el
apoyo y la aprobacién de los propoésitos expansionistas del Tercer Reich, o
lo que se conocié como el Lebensraum (Adam, 1992). Por ende, se propone
que las canciones de la propaganda nazi emularon los #gpoi (temas literarios
recurrentes) de la musica folclérica alemana. Los propdsitos y las connota-
ciones del lenguaje vi/kisch fueron alienados con el objetivo de satisfacer las
necesidades de la propaganda ideoldgica.

Una explicacion de la efectividad de la musica vocal como propaganda
es la presencia del lenguaje musical (su constitucion acustica) y el lenguaje
verbal (la constitucién semantica). Pero adicionalmente, otro elemento que
hace a la musica un medio efectivo de propaganda fue el hecho de que la
alemaneidad alrededor de 1930, asi como lo sigue siendo hoy en dia, fuera di-
rectamente relacionada con musicalidad. En el capitulo introductorio a Mzisica

7 La traduccion de la palabra Deutschtum no se encuentra registrada en el DRAE. Algunos antores la traducen como
“alemanidad” (Ferrary, 2012), mientras que otros se refieren a “alemaneidad” (Gémez, 2017; Rivas, 1995).
En el presente escrito se seguird la traduccién como alemaneidad, ya que existe como precedente en la
literatura colombiana (Gémez, 2017)
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¢ identidad nacional alemana, Celia Applegate y Pamela M. Potter (2002b) afirman
que, “para las audiencias de hoy, las palabras aleman y musica se fusionan tan
facilmente en un solo concepto que su conexion es dificilmente cuestionada”
(p- 1). Applegate y Potter (2002a), a través de un recuento histérico, muestran
las recurrencias desde finales del siglo XVII de esta nocién de musicalidad
como una caracteristica fundamental de la identidad alemana. Toby Thacker
(2007), también ha demostrado que antes de 1945, la idea de que los alemanes
eran los protagonistas de la escena musical del mundo era ampliamente acep-
tada. No obstante, para 1933, diferenciar entre identidad alemana en términos
de nacién y estado era problematico, si no imposible, por los constantes y
abruptos cambios geopoliticos. Antes del Tercer Reich, los objetivos politicos
de unificar los territorios alemanes fueron siempre causantes de discordia en
las diferentes regiones alemanas (Applegate & Potter, 2002a; Kolb, 2004)%.
Por tal motivo, es importante subrayar que el sentido de identidad alemana,
y especialmente en el caso de la identidad musical, sera entendida en este
escrito como una identidad definida por el uso de un lenguaje comun y ma-
nifestaciones culturales similares, y no como un estado politico cohesivo. En
otras palabras, para el tiempo de la Republica de Weimar, las tierras alemanas
sentfan que tenfan caracteristicas y expresiones culturales (como la musica)
que la hacfan trascender sobre las barreras geograficas de los estados.
Anthony D. Smith (1993) sugiere que la nacién y el estado son diferen-
tes conceptos que inclusive suelen presentar una “falta de congruencia”. Para
Smith, nacién es “una poblacion humana autodeterminada que comparte un
territorio histérico, mitos comunes y memorias historicas, asi como una cul-
tura publica y masiva, una economia comun con derechos y responsabilidades
legales acordadas para todos los miembros” (1993, p. 14). Recientemente, las
humanidades han enfatizado esta distincion. Por ejemplo, Pascal Grosse men-
ciona tres categorias: ciudadania, nacién y nacidon-estado. A pesar de que las
tres estan estrechamente relacionadas, “nunca colapsan en un unico concepto
coherente, sino que se refieren a diferentes registros de la esfera politica y le-
gal” (2007, p. 181); también, indica que lo mas importante es que “una nacién
no tiene fronteras territoriales, en contraste a la nacién estado” (Grosse, 2007,
p. 181). Estos planteamientos permiten pensar en retrospectiva, en una iden-
tidad alemana (durante la segunda mitad del siglo XIX y el primer cuarenteno
del siglo XX), independiente de las muchas formas de estados adoptadas por
las tierras alemanas (Estado Federal de Austria, Reino Aleman, etc.). Con base

8  Haciendo un paralelo entre el sentido de alemancidad de los musicos y los cambios politicos en los diferen-
tes territorios alemanes, Applegate y Potter (2002a) demuestran que tales aspectos no siempre coinciden.
Similarmente, Eberhard Kolb (2004) sugiere que durante la Reptiblica Weimar habifa diversos partidos con
ideas diferentes acerca de lo que el Deutsches Reich [Reino Alemdn] debia ser en términos de Estado.
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en la diferenciacién entre nacién y estado, y reconociendo que la identidad
nacional puede ser construida por multiples factores, es posible evaluar cémo
la relacién de la apreciaciéon alemana del medio ambiente fue crucial tanto
para las artes antes del Tercer Reich como para las canciones nazis usadas para
la propaganda.

Una de las singularidades de la relacion entre la apreciacion del medio
ambiente y la musica, es que puede ser rastreada histéricamente, tanto en
la “musica artistica” [Kunstmusik] como en la musica folclorica [ olkninsik]
de los territorios germano parlantes. La naturaleza como objeto del arte y
expresion folclorica, sin embargo, no es exclusiva de la cultura alemana y, de
hecho, se presenta en diversas culturas del mundo. No obstante, las expresio-
nes culturales alemanas han dado especial atencion a la representacion de la
naturaleza, asf como al estar en la naturaleza (rodeado por esta). Por ejemplo,
Raymond Monelle (2006) y Andrew Haringer (2016) han discutido la presen-
cia de “topicos” (estilos musicales en forma de texturas, sonidos o ritmos que
significan lugares, culturas o actividades, aun usados fuera de contexto), en la
musica instrumental alemana de comienzos del siglo XVIIIL. Tanto Monelle
como Haringer notan que las referencias del paisaje pastoral o las actividades
en los bosques (como la caza) adoptaron sonidos musicales y asi se convir-
tieron en topicos musicales (esto a través de un proceso de significacion y
mediacién mucho mas complejo, pero para los objetivos presentes se ofrece
solo una descripcion brevisima). Para final de siglo, los compositores ‘clasicos
mas alemanes’ habian incluido estos topicos en sus composiciones. Ludwig
v. Beethoven, por ejemplo, incluye el topico pastoral en su Sinfonia No. 6 en
Fa mayor, Op. 68; Haydn también hace uso extenso de los cornos de caza en
sus sinfonias, expresando los topicos de los bosques. Pero también en el caso
de la teorfa de la musica, eruditos del siglo XVII como Athanasius Kircher,
por ejemplo, justificaron muchos de sus postulados sobre la musica a través
de la observacion de la naturaleza. En su Musurgia universalis, uno de los mas
importantes tratados de la época, Kircher compara el llamado de algunas aves
y el llamado de los folivoros (perezosos) con lineas melédicas musicales y
escalas hexacordales (Head, 1997).

En el caso de la musica folclérica, Philip V. Bohlman (2002) ha demos-
trado la importancia del paisaje en la musica popular de diferentes regiones de
los territorios germanoparlantes. La serie de cuarenta y cuatro volimenes
de las Canciones del paisaje [Landschaftliche 1 olkslieder] es una coleccion de
canciones tradicionales alemanas alusivas a los entornos naturales compilada
entre 1924 y 1972. A través del analisis de esta coleccion, Bohlman también
comenta que las canciones folcloricas y sus referencias a los paisajes son un
elemento de la identidad nacional alemana.
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Por otra parte, la literatura alemana y la filosoffa también han referen-
ciado ampliamente la naturaleza. El movimiento literario del Szurm und Drang
[tormenta y pasion] tiene como ideal estético la expresion libre, la subjeti-
vidad y las emociones pasionales. La polisemia de la palabra alemana sturm
es un ejemplo interesante de cémo las emociones en las artes alemanas son
relacionadas con fenémenos naturales. De acuerdo con el Diccionario de la
Academia de las Ciencias y las Humanidades de Berlin-Brandemburgo, des-
de la edad media la palabra sturm significa tanto un fendmeno atmosférico
(tormenta) como un ataque o una reaccion contundente (“DWDS — Sturm”,
s.t.). Johann Wolfgang von Goethe, uno de los escritores mas reconocidos
del idioma aleman y miembro de este movimiento, epitomiza la recurrencia
de la naturaleza en la literatura germanica. Por ejemplo, sus novelas Afinidades
electivas o el viaje a Italia manifiestan diversas emociones a través de la aprecia-
cion del paisaje (McCormick, 1988; Neumeyer, 1947). También, en el caso de
la filosoffa, Donald Burke ha demostrado que los filésofos alemanes como
Immanuel Kant, Georg Wilhelm Friedrich Hegel o Adorno han privilegiado
los discursos relativos y referencias a la naturaleza dentro de sus teorfas esté-
ticas (Burke, 2009).

Es asi como la propaganda nazi logra encontrar dos elementos esencia-
les en la identidad cultural alemana: la musica y el aprecio por la naturaleza.
De tal manera, la musica no solo es un medio efectivo, en términos generales,
sino que también hace parte de la construccion identificativa de alemaneidad.
Igualmente, la estrecha relaciéon con la naturaleza es entendida por los idedlo-
gos nazis como un tema constitutivo de la alemaneidad, pero que ademas esta
relacionada e incrustada en las artes y la musica (Figura 1).

Ideologia
nazi

Propaganda

Identidad nacional
alemana

Apreciacion
por la
naturaleza

Figura 1. Flujo de los vinculos entre nazismo, propaganda, identidad, musica y apreciacién por la
naturaleza.
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Asi pues, la propaganda nazi explota un conjunto de referencias de
ideas, situaciones, imagenes que aparecen continuamente en el folclor aleman.
Tal conjunto sera referenciado como #poi (plural de zgpos). El término Zgpos
proviene de los estudios de critica literaria y denota un “lugar comin”, en
otras palabras, una mencién o referencia que aparece comunmente en la
literatura occidental (Baldick, 2015; Hunter, 1991; Mikics, 2007). Los #poi
usados en la musica de propaganda nazi son principalmente tres: der Sturm (la
tormenta y su conjunto polisémico), el paisaje y el amor romantico. Aunque
los dos primeros estan directamente relacionados con la naturaleza, como se
comentara mas adelante, el amor romantico generalmente interactia con los
elementos del paisaje. Ahora bien, antes de proponer el mecanismo en el que
la musica de propaganda nazi emplea los tres Zopoz anteriores, es necesario hacer
algunas menciones sobre las fuentes primarias, su historia y su localizacion
dentro del contexto de la Alemania Nazi.

Las fuentes primarias y su contexto

Investigadores han sugerido que existen varios mitos alrededor de la
vida musical en Alemania Nazi. Por ejemplo, Potter duda sobre la popularidad
y el reconocimiento diseminado de las marchas militares nazis. De la misma
forma, la “Alemanizacién” o “Nazificacion” de la vida musical nunca fue
guiada por principios uniformes y centralizados (Potter, 2007). El intento de
restringir y coordinar la musica siempre fue una dificil tarea; en parte por las
diferentes oficinas y los numerosos lideres que tenfan incidencia en el control
de la musica (Levi, 1996; Steinweis, 1991). De hecho, los organigramas ope-
rativos eran diseflados de manera centralizada, pero muchas de las politicas
eran adaptadas a nivel regional y local. Ademas, existian diversas agencias que
tenfan que ver con la musica, pero estas no lograban lineamientos estanda-
rizados; entre aquellas, el Reichsministerium fiir Volksaufklirung und Propaganda
(RM17P) [Ministerio del Reich para la Ilustracion Publica y Propagandal
liderada por Joseph Goebbels, la Dienststelle Rosenberg (también conocida
como Amt Rosenberg) [Departamento Rosenberg], Alfred Rosenberg y el
Reichserziehungsministerinm [Ministerio de Educacion del Reich], Bernhard Rust.
Asi, la creacion de varias instituciones nazis que observaban la musica generd
desacuerdo respecto a las politicas de censura, a la tipificacién del repertorio
y al veto o promocién de compositores. Pero a pesar de las disputas entre
las autoridades del partido, se puede atin observar que varias composiciones
nazis, grabaciones, partituras y cancioneros salieron a la luz y que, ademas,
gozaron de gran difusion; de los cuales se destacan los So/datenlieder [canciones
de soldados], la musica de los Schutzstaffel [SS o Escuadra de proteccion] y las
canciones de los Sturmabteilung [SA o Seccion de asalto].
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Algunas de estas canciones de soldados, por ejemplo, estan localizadas
en el Das Neue Soldatenliederbuch [El nuevo libro de canciones de soldados],
una coleccién de canciones tradicionales y contemporaneas editadas por
Schott alrededor de 1938°. Este libro tiene como subtitulo Die Bekanntesten
und Meistgesungenen 1ieder Unserer Webrmacht [Las canciones mas conocidas y
cantadas de nuestras Fuerzas Armadas]'’. Controversialmente, la afiliacion
politica Schott ha sido debatida de manera extensa. Por ejemplo, Erik Levi
ha demostrado que la Editorial Schott estaba comprometida con promover
compositores no alemanes cuya raza, religion y/o posiciones politicas estaban
cuestionadas por el régimen, verbigracia, Igor Stravinsky y Paul Hindemith
(Levi, 1996). Pero al mismo tiempo, Levi (1996) indica que también las relacio-
nes entre Schott y el Estado nazi eran positivas; por ejemplo, existe un registro
en el Zeitschrift fiir Musik en donde Hitler envia un saludo oficial felicitando al
duefio de la compafifa, Ludwig Schott, por su aniversario. Si la participacion
de Schott como editorial fue comercial o en contraste puramente ideologica,
o incluso oportunista, requiere de mas estudio en otro espacio. No obstan-
te, los tres volimenes de la coleccion antes mencionada demuestran que las
canciones o eran promovidas por el nazismo (caso en que la editorial serfa
complice) o aclamadas por la demanda de los consumidores (caso en que serfa
por razones netamente comerciales).

Adicionalmente, canciones de los SS también fueron impresas en los
libros producidos por las editoriales nazis: la Hammer-1"erlag de Theodor
Fritsch en Leipzig y la Franz Ehber Nachfolger GmbH de Franz Eher en Munich
(Levi, 1996). La novena edicion del $S- Liederbuch (Reichsfihrung SS, 1942)
fue impresa en 1942 en Munich por la Zentralverlag der NSDAP que operaba
junto con la editorial de Eher!. Los libros de canciones combinan musica
(la letra de las canciones, asi como la linea melddica sin acompafnamiento),
imagenes y frases propagandisticas. L.a contraportada, por ejemplo, incluye
el slogan de los SS (“mi honor se llama fidelidad”) seguido de una cita atri-
buida a Adolfo Hitler: “que suenen hoy las canciones de nuestra gente, no
solo en nuestra nacion sino también mas alld de este. Que sean cantadas con
devocional fervor, porque en ellas reposan las esperanzas y anhelos de todos

9 A pesar de que el libro no contiene esta fecha de edicion, existen fuentes primarias en la Biblioteca de
Bavaria que confirman una edicion y tiraje sustancial en este afio (Bibliotheksverbund Bayern n.d.).

10 Todas las traducciones, a menos que indicado, son hechas por el autor.

11 Edicion también disponible online en Internet Archive (“SS-Liederbuch”, s.f).
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los alemanes”'?. Contrariamente, las canciones de los SA no se encontraban
contenidas en un solo libro, sino que estaban dispersas en ejemplares, tales
como en el SS-Liederbuch, el Das Neue Soldatenliederbuch de Schott o el Liederblatt
der Hitler-Jugend [Cancionero de las juventudes hitlerianas] (Meyer, 1977). La
Reichsmusikkammer (Oficina estatal de musica) también grabo, imprimio y dis-
tribuy6 las canciones de los SA, que de hecho son las que mas se han conocido
en la historiografia. Estas canciones fueron las apropiadas mas tempranamen-
te por el partido nazi y por ende las que mas eran reconocidas por la poblacién
general (Meyer, 1977). Por esto, se puede inferir que su amplia diseminacion se
atribuye también a la demanda masiva de los seguidores del partido.

Los topoi alienados: der Sturm, el paisaje y el amor romantico

Como se habfa mencionado anteriormente, la palabra sz en aleman
tiene el doble significado, el de la tormenta y el de la reacciéon fisica. Ambos
significados habfan sido usados en la cultura alemana. Para la propaganda nazi,
sin embargo, el primer significado de la palabra (la tormenta como simbolo
del romanticismo) funcionaba como un vinculo que dirigfa la atencién hacia
el segundo significado, cuya esencia era mas belicosa. En el siglo XIX la pa-
labra sturm ya era un fgpos romantico convincente; canciones folcléricas como
Hoirst du den Sturmwind gebn? [escuchas los vientos de tormenta pasar?| (Braun,
1838) o la cancién arreglada y popularizada por Felix Mendelssohn-Bartholdy
Schwur freier Mdnner, también conocida como Heult der Sturm es branst das Meer
[resuena la tormenta, ruge el mar] (Erk / Silcher, 1888) usan la tormenta
como un fenémeno natural que invoca a la auto-determinacién del ser hu-
mano. De manera similar, la cancién Wir lieben die Stirme, incluida en el DNS
(a partir de ahora para el Das Neue Soldatenliederbuch), es sobre marineros y
piratas cruzando los mares de leva y la tempestad, sobre estar inmersos en
la naturaleza. Asi, en la primera estrofa de la cancién se dice que “[...] die
brausenden Wogen, der eiskalten Winde ranhes Gesich?” [amamos las rugientes olas,
los vientos helados, asperos, en nuestras caras|. El origen de la cancién no es
claro; se conocen cuatro posibles autorifas, y solamente una corresponderia a
ser de origen nazi (Widmaier, 2012); y ya que el Soldatenliederbuch atribuye las
canciones a “nuestros tiempos”, se podria inferir que ningun compositor re-
clamé los derechos de las mencionadas canciones A pesar del aire beligerante
de la cancidn, la letra hace un especial énfasis en la valentia al salir al mar y no

12 Texto original: “Und so klingen denn auch hente die Lieder nnseres V'olkes nicht nur innerhalb des Reiches, sondern
weit daritber hinaus. Sie werden mit einer glianbigen Inbrunst gesungen; denn in ihnen lebt die Hoffnung und die Sebnsucht
aller Dentschen”. 1a misma cita se encuentra en el 1ibro de canciones de la escuela superior alemana. Alli se menciona
que tal declaracion proviene del discurso de Hitler de 1937, en el decimosegundo Festival de la Liga Alemana de Canciones
(Deutschen Sdingerbundesfest) en Breslau.
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tanto en el batallar. La inclusién de la cancion Wir lieben die Stiirme en el DNS,
mas que ser un mensaje inequivoco de un ideal especifico nazi, representa
una estrategia en la que se insinua sutilmente la convergencia entre el discurso
naziy el Deutschtum. En otras palabras, los consumidores de musica podfan ser
inducidos a percibir neutralmente esta cancién ‘no-nazi’ dada la polisemia de
lo stiirmisch (lo relativo a sturm) en la alemaneidad.

Por otra parte, el segundo significado de la palabra st#rm también fue
empleado en el ambito militar: en la tactica de asalto y emboscada. Durante la
era nazi, todo un conjunto de palabras derivadas de esta connotacién comen-
z6 a ser usado (Imagen 1):

Stirme [eomparias de asalts]

Sturmabteiung [divisian de los soldodos de osalte]
Sturmiruppen [solodos de osalto]

Sturmbann [batallan de asalto]

SA-Mann [hombre de asalte]

Sturmkolonnen [columna de asalta)

Sturmsoldaten [soldado de asalto)

Sturmariilerie [artilleria de asalia]

Sturmgeschiitze [arma de asalta]

I Imagen 1. Palabras militares que usan sturm

No solamente uno de estos términos era el nombre de una de las divisiones de asalto
mds importantes del partido nazi (Sturmabteilung), sino que también fue usado
ampliamente en canciones con propaganda. EI DNS, el SS-Liederbuch y las
grabaciones de las canciones de los SA, por ejemplo, presentan un extenso
uso del 7gpos bélico de la tormenta. L.a novena edicion del SS-Liederbuch,
no solamente menciona la palabra stz y sus diferentes derivadas, sino que
también incluye imagenes (Imagen 2).

La palabra tormenta se encuentra en una de las canciones mas reco-
nocidas de los SA en ese entonces. La Sturmiied esta basada en el poema de
Dietrich Ekart Deutschland Erwache [Alemania, jdespiertal] y fue musicalizado
por Hans Gansser (el hermano de Emil Gansser) en 1922 (Meyer, 1977; Tyson
2008). En esta cancion, el comienzo de las tres estrofas inicia con la repeticion
de la palabra sturm seis veces. Dada la polisemia de la palabra, el significado
no es confirmado sino hasta que se empieza a presentar y desarrollar el texto.
Al mismo tiempo, las estrofas incluyen varias de las ideas nazis que el parti-
do estaba tratando de implantar en la poblacion: la persecucion a los judios,
“Judas erscheint, das Reich zu gewinnen” [Judas aparece para conquistar el Reich];
la venganza por la derrota en la primera guerra mundial y sus consecuencias
“Lduntet Sturm, dafS die Erde sich baumt, Unter dem Donner der rettenden Rache!l”
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[Suena tormenta, que la tierra se levanta, bajo el rayo que trae la venganzal; y
la militancia del NSDAP para el beneficio de la o/ksgemeinschaft (la comunidad
del pueblo), “Wehe dem Volk, das heute noch traumt! Deutschland, erwachel!
Erwache!” [alerten al pueblo que aun suena, Alemania, jdespierta! {Despiertal].
Similarmente, otras canciones, como la del Seezzannsiied |el marinero] del NDS
(escrita por Rudolf Bender), la Ihr Sturmsoldaten Jung und Alt [ustedes, soldados
de asalto jovenes y viejos|y Wir sind die Sturmkolonnen [somos las columnas de
asalt], ambas del SS-Liederbuch y sin autor mencionado, estan cargadas con
este mismo significado de tormenta/asalto.

tmeglonnen
WA,

I Imagen 2. “Nosotros somos las columnas de asalto”. En SS-Liederbuch.

Los otros dos #opoi principales encontrados en canciones de propaganda
militar nazi son los paisajes (especificamente las montafas, Berge, y los rios)
y el amor romantico. La primera estrofa del Lied der Deutschen [cancién
de los alemanes] de 1841 incluye el verso “Del Mosa al Niemel, del Adigio
a los Estrechos daneses, Alemania, Alemania sobre todo” ((Hermand, 2002,
p. 251). La mencion del rio Mosa (Mass), el Adigio (Etsh), el Nieman (Memel)
y los Estrechos daneses (Belt) indica de nuevo la importancia dada por los
alemanes al territorio que han ocupado. En este su himno, los rios no sirven
solo como una referencia a la admiracién del paisaje, sino como un simbolo de
que los alemanes tienen un territorio comun dentro de unos limites geografi-
co-ambientales (una manifestacion de la teorfa de la identidad de Smith). De
igual forma, la cancién nacionalista Deutsch-Osterreich, dn herrliches Land de la
Republica Austro-Alemana tiene connotaciones parecidas. La primera estrofa
de esta cancion resalta los Alpes y el Danubio: “Deutschisterreich, du herriiches
Land, wir lieben dich! Hoch von der Alnz unterm Gletscherdom, Stiirgen die Wasser zum
Donaunstrom” |Germanoaustria, tu tierra querida, nosotros te amamos, de lo
alto de los Alpes bajo la cipula de los Glaciares, bajan las aguas al Danubio].
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En la propaganda nazi, diversas marchas expresaban que Francia,
Inglaterra y Polonia representaban una amenaza para la soberania alemana.
Las marchas mencionaban los rios como un simbolo de la alemaneidad de
las personas situadas dentro de tales confines naturales. Mientras tanto, quien
fuese que estuviera por fuera de tales barreras naturales era el “otro” y repre-
sentaban un peligro inminente para la nacién. Por ende, las canciones sugieren
que para proteger su tierra es necesario atacar a los reinos vecinos primero.
Por ejemplo, la Frankreichlied de Herms Niel y Bomben anf Engelland de Norbert
Schultze animaban explicitamente a los solados a atacar o a alegrarse por los
ataques a Francia e Inglaterra. Los versos “Die Losung ist bekannt: ran an den
Feind! Bomben anf Engelland’ |la respuesta es bien sabida: jcorred hacia ellos!
iBombas para Inglaterral] son un claro ejemplo de tal posicion defensiva-ofen-
siva. Similarmente, la Frankreichlied dice “Sie wollten das Reich uns verderben
[...] Uber die Maas, Uber Schelde und Rhein, Marschieren wir siegreich Nach
Frankreich hinein!” [ellos quieren destruir nuestro reino... sobre el Mosa y
el Rin, nosotros triunfantes marchamos hacia Francia]. Sin embargo, una vez
mas, los mensajes expansionistas (atacar a los extranjeros) son fomentados
con el pretexto de proteger su tierra.

Como se mencioné anteriormente, el amor romantico también se cons-
tituye como un tema que aparece recurrentemente en la propaganda nazi. El
SS-Liederbuch presenta la cancion Stezg’ ich den Berg Hinanf [subo la montafa],
que es principalmente sobre el amor de un hombre hacia su pareja. La cancion
prosigue diciendo “Das macht mir Freude, Mein Mddel hab’ ich gern |. . .| Sie hat zwei
Wunderschine blane Augen” [esto me hace feliz, yo tengo una hermosa querida
muchacha... Ella tiene dos hermosos ojos azules|. En este caso, el zgpos n0 es
alienado. El amor del hombre, sin embargo, es adicionalmente hacia la mon-
tafia. De tal manera, la letra sugiere que aquello que le es querido al hombre
aleman esta ubicado en su hogar, en las montafias. De manera parecida, la
cancion Bomben anf Engelland menciona que las “pretendientes” (mzddels) de
los soldados deben esperar porque el deber de ellos es primero, proteger a
Alemania. Para apoyar tal idea, la cancién menciona los rios después del coro:
“Wir flogen zur Weichsel und Warthe, wir flogen ins polnishe Land!” [volaremos sobre el
Vistula y el Varta, volaremos a las tierras polacas]. En estas dos canciones,
el 79pos del amor romantico es usado en combinacién con las referencias del
paisaje y a su vez es la representacion del hogar siendo amenazado por los ex-
tranjeros. Sin sorpresa alguna, el S§-Liederbuch también incluye imagenes afines
(Imagen 3) que pretenden enfatizar las relaciones entre el amor, el patriotismo
y la naturaleza. Por ende, tal y como el mensaje de proteger la soberania del
Reich impulsado con la mencién de los rios y las montafas, estas canciones
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comunican la urgente protecciéon de la mujer amada que, adicionalmente, se
encuentra en la tierra natal.

I Imagen 3. “El amor trae gran alegria’, el topos del amor romantico. En SS-Liederbuch.

Respecto a la musica, las canciones del DNS presentan estilos tanto
marciales como folcléricos, buscando mezclar ideales nazis con alemanes. Por
ejemplo, la cancion Steig’ ich den Berg Hinauf, cuyo origen es folclérico, no es
modificada ni adaptada para ser marcial. En este caso, el acompafiamiento
ritmico del bajo tiene el um-pah caracteristico del tradicional Blaskapelle, o sea,
de la bada de bronces (Imagen 4). En contraste, y como ejemplo de las modifi-
caciones que Schott se abstuvo de hacer, la grabacion de Polydor de 1961 esta
arreglada con un acompanamiento ritmico que suena mas como una marcha
militar que como es presentada en la edicion de Schott (folcloricamente).
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Imagen 4. Steig’ ich den Berg Hinauf. Bajo um-pah en el compas uno y tres.

Fuente: DNS. Este también es el caso de la cancion Wir lieben die Stiirme mencionada anteriormente.

Sila cancion es tradicional folclorica, se podria inferir que la version de
Schott no cambi6 su estilo original. Por otro lado, si esta es de autoria de un
compositor nazi, se puede sugerir que la canciéon fue concebida en el estilo
folclorico. En ambos casos, la cancién demuestra la intencién de la editorial de
incluir musica que sonara tradicional. La calidad vocal, el acompafiamiento sin
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puntillos y sin ritmo de marcha indican el estilo tradicional (Imagen 5a) que,
facilmente, puede ser modificado para hacerse marcial (Imagen 5b).
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I Imagen 5b. Modificaciones que pudieron haber sido hechas a Wir lieben die Stiirme

Por otra parte, la miisica de la Frankreichlied y de Bomben Auf Engelland refleja
claramente el mensaje beligerante del texto. La introduccion de Bomben Auf
Engelland, por ejemplo, introduce en los compases uno y dos las toépicas trom-
petas de guerra; prosiguiendo, en los compases tres y cuatro, la fanfarria es
reemplazada por un motivo melédico corto del coro (mas adelante aparecera
con las palabras “bombas para Inglaterra”). De ahi en adelante, la marcha
trae el ritmo de negra, caracteristico en el bajo, y las corcheas con puntillo
marciales en la melodia (Imagen 0).

234



Sebastidin Wanumen Jiménez

filh ¢ len in Hoc: ften und | H6 = hen tes Up + Tere verswe : ge - mes | @i ? F ?m,‘(

flo = gen jur .Igtidiffe'[ und 5IB|nr:t[;r, wir flo - gen ins pol : ni = fdbe | Band! MWir
S e e e e
- | — + - & i & i
== — ey = f:ﬁ:ﬁ:

I Imagen 6. Bomben auf Engelland, primeros dos sistemas. En el DNS.

En conclusion, la percepcion alemana del paisaje y su experiencia de la
naturaleza eran sinénimos del concepto de hogar (beimat y vaterland, por ejem-
plo, son palabras mencionadas constantemente tanto el repertorio ‘artistico’ y
folclérico como en el nazi). Previo al Tercer Reich, existen muchos ejemplos
de la conexion del imaginario medioambiental y la identidad nacional alemana.
Desde el emocional Wintereise de Schubert hasta el tratado estético de Johann
Gottfried Herder sobre la belleza de los arboles, la apreciacion alemana de la
naturaleza y las expresiones culturales hazn estado profundamente ligadas.
LLa maquinaria de la propaganda nazi reconoci6 efectivamente tal aspecto de la
identidad alemana. Adicionalmente, las personas foraneas, en los ojos nazis,
amenazaban la felicidad alemana. Por ende, las canciones comunicaban que
los seguidores y soldados del partido nazi necesitaban preservar primordial-
mente su Reich. Como resultado, un significativo nimero de canciones de
propaganda contienen elementos de las tradiciones alemanas mezcladas con
ideologfa nazi. Las canciones nazis, por tal razon, introducen tormentas, mon-
tafias, ros y el amor romantico como #gpoz, procurando disolver la subjetividad
de la alemaneidad con aquella de la ideologia del NSDAP.

Mutatis mutandis. Del pasado global al presente local

La interpretaciéon musicoldgica, historica, hermenéutica y critica del
caso de propaganda musical nazi es un ejercicio que puede llegar a despertar
interés intelectual pero no se constituye como una manera de fomentar el
pensamiento critico y el analisis de las circunstancias presentes y locales en las
clases de historia de la musica. Si bien, la abstraccion de las estructuras cons-
tituyentes de los casos histéricos puede estar naturalizada en los académicos,
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no es comun que se practique o se ilustre en los espacios que revisan las lineas
del tiempo de la musica. Los profesores en Colombia se ven forzados, por los
disenos curriculares, a instruir cronologias y repertorios de la musica canénica
centroeuropea (y en el mejor de los casos sus derivados no europeos), los
momentos para la reflexién de cémo los contenidos histéricos o los procesos
investigativos sobre el canon de la ‘musica occidental” afectan la cotidianidad
son poco comunes. Los procesos de abstraccion pueden ser catalizados por
preguntas criticas en las que los conceptos abstractos de un caso histérico
pueden ser trasladados e interpretados en una realidad cotidiana. Si bien,
el curriculo tradicional constrifie regularmente en un modo de pensamien-
to estructuralista, no significa que no se pueda aprovechar tal sistema para
fomentar un humanismo postmodernista, o inclusive post-humano. En el
estudio de caso ya mostrado, el concepto abstracto recurrente fue, sin duda,
la alteridad. Se observé como la alienacion de sentimientos de pertenencia y
amor por la naturaleza era empleada para rechazar la otredad. Es decir, el me-
canismo de la propaganda nazi consistia en inculcar que el amor propio y por
las personas cercanas comenzaba con la marcacion del otro (la diferenciacion)
y su eventual rechazo.

En este estudio de caso, una buena manera de trasladar las abstraccio-
nes del pasado- global al presente local es precisamente cuestionarse por la
alteridad. Si bien en la seccién anterior no se mencioné explicitamente que
otredades entraban en la propaganda, el rechazo hacia el otro en el Tercer
Reich se materializ6 con mayor impacto en la Cuestion judia (Judenfrage). El
antisemitismo fue, sin duda alguna, una marcacién y rechazo del otro, que se
us6 con diversos fines. Ademas, el estrechamiento de las relaciones globales
en el siglo XX hizo que el antisemitismo se propagara rapidamente, al punto
que Estados como Colombia llegaron a plantearse también la cuestion judia.
Esto a su vez, perpetud percepciones sobre el judaismo que perduran ain en
la actualidad.

Dos fuentes secundarias son claves para entender que en Colombia el
antisemitismo y las concepciones y opiniones publicas derivadas son reales.
La primera es la investigaciéon de Lina Leal Villamizar, quien observé que
en la primera mitad del siglo XX Colombia intenté impedir la inmigracion y
el asilo a los judios europeos. A través del estudio de fuentes primarias, Leal
Villamizar (2011) logra “comprender las restricciones (legislativas, sociales,
politicas, econémicas y/o culturales) que atravesaron judios polacos y alema-
nes en su proceso de asentamiento en Colombia entre 1933 y 1948, as{ como
el antisemitismo emergente” (p. 8). Adicionalmente, Leal Villamizar (2015)
enfatiza también en que la actitud antisemita es:
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. un producto de discursos globales que se transfieren y adaptan a nivel local en
confluencia con experiencias cercanas con los judios, lo cual construye a la figura
‘del judio’ a partir de la referencia de la otredad, asi que este pasa a ser antipoda
dependiendo del lugar desde el que se le mire” (p. 122).

Por ende, es evidente que hay una transferencia de concepciones ex-
ternas antisemitas, entendidas como globales, que se asientan en la ideologfa
local. No obstante, Leal Villamizar ofrece una perspectiva histérica en un mar-
co cronolégico de la primera mitad del siglo veinte. Por esto, la segunda fuente
es también de gran importancia: el reporte ADL GLOBAL 100 de la Liga
Antidifamacion. Para la actualizacion de 2015, ADL le encargd a la compania:

First International Resources investigar las actitudes y opiniones con respecto a los
judios en mas de 100 paises alrededor del mundo. El trabajo de campo y recopilacion
de datos para este proyecto de opinién piblica mundial lo realiz6 y coordiné Anzalone
Liszt Grove Research. Todas las entrevistas se realizaron entre julio de 2013 y febrero

de 2014 (ADL, n.d.).

De esta manera, el reporte arroja un indice de puntuaciéon por pafs que
“representa el porcentaje de adultos en ese pais especifico que respondi6 ‘pro-
bablemente cierto’ a la mayoria de los estereotipos antisemitas planteados”.
Los resultados para Colombia son mas que reveladores. De todo el conti-
nente americano, Colombia comparte con Republica Dominicana la segunda
posicion (con un 41% del indice) con mayor numero de prejuicios sobre los
judios, solo superado por Panama. De los adultos mayores de cincuenta afios
entrevistados, el 40% alberga algtin tipo de actitud antisemita. Como es de
esperarse, los mas jovenes, adultos entre los 35 y los 49 afos, albergan un 1%
menos. La sorpresa llega con los jévenes adultos, entre los 18 y 34 afios, quie-
nes superan a los grupos demograficos anteriores, con un 44%, lo cual quiere
decir que las personas nacidas antes de 1965 tienden a tener menos tendencias
antisemitas (4% menos exactamente) que aquellas nacidas entre 1981 y 1997.
Tales cifras llevan a sugerir que los postulados historicos de Leal (2013) no
son un problema del pasado, sino un componente latente de la realidad que se
debe analizar de manera critica.

Otros casos también aparecen en la prensa y sus medios virtuales. En
agosto de 2018, ante un medio radial nacional, Marco Sermoneta, embajador
de Israel en Colombia, denuncié que fue victima de un ataque antisemita a
través de las redes sociales (Rico, 2018). Sermoneta aparecié en una foto que
circulé por internet con una camiseta de un equipo local colombiano; por
esta razon, fue insultado por los usuarios virtuales con alusiones a su origen
judio. En 2020, la compra de la revista Semana por parte del empresario judio
Gabriel Gilinski y su interferencia en las decisiones editoriales fueron criti-
cadas por la opiniéon publica. En algunas de las defensas de la libertad de
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prensa (y en contra del manejo de Semana), se vieron impresos estereotipos y
prejuicios en contra de los judios. De igual manera, la columna de Julio César
Londofio (2020) en El Espectador, si bien no fue un ataque directo, reforzaba
ideas antisemitas. Al escribir Londofio “cle dara el joven Gabriel Gilinski ex-
plicaciones al rabf de la familia, que las transmitird a esa potencia irascible que
truena en las paginas de la Tora?”, reproduce el estereotipo en el que el judio
es por naturaleza negociante y ortodoxo. Irénicamente, quienes defendieron
a Gilinski y al judaismo tampoco lograron evitar los lugares comunes anti-
semitas. Algunos de los defensores de Gilinski calificaron al judaismo como
una ‘raza’ o ‘estirpe’ que se debe apreciar por su ética de trabajo, demostrando
que en “comentarios, aparentemente judeofilos, se afirma el estereotipo de que
los judios son trabajadores, disciplinados y buenos negociantes” (Ganitsky &
Schwartz, 2020).

A pesar de que parecieran estas actitudes infundadas, en un lugar como
Colombia en donde la comunidad judia ha logrado una adaptacién social
aparentemente satisfactoria, es un aspecto con asidero real. Por un lado, la
consideracion del judio como una raza, estirpe o etnia crea una representacion
de los judios como personas esencializadas, obviando erréneamente el amplio
mestizaje epistémico, étnico, religioso que el judaismo puede representar para
cada individuo. Asi mismo, la construccién identitaria de una persona judia
depende de factores que pueden ser dependientes o independientes el uno del
otro (raza, religién, etnia, ascendencia) (Kaplan, 2003). Una persona se puede
considerar judia por su ascendencia, pero no por sus practicas espirituales;
otra puede llegar a ser practicante a pesar de no tener un linaje ‘racial’. De
tal manera, el constructo identitario de judio, as{ como cualquier otro, no se
puede someter a una lista de caracteristicas que son concebidas @ priori (como
en la defensa y el ataque a Gilinski). Pero la esencializacion y la categorizacion
a priori es un componente fundamental para la marcacién del otro, es la nota-
cioén de la alteridad. Este mecanismo de marcacion, como lo vimos en el caso
de la propaganda, se ha desplazado con cierta facilidad entre un contexto apa-
rentemente aislado (el Tercer Reich) hasta la contemporaneidad colombiana.

Es por esto que se debe hacer eco a los comentarios de Gordon sobre
las manifestaciones de Charlottesville, los profesores deben ayudar a que los
estudiantes se doten de herramientas del pensamiento critico para que se en-
frenten al mundo de simbologias, asi como al mundo virtual. ;Cémo se puede
evitar que se conviertan en habitantes del inframundo tecnolégico llenos de
actitudes de odio causado por la informacién desmesurada del internet, si no
se puede evitar que la encuentren? Tanto en la prensa como en el ciberespacio,
todos estan expuestos a manifestaciones culturales que afectan la opinién in-
dividual, por tal razén, es necesario que la educacion, desde cualquier angulo,
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incentive el consumo critico de los productos culturales. Escribiendo este
documento, el investigador de este trabajo denuncié una pagina antisemita
en espanol en la que se publicita la “propaganda” de su sitio para “jluchar
contra el pulpo judio!”. Como es obvio, la pagina se encuentra atiborrada de
articulos nazis escritos por Adolfo Hitler, Julius Streicher, etc. La cantidad
de imprecisiones histéricas y ataques ideolégicos que este portal alberga son
mas que evidentes, sin embargo, mas preocupante es el hecho de que acusa al
judaismo de muchos de los males actuales del mundo; sin duda alguna, un gal-
vanizador de misantropia para aquellos que estan proclives a albergar actitudes
extremistas. Pero el asombro del autor del escrito aqui presentado no terminé
ahi. Anonadado por la cantidad de texto contenido en la sefialada pagina web
(desde imagenes de periddico, textos de antisemitas nazis, de la segunda mitad
del siglo XX, actuales, teorias de conspiracién judia, ensayos mitificando el
holocausto etc.), se encontré el libro antisemita Christianus in Talpmud Iudaeorum:
sive, Rabbinicae doctrinae Christiani secreta (Cristianos en el Talmud judio, o la
Doctrina secreta de los rabinos de los cristianos) en traduccién al espafiol y
titulado “GE/ Talmud Desenmascarado!” de Justin Bonaventure Pranaitis; libro
que tenia el siguiente sello en la portada (Imagen 7).

EDICIONES ESOTERICAS

Derechos Reservados

Avda. San Juan No. 35.90
A. A, 30130
Medellin Colombia

I Imagen 7. Sello en la copia online del libro ;El Talmud Desenmascarado! De Justin Bonaventure Pranaitis

Adicionalmente, dicho texto digitalizado es el ejemplar que circula
libremente con mayor frecuencia en internet. La editorial original pareciese
estar oculta por el sello. A pesar de que no se puede leer histérico-hermenéuti-
camente el significado de dicho sello con exactitud, se confirma, primero, que
ha existido un fenémeno antisemitico en Colombia y, segundo, que el internet
es nicho para la convergencia de agentes y simbolos culturales que soterrada y
abiertamente, aunque suene como un oximoron, incitan al odio de las colecti-
vidades que representan la otredad. Como se menciond anteriormente, el libro
reposa no solo en el mundo virtual, sino también en redes bibliotecarias como
la del Banco dela Republica. A pesar de que en Colombia no hay una politica or-
ganizada antisemita o grupos sociales proselitistas especificos, permanecen en
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el imaginario colectivo ciertas ideas que han sido heredadas y llevan a caer
en lugares comunes de antisemitismo, los cuales pueden ser de-construidos
haciendo uso del pensamiento critico en el ambito académico, y que, para la
construccion de una mejor sociedad y la prevencion de hostilidades colectivas
ante las minorfas, no deben ser soslayados.

8.3 Conclusiones

En la primera parte de este escrito se propone que uno de los objetivos
de la musicologfa y de las clases de historia de la musica sea entrenar el aparato
critico de los jévenes con el fin de que puedan entender los simbolos inmersos
en su cultura, y sus expresiones, y hacerse de opiniones informadas, que com-
batan la tension excesiva de la otredad, asi como la polarizacion radical. Para
esto se propone que se debe analizar los fenémenos musicales tanto globales
como del pasado, para encontrar, zutatis mutandis, su resonancia en lo local y
en lo presente, y viceversa. Debido a que el fenémeno del antisemitismo es
evidente en términos estadisticos en Colombia, y considerando a la comu-
nidad judfa como una materializacién del ‘otro atacado’, se puede evaluar la
musica de propaganda nazi. En este tipo de manifestacion politico-cultural,
se observé que los elementos con los que se intenté manipular la opinién
publica no eran foraneos de la identidad alemana, sino que hacfan parte de su
definicién del ‘yo’ y del ‘nosotros’. Como consecuencia, los idedlogos nazis
tergiversan ciertos aspectos de la alemaneidad, especificamente los que tienen
que ver con los tres 7po; comentados, para persuadir a sus seguidores del
violento proyecto expansionista del Lebensranm.

Ahora bien, una futura parte de este trabajo no serfa el indicar y comen-
tar coémo en el medio local se persigue inconsciente o desprevenidamente a
ciertas minorias, grupos étnicos etc.; 0 cOmo se acepta manifestaciones cul-
turales que validan tal comportamiento o se perpetdan ciertas actitudes que
pueden llegar a ejercer violencia simbolica. En cambio, una tercera parte del
proyecto, aqui comenzado, serfa el de llevar tales reflexiones al aula de clase,
dedicando parte de los programas y curriculos a mostrar como en la historia,
la musica ha servido para impulsar proyectos politicos violentos, como es el
caso de la musica de la propaganda nazi; mientras se tiene en cuenta que es
un mecanismo propenso a repetirse’”. Es decit, setfa una tercera parte que
salga de los limites simbolicos del papel y se transforme en acciones tangibles.
Adicionalmente, es fundamental entender que la maxima ciceroniana, Historia
est Magistra V'itae, no es una esencia monolitica de la historia, ni de la historia

13 Para este ejemplo se ha escogido un problema en el que la musica juega un rol negativo, sin embargo, no
significa que no pueda estudiarse escogiendo casos en los que esta impacta positivamente.
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de la musica, ni tampoco el ejercicio de historiar, pues de los estudiantes de
musica, solo una minotia serin historiadores; sino la de dotar con nuevas
herramientas criticas, oidos amplificados y descolonizados, actitudes huma-
nisticas y curiosidad epistémica a los jovenes con los que los profesores tienen
contacto en el aula de clase. Sin embargo, las limitaciones de este texto son
obvias en cuanto a la formulacién metodolégica de un proyecto como este;
limitaciones que no cesaran jamas, ni en extensiéon ni en cantidad, pues las
posibilidades son infinitas. Adicionalmente, es importante sefialar que tam-
poco se aborda la interaccion disciplinar (multi-, trans-, inter-, etc.); pero es a
su vez una invitaciéon abierta para pensar como la musicologia puede incluir
a otras areas del pensamiento sistematico y critico para vislumbrar y buscar
soluciones a distintos problemas culturales en los que la musica esta presente.
As{ como también, un llamado para aquellos académicos por fuera de las
areas musicales, para que incluyan la musica como un documento historico
(Thacker, 2009), un sistema de simbolos culturales, una manifestacion de la
psicologia o de las comunidades.
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