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EDITORIAL

DEBATES, REFLEXIONES Y TENDENCIAS DE INVESTIGACION
EN MUSICAS REGIONALES

Carolina Santamaria Delgado

PhD. Profesora asociada, Departamento de Musica
Coordinadora del grupo de investigacion Musicas Regionales

carolina.santamariad@udea.edu.co
https://orcid.org/0000-0003-4001-2367

La coleccion de textos que componen este nimero de la revista, entre los que
se incluyen articulos de investigacidn, articulos de reflexion, una entrevista
y una resefia de libro, constituyen apenas una muestra, un microcosmos de
las inquietudes que despiertan la atencién de los investigadores del grupo
Musicas Regionales. Aunque no todos los autores son miembros activos
de este colectivo, de una manera u otra sus trabajos se desprenden o estan
ligados a las actividades de formacion de los programas de pregrado y pos-
grado del Departamento de Musica de la Universidad de Antioquia.

De esta forma, el presente niimero tiene el caracter de una fotografia, puesto
que captura un momento propicio en la evolucion de la investigacién musi-
cal en el ambito local, gestado desde el interior de la universidad, pero en
didlogo constante con su entorno. La compilacién de articulos y la entrevista
incluyen una reflexién sobre la educacién musical, dos textos que exploran
el valor de figuras histdricas de la vida musical antioquefia, la descripcion
del proceso de creacién de un nuevo instrumento musical y una reflexion de
corte filosofico sobre la naturaleza del sonido. Asi mismo, la reseiia destaca
el valor de un libro de créonicas de Manuel Zapata Olivella recientemente
editado y comentado por investigadores adscritos a Musicas Regionales.
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El articulo de Juan Sebastian Ochoa y Bernardo Cardona surge de una jui-
ciosa reflexion acerca de los debates que se han venido gestando en las
ultimas décadas en el campo de la educacion musical universitaria. De la
mano del cuestionamiento de los modelos de formaciéon mas ortodoxos del
conservatorio decimondnico y de la progresiva inclusion de los lenguajes
populares en las escuelas de musica, los autores deconstruyen la tensién
que genera en la comunidad educativa la dicotomia entre clasico/popular,
para proponer la complementariedad de dos paradigmas: las logicas de la
oralidad y las légicas de la escritura.

Mas alla de proponer un simple cambio terminoldgico, los autores buscan
enmarcar las diferencias epistemoldgicas sin dejar de reconocer las con-
vergencias, mostrando que mas que una dicotomia radical en las formas
de crear y ensefiar la musica, en realidad existen multiples lenguajes musi-
cales que usan légicas hibridas. A pesar de ello, defienden la importancia
de nombrar de manera explicita la diferencia, pues afirmar que “todo es lo
mismo, no hay diferencia entre lo clasico y lo popular” termina siendo un
modo soterrado de desconocer al otro y dificulta entender con suficiente
profundidad la forma de saber y conocer incorporadas en ese otro.

Simon Castafio, por su parte, presenta una descripcion cuidadosa del proceso
de creacion de la flauta de agua, un instrumento que ha venido desarro-
llando de manera laboriosa desde hace mas de una década. El autor explica
que no se trata simplemente de un desarrollo organolégico original que
obtuvo una patente, sino que muestra como su busqueda se relaciona con
su interés como compositor e intérprete por establecer didlogos musicales
con animales de otras especies, en particular con pajaros —un tema que dio
pie al desarrollo de su tesis doctoral—. Asi, Castafio explora qué significa
concebir un instrumento musical de manera situada, es decir, siendo muy
consciente del lugar desde donde se crea, se experimenta, se interpreta y
se comparte la musica.

Solemos pensar en los instrumentos musicales como objetos neutros, que
se transportan de un sitio a otro y que se usan para tocar indistintamente
diferentes musicas ante publicos variados. Ante esto, Simdn se pregunta
hasta qué punto es posible desprender al instrumento de su contexto cultural
inmediato y nos reta a pensar en hacer musica en espacios no convencio-
nales, como espacios abiertos en reservas naturales.

La reflexion que presenta el articulo de Moisés Betancur discurre por cauces
filoséficos un tanto mas abstractos, pero que de cierta manera coinciden
con el interés del autor del articulo anterior acerca de qué es y como se
puede definir el sonido musical. A partir de la conceptualizacion de objeto
sonoro de Pierre Schaeffer, el autor reflexiona sobre las implicaciones de
usar la nocién de icono sonoro, y establece algunos paralelos con el uso
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ritual de la imagen iconografica en el contexto religioso. De esta manera,
la exploracion en estos asuntos, que parten de una reflexiéon sobre una ter-
minologia técnica propia de la creacion musical contemporanea, casi que
obligatoriamente desembocan en una reflexion semiotica.

Los apuntes de Sandra Santa sobre la vida y obra del clarinetista Julio Mesa
son un aporte investigativo muy importante para la labor de reconstruir el
rol de los intérpretes en la historia de la musica en el ambito local y regional.
Desde hace afios, varias voces en la musicologia clasica han venido sefialando
que el énfasis desmedido en estudiar a los compositores ha hecho perder
de vista el rol fundamental que tienen los intérpretes en la vida musical
de cualquier sociedad. Gracias al trabajo de la autora, es posible dilucidar
algunas claves sobre el porqué la habilidad musical de Mesa despertaba
tanta admiracion y respeto entre sus contemporaneos, y cual ha sido su
legado entre las generaciones posteriores de clarinetistas en Antioquia. La
reflexion sobre su trabajo como arreglista de variados repertorios para banda
sinfénica muestra también la importancia de esta formacién instrumental
en el ambito antioquefio e ilustra los ideales civilizatorios imperantes en
esa la época.

En consonancia con el articulo anterior, la entrevista al maestro Alvaro
Rojas, realizada por Gonzalo Rend6n y Alejandro Tobén, arroja luz sobre la
trascendencia de este personaje en la vida musical de Medellin durante al
menos cincuenta afios. Saxofonista, clarinetista y director de orquesta de
salon y Big bands, su labor como maestro, como intérprete en el escenario
y como musico de sesion en el estudio de grabacion abarca la experiencia
vital de varias generaciones de musicos que han aprendido de su discipli-
nay rigor. En tiempos recientes, su decidido compromiso con el proyecto
musical El suefio del maestro ha permitido que jévenes musicos redescubran
el valor que tuvieron las orquestas tropicales en la Medellin de mediados
del siglo xx, y que el entusiasmo por la interpretacion de esa musica siga
estando presente entre las nuevas generaciones.

El nimero de la revista se cierra con la resefla que hace Lucas Ochoa del
libro Tambores de América para despertar al Viejo Mundo, un libro del médi-
co, antropoélogo y novelista Manuel Zapata Olivella que permanecia inédito
hasta hace un par de afios, cuando fue publicado dentro de la coleccién
Culturas Musicales en Colombia. El autor resalta la importancia de este
libro de crénicas para la reconstruccion del surgimiento del estudio de las
musicas tradicionales en Colombia, gracias a la labor de personajes funda-
mentales para el estudio del folclor colombiano, como lo son los hermanos
Delia y Manuel Zapata.

Los lectores de este numero de Artes La Revista tienen en sus manos un con-
junto de textos que refleja las tendencias, los debates y las reflexiones que
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ocupan a estudiantes, profesores y egresados de los programas de Musica
de la Universidad de Antioquia. Aspiramos a que estas ideas, reflexiones e
interrogantes surgidos alrededor de las indagaciones del grupo Musicas
Regionales contribuyan a enriquecer el campo de estudios y animen a otros
investigadores a seguir explorando y transitando este camino.
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ARTICULO DE INVESTIGACION

JULIO MESA, EL CLARINETISTA. UNA HISTORIA DE VIDA"

Julio Mesa, the Clarinetist. A Life Story
Julio Mesa, o clarinetista. Uma historia de vida

Sandra Milena Santa Angel
Especialista en Gestion Cultural

smilena.santa@udea.edu.co
https://orcid.org/0009-0009-1200-9305

Resumen

Julio Eduardo Mesa Giraldo fue uno de los clarinetistas mas representativos de la primera
mitad del siglo XX en Antioquia; sin embargo, su historia de vida sucumbid al devenir del
tiempo, quedando su legado en los pocos recuerdos de los musicos que tuvieron la oportu-
nidad de conocerlo en vida. Este estudio tiene como objetivo presentar la historia de vida
de Julio Mesa como clarinetista y comprender su trayectoria personal en un contexto social,
cultural e historico mas amplio. Para ello, se rastrearon los principales datos de la biografia
del personaje, mediante consulta biografica y entrevistas de quienes fueran sus colegas.
Como resultados, se observa que sobre su nombre pesa la imagen de ser una leyenda entre
algunos musicos antioquefos que le fueron contemporaneos. Deslumbraba a sus colegas
por su excepcional técnica para interpretar el clarinete, ejerciendo alternativamente con
gran dominio el oficio de arreglista y de compositor. Destaco particularmente en su faceta
como musico sinfénico, aunque también fue prolifico como arreglista de musica académica
universal y musica andina colombiana en el formato para banda sinfénica. Estos hechos
revelan que su interés por adaptar e interpretar este repertorio va en concordancia con el
periodo cultural de la sociedad de su época.
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* Este articulo es resultado de la investigacion “Julio Mesa, el clarinetista. Estudio de su vida y obra”, propuesta
ganadora de la convocatoria Fondos de Apoyo a Proyectos de Grado y Pequefos Proyectos 2015 de la Facultad
de Artes de la Universidad de Antioquia. Grupo de investigacion Musicas Regionales. Fecha de inicio: junio de
2015; fecha de terminacién: octubre de 2016.
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Palabras clave: clarinete en Colombia, clarinetista, historia de la musica colombiana, Julio
Eduardo Mesa Giraldo.

Abstract

Julio Eduardo Mesa Giraldo was one of the most representative clarinetists of the first half
of the twentieth century in Antioquia; however, his life story succumbed to the passing of
time, leaving his legacy in the few memories of the musicians who had the opportunity to
know him during his lifetime. This study aims to present Julio Mesa's life story as a clari-
netist and to understand his personal trajectory in a broader social, cultural and historical
context. For this purpose, the main data of the character's biography were traced, through
biographical consultation and interviews of his colleagues. As a result, it is observed that
his name weighs on the image of being a legend among some musicians from Antioquia
who were his contemporaries. He dazzled his colleagues with his exceptional technique for
playing the clarinet, alternately exercising with great mastery the profession of arranger
and composer. He stood out particularly in his facet as a symphonic musician, although he
was also prolific as an arranger of universal academic music and Colombian Andean music
in the format for symphonic band. These facts reveal that his interest in adapting and inter-
preting this repertoire is in accordance with the cultural period of the society of his time.

Keywords: clarinet in Colombia, clarinetist, history of Colombian music, Julio Eduardo
Mesa Giraldo.

Resumo

Julio Eduardo Mesa Giraldo foi um dos clarinetistas mais representativos da primeira metade
do século XX em Antioquia; no entanto, sua histéria de vida sucumbiu ao passar do tempo,
deixando seu legado nas poucas lembrancas dos musicos que tiveram a oportunidade de
conhecé-lo em vida. Este estudo tem como objetivo apresentar a histdria de vida de Julio
Mesa como clarinetista e compreender a sua trajetéria pessoal num contexto social, cultu-
ral e histérico mais amplo. Para tal, os principais pormenores biograficos da personagem
foram tracados através de consulta biografica e de entrevistas com os seus antigos colegas.
Como resultado, verifica-se que o seu nome carrega a imagem de lenda entre alguns dos
musicos de Antioquia que lhe foram contemporaneos. Deslumbrou os seus colegas com a
sua técnica excecional para tocar clarinete, exercendo alternadamente com grande mestria
as funcoes de arranjador e compositor. Destacou-se especialmente como musico sinfénico,
embora também tenha sido prolifico como arranjador de musica académica universal e de
musica andina colombiana em formato de banda sinfénica. Estes factos revelam que o seu
interesse em adaptar e interpretar este repertorio esta de acordo com o periodo cultural
da sociedade do seu tempo.

Palavras-chave: clarinete na Colombia, clarinetista, histéria da musica colombiana, Julio
Eduardo Mesa Giraldo.
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Introduccion

Julio Mesa Giraldo (véase Figura 1) fue uno de los clarinetistas mas repre-
sentativos de la primera mitad del siglo xx en Antioquia.

[...] nacié en Jericé el 17 de febrero de 1904 [...] se inicié en el arte con su
abuelo don Jerénimo y su tio Fortino[...] se establecié en Medellin y actué
como subdirector de la Banda Departamental. Como ejecutante de clarinete
se le cataloga como de lo mejor en el pais. (Gallo, 2012, p. 394)

Figura 1. Retrato de Julio Mesa
Fuente: Zapata Cuéncar (1962, p. 47). Fotografia tomada por Sandra Santa.

18



29| ARTES LA REVISTA

Acerca de Julio Mesa se encuentran principalmente testimonios y anécdo-
tas de personas que de algun modo fueron cercanas a él. La escasez en la
documentacion ha dificultado la construccion historiografica de su vida:
hasta este momento, solo se ha tenido conocimiento de é]l mediante rumores,
recuerdos y anécdotas que circulan entre algunos integrantes de la Banda
Sinfénica de la Universidad de Antioquia.

Sunombre porta la imagen de ser una leyenda entre los musicos antioquefios
que le fueron contemporaneos, incluso entre quienes pertenecen a gene-
raciones posteriores. Los testimonios de musicos allegados a Julio Mesa,
quienes junto con €l pertenecieron a las diversas agrupaciones sinfénicas
que surgieron en Medellin a partir de mediados del siglo xx, han dado fe
de las dotes musicales que poseia: una técnica excepcional para interpretar
el clarinete, con una lectura a primera vista privilegiada, ejerciendo, a la
vez, con gran dominio, los oficios de arreglista y compositor para la Banda
Departamental (ahora Banda Sinféonica de la Universidad de Antioquia),
institucion en la que dejo su trabajo mas prolifico en la faceta de arreglista,
y en la que también destacd como afamado solista, en funcién de su cargo
como musico mayor de esta agrupacion.

Mesa Giraldo era muy solicitado como intérprete por las compafiias de
6pera y zarzuela que visitaban a Sur América. Alberto Sdnchez, musico
jubilado de la Banda Sinfonica de la Universidad de Antioquia, mencion6
que estuvo estrechamente vinculado con la emisora La Voz de Antioquia,
donde tocaba junto con la Orquesta Sinfénica de Antioquia sus arreglos y
composiciones (entrevista con Alberto Sanchez, Medellin, 23 de septiembre
de 2015). Como solista en el clarinete o acompafado de diversas agrupa-
ciones, llegd a grabar numerosos programas en vivo, de los que al parecer
no ha quedado ni una sola copia.

Si bien la figura de Julio Mesa ha sido reconocida en la escena musical de
Antioquia (entre varios intérpretes destacados del clarinete como Gabriel
Uribe y Pedro Nel Arango) por los musicos de la Banda Sinfénica de la Uni-
versidad de Antioquia y por sus contemporaneos, su figura es considerada
un enigma para los clarinetistas que lo llegaron a conocer y son ellos los
que le otorgan a su imagen un ideal de musico y de artista integral.

El objetivo principal de este estudio es presentar una historia de vida de
Julio Mesa como clarinetista y comprender su trayectoria personal en un
contexto social, cultural e histérico mas amplio.

Con los hallazgos adyacentes a la historia de vida de Julio Mesa, se encontrd
un componente significativo de memoria histérica, que se relaciona con
eventos relevantes en épocas histdricas de la nacion. A través del analisis
de la informacion hallada, se ha podido comprender como tales hechos
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histéricos se experimentaron, se recuerdan en la actualidad y cémo contri-
buyen al enriquecimiento de la memoria histérica, que es la forma en que
una sociedad colectivamente recuerda y comprende su pasado.

Método

Este trabajo se realiz6 desde un dmbito historiografico, que permiti6 recons-
truir documentalmente parte de la historia de vida de Julio Mesa. Para este
proceso se realizaron busquedas documentales y vivenciales, a partir de las
cuales se pudo determinar algunas circunstancias histdricas que influyeron
en su curso de vida.

La investigacidn se desarroll6 bajo pardmetros metodolégicos de carac-
ter cualitativo, entre los cuales destaca la construccion de historia de vida.
Esta técnica metodolodgica permite articular una narracion detallada de los
eventos y las experiencias significativas en la vida personal del sujeto de
estudio, recolectados a través de entrevistas y demas relatos documentados.

Por medio de las siguientes herramientas metodolégicas, se encontro infor-
macion relevante sobre la vida de Mesa Giraldo:

e Consulta bibliogrdfica: en archivos de instituciones, dedicadas a reco-
lectar y salvaguardar la memoria historica, se identificaron indicios
y evidencias del legado de la trayectoria musical de Julio Mesa como
clarinetista. Estos archivos fueron:

— Centro de Documentacidn e Investigacion Musical del Quindjio.
- Centro de Historia de Jerico, Antioquia.

- Centro de Historia “Luis Alfonso Delgado”, Archivo Histérico
Casa del Virrey de Cartago, Valle del Cauca.

- Corporacion Musical para el Arte y la Cultura de Apia (COMAR-
cA), Risaralda.

- Departamento de Administracién Documental, Universidad
de Antioquia.

- Fondo de Investigaciéon y Documentacién de Musicas Regio-
nales, Universidad de Antioquia.

- Sala de Patrimonio Documental de la Universidad Eafit.

e Trabajo de campo: segin la documentacion hallada en la consulta
bibliografica, se establecié un mapa de ruta con el propoésito de visitar
los lugares mas representativos en la vida de Julio Mesa. En dichos

20



29| ARTES LA REVISTA

lugares, se indagaron posibles rastros de la vida del clarinetista, los
cuales se ven representados en documentos, imagenes y testimonios.

e Entrevista: con la colaboracién de las personas que tuvieron la opor-
tunidad de conocerle en vida, se pudo reconstruir parte del perfil
actitudinal de Mesa, el cual presenta coincidencias al contrastar los
testimonios y los registros documentales encontrados.

Origenes: historia de una tradicion musical familiar

Podemos atribuir a diversas causalidades las razones por las cuales Julio
Mesa Giraldo tomé la musica como profesién, pero la que sobresale de
manera mas clara es el hecho de que sus ancestros eran musicos, con un
comun denominador: ellos también fueron clarinetistas.

Los primeros rastros de la familia de Mesa Giraldo se remontan a finales
del siglo x1x en Antioquia. Los Mesa, oriundos del municipio de Barbosa,
ubicado al norte del Valle de Aburra, sobresalieron por ser formidables
ejecutantes del clarinete.

En el libro Compositores colombianos, de Heriberto Zapata Cuéncar (1962,
p.46) se menciona brevemente a los hermanos Ezequiel, Pedro, Félix Maria
y Gerénimo (véase Figura 2). Cuando jévenes, llegaron a Medellin y per-
tenecieron a diversas agrupaciones de la época. En Historia de la Banda
de Medellin, Zapata (1971, p. 8) menciona que a finales del afio 1872, tras
su llegada a la ciudad de Medellin, los Mesa ingresaron a la Banda de los
Valencia, una familia de musicos provenientes de Marinilla.

“«» || « »

[ I I 1
Ezequiel Pedro Félix Maria Gerénimo Margarita Selestino Maria del Carmen
Mesa Mesa Mesa Mesa Restrepo Giraldo Duque

Fortino Mesa Eutimio Mesa Maria de Jesus

Restrepo Restrepo Giraldo Duque

Julio Eduardo
Mesa Giraldo

Figura 2. Arbol genealégico de Julio Mesa
Fuente: Elaboracion propia.

En ese periodo, el pais atravesaba por un movimiento convulso que buscaba
conducir a la nacién hacia un nuevo orden gubernamental; se produjeron
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numerosas revueltas y guerras civiles, tanto regionales como nacionales,
por el control politico del pais.

Cuando estall6 la guerra civil de 1876 a 1877, los estados soberanos de
Cauca, Antioquia y Tolima, de raigambre conservadora, se alzaron rapi-
damente en armas contra los dirigentes liberales, lo que trajo consigo la
conformacién de divisiones militares para combatir al ejército opositor.
Esto incluye la disposicion de bandas de musicos para oficios militares.

En 1876, la Banda de los Valencia fue adherida a la Division Herran, la cual
combatié en contra de Julian Trujillo en la Batalla de Manizales, sucedida
el 5 de abril de 1877. Tras la derrota y la rendicidn del presidente de Antio-
quia, Silverio Arango, los militares y musicos de la division fueron tomados
prisioneros y reagrupados a las tropas vencedoras. Regresaron a Medellin
junto al ejército de Trujillo el 21 de mayo de 1877, quien fue recibido con
celebraciones (Zapata. 1971, p. 9).

Por otra parte, por esta misma época, en la ciudad de Medellin se produjo un
florecimiento musical y de alta cultura: se conformaron bandas de musica
bajo las practicas musicales de la musica sacra, militar y popular, y se pro-
picid la fundacion de orquestas filarmoénicas y conservatorios de musica.
En este entorno musical sobresalen los hermanos Mesa como participantes
de este movimiento cultural en el contexto local.

A mediados de 1877, tras el reinicio de la guerra conocida como la Gue-
rra de las Escuelas, se conform6 la Banda de Honor, con los integrantes
de la anterior Banda de los Valencia, dirigida por el compositor, director y
pianista Daniel Salazar Velasquez.

A partir de 1880 hasta 1886, Daniel Salazar fundo6 y dirigié una orquesta
conocida como la Filarmoénica de Medellin. Pedro Mesa hizo parte de esta
orquesta como clarinetista.

Por su parte, y por estos mismos afnos, Ezequiel Mesa, ademas de ser un
excelente ejecutante de clarinete, ejercia también como un habil fabricante
de instrumentos, entre los que figuraban las cajas de musica.

En 1888, Daniel Salazar fundoé la Escuela Santa Cecilia, en donde Pedro
Mesa figurd como profesor de clarinete, bugle, baritono, trompa y oficleide.

De Gerénimo Mesa y Margarita Restrepo nacieron Fortino Mesa y Eutimio
Mesa, en la ciudad de Medellin. No se tiene noticia de otros descendientes.

Sobre la llegada de Ger6nimo Mesa a Jericé no se tienen pistas, ni tampoco
se evidencia una clara motivacién personal de abandonar un futuro pro-
metedor en la ciudad como musico de las agrupaciones que marcaron el
rumbo hacia un posterior desarrollo cultural de Medellin. Sin embargo, en
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los hechos histéricos hallamos un indicio que pudo haber motivado a este
clarinetista a partir hacia un nuevo lugar que posteriormente marcaria el
futuro de sus descendientes.

Un entorno sociopolitico determina un destino

Colombia cerraba el siglo X1x y daba paso al siglo xx con una de las gue-
rras civiles mas sangrientas de toda su historia: la guerra de los Mil Dias,
que comenz6 el 17 de octubre de 1889 con la insurreccién del Partido
Liberal y finaliz6 el 21 de noviembre de 1902 con la firma del Tratado de
Wisconsin, evento que marc6 un nuevo capitulo en la conformacién del pais
como un Estado soberano. Al terminar la guerra, el general Rafael Reyes
(1904-1909) tomd posesion de su cargo como jefe de Estado. A partir de
ese momento, se instaurd una serie de modificaciones en la organizacion
geopolitica del pais.

Antioquia también fue afectada por estas nuevas medidas, lo que ocasion6
que la entonces provincia se dividiera en cuatro departamentos: Antioquia,
Medellin, Sonsén y Jericd, cada uno de ellos con capital en los municipios
del mismo nombre; por lo tanto, estas poblaciones fueron elevadas a cate-
gorias de ciudad. Por decreto presidencial, se design6 una banda militar
para cada una de las capitales de los nuevos departamentos que integraban
la naciente Republica de Colombia (Zapata Cuéncar, 1971).

Para conformar estas agrupaciones, varios musicos se movilizaron desde
Medellin hacia cada una de esas nuevas capitales, por lo que se presume
que esta fue la razén por la cual Ger6nimo Mesa y su familia se trasladaron
hacia Jerico, recientemente erigida ciudad.

Como ya se indico, los hijos de Gerénimo Mesa y Margaria Restrepo son
Eutimio y Fortino Mesa Restrepo. De Fortino se tiene como fecha de su
nacimiento el afio 1886 en la ciudad de Medellin, siendo este mismo afio
el de su llegada a Jerico junto con su grupo familiar. Se desconoce la fecha
de nacimiento o algun indicio de la edad de Eutimio, quien también nacid
en Medellin y era presumiblemente el mayor.

En las pocas referencias bibliograficas existentes, se hace referencia a que
ambos hermanos, asi como su padre, ejercieron la profesién de director de
la banda de Jericd. La informacion disponible solo informa que Gerénimo
fund6 una banda y un conjunto de cuerdas en Jeric6 en el afio 1896, ciudad
donde vivi6 hasta su muerte. Posteriormente, Fortino asumiria el cargo de
director de la Banda Departamental de Jeric6, en el afio 1908.

Para 1904, un hito en la familia dara continuacion a la trayectoria musical
de la misma: el 17 de febrero nace Julio Mesa (véanse Figuras 3 y 4).
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Figura 3. Acta original de bautismo de Julio Eduardo Mesa Giraldo
Fuente: Archivo de la Casa Cural de la Parroquia de Nuestra Sefiora de las Mercedes, Didcesis
de Jerico. Fotografia tomada por Sandra Santa.

DIOCESIS DE JERICO

DIGCES!S DE JERICO PARROQUIA DE NUESTRA SENORA DE LAS MERCEDES
TIMBRE ECLESIASTICO

CALLE 8 # 3-23 CASA CURAL - TEL: 8523186

JERICO - ANTIOQUIA

PARTIDA DE BAUTISMO
CERTIFICO QUE EN EL LIBRO 0041 FOLIO 0169 Y NUMERO 00002

SE ENCUENTRA LA SIGUIENTE PARTIDA DE BAUTISMO
MESA GIRALDO JULIO EDUARDO

Fecha bautismo: VEINTIUNO DE FEBRERO D‘E@IL NOVECIENTOS CUATRO

Bautizado en: PARROQUIA NUESTRA SENORA DE LAS MERCEDES DE JERICO -
Nombre: MESA GIRALDO JULIO EDURRDO

Fecha nacimiento: DIECISIETE DE FEBRERO é%%m:. NOVECTENTOS CUATRO

=
Lugar nacimiento: JERICO - ANTIOQUIA Q

Hijo legitimo de: EUTIMIO MESA MSTREPO_WIA DE JESUS GIRALDO DUQUE

BAbuelos paternos: GERONIMO MESA Y MARGART )ﬁpsmwo
: 0

Abuelos maternos: SELESTINO GIRALDO y"msgn/ DEL CARMEN DUQUE

Padrinos: JULIO CESAR RAMIREZ ¥ qa:ﬂmm BERTINA RAMIREZ
R " ! Lo

Ministro: RAMON NICOLAS CADAVID.PBRO

Da fe: RAMON NICOLAS cangﬁ@‘aﬁglﬁo{

NRENNBER]
uonqg\] mén;ams
U]

.~ VATRIMONIO
No tiene notas marginales de matrimonio )é’alstqj;‘i\xa-tfye ha..

Figura 4. Certificado de partida de bautismo expedido por la Di6cesis de Jerico

Fuente: Archivo de la Casa Cural de la Parroquia de Nuestra Sefiora de las Mercedes, Didcesis
de Jerico. Fotografia tomada por Sandra Santa.
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Julio Mesa: una historia de vida

Aunque no es posible acreditar qué tipo de formacién musical recibié Julio
Mesa en su vida, parece ser que fue en el entorno familiar, bajo la tutoria
de su abuelo Gerdnimo y de su tio Fortino, que él obtuvo sus primeras
lecciones, y ese hecho iniciaria lo que seria luego una prominente carrera
como intérprete.

Julio Mesa dejo Jerico a los 19 afios aproximadamente, comenzando su
desplazamiento por diferentes ciudades del pais, hasta culminar su ruta
en Medellin.

Se tiene el conocimiento de que Mesa Giraldo llegé a Apia, municipio del
eje cafetero que actualmente esta adscrito al departamento de Risaralda,
pero que en ese entonces pertenecia a la region del Viejo Caldas. Apia erala
segunda poblacidn, tras Manizales, en nimero de habitantes; con su tradi-
cion cafetera, era un eje comercial significativo en ese sector y también era
ruta obligada hacia Chocd, por lo que estaba en auge el desarrollo cultural
y artistico de esta localidad.

Segiin Mazuera (1972), en el aflo 1923, Julio Mesa “pasé a dirigir la banda de
Apia, en el Departamento de Caldas, y de aqui fue a Manizales, Cartago y Cali”
(p- 138). Sin embargo, en el libro Apia a través de la historia, encontramos:

Al sefior Velasquez le sucede en 1926 el profesor espaiol Jesus Vidal, quien
entra a organizar una escuela de gramatica musical. A su retiro es reempla-
zado por Julio Mesa, a quien posteriormente sustituye su hermano Fortino,
hasta agosto de 1929. (Naranjo, 1986, p. 78)

En este punto tenemos dos inconsistencias significativas, las cuales anti-
cipan una constante que sucede a lo largo de la investigacion: ni las fechas
ni algunos datos biograficos concuerdan.

Vemos que en ambas referencias las fechas distan entre si por un periodo
de casi tres afios. Ademas, de acuerdo con lo citado, en el libro de la historia
de Apia dice que Fortino era hermano de Julio Mesa. Es evidente que en el
entorno de la banda desconocian la relacion familiar entre ambos. Igual-
mente, es imposible saber con certeza la fecha de la llegada de Julio Mesa a
Apia, ya que las actas donde se consignd dicha informacién desaparecieron
en el incendio del Archivo Municipal, sucedido en noviembre de 2013.

La Figura 5 permite evidenciar la estadia de Julio Mesa en la ciudad de Arme-
nia en 1925. Esta fotografia es la inica que se conserva de este periodo. Fue
tomada con motivo de la adquisicion de los instrumentos musicales para la
Banda Municipal de Armenia, cuya marca se desconoce. Todos ellos fueron
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comprados a la misma casa musical establecida en Estados Unidos, por lo
que dicha empresa decidi6 agregar a la banda como parte de su catalogo
de artistas para promocionar sus productos.

R T

Banda Municipal de Armenia - Dirigida por Rafael Moncada (1925)

Figura 5. Banda Municipal de Armenia. De pie (de izquierda a derecha):
Leonidas Solanilla, Uldarico Arana, Gonzalo Obando, Jests A. Cruz, Carlos
Jaramillo, Ramoncito Herrera, Gustavo Duque Masso, José Joaquin Agudelo,
Luis Felipe Suarez, Julio Eduardo Mesa, Salomdn Marmolejo, Carlos José
Duque Masso, Nacianceno Hoyos y Jestus Uribe. Sentados (de izquierda a
derecha): Félix A. Tabares, José Joaquin Gonzalez, Francisco Luis Suarez,
Olimpo Ocampo, Alcides Duque, Rafael Moncada, Alfonso Duque, Gabriel

Londofio, Crisanto Ruiz y Alfonso Aguilar.
Fuente: Fotografia recolectada y cedida por el Centro de Documentacién Musical del Quindio,
Coleccién Patrimonio. Fotografia tomada por Sandra Santa.

También se pudo establecer la llegada de Mesa a la ciudad de Cartago en
1925. Alli reposa el acta de posesion del cargo como musico de la banda de
esta ciudad, que se muestra en la Figura 6 y se transcribe a continuacidn:

Ante la Prefectura Provincial de Cartago comparecieron hoy cuatro de
agosto de mil novecientos veinticinco los sefores Julio Mesa, Alcides Mos-
quera, Romulo Garcia y Abelardo Aguilar con el objeto de tomar posesion
del empleo de musicos de la Banda Departamental de esta ciudad, para que
fueran nombrados por Decreto numero 11 de primero de los siguientes de
esta Prefectura.

En tal virtud el Sr. Prefecto les juramentd en la forma legal y bajo esta gra-
vedad ofrecieron sostener y defender la constitucién y leyes de la reptblica
y cumplir bien y fielmente segiin su leal saber y entender en los deberes de
su cargo. Se hace constar que el nombramiento de Alcides Mosquera se hace
con anterioridad el 18 del presente mes.
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En constancia firman con el sefior Prefecto, por ante el suscrito secretario.
Se hace constar que los posesionados estan prestando sus servicios desde
el primero del presente mes.

Los dos documentos anteriores, el fotografico y el acta, nos generan nuevos
interrogantes en tanto aparece el maestro Mesa trabajando el mismo afio
en dos agrupaciones ubicadas en dos ciudades distintas.

En el desarrollo del trabajo no se pudo encontrar algun indicio de la estadia
de Julio Mesa en las ciudades de Manizales y Cali, aunque algunos docu-
mentos hablan al respecto. Segiin Zapata Cuéncar en su libro Compositores
colombianos (1962, p. 47), Mesa Giraldo toc6 en la orquesta del Teatro
de Manizales. De acuerdo con los datos histéricos del Centro de Historia de
Manizales, este edificio, que fue construido integramente de madera, fue
abrasado por las llamas en uno de los grandes incendios ocurridos en la
ciudad en la década de los veinte del siglo XX, razén por la cual no se pudo
corroborar el paso de Julio Mesa por la ciudad de Manizales.

Segiin Mazuera (1972), Julio Mesa estuvo en Cali y fue miembro de la Banda
Departamental del Valle del Cauca; sin embargo, no existen mas fuentes que
puedan corroborar su pertenencia a dicha agrupacion, aunque mas adelante
encontramos otros indicios de su estancia en la ciudad.

Nuevamente, en el afio 1932, hallamos a Mesa Giraldo como clarinetista, esta
vez en la ciudad de Medellin, haciendo parte de un gran acontecimiento: la crea-
cién de la Banda Departamental, por .el general Julian Uribe Gaviria, en la cual
aquel fue nombrado musico mayor. Esta banda contaba con 25 integrantes y
por ello fue llamada “La Chiquita”. Esta agrupacion tan solo duraria dos afios,
debido a la falta de recursos financieros que permitieran su sostenibilidad.

Para 1934, en la ciudad de Cali, un importante musico emprendia un proyecto
musical que mas tarde lo llevaria a recorrer el continente junto con otros
destacados intérpretes, en calidad de embajadores de la musica nacional:

Surgié en 1934 la Orquesta Efrain Orozco y sus alegres muchachos, que
actuaba también en el Café El Globo, luego se llamé Orquesta de las Américas;
realiz6 una gira por varios paises suramericanos y se radic6 en Argentina
durante 18 afios. Mas adelante Efrain Orozco funda la Orquesta Orozco. Esta
agrupacion tuvo un reconocimiento notable y musicos destacados como Julio
Mesa Giraldo, Carlos Julio Ramirez, Jorge Camargo Spolidore y Alex Tovar.
Posteriormente la orquesta viaj6 a Argentina y vinculé al pianista René Céspito
y al cantante Carlos Argentino. (Casas y Palau, 2013, p. 562)

Hacia 1939, Julio Mesa se encontraba de nuevo en Medellin y era miembro de la
Orquesta Sinfonica del Conservatorio de Medellin, como clarinetista principal, como
se muestra en el programa de mano de un concierto de la orquesta (véase Figura 7).
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Figura 6. Acta 73 de posesion de los musicos de la banda de Cartago
(1925), pp. 1-2
Fuente: Archivo Histérico Cartago. Fondo Alcaldia Municipal, Posesiones, L. 10, fol. 73r-v,
1925. Fotografia tomada por Sandra Santa.
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Vegunda Concierto. del ciclo. que
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ampliado en el presente de manera considera-
ble por disposicion de- la Junta Directiva del
Instituto de Bellas Artes.

i @ Han ingresado en ella los mejores profesores
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nos del Conservatorio capacitados para ello.
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Profesor Dr. Jorge Hernindes

TIQUETE DE ENTRADA 8 1.00 Profesor Dn, Pietro Mascheroni
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Allegro appassionatto. | Juan Restrepo Alfonso Vieco
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Finale Presto scherzando. CONTRABAJOS Jorge Lalinde
Eusebio Ochoa & J
Director: Pietro Mascheroni. M":,,e,:‘u 5.:,\;: “\\u,m CRo>
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Figura 7. Palacio de Bellas Artes: segundo concierto del ciclo que dara
en el corriente afio la Orquesta Sinfénica del Conservatorio de Medellin
[PM 3341]. Programa de mano con fecha del 27 de junio de 1939.

Fuente: Coleccion Programas de mano. Sala de Patrimonio Documental. Centro Cultural
Biblioteca LEv. Universidad Eafit. Fotografia tomada por Sandra Santa.
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Esta orquesta, fundada por la Junta Directiva del Instituto de Bellas Artes
y cofinanciada por la Sociedad Amigos del Arte, estuvo conformada por los
profesores del conservatorio y por los musicos profesionales mas destaca-
dos de la ciudad, entre los que se contaban los maestros Pietro Mascheroni
y Joseph Matza. Solia interpretar obras de compositores consagrados de la
musica académica europea; también era usual que cada concierto contara
con la aparicion de un solista.

Con la conformacién de la Orquesta Sinfénica de Antioquia (0SDA) a partir
del afio 1945 y finalmente materializada en el afio 1946, Julio Mesa aparece
en el acta de fundacion de la orquesta como clarinetista principal y miembro
del Consejo Consultivo (Universidad Eafit, s. f.). Perteneci6 a la 0SDA hasta
la disolucion de su primera planta orquestal en el afio 1954.

Posterior a la disolucién de la llamada Banda Departamental en el afio 1952,
a finales de 1954, el entonces gobernador de Antioquia, sefior Pioquinto
Rengifo, firmé el Decreto 603, con el cual se creo la Banda de la Policia
Departamental de Antioquia (Sanchez, 1987, p. 6) (véase Figura 8). En
1955, Julio Mesa se reintegré a esta banda, la cual tuvo su salén de ensayo
en la sede del Cuerpo de Bomberos. Con esta agrupacion realiz6 diversas
presentaciones, interpretando conciertos y fantasias para clarinete solista,
cuyas adaptaciones para banda sinfénica fueron hechas por él mismo.

Con la reapertura de la 0SDA en el afio 1956, Julio Mesa se reintegré a esta
agrupacion, manteniendo simultdneamente su cargo de musico mayor en
la Banda Departamental.

El 4 de mayo de 1962, Julio Mesa tomo posesidn del cargo de musico mayor
en la Banda del Conservatorio de la Universidad de Antioquia, agrupaciéon
heredera de la Banda Departamental (véanse Figuras 9 y 10).

En 1971 encontramos la ultima mencién de Julio Mesa como clarinetista
en el Festival Internacional de Opera HACEB Colcultura. La planta orquestal
estaba conformada por profesores del Conservatorio y musicos de la 0SDA.
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Figura 8. Primera fotografia oficial de la Banda de la Policia Departamental
de Antioquia. Sentados (de izquierda a derecha). José Congote, nifio n. n.,
Joseph Matza, empleada de la Policia Nacional n. n., mayor Rodas Isaza,
subcomandante de la Policia, capellan de la Policia n. n., don Gabriel
(pagador de la policia), Julio Mesa, Antonio Rios, Luis Santamaria. De pie 1.7
fila: Blas Emilio Atehortua, Sigifredo Correa, Miguel Ospina, Luis Pedraza,
José Alvarez, Francisco L. Castrillén, Enrique Gallego, Alvaro Rojas, Manuel
Cervantes, Pablo Hernandez, Everardo Tobén, Lino Echeverri, Roberto
Martinez, Ricaurte Arias, Luis Gonzalez, Arsenio E. Montes. De pie 2.7 fila:
Manuel Londofio, Gabriel Restrepo, Gerardo Bedoya, César Sepulveda,
Arturo Salazar, Luis E. Serna, José de la Cruz Calle, Luis A. Herrera, Dionisio
Hernandez, Angel Jasso, Jairo Correa (utilero), Guillermo Correa, Enrique
Giraldo, Tomas Burbano, Alcides Lerzundy, Fausto Martinez, Roberto

Ospina, Luis Emilio Gallego, Ramén Paniagua.
Fuente: Sanchez (1987, p. 9). Fotografia tomada por Sandra Santa.

Figura 9. Concierto de la Banda del Conservatorio de Musica de la
Universidad de Antioquia en el Teatro Pablo Tobdn Uribe, Jornadas
Universitarias 1966. Sentados (de izquierda a derecha): Luis F. Pizarro,
Julio Mesa, Delio Hoyos, William Gaviria, Alcides Lerzundy, Alvaro Rojas,
Ricaurte Arias, Jonas Kaseliunas, José Montoya, Jorge Morales, Enrique
Gallego, Rafael Atehortua, Guillermo Correa, Efrain Moreno, Tomas
Burbano, Enrique Giraldo, Tiberio Fernandez. Arriba (de izquierda a
derecha): Gabriel Restrepo, Gustavo Vélez, Emilio Veldsquez, Nicolas

Torres, Francisco Isaza.
Fuente: Sanchez (1987, p. 15). Fotografia tomada por Sandra Santa.
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Figura 10. Banda del Conservatorio de Musica de la Universidad de
Antioquia en el Teatro Pablo Tobdn Uribe, s. f. Sentados (de izquierda
a derecha): Julio Mesa, William Gaviria, Alvaro Rojas, Ricaurte Arias,
Mario Alvarez, Everardo Tobdn, José Montoya, Joseph Matza, Enrique
Gallego, Arturo Arango, Ramdn Paniagua (padre), Pablo Hernandez,
Roberto Martinez, Luis E. Serna, Antonio Rios. De pie 1.2 fila (de izquierda
a derecha): Alcides Lerzundy, Delio Hoyos, Luis F. Pizarro, Luis Gaviria,
Humberto Ospina, Jonas Kaseliunas Alfonso Gil, Rafael Atehortua,
Guillermo Correa, Efrain Moreno, Tomas Burbano, Luis Gonzalez, Enrique
Giraldo, Joaquin Hernandez, Tiberio Fernandez. De pie 2.2 fila (de izquierda
a derecha): Nicolas Torres, Alberto Sanchez, Gabriel Restrepo, Dionisio
Hernandez, Emilio Velasquez, Jorge E. Orejuela, Alberto Herrera, Jorge
Sarabia, Luis Santamaria, Francisco Isaza, Vicente Marin, Gerardo Bedoya,
Néstor Gonzalez, Libardo Garcia, Ramén Hernandez, José Alvarez, Manuel

Cervantes, Fausto Martinez.
Fuente: Sanchez (1987, p. 16). Fotografia tomada por Sandra Santa.

Evidencias de una vida consagrada a la musica

También los testimonios de vida proporcionados por musicos cercanos a
Mesa sugieren un mayor campo de accion de este personaje.

A través de las mismas referencias bibliograficas y de las entrevistas rea-
lizadas a colegas de la Banda Sinfénica de la Universidad de Antioquia,
sabemos que Giraldo fue un musico muy codiciado por las compaiiias de
Opera y zarzuela que visitaban el continente. Colombia era su puerta de
entrada y, segin Alberto Sanchez, musico jubilado de la banda:

Esa fue la época mas importante de él, puesto que por aquel entonces venian
las grandes compaiiias de zarzuela que llegaban a Colombia [...] supongo
que era por Cali, Bogota, Medellin. Entonces, Julio Mesa llegé a tener una
trascendencia tan importante que, desde Espafia, cuando estas compaiifas
de zarzuela programaban sus giras|[...] citaban a Julio Mesa en Barranquilla,
que era donde casi siempre comenzaba la gira; bajaban por el Magdalena,
venian a Puerto Berrio y llegaban a Medellin. (Entrevista con Alberto Sanchez,
Medellin, 23 de septiembre de 2015)
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No se tiene certeza sobre cuales compafifas contrataron sus servicios, pero
en ese entonces algunas que solian visitar la ciudad eran la de Faustino
Garcia y la de Dionisio Riol. No arribaron tinicamente compafiias de 6pera
y zarzuela; también hubo giras de ballet y cancan.

Si bien la actividad de Mesa Giraldo en estas compafiias se extendié hacia
la década de los sesenta, no es muy claro en qué época de su vida comenzd
a ser convocado.

Retomando lo dicho por Casas y Palau (2013) y Mazuera (1972) sobre
la actividad de Julio Mesa en Cali, en el afio 1934 Efrain Orozco fundé su
orquesta, con la cual realizd giras por todo el continente; esto incluyé como
destinos a Vifia del Mar en Chile y a Buenos Aires en Argentina. Teniendo
en cuenta la importancia de la capital argentina para ese tiempo, ya que
era un epicentro de la industria fonografica y un destino destacado para
toda gira artistica, es muy probable que. durante este lapso contemplado
entre los afios 1934 y 1939, Mesa haya sido fichado por estas compaiiias y
se haya dedicado exclusivamente a esta labor.

La buena reputacion de Julio Mesa como un habil intérprete debi6 seguir tan
latente en el tiempo que, incluso ya radicado por completo en la ciudad de
Medellin, fue constantemente convocado para hacer parte de estas giras de
Operay zarzuela por el continente durante un periodo de casi tres décadas.

En Medellin, Julio Mesa hizo parte de destacadas instituciones culturales
de la ciudad. Ya mencionadas la Orquesta Sinfénica del Conservatorio de
Medellin, la 0SDA y la Banda Departamental (posteriormente Banda del
Conservatorio), también cabe destacar su labor como intérprete musical
en la emisora radial La Voz de Antioquia.

Esta emisora, que se inauguré en el afio 1935 y fue cerrada en el afio 1948,
hacia transmisiones en vivo de musica académica. Todos los musicos de esta
emisora eran egresados del Instituto de Bellas Artes y de la 0SDA. Segn el
testimonio del maestro Alvaro Rojas, clarinetista y compafiero de trabajo
de Julio Mesa, él solia tocar en esta emisora junto al compositor y pianista
Carlos Vieco Ortiz (entrevista con Alvaro Rojas, Medellin, 7 de octubre
de 2015); también pertenecié a un grupo llamado Los Cuatro Ases, con
quienes interpretaba tanto repertorio de la musica colombiana como de
la llamada muisica brillante® (entrevista con Alberto Sanchez, Medellin, 23
de septiembre de 2015).

Su manera de tocar el clarinete es descrita como impresionante. Es usual
que Julio Mesa sea denominado como un virtuoso o genio del clarinete. Se

1 Se define como aquella que surgid a partir de propuestas musicales que llegaran al oido del publico sin mucha
preparacion. Musica para todos, facil de escuchar y que relaja.
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dice que su técnica era absolutamente depurada y precisa; digitaciéon con-
trolada, sonido y fraseos impecables eran los atributos de la interpretacion
que brindaba. También hacia gala de su habilidad de transposicién y de una
excelente lectura a primera vista: cuando faltaba algtin instrumento solista
en la orquesta, le era solicitado a Julio Mesa tocar esa parte sin haberla
estudiado previamente, sin importar si estaba escrita en otra tonalidad y él
lo hacia sin errores. Lo que mas desconcertaba a sus compafieros era verlo
poder tocar de esta forma sorprendente en un clarinete de 13 llaves (creado
por Ivan Miiller en 1809 y antecesor del clarinete actual) (entrevista con
Alberto Sanchez, Medellin, 23 de septiembre de 2015).

Todos aquellos que conocieron a Julio Mesa coinciden en sus percepcio-
nes hacia él: estas personas sentian una gran admiracién y respeto por su
trayectoria musical; también lo calificaron como una persona amable y, en
general, lo consideraban un buen amigo, a pesar de su personalidad distante
e introvertida. Mesa Giraldo daba la impresion de ser una persona enig-
matica para quienes lo conocieron: nunca se le vio con su familia. Aunque
en su acta de bautismo no hay registros de haber contraido matrimonio,?
los entrevistados testificaron que convivié con una sefiora. Se desconoce
si tuvo hijos.

En el entorno laboral se ganaba la confianza y el carifio de sus compafieros
de trabajo. Se dice que era muy cercano a algunos de sus colegas, como lo
fueron el timbalista Nicolas Torres; el saxofonista, clarinetista y flautista
Gabriel Uribe; el flautista, oboista y violinista Alcides Lerzundy, y Efrain
Moreno, quien era director de la banda. También mantuvo una relacién de
amistad junto con el tubista y compositor Emilio ‘Millo’ Velasquez; ambos
aportaron los mayores porcentajes de arreglos para la Banda Departamental.

En el afio 1956, el maestro Blas Emilio Atehortda compuso la obra
Intermezzo-Fantasia para banda sinfénica durante su paso por la Ban-
da Departamental, en la cual ejerci6 como percusionista y archivero. Dicha
obra fue dedicada expresamente a Julio Mesa, con el propoésito de que su
ejecucion fuera dirigida por €l, ya que por esa época, al ser musico mayor
de la banda, solia ejercer de director de la mencionada agrupacion (véanse
Figuras 11y 12).
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2 Las didcesis llevan registro tanto del bautismo como del matrimonio si es por rito catdlico. En las notas mar-
ginales del acta de bautismo de una persona aparece registrado con quien esta casada y en qué parroquia se
realizo el rito. Bajo la fe catélica, todos los sacramentos que reciba una persona quedan documentados en el acta
de bautismo; esto es necesario para evitar controversias como inhabilitaciones en sacramentos como el matri-
monio . Hay que tener en cuenta que el acta de bautismo para las personas nacidas en Colombia antes de 1938
funge como documento de identificacion, ya que solo hasta 1938, con la expedicion de la Ley 92, se establecio
el registro del estado civil como una competencia exclusiva del Estado. Hasta ese entonces las responsables de
registrar los hechos civiles eran las curias diocesanas.
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Figura 11. Portada del Intermezzo-Fantasia, obra compuesta por Blas
Atehortua. Se lee en la dedicatoria: “Con toda mi mas grande gratitud y

todo mi mayor carifio, a mi grande amigo Sc Dn Julio E. Mesa G.".
Fuente: Archivo de la Banda Sinfénica de la Universidad de Antioquia. Coleccién Compositores
Colombianos, Facultad de Artes, Universidad de Antioquia. Fotografia tomada por Sandra Santa.

ol ele: s 3
sl s FR v
=== e e —mEes
S}fﬁ_:g?‘ SR e - i A
3 P =F [ =— = S S v
e el Lo
5 = 1 i = i
;' 4 L s oL Basr varse
2, GRAARATERE & s wem W
=S St Rk = e
3 RN k £ L:“L.q B
I i
Pi—ne i ;mv-'" = ;/I.J‘e.\ "Im
sass allageelle) Thob, il (9] - )
Qadad Bb FAg D
) Perc L iz i 5 [ e 7
N b am| = {2 w
; s oyt . g
M= = == =
DanflBase. = N
= .
= T Ee e GIITEAd OAFR
5 "‘i “5 5 )11 7'}' ;’\ el ‘1?|
ban
/ , i e ”"}) A
s e ===
; : == (=
o ] P = e Bars
LT A Efer LA 42 4
S il e SERE i B e " =
R = 5 | L)
2 et L He g )@*L
E=es = T e e e AT -
: e ’ﬂb«ﬂ\ R = T;E P H
O~ T rEr Ay A AT ST
RS B o T =7 7
B g  te
Tro by s il ( | |
E 2 £ 25 == e e
T 7 i % B S o

Figura 12. Primera pagina del score del Intermezzo-Fantasia, compuesto

por Blas Atehortta
Fuente: Archivo de la Banda Sinfénica de la Universidad de Antioquia. Coleccién Compositores
Colombianos. Fotografia tomada por Sandra Santa.
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Julio Mesa fue exclusivamente un intérprete del clarinete y se especializé
en este campo durante su trayectoria musical por los diversos lugares que
visité y las distintas agrupaciones musicales a las que pertenecid. Aunque
no esté demostrado que él se haya dedicado a la ensefianza del clarinete, si
quiso transmitir sus experiencias y conocimiento como clarinetista a dos
de los que podriamos considerar sus discipulos: Pedro Nel Arango y Alvaro
Rojas. Ambos fueron muchas veces sus compaiieros de atril o secundaron
a Julio Mesa en sus respectivos roles en banda u orquesta. Con el paso del
tiempo, los aprendices adquiririan un papel protagénico bajo la aprobacién
del maestro; esto fue crucial en sus carreras musicales como clarinetistas.

Declive hacia el olvido

Julio Mesa, cuya constitucion fisica es descrita como colosal, por ser un hom-
bre alto y robusto, tuvo al final de su vida un serio problema de alcoholismo.

Muy entrado en afios se entreg6 a la bebida y su problema se fue agudizan-
do, hasta tal punto en que bebia desde temprano en la mafiana —antes del
ensayo de banda— y constantemente abandonaba su lugar en el ensayo para
beber. (Entrevista con Alberto Sanchez, Medellin, 23 de septiembre de 2015)

Se volvié comun que Mesa Giraldo llegara en estado de embriaguez a las
presentaciones; sus compafieros tomaban medidas para que no desfalle-
ciera y lo auxiliaban sosteniéndolo en su sitio, aunque parece que esto no
perjudicé su manera de tocar, ya que sus colegas musicos decian que sin
importar el estado de embriaguez en el que se encontraba, su brillante
ejecucion musical jamas fallé.

Segun los testimonios logrados en las entrevistas hechas a Alberto Sanchez,
Alvaro Rojas y Blas Atehorttia, Mesa parecia tener una personalidad intro-
vertida; pocas veces lleg6 a interactuar con ellos, a menos que se tratara
de reunirse alrededor de una mesa donde abundase el alcohol. Podria decirse
que nunca tuvo una amistad cercana con ellos; su relacién fue estrictamente
profesional con sus compafieros musicos de las agrupaciones donde labo-
raba, muchas veces llegando a abusar un poco su autoridad, encargando
a sus colegas mas jovenes de sus diligencias personales (entrevistas con
Alberto Sanchez, 23 de septiembre de 2015, Alvaro Rojas, Medellin, 7 de
octubre de 2015, y Blas Atehortua, Medellin, 15y 18 de agosto de 2017).

Segun informacién del Departamento de Administracién Documental de la
Universidad de Antioquia, Julio Mesa trabajo para el Conservatorio de Musica
de la Universidad de Antioquia en los siguientes periodos:
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e Del1.°deabrilde 1962 hasta el 16 de marzo de 1964, como musico
solista de la banda.

e Del 1.°de octubre de 1964 hasta el 2 de marzo de 1975, como musico
de primera categoria de la banda.

En las observaciones de su nombramiento aparece que trabajé como musico
en la Banda Departamental y que pasé a ser empleado de la Universidad
cuando la Banda comenz6 a ser dependencia universitaria (Conservatorio),
el 1.° de marzo de 1960. Se desvinculé en marzo de 1962, para recibir jubi-
lacién por parte de la Gobernacion de Antioquia y posteriormente regresé
a la Universidad.

Asi mismo, en su historia laboral figura licencia no remunerada del 22 de
marzo al 19 de abril de 1965, para una gira artistica con la Compafiia
de Zarzuelas. Se especula puede ser la Compafiia de zarzuelas y operetas de
Faustino Garcia, la cual presentd, en su temporada de 1965, durante las
fechas de la licencia solicitada, la zarzuela EI rey que rabio.

No se tienen mas registros documentales sobre Julio Eduardo Mesa Giraldo
a partir del 2 de marzo del afio 1975. Se desconoce alguna informacién que
permita rastrear familiares y allegados que estén con vida, o que hayan
tenido una relacién cercana con él.

En la Figura 13 se sintetiza, en una linea de tiempo, la historia de vida de
Julio Mesa que aqui se presenta.

Una mirada hacia el pasado que se proyecta en el futuro

Se puede concluir, en este resumido recorrido de su historia de vida, que
tanto Julio Mesa como sus antecesores desempefiaron un rol importante
en el desarrollo cultural de los lugares donde ejercieron como musicos: en
medio de un periodo convulso, marcado por las luchas internas y el caos
de una nacién forjando su identidad, los Mesa contribuyeron a la creacion y
conformacion de importantes agrupaciones musicales, desde su labor como
intérpretes, directores, compositores, arreglistas, docentes y constructores
de instrumentos musicales.

Objeto de admiracion e inspiracién por su brillante talento musical, sus
colegas hallaron en Mesa Giraldo un referente de musico integral, que se
desenvolvid en varias vertientes de la musica en una manera magistral, en
particular en su faceta de intérprete, arreglista y compositor, con la cual
apoyo a las mas reconocidas agrupaciones de la ciudad en su época, y en
su faceta de mentor, con la que brindé apoyo a sus colegas mas jovenes,
quienes mas adelante se convertirian igualmente en célebres referentes de
la escena musical de Medellin.
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:1923?@

Llegada al municipio de Apia, Viejo Caldas,
para posesionarse como director de la banda.
Fecha exacta desconocida

:19327@

Nombramiento como musico mayor de la
Banda Departamental de Antioquia.
Fecha exacta desconocida

:19397@

Posesion como clarinetista principal de la
Orquesta Sinfénica del Conservatorio de
Medellin. Fecha exacta desconocida

:19557@

Posesién como musico de la Banda de la
Policia Departamental de Antioquia.
Fecha exacta desconocida

1960@

Posesion de cargo en la Banda del
Conservatorio de la Universidad de
Antioquia (anterior Banda Departamental),
el 1.° de marzo

1964@

Modificacién de cargo como musico de
primera categoria de la Banda del
Conservatorio el 1.° de octubre

1975@

Finalizacion de obligaciones laborales
con la Banda del Conservatorio de la
Universidad de Antioquia, el 2 de marzo

Figura 13. Linea de tiempo de la

1904
Nacimiento de Julio Eduardo Mesa Giraldo
en Jerico, Antioquia, el 17 de febrero

;1925?
Clarinetista de la Banda Municipal de
Armenia. Fecha exacta desconocida

Posesion como musico de la Banda
Departamental de la ciudad de Cartago,
Valle del Cauca, el 4 de agosto

19347

Integrante de la Orquesta de las Américas de
Efrain Orozco en Cali, Valle del Cauca.

Fecha exacta desconocida

.1945?

Julio Mesa se registra en el acta de fundacion de
la Orquesta Sinfonica de Antioquia (OSDA) como
clarinetista principal y miembro del Consejo
Consultivo. Fecha exacta desconocida

.1956?7

Retoma su cargo de clarinetista principal en
la reapertura de la OSDA.

Fecha exacta desconocida

1962
Desvinculacién de la Banda del
Conservatorio por jubilacién en marzo.

Resumen de cargo como musico solista de la Banda del
Conservatorio el 1.° de abril

1965

Licencia no remunerada por gira con la
Compaiiia de Zarzuelas, del 22 de
marzo al 19 de abril

historia de vida de Julio Mesa

Fuente: Elaboracion propia.
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La historia de Julio Mesa ilustra a un artista excepcional, quien a pesar de
ser estimado por muchos, enfrenté desafios personales que escasamente
llegaron a opacar su brillante carrera; posteriormente, seria el paso del
tiempo el que se encargaria de enterrar su memoria en el abandono. A pesar
de sus logros y su reconocimiento en la escena musical tanto nacional como
internacional, la desafortunada pérdida de archivos histéricos ha relegado
su legado a las sombras del olvido.

No obstante fragmentario, este articulo ha permitido hasta cierto punto
arrojar algo de luz sobre la vida y obra de Julio Mesa. El proceso de construir
un testimonio de vida como este vislumbra la importancia de preservar
los registros historicos para las generaciones futuras, ya que la pérdida de
informacion valiosa ha llevado al olvido de grandes figuras excepcionales
en el panorama musical colombiano.

A pesar de los obstaculos enfrentados en la construccion de esta historia
de vida, se pudo determinar que Julio Mesa dej6 una huella imborrable en
la historia de la musica, y su legado perdurara para la posteridad.
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Resumen

La flauta de agua de émbolo y campana-embudo es un nuevo instrumento musical de vien-
to. Varios de sus sonidos semejan diferentes vocalizaciones de diversas especies de aves,
anfibios, mamiferos e insectos. Su nombre propio es Je Akayuna (término de la lengua iku).
Este articulo reflexiona sobre los contextos culturales en los que se enmarca el disefio y la
construccién de este instrumento, y describe su apuesta instrumental por los continuos.
Inicialmente, describe brevemente la clasificacion del instrumento en el sistema Hornbostel-
Sachs y se explican sus caracteristicas técnicas; luego, se precisan algunas problematicas
de las nociones de musica, instrumento musical, y ser humano/naturaleza; después, desde
las sonoridades de esta flauta, se propone ampliar la perspectiva de los estudios culturales
de los instrumentos musicales. También aborda los contextos disciplinares, culturales y
territoriales que rodean su creacidn, su disefo. Esta flauta es una apuesta instrumental
acustica por los continuos: quiere reintegrar los diferentes roles de constructor/creador/
intérprete, invitar al performance musical en espacios no convencionales, ofrecer otra
paleta de alturas mas alla del temperamento igual y proponer un continuo de sonoridades
entre lo humano y lo demas.
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Palabras clave: estudios culturales, flauta de agua, instrumentos musicales, sistema
Hornbostel-Sachs, sonidos no humanos.

Abstract

The plunger and funnel-bell water flute is a new wind musical instrument. Several of its
sounds resemble different vocalizations of various species of birds, amphibians, mammals
and insects. Its proper name is Je Akayuna (a term from the Iku language). This article
reflects on the cultural contexts in which the design and construction of this instrument
is framed, and describes its instrumental commitment to continuums. Initially, it briefly
describes the classification of the instrument in the Hornbostel-Sachs system and explains
its technical characteristics; then, it clarifies some problems of the notions of music, musical
instrument, and human being/nature; then, from the sonorities of this flute, it proposes to
broaden the perspective of cultural studies of musical instruments. It also addresses the
disciplinary, cultural and territorial contexts surrounding its creation, its design. This flute
is an acoustic instrumental bet on continuums: it wants to reintegrate the different roles
of builder/creator/performer, to invite to musical performance in unconventional spaces,
to offer another palette of heights beyond equal temperament and to propose a continuum
of sonorities between the human and the other.

Keywords: cultural studies, water flute, musical instruments, Hornbostel-Sachs system,
non-human sounds.

Resumo

A flauta de agua de émbolo e funil € um novo instrumento musical de sopro. Varios dos
seus sons assemelham-se a diferentes vocalizacdes de varias espécies de aves, anfibios,
mamiferos e insectos. O seu nome proprio é Je Akayuna (termo da lingua Iku). Este artigo
reflecte sobre os contextos culturais em que se enquadra a concegdo e construcdo deste
instrumento e descreve o seu compromisso instrumental com os continuos. Inicialmente,
descreve brevemente a classificacdo do instrumento no sistema Hornbostel-Sachs e explica
as suas carateristicas técnicas; de seguida, esclarece algumas problematicas das nogdes
de musica, instrumento musical e ser/natureza humana; depois, a partir das sonoridades
desta flauta, propde alargar a perspetiva dos estudos culturais dos instrumentos musicais.
Aborda também os contextos disciplinares, culturais e territoriais que envolvem a sua
criagdo e concecdo. Esta flauta é um instrumento actistico que aposta em continuums: quer
reintegrar os diferentes papéis de construtor/criador/performer, convidar a performance
musical em espagos ndo convencionais, oferecer uma outra paleta de alturas para além do
temperamento igual e propor um continuum de sonoridades entre o humano e o outro.

Palavras-chave: estudos culturais, flauta de agua, instrumentos musicais, sistema Horn-
bostel-Sachs, sons ndo-humanos.
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Introduccion

Construi la primera versién de la flauta de agua de émbolo y campana-
embudo en el afio 2005. En ese entonces, vivia en South Bend, Indiana
(Estados Unidos), y me encontraba realizando mis estudios de Maestria
en Composicidon Musical en la universidad estatal Indiana University South
Bend. La tematica de uno de los cursos de este programa era sobre la acts-
tica en los instrumentos musicales.

Como entrega final de este curso, tenia que construir un instrumento musi-
cal y explicar sus principios sonoros. Desde antes, rondaba en mi cabeza
la pregunta sobre las interacciones del agua y los instrumentos de viento,
y aproveché esta oportunidad para experimentar con una flauta dulce: le
tapé sus orificios con cola termofusible (silicona caliente) y después le
adheri, en su parte inferior, una tapa de botella de plastico de dos litros. Acto
seguido, llené la botella con agua, la enrosque en la tapa adherida a la flauta
y apreté la botella en sus lados para que el agua subiera por el tubo. Esto
producia unos glissandos —ascendentes y descendentes— muy similares a
los producidos por silbatos deslizantes! que conocia desde mi infancia. Sin
embargo, cuando cambié la inclinacién del instrumento y el agua inundé
—vy salio— por la abertura del bisel, escuché otras sonoridades similares
a diferentes cantos de aves. Mi atencion, emocidén y curiosidad se concen-
traron inmediatamente en estos sonidos, y desde ese momento he tenido
el proposito de mejorar el disefio y la construccidn de la flauta de agua.

Tras mi regreso a Colombia —mi pais de origen— en 2006, he fabricado
varias versiones del instrumento. Buscaba que ademas de producir sonori-
dades similares a las de otras especies animales, pudiera generar diferentes
alturas determinadas. Esto implicaba lograr tres objetivos principales en
su funcionamiento: que la cantidad de agua adentro fuera estable; que se
pudiera cambiar el nivel del agua de una manera fluida y, al mismo tiempo,
controlable; y que el rango de alturas con afinacion determinada fuera por
lo menos de dos octavas continuas, es decir, que se pudiera producir cual-
quier altura dentro de este rango —incluso diferentes a los doce tonos del
temperamento occidental—.

En los ultimos afios, después de lograr un prototipo funcional, solicité la
patente para el instrumento, y esta fue otorgada a la Universidad de Antio-
quia en el afno 2020 por la Superintendencia de Industria y Comercio de
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1 “Un silbato deslizante es un aeréfono de conducto con un tope interno ajustable, utilizado como instrumento
auxiliar en bandas, orquestas y conjuntos de percusion. El mecanismo deslizante permite alterar la longitud de
la cavidad de aire, produciendo variaciones en la frecuencia resonante y creando un efecto de glissando caracte-
ristico” (Vetter, 2022). Todas las traducciones son del autor, salvo indicacién contraria.
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Colombia. Es importante aclarar aqui que la flauta de agua es un instrumento
muy reciente que todavia no se ha producido industrialmente.

El propdsito de este articulo es reflexionar sobre los contextos teoricos, dis-
ciplinares y culturales en los que se ha enmarcado el desarrollo de la flauta
de agua de émbolo y campana o Je Akayuna,’ y las apuestas que representa.
Es un nuevo instrumento musical de viento que produce sonidos semejan-
tes a diferentes cantos y vocalizaciones de diversas especies de aves, anfi-
bios, mamiferos e insectos. Desde estas caracteristicas, se puede utilizar en
diversas practicas musicales y educativas, como una apuesta instrumental
acustica por los continuos: quiere reintegrar los diferentes roles de cons-
tructor/creador/intérprete, invitar al performance musical en espacios no
convencionales, ofrecer otra paleta de alturas mas alla del temperamento
igual y proponer un continuo de sonoridades entre lo humano y lo demas.

Clasificacion del instrumento en el sistema Hornbostel-Sachs
y las caracteristicas técnicas de la flauta

El sistema de clasificacion organolégica Hornbostel-Sachs, creado por Erich
von Hornbostel y Curt Sachs en 1914, es una herramienta fundamental en
la organologia para la categorizacion de instrumentos musicales basandose
en sumodo de produccion de sonido. Este sistema clasifica los instrumentos
en cuatro categorias principales: idi6fonos, membrano6fonos, cord6fonos
y aeréfonos, con subdivisiones adicionales que permiten una clasificacién
detallada. Esta metodologia fue innovadora, al ofrecer un esquema que
trasciende las limitaciones de las clasificaciones occidentales tradicionales,
permitiendo la inclusiéon de instrumentos de diversas culturas y épocas.

Alo largo de su historia, el sistema ha sido adaptado y expandido, incluyendo
la adicién de una quinta categoria, los electr6fonos, para abarcar instru-
mentos electronicos. La adopcion de la notacidon decimal y su flexibilidad
para extender y combinar clases han contribuido a su longevidad y uso
continuo en museos, investigaciones etnomusicolégicas y en la organizacion
de colecciones instrumentales.

A pesar de las criticas sobre su complejidad y la inconsistencia en algunas de
sus subdivisiones, el sistema Hornbostel-Sachs sigue siendo una referencia
crucial en el estudio y la clasificacion de instrumentos musicales (Lee, 2019).

2 Este término de la lengua iku significa ‘armonia de las aguas’. La escogencia de esta palabra de la lengua de la
cultura iku (llamados “arahuacos” por los espaiioles) para el nombre de la flauta es un homenaje a este pueblo
originario de Colombia, pues sus cosmogonias reconocen el valor de los sonidos de lo demds, aquello que nos
rodea, habita y transforma (los sonidos no humanos).
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La flauta de agua se podria catalogar en el numeral 421.221.41 del sistema
Hornbostel-Sachs. De acuerdo con esta clasificacion, es un aeréfono, en
donde un bisel origina una turbulencia de aire. Cuando es un ducto el que
dirige el flujo del aire a este bisel, se utiliza la clasificacién 421.2. Cuando
tiene un sistema deslizante —como el émbolo— y, ademas, no tiene hoyos
en el tubo, se utiliza la clasificacién 421.221.41. Propongo, asi pues, la clasi-
ficacion 421.221.411 para incluir la campana-embudo rodeando la abertura
del bisel de la flauta (Lee, 2019).

Las primeras versiones del instrumento fueron construidas con tubos de
policloruro de vinilo (Polyvinyl chloride, pvc) y partes de botellones de
agua; sin embargo, las versiones mas recientes estan construidas con resi-
nas epoxicas translucidas y tubos de pvc transparentes (véanse Figura 1
y Castafio, 2018).

Campana-embudo con
multiples agujeros

Boquilla

Figura 1. Vista lateral en posicion horizontal (dltima version)
Fuente: Elaboracién propia.

La flauta de agua es un instrumento de viento que utiliza la fluidez del agua
contenida dentro del mismo. Al accionar un émbolo, el intérprete mueve el
nivel del agua dentro del tubo, cambiando el tamafio de la columna de aire
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resonante. Cuando el nivel del agua inunda la abertura del bisel, se produ-
cen burbujas de aire al soplar por la boquilla. Este mecanismo posibilita
la produccidon de algunos sonidos semejantes a los cantos y vocalizaciones
de diferentes pajaros, anfibios e insectos, algunos de los cuales se pueden
escuchar en Castafio (2021).3

El actual prototipo tiene un rango (el do central comprendido como Do4;
véase Castafio, 2021) del Si, hasta el Si,, de 493 883 a 1975 533 Hertz. El
émbolo se encuentra conectado con el tubo en donde esta la columna de
aire resonante, permitiéndole al intérprete un mayor control y precisiéon en
el nivel del agua dentro del instrumento. De este modo, se puede realizar un
glissando (véase Castafio, 2021) ininterrumpido en el rango de dos octavas.
Ademas, el movimiento del émbolo aisla alturas precisas, y asi se puede
interpretar cualquier escala dentro de ese rango, incluyendo entonaciones
microtonales. Adicionalmente, la flauta cuenta con un proyector acustico,
en este caso la campana-embudo.

Aparte de ser una campana resonante, esta igual permite que el nivel del
agua inunde — sin que el liquido se derrame o se pierda— la cabeza de la
flauta por encima del nivel del filo, bisel o rampa. En este lugar se produce
la turbulencia de aire que genera la columna resonante y, de esta manera,
el flujo de aire entrante puede generar burbujas (véase Castafio, 2021) con
alturas rapidamente cambiantes. La accion del émbolo es el principal meca-
nismo que permite esta inundacion; sin embargo, cambiar la inclinacion
del instrumento también posibilita modular el nivel del agua dentro del
tubo, incluso hasta el punto de inundar la abertura del bisel sin el accionar
del émbolo.

Asimismo, cambiar la inclinacion genera diferentes tipos de glissandos con-
tinuos que pueden partir y regresar a la altura inicial de manera idiomatica.
Al combinar la accién del émbolo y las diferentes inclinaciones del instru-
mento, igualmente se puede inundar la abertura del bisel y, al mismo tiempo,
ampliar la columna de aire resonante por debajo de la inundacion. Esto
genera una modulacién mas amplia de las burbujas con alturas cambiantes.

Ahora bien, después de examinar la clasificacién en el sistema Hornbostel-
Sachs y las caracteristicas técnicas del instrumento, es importante discutir
algunas precisiones terminoldgicas y conceptuales que permitiran abordar
los contextos en los que se enmarca su disefio y su construccion, para des-
pués exponer como la flauta puede ser una apuesta instrumental acustica
por los continuos.

3 En el video de Castafio (2021) se encuentra la siguiente informacién: 00:00-Solo de la flauta; 01:28-Sonidos
de pajaros; 02:25-Sonidos de insectos; 03:14-Rango (Si M); 04:14 - Glissandos; 04:56-Burbujas rapidamente
cambiantes; 05:24-Gorgojeos extendidos, y 06:35-Uso en un contexto musical especifico.
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Precisiones terminologicas y conceptuales: las nociones de
musica, instrumento musical y ser humano/naturaleza

En este texto, las nociones de miisica y de instrumento musical son con-
ceptos altamente contextualizados, que han sido utilizados por diferentes
comunidades e individuos de muchas maneras, en muchos tiempos y luga-
res. Incluso, en otras culturas diferentes a las occidentales, la miisica es un
concepto inexistente o importado (Keller, 2012; Nettl, 2005, pp. 26-37;
Seeger, 2016, p. 89).

Por su parte, no todas las culturas que se han estudiado tienen el concepto
de instrumento musical como tal, aunque realmente casi todas tienen algin
tipo de objeto que se podria entender de esta manera desde las perspectivas
urbanas occidentales (Kartomi, 1990, p. xvii). El etnomusic6logo britanico
Kevin Dawe llama la atencién sobre los nuevos y emergentes marcos de
referencia para el estudio de los instrumentos musicales, y propone que
bajo este término también se incluya

[...] el cuerpo humano, el tamborileo sobre la superficie del agua (y por lo
tanto las manos y el agua), los silbatos de corteza, las flautas de hueso, los
clavecines, las guitarras eléctricas, los sintetizadores, los dispositivos de
mezcla de un DJ y los estudios de grabacion. Si uno incluye la siringe* de los
pajaros [...] estd mas alla del alcance de este capitulo. (Dawe, 2011, p. 196)

Aunque se puede pensar que este conjunto ya es bastante amplio per se, cuan-
do Dawe evita discutir sobre las siringes de los pajaros, se puede observar
que su definicion de instrumento musical atn esta circunscrita alo humano.®

Como aporte a esta discusion, propongo la practica musical instrumental
con Je Akayuna. La paleta de esta flauta incluye sonoridades similares a las
vocalizaciones de otras especies animales, y desde ahi, a partir de lo sonoro,
se busca reflexionar sobre las nociones, limitadas a lo humano, de mtisica y
de instrumento musical. Sila voz humana puede ser considerada un instru-
mento musical, ;por qué no discutimos con profundidad sobre las increibles
capacidades vocales de los 6rganos sonoros de otras especies animales?
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4 La siringe es el 6rgano de las aves que produce los sonidos vocales, es el equivalente a la laringe en los humanos.
Como caracteristica especial, no tiene cuerdas vocales. Los sonidos se producen por las vibraciones de todas o
algunas de las membranas timpaniformes que se encuentran en las paredes de la siringe, y el pessolus, que se
halla en la base de la traquea. A diferencia de la laringe en los mamiferos, la siringe se ubica justamente entre los
bronquios y la traquea, lo que les permite a muchas aves producir dos sonoridades simultaneas [Nota del autor].

5 Es preciso sefalar que Dawe no excluye a la siringe por que no sea un objeto extracorporal, puesto que si
incluye al cuerpo humano.
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Esta pregunta nos lleva al terreno de la diferencia entre lo humano y lo
animal, y los problemas terminoldgicos y conceptuales que eso implica. En
adelante utilizo la expresion “lo demas” para referirme a lo no humano, o a
lo que en ocasiones entendemos por “naturaleza”. Y es que estamos rodea-
dos de otras especies y entidades inorgdnicas —como el agua y el aire, las
piedras, etc.— e incluso estamos habitados —al interior y en la superficie
de nuestros cuerpos— por la microbiota humana. Al mismo tiempo, somos
transformados y también transformamos eso que nos habita y rodea. En
contraste, los usos mas habituales de términos como “naturaleza” o “no
humano”, pueden ser confusos, ambiguos, imprecisos o remitir a binarios
desequilibrados.

De esta manera, y aunque no estd completamente libre de problematicas,
en este texto propongo utilizar la expresion “lo demas”, significando lo que
llamamos otro, que también somos, que nos rodea, habita y transforma.

El estudio cultural de los instrumentos musicales, Je Akayuna
y lo demas

Por otro lado, soy consciente de que el sistema de clasificacion Hornbostel-
Sachs “tiene un alcance bastante amplio, sin embargo, produce un esquema
cognitivo que no es mas que un modelo de realidad (una mono-cultura)”
(Dawe, 2011, p. 199). Las potenciales transformaciones sociales y discipli-
nares que puede incitar un instrumento como la flauta de agua tal vez se
comprendan mas ampliamente desde las perspectivas del estudio cultural
de los instrumentos musicales. Esta aproximaciéon complementa una mirada
organologica netamente funcional y clasificatoria.

El estudio cultural de los instrumentos musicales busca comprender los
comportamientos y los conceptos asociados con los mismos instrumentos, y
la relacion que estos objetos tienen con la estructuracién humana de los
sonidos en un contexto especifico. Incluso, algunos autores van mas alla y
proponen tener en cuenta la agencia para poder entender el protagonismo
de los instrumentos musicales:

Abogo por tomar los objetos, y en particular los instrumentos musicales,
en serio, pero no simplemente como cosas que los humanos usan, hacen o
intercambian, o como artefactos pasivos de los que emana el sonido. Gran
parte del poder, mistica, y el encanto de los instrumentos musicales, sostengo,
es inseparable de la mirfada de situaciones donde los instrumentos estan
entrelazados en redes de relaciones complejas, entre humanos y objetos, entre
humanos y humanos, y entre objetos y otros objetos. (Bates, 2012, p. 364)
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Aqui quiero plantear que el potencial de Je Akayuna emana intensamente de
las redes de relaciones entre humanos, otras especies animales y entidades.
En otras palabras, este instrumento surge de las redes de relaciones entre
humanos y lo demds.

Este tejido de relaciones esta presente en todos los instrumentos musica-
les (p. €j. en sus materiales). Sin embargo, gracias a sus sonoridades, que
semejan diferentes vocalizaciones producidas por otras especies animales,
Je Akayuna resalta la existencia de este tejido desde lo acustico. Propongo,
a partir de este instrumento, que el estudio cultural de los instrumentos
musicales debe abordar también estas redes complejas y transcender las
miradas limitadas a lo humano.

Para comprender los sistemas representativos y discursivos, enfoques,
ideologias y agendas que han dado forma a la flauta de agua, me apoyo
en la perspectiva que analiza los instrumentos musicales como objetos
entrelazados (del inglés entangled objets), en donde debemos observarlos
“no s6lo como parte de algin sistema de ordenamiento cientifico impuesto,
sino también como parte de campos semanticos que constituyen cosmolo-
gias y visiones del mundo (creadas y pensadas por las mismas mentes que
conciben los instrumentos musicales localmente)” (Dawe, 2011, p. 203).

Al reflexionar sobre el proceso de creacidn, disefio y construccidon de la flauta
de agua, reconozco que este se inscribe en varios campos semanticos que
conforman mis cosmologias y visiones. Sin embargo, esto no era del todo
claro al comienzo de este desarrollo. Al principio, creia que mis motivaciones
surgian de un interés estético, sin conexiones aparentes con otras de mis
realidades vitales. En los ultimos afios he comprendido que esta biisqueda no
solo esta relacionada con mi formacién musical particular, sino que ademas
estd entretejida con unos contextos disciplinares, culturales y territoriales
especificos. Y es que, en el disefio, en la construccién y en las sonoridades de
los instrumentos musicales se revelan partes de la cultura material, los valo-
res, los imaginarios, los conflictos, las inquietudes y las historias de la sociedad
en donde surgen: “los instrumentos musicales son encarnaciones de sistemas
culturales de valores y creencias, legados artisticos y cientificos, parte de la
economia politica en sintonia con, o el resultado de, un rango de ideas, con-
ceptos y habilidades practicas asociadas” (Dawe, 2011, p. 195).

Contextos disciplinares

Como lo expresé anteriormente, este instrumento y mi vocacion por el
disefio y la construccién experimental de instrumentos acusticos surgieron
en el transcurrir de mi formacién académica musical como compositor
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latinoamericano en Estados Unidos. Sin embargo, mi interés por la experi-
mentacion sonora en general es previo, y nace en los contextos de mi pre-
grado en Composicion en la Universidad Eafit en Medellin, Colombia. Esta
formacion estaba centrada en gran medida en las practicas occidentales
de la tradiciéon musical escrita europea. En el ambito colombiano, aunque
quizas podria ser generalizable a toda Latinoamérica, esto puede tener unas
implicaciones que merecen ser resaltadas.

Colombia esta inmersa en las dinamicas actuales masivas de la globalizacion.
A pesar de ser una nacién diversa en sus origenes y en sus manifestaciones
culturales, en los ultimos siglos ha sido predominantemente eurocéntrica,
antropocéntrica, colonial y neocolonial en el establecimiento del podery,
por consiguiente, en el establecimiento de diferentes categorias concep-
tuales propias de las culturas occidentales. Mi formacién como compositor
gir6 alrededor del estudio de las tradiciones musicales escritas de Europa
y Estados Unidos, en donde las separaciones entre ser humano/naturaleza
y cultura/natura son centrales a la hora de instituir la categoria conceptual
musica.

Al mismo tiempo, uno de los caminos que me llevo a cuestionar estas dis-
tinciones fue precisamente mi educacién occidental como compositor con-
temporaneo. En otras palabras, aunque esta formacion, eminentemente
eurocéntrica y anglosajona, imprimio en mi pensamiento las distinciones
y separaciones entre ser humano y naturaleza, paraddjicamente también
me impulsé a escuchar con atencion y cuidado a otras culturas, especies y
entidades.

En las tradiciones musicales escritas de Europa y Estados Unidos, el reco-
nocimiento de los sonidos de otras especies animales como una fuente de
inspiracion tiene una larga historia, y existen numerosos ejemplos de su uso
directo en las composiciones y creaciones humanas (Doolittle, 2008, p. 1).6

Ahora bien, desde principios del siglo XX, varios compositores y artistas
conceptuales han reflexionado y creado obras sobre nuestra escucha, no
solo desde la audicidn e interaccién con lo que generalmente clasificamos
como “musical” —actualmente en Occidente—, sino también de los sonidos
de otras especies y entidades (incluidas las maquinas, el agua, el viento,
etc.). El compositor italiano Luigi Russolo, en su texto El arte de los ruidos
(1913), cuestiona la posibilidad de incluir otros sonidos habitualmente
rechazados en la practica y creacion musical, y en sus obras ruidistas estan
presentes estas inquietudes. El concepto de paisaje sonoro, acufiado por el
compositor y educador canadiense Murray Schafer (1993), desdibuja los

6 Recomiendo este articulo de Emily Doolittle para rastrear las aproximaciones musicales a los sonidos de otras
especies animales, en la tradicion occidental europea.

51



JE AKANUYA, LA FLAUTA DE AGUA DE EMBOLO Y CAMPANA-EMBUDO...

limites habituales de la significacion de lo que es musica, e incluye en sus
practicas y reflexiones otros sonidos mas alla de los humanos. La lista de
compositores y musicos que han explorado estos limites es amplia, y se
podria destacar los trabajos de Pierre Schaeffer, John Cage, Luc Ferrari,
Revolution 9 de los Beatles, y Atom Heart Mother de Pink Floyd, entre muchos
otros (Xo6lotl, 2016). Entre los referentes latinoamericanos se encuentran
Joaquin Orellana, Francisco Lépez y Adina Izarra.”

Por otro lado, estos contextos disciplinares también me ensefiaron a pensar
como oficios separados los diferentes roles alrededor de los instrumentos
musicales. Esto es especialmente evidente cuando se miran los disefios
curriculares académicos en Occidente, donde el rol de constructor de ins-
trumentos se encuentra separado del rol de intérprete y este, a su vez,
esta separado del rol de creador musical. La hiperespecializacion de los
oficios musicales en los ambitos académicos hace que los musicos de hoy
rara vez se dediquen a la construccion de instrumentos (Matsunobu, 2013,
p. 191). Y aqui, de nuevo paradojicamente, mi formacion disciplinar como
compositor me llevo a reflexionar sobre la integracion de la construccion
de instrumentos, la interpretacion y la creacion musical. Como mencioné
con anterioridad al describir las circunstancias en las que surgi6 la primera
version de la flauta, esta formacion me incitd, hace 16 afios, a construir y
disefiar el primer prototipo del instrumento.

En otro orden de ideas, y como ya se ha expresado, las sonoridades de la
flauta de agua no solo tratan de incluir las sonoridades de otras especies
en la paleta sonora instrumental humana; igualmente quieren cuestionar la
limitacién alo humano de las nociones de musica y de instrumento musical.
Y estos cuestionamientos no solo surgen de mi formacién musical especifica,
sino que ademas estan vinculados a otras aproximaciones disciplinares. En
la actualidad, se han abierto nuevas tendencias, como la zoomusicologia y
la biomusicologia, que se concentran particularmente en las caracteristicas
musicales y la posibilidad de musica en los sonidos de otras especies; sin
embargo, estas preguntas no son nuevas.

En el campo de la biologia, el canto de los pajaros ha estado por un tiem-
po en el centro de esta discusion. En el siglo X1, Darwin planteaba que la
sensibilidad estética era compartida entre las aves y los seres humanos
(1871). Posteriormente, y hasta la mitad del siglo XX, se pueden encontrar
diversas posturas alrededor de la existencia de lo estético/musical en el canto
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7 Esta dltima es coautora del libro Canto electroactistico: aves latinoamericanas en una creacién colaborativa, en
donde se relata un proyecto colaborativo entre diferentes actores de diversas disciplinas, alrededor de los sonidos
de las aves y sus usos en obras electroacusticas y telematicas (Izarra et al., 2012).
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de los pajaros.? Sin embargo, el uso y estudio de los espectrogramas, con
sus caracteristicas cuantitativas y las facilidades que proporciona para el
analisis de las complejidades de estos sonidos, desplazo a las terminologias
derivadas del estudio de lo musical y las especulaciones y teorias sobre sus
caracteristicas estéticas.

Actualmente, en el panorama de las ciencias naturales, las subdisciplinas
mas cercanas a la pregunta por lo musical en el canto de los pajaros serian
la ecologia del comportamiento, la bioacustica y la neurociencia. En los
ultimos setenta afios, la gran mayoria de textos y publicaciones que abordan
los sonidos de otras especies animales en estas disciplinas no parecen inte-
resarse en lo estético/musical. Al revisar estas aproximaciones, es posible
afirmar que en ellas “no existe una unanimidad de opinién. Los enfoques
reduccionistas acerca de la naturaleza funcional de los cantos de los pajaros
derivan no tanto de la ciencia, como de las recepciones populares de ésta”
(Taylor y Lestel, 2011, p. 77). En contraste, hay quienes afirman que “los
dos preceptos basicos del conocimiento de los cantos de los pajaros se man-
tienen sin alterarse desde el siglo x1x” (Mundy, 2009, p. 8). Estos preceptos
afirman que sus cantos sirven principalmente para defender sus territorios
y para el cortejo (Catchpole y Slater, 2008; Gill y Gahr, 2002).

El desarrollo de la pregunta por lo musical en el canto de los pajaros igual
nos lleva a explorar la disciplina emergente de la zoomusicologia. Esta se
fundamenta sobre la posibilidad de la existencia de musica por fuera del ser
humano, y puede ser definida como el estudio de los usos estéticos de las
comunicaciones sonoras entre los animales (Martinelli, 2009, p. 6). Aqui,
la expresién “comunicacién sonora” indica una clara orientacion semidtica,
y la miisica se estudia principalmente como una forma de comunicacion.’

La zoomusicologia también se ha constituido desde las practicas musi-
cales y perspectivas de Francois-Bernard Mache, Emily Doolittle, David
Rothenberg, Jim Nollman, Hollis Taylor, entre otras personas. Estas no solo
han creado piezas musicales que estudian, utilizan y experimentan con los
sonidos de otras especies animales, sino que ademas han aportado una
nutrida produccidn textual acerca de estas tematicas (Allen y Dawe, 2016;
Doolittle, 2007; Doolittle et al., 2014; Mache, 1992; Nollman, 1998, 2002,
2008; Rothenberg, 2005, 2008a, 2008b, 2014; Rothenberg et al., 2014;
Taylor, 2010, 2013, 2017).

8 Para revisar con detalle estas discusiones, sugiero leer Why Bird Sings: A Journey into the Mystery of Bird Song
(Rothenberg, 2005) y “Animal Musicalities” (Mundy, 2018).

9 Existi6 un término predecesor para la disciplina de la zoomusicologia: la “ornitomusicologia”, que fue acuiiado
en 1963 por el musicélogo Peter Szoke. El término “zoomusicologia” naci6 en la década de los noventa, en un
texto escrito por el compositor y musicélogo francés Francois-Bernard Mache, titulado Music, Myth and Nature
or the Dolphins of Arion (Mache, 1992).
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Otra disciplina emergente, la biomusicologia, se pregunta por la musica,
el sonido y su relacion con otras especies y entidades. Esta no tiene mas
de tres décadas y posiciona, en su misma fundacion, el analisis del origen de
la musica y su aplicacidn al estudio de los origenes humanos. Una de sus
ramas principales, la musicologia evolutiva,

[...] trata sobre los origenes evolutivos de la musica, tanto en términos de una
aproximacioén comparativa de la comunicacion vocal de los animales, como
en términos de una aproximacion psicolégica a la emergencia de la musica
en la linea del hominido. (Wallin et al, 2001, p. 5)

Algunas personas que trabajan en esta linea son Nils L. Wallin, W. Tecumseh
Fitch, Patricia Gray, entre otras.

Por su parte, disciplinas cuyo foco de atencién es la miisica —como la musi-
cologia y la etnomusicologia— han estado tradicionalmente concentradas
en los seres humanos. Al respecto de la etnomusicologia, el estadounidense
Michael Silvers sefiala que:

“[...] los etnomusicélogos estan concentrados en lo humano de la musica.
Entendemos la musica como comportamiento humano (Merriam 1969), como
cultura humana (Merriam 1964) y como sonido organizado humanamente
(Blacking [1973] 1977)". La etnomusicologia se ha definido como el estudio
de “personas que hacen musica” (Titon 2015). La etnografia y la historia
cultural, ambas esencialmente concentradas en las personas [humanos],
siguen siendo nuestros principales géneros de escritura. (Silvers, 2020, p. 200)

Es importante resaltar, sin embargo, que algunas publicaciones de la etno-
musicologia si se interrogan sobre los sonidos de lo demds y sus relaciones
con lo musical (p. ej. Feld, 2013; Ochoa Gautier, 2014, 2016; Silvers, 2020).

Contextos culturales y territoriales. Je Akanuya en una
Latinoamérica multicultural y en una Colombia biodiversa

Otros contextos culturales, en este caso no disciplinares, en donde se enmar-
ca el desarrollo de este instrumento fueron las diferentes tradiciones ori-
ginarias nativo-americanas. La idea de utilizar agua en los instrumentos
de viento tiene origenes milenarios. Hasta el momento, los instrumen-
tos de mas vieja data provienen de la cultura chorrera, de Ecuador, cerca
del afio 1000 a. C. Sus mecanismos de produccion sonora involucran la
interaccion del agua con silbatos y columnas de aire resonantes. Este tipo
de instrumentos también se han encontrado en muchas otras culturas
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prehispanicas!® (Pérez de Arce, 2004). Adicionalmente, se conocen silbatos
de agua zoomorfos y antropomorfos en la cultura nazari, de la Alhambra
de Granada (Espafia), fechados en los siglos x111-xv (Navarro Ortega et al.,
2006; Sanchez, 1997).

Actualmente, diferentes actores han logrado revivir las sonoridades de
varios de estos instrumentos que utilizan la fluidez del agua. Ellos estudian
—y posteriormente reproducen— diferente vasijas silbadoras y otros tipos
de silbatos de agua, que se encuentran en diversas colecciones de museos
o privadas (Sonidos de América, 2011, 2017).

En las bases de datos de patentes es posible hallar varios antecedentes orga-
nologicos mas recientes. Alli aparecen diversos tipos de flautas de agua, de
flautas deslizantes, o de accesorios para flauta (Anmelder, 1992; Christie y
Christie, 2013; Seidman, 2010; Shankar, 2016; TTPM, 2015; R &I, 2007).
Sin embargo, en estas tecnologias —a diferencia de los instrumentos pre-
hispanicos y la flauta de agua— no hay descrito un instrumento en donde
el agua pueda inundar la abertura del bisel sin que haya una pérdida del
liquido. Esto impide la produccién estable de los sonidos producidos por
las rapidas burbujas de aire. En los disefios de estos otros instrumentos,
la interaccion entre el agua y la abertura del bisel no es una preocupaciéon
central. Asi, la flauta de agua, como los instrumentos prehispanicos, se
preocupa por unas problematicas técnicas inexistentes en estos otros ins-
trumentos encontrados en las bases de datos de patentes.

De un modo mas general, he tenido la oportunidad de reconocer, en el
desarrollo de Je Akayuna, no solo los antecedentes organologicos, sino ade-
mas, de una manera amplia, la presencia, linaje e influencia de las culturas
prehispanicas y sus tradiciones en mi historia vital. Este reconocimiento
no se origind en la lectura de las reflexiones y estudios tedricos de otros
cientificos y académicos occidentales urbanos sobre estas culturas, sino
que surgid desde la vivencia de espacios ceremoniales. En el 2006, desde
mi regreso a Colombia, he transitado por varios espacios suburbanos y
rurales, en donde se realizaban estos rituales bajo el liderazgo y sincretismo
de diferentes hombres y mujeres de conocimiento —también denominados
“chamanes”, “curanderas” y “sabias”— de diversas culturas americanas.
Entre ellas se encuentran las influencias ingas, huitotos, arahuacos, kofa-
nes, emberas y kunas, de Colombia; las karanki-imabaya, de Ecuador; las
mexicas y huicholes, de México; y las navajos y lakotas, de Estados Unidos.

Estos rituales estan llenos de diferentes sensaciones, imagenes y sonidos.
Particularmente, estan presentes los sonidos de otras especies y entidades,

10 Culturas quimbaya y calima (Colombia); bahia y jama-coaque (Ecuador); victs, moche, recuay, paracas-nasca,
chimq, lambayeque, chancay e inca (Peru), y zapoteca, teotihuacan, mixteca y nayarit (México).
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en el canto de las aves, el pulsar de los insectos, el ulular del viento y el
rugido del trueno. Asimismo, entran en juego los sonidos de mi cuerpo
y otros cuerpos, en el pulsar del corazon, el respirar, la voz, e incluso el
movimiento de las entrafias.

Algunas de estas vivencias hicieron que me cuestionara muchas de mis
categorias conceptuales, con sus fragmentaciones y fronteras occidentales
urbanas; principalmente, las categorias de “sonido/musica”, y las de “ser
humano/naturaleza” (aunque incluso muchas otras). La lectura de textos
académicos que relatan y reflexionan sobre las diferentes concepciones y
relaciones con lo sonoro de otras tradiciones originarias del mundo fue
posterior en mi vida. En otras palabras, reconozco que mis antecedentes
—Yy consecuentes— no solo son los textos, las ideas, las piezas musicales,
y los autores que he conocido en mi trasegar académico, sino también
son todos los ancestros, los encuentros (incluyendo los encuentros con el
agua y otros elementos), las conversaciones y las vivencias musicales que
he experimentado en estos espacios rituales transformativos originarios.

Asi, es importante comprender a la flauta de agua Je Akayuna desde sus con-
textos territoriales originarios. Como ya se planted, sus sonoridades retoman
algunas de las practicas e ideas de las tradiciones prehispanicas americanas,
principalmente el uso de silbatos de agua; y también algunas perspectivas
cosmogonicas que acompafian estas tradiciones organologicas. Desde aqui
igual propongo esta flauta como una apuesta contemporanea que incita a
tejer un continuo instrumental acustico entre el ser humano y lo demads.

Por otro lado, desde una perspectiva territorial, habito una nacién conside-
rada como uno de las mas biodiversas del planeta (la primera en especies
de aves) y, al mismo tiempo, la tercera en especies de aves amenazadas
(BirdLife International, 2019; Rangel, 2005). He recorrido Colombia rea-
lizando grabaciones de los sonidos de diversos territorios colombianos.
De esta manera, he presenciado los universos acusticos de otras especies
y entidades. Esta riqueza sonora ha sido crucial en mi practica artistica
durante los ultimos 15 afios. De igual manera, he buscado movilizar mis
presentaciones musicales por fuera de los espacios urbanos, hacia entornos
donde las intricadas relaciones sonoras entre el ser humano y lo demds son
mas evidentes.

De este modo, he tenido la oportunidad de realizar diferentes eventos en
el “Templo del Tiempo”, ubicado en el cafién del Rio Claro, Antioquia, y en
la “Reserva Acaime”, en el Valle de Cocora, Quindio. Considero importante
compartir la oportunidad de vivir y convivir con estos sonidos en sus terri-
torios; asi, la experiencia sensorial no se fragmenta y la riqueza auditiva
se encuentra acompafada por la abundancia sensorial de estos espacios.
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En suma, el disefio y la construccion de las diferentes versiones de la flauta
de agua no solo estan enmarcados por unas inquietudes estéticas y técnicas
individuales, sino también estan profundamente relacionados con las inquie-
tudes disciplinares descritas y con los contextos culturales y territoriales
detallados. Desde esta Colombia colonial, multicultural y biodiversa, me
aventuré a sofiar, construir, disefiar, interpretar y patentar este instrumento.

Apuesta instrumental actstica por los continuos

Para finalizar este articulo, voy a detallar por qué considero que Je Akayuna
puede ser una apuesta instrumental acustica por los continuos y como esto
se relaciona con los potenciales usos sociales del instrumento. Es impor-
tante reiterar aqui que la flauta de agua es un instrumento muy reciente
que todavia no se ha producido industrialmente. Ademas, su construccion
artesanal no se ha expandido por fuera de mi entorno personal. Esto hace
que el andlisis del alcance social de este instrumento todavia se encuentre
muy limitado.

Continuo constructor/creador/intérprete musical

Es posible proyectar a la flauta de agua en multiples instancias performativas,
desde la iniciacion musical, hasta los espacios profesionales. Asimismo, la
flauta de agua puede ser un instrumento artesanal de bajo costo —cons-
truido originalmente en PvC—, y esto permite llevar su construccion a las
aulas musicales.

Incorporar la fabricacién y el disefio de instrumentos en los procesos de
aprendizaje musical puede hacer de estos espacios entornos educativos
atractivos. De esta manera se fomenta “la encarnacién del instrumento,
la co-evolucidn con el instrumento, y la auto-transformacion, que indu-
cen una experiencia enriquecedora” (Matsunobu, 2013, p. 198). En otras
palabras, la flauta de agua puede promover la reintegracion de los roles
musicales, sobre todo si se fomenta —conjuntamente— la creacién musical,
su construccidn y su interpretacion en esas mismas instancias educativas.

Desde la practica de la construccién instrumental experimental, se pueden
materializar y fijar nuevas caracteristicas de un sistema musical, entrela-
zando desde un principio el oficio de la creaciéon musical con el oficio de la
construccion instrumental: “la construccién instrumental puede materia-
lizar y fijar la caracteristicas basicas de un sistema musical, asi como sus
formas y funciones; mas aun, pueden significar contenidos extramusicales”
(Stockman, 1991, p. 326). Asi, las interrelaciones entre el instrumento, sus
sonoridades y su intérprete pueden estar profundamente entrelazadas. Esto

57



JE AKANUYA, LA FLAUTA DE AGUA DE EMBOLO Y CAMPANA-EMBUDO...

58

posibilita comprender, cuestionar y transformar los sistemas musicales —y
también los contextos culturales— en los que se enmarca el instrumento.

En mi experiencia, mi oficio de musico intérprete/creador se enriquecié
enormemente con el oficio de disefiar y construir un instrumento expe-
rimental. Adicionalmente, la flauta de agua tiene el potencial de sacudir
la nocidon habitual de los instrumentos musicales acusticos, en donde son
pensados como un conjunto ya establecido y finalizado.

Continuo ser humano/naturaleza en el performance musical
en espacios no convencionales

Ahora bien, la apuesta por unos continuos no solo se centra en la reinte-
gracion de los roles musicales. Por su construccion en materiales imper-
meables y por sus sonoridades que semejan otras especies animales, este
instrumento posibilita performances musicales en otros entornos diferentes
a los auditorios, salas de conciertos, tarimas, estadios, etc.

La interpretacion de la flauta de agua invita a retornar a los lugares y terri-
torios donde los sonidos de las otras especies y entidades pueden volver
a hilarse conjuntamente con los sonidos humanos, y donde las intricadas
relaciones sonoras entre el ser humano y lo demds sean mas evidentes
desde lo acustico: “El objeto de analisis [el instrumento musical] puede ser
correlacionado con el ambiente total del evento, tomando en consideracion
aspectos como los estéticos, de significacion, de la funcién del performance,
su recepcidn, y los aspectos temporales y espaciales” (Johnson, 1995, p. 264).

Continuo de las alturas musicales

Je Akayuna puede producir idiomaticamente una paleta de alturas continua
en un rango de dos octavas, caracteristica inusual en los aer6fonos mas
comunes. Como la voz humana, algunos instrumentos de cuerda frotada y
otros instrumentos, esta flauta invita al intérprete y al oyente a concebir lo
musical mas alla de la paleta de 12 tonos cromatica temperada.

Al estandarizarse en algunas tradiciones musicales, este temperamento
facilit6 las modulaciones armonicas, la afinacion unificada de grandes ensam-
bles musicales, la produccién en masa de instrumentos que podian tocarse
conjuntamente, etc. Sin embargo, esta normalizacién de las alturas puede
marginalizar otras musicas y sonoridades: las inflexiones, los glissandos, las
escalas no temperadas y las microtonalidades caracteristicas esenciales de
la 6pera china; la musica para gamelan, de Indonesia; algunos cantos de las
culturas amazonicas; la musica del Pacifico colombiano; las vocalizaciones de
diferentes aves, ballenas, lobos y gibones, entre muchos otros ejemplos.
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Continuo conceptual ser humano/naturaleza

Esta apuesta instrumental acustica por los continuos igualmente se sus-
tenta en su capacidad de producir diferentes melodias convencionales y,
al mismo tiempo, y como ya se ha expresado, en la posibilidad que tiene
su interpretacion de jugar idiomaticamente con sonoridades similares a lo
demads (en Castafio, 2021, se puede escuchar una interpretacién de la flauta
en un contexto musical especifico).

Asi, esta flauta presenta otra manera de sefialar y cuestionar las problema-
ticas separaciones y distinciones entre ser humano/naturaleza y natura/
cultura. Los cuestionamientos a estas distinciones y separaciones han toma-
do fuerza en las ultimas décadas en el terreno internacional al interior de
discusiones desarrolladas en la filosofia, la antropologia, la etnomusicologia
y en la ecologia del comportamiento.'! Estos cuestionamientos también
son habituales en nuevas corrientes de pensamiento, campos de estudio
y disciplinas emergentes, como el poshumanismo, el denominado “giro
animal”, los animal studies, las geografias animales, la biocomunicacion,
la zoomusicologia, la ecomusicologia, la biomusicologia y la biosemiotica.

No obstante, la concepcién del ser humano como una categoria radicalmente
diferente a la naturaleza subsiste en el lenguaje y en las concepciones de
nuestras sociedades cosmopolitas, en especial en las tradiciones artisticas
e intelectuales occidentales. Estos imaginarios se derivan principalmente
de herencias culturales como la judeocristiana y la griega, asi como del
pensamiento mecanicista cartesiano.

Estas separaciones limitan —tal vez innecesariamente— los campos dis-
ciplinares, tanto que muchas de sus bases conceptuales fundacionales y
estructuras institucionales fueron construidas sobre la distincién entre el
estudio de lo natural (ciencias “puras”, exactas y naturales) y lo cultural
(ciencias sociales y humanidades). Ademas, estas separaciones y contra-
posiciones conceptuales tan marcadas, y la ambigiiedad que representa
sus usos, pueden ser factores que dificulten el entendimiento de nuestras
realidades naturales/humanas, que estan completamente interrelacionadas.

Seguir utilizando estos conceptos de estas maneras puede obstaculizar la
busqueda de un conocimiento integrado a las realidades que experimentamos,
y probablemente sea otra de las causas de las crisis que estamos viviendo:
“los mismos problemas que constituyen el Antropoceno, dan profundamente
forma a nuestras maneras delimitar nuestras disciplinas académicas, areas
de investigacidn, y modos de representacion” (Sykes, 2019, p. 7).

11 La disciplina de la ecologia del comportamiento retne diferentes tradiciones investigativas previas dedicadas
al estudio de los comportamientos en las especies animales: la psicologia comparativa, el estudio del comporta-
miento y la etologia clasica (Nordell y Valone, 2014, pp. 14-18).
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Y es que estas fronteras conceptuales estdn entretejidas con nuestros tiem-
pos. Al respecto, el etnomusicologo estadounidense Jim Sykes expresa, en
su texto The Anthropocene and Music Studies, que muchas de las fronteras
disciplinares de los estudios y las practicas musicales estan intimamente
entrelazadas con los discursos, los procesos y los valores que producen y
facilitan una nueva época climatica (2019, p. 4). Esta era es denominada por
parte de la comunidad cientifica como el Antropoceno. Este término viene
del griego &vBpwmog, anthropos, ‘ser humano’, y kawvog, kainos, ‘nuevo’, y
es propuesto como una nueva época geologica. El Antropoceno reemplaza
y sucede al Holoceno, que corresponde al actual periodo cuaternario de la
historia terrestre (Wikipedia, 2024). El término fue formalmente introdu-
cido en la discusion cientifica y ambiental por el climatélogo Paul Crutzen
en el afio 2000, y representa la nocién de que los seres humanos se han
convertido en la principal fuerza geolégica emergente que afecta el futuro
del sistema terrestre (Foster, 2016, p. 9).

Por su parte, la ecofeminista estadounidense Donna Haraway evita referirse
a nuestra época actual con este término. Ella prefiere la expresion “Chthulu-
ceno”, pues considera que es una manera mas adecuada para sefialar que en
nuestros dias lo humano y lo no humano estan inevitablemente entretejidos
en practicas tentaculares. Toma prestado este nombre de una especie de
arafia, la Pimoa chtulhu, que habita en California. Este nombre, a su vez,

[...] deriva del griego antiguo khthonios, de la tierra, y de khthon, tierra. Estas
practicas tentaculares son entendidas desde el latin tentaculum, que significa
sensor, o sensible, y tentare, sentir o intentar. Las culturas occidentales ya no
pueden imaginar a si mismas como individuos y sociedades de individuos en
historias exclusivamente humanas. “;Seguramente un tiempo tan transforma-
dor en la Tierra no debe llamarse Antropoceno!”. (Haraway, 2016, pp. 30-31)

Ademas, recientemente vivimos una coyuntura de salud publica muy deli-
cada: la pandemia global producida por el covip-19, que puso aiin mas en
evidencia nuestra fragilidad como especie, y la necesidad, cada vez mas
imperativa, de comprender de todas las maneras posibles —en este caso
particular desde una apuesta instrumental aciistica—, que estamos entrete-
jidos no solo entre humanos, sino también con lo demds:*? lo que llamamos
“otro”, que igualmente somos, que nos rodea, habita y transforma. Es urgente
reconstruir visiones holisticas del conocimiento desde la interdisciplina-
riedad y el didlogo respetuoso de saberes, y asi aportar a las busquedas
cientificas, académicas y artisticas desde diferentes lugares y perspectivas, y
a partir de ahi buscar transformar nuestras realidades vitales.
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Asi, Je Akayuna es una apuesta instrumental acustica por los continuos:
quiere reintegrar los diferentes roles de constructor/creador/intérprete en
un continuo, invitar al performance musical en otros espacios no convencio-
nales, donde haya un continuo con lo otro que suena, ofrecer otra paleta de
alturas continua mas alla del temperamento igual, y proponer un continuo
de sonoridades entre lo humano y lo demas desde sus sonoridades, que nos
recuerdan sensorialmente el continuo ser humano/naturaleza.

Con esta flauta quiero partir desde ese vasto pluriverso que representa la
musica, lo musical y los instrumentos musicales, para conectarnos con otros
humanos, y también con lo demds, y de este modo actualizar “el respeto
hacia la Alteridad y la Tierra, necesario para combatir el Antropoceno”
(Sykes, 2019, p. 10). Y es que un instrumento musical es un objeto que
puede llegar a tener un gran ascendente cultural: “el hecho de que los ins-
trumentos musicales por disefio y definicion se produzcan para crear sonido
organizado por humanos les proporciona una poderosa dimensionalidad
multisensorial que no esta presente en muchos otros objetos de la cultura
material” (Dawe, 2011, p. 196).
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Resumen

Histéricamente, la educacién musical hegemoénica a nivel global ha estado centrada en la
musica clasica occidental. Colombia no ha sido ajena a esto. La educaciéon musical en el nivel
ambito universitario ha tendido a reproducir esas légicas heredadas principalmente del
modelo de conservatorio europeo. Sin embargo, en las tltimas décadas, al igual que esta
ocurriendo en otros paises de Latinoamérica y en diferentes escuelas en Estados Unidos y
Europa, se ha producido un importante giro en muchos de los programas universitarios de
musica en el pafs, consistente en abrir espacios para la formacién en otros tipos de musicas,
en particular en musicas populares. Sin embargo, la emergencia de este nuevo giro incluyente
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no ha estado exenta de tensiones. Una de ellas tiene que ver con la forma de etiquetar o
nombrar a los estudiantes y programas que hacen parte de esta nueva linea de formacion,
diferenciando asi entre musicos populares y musicos clasicos. El argumento del texto es
que existen, al menos, dos grandes paradigmas en la forma de hacer, pensar, concebir y
ensefiar las musicas: uno enmarcado en las l6gicas de la escritura y otro en las légicas de
la oralidad, y que la musica clasica tiende a acercarse al primero, mientras que las musicas
populares tienen una inclinacién mas cercana al segundo. El texto presenta una propuesta
teodrica en la que detalla y explica estos dos paradigmas y sus implicaciones en la educaciéon
musical universitaria, y muestra la importancia de comprenderlos y nombrarlos.

Palabras clave: educacion multicultural, educacién musical, musica de tradicion escrita,
musica de tradicion oral, musicas populares.

Abstract

Historically, hegemonic music education at the global level has been centered on Western
classical music. Colombia has been no stranger to this. Music education at the university
level has tended to reproduce those logics inherited mainly from the European conservatory
model. However, in recent decades, as is happening in other Latin American countries and
in different schools in the United States and Europe, there has been an important shift in
many of the university music programs in the country, consisting of opening spaces for
training in other types of music, particularly popular music. However, the emergence of
this new inclusive turn has not been free of tensions. One of them has to do with the way
of labeling or naming the students and programs that are part of this new line of training,
thus differentiating between popular musicians and classical musicians. The argument
of the text is that there are, at least, two great paradigms in the way of making, thinking,
conceiving and teaching music: one framed in the logic of writing and the other in the logic
of orality, and that classical music tends to approach the former, while popular music is
closer to the latter. The text presents a theoretical proposal in which it details and explains
these two paradigms and their implications in university music education, and shows the
importance of understanding and naming them.

Keywords: multicultural education, music education, music of written tradition, music of
oral tradition, popular music.

Resumo

Historicamente, a educagdo musical hegemoénica a nivel global tem-se centrado na musi-
ca classica ocidental. A Colombia ndo foi alheia a este facto. O ensino da musica a nivel
universitario tendeu a reproduzir estas légicas herdadas principalmente do modelo dos
conservatdrios europeus. No entanto, nas dltimas décadas, a semelhanca do que esta a
acontecer noutros paises da América Latina e em diferentes escolas dos Estados Unidos
e da Europa, verificou-se uma mudanga importante em muitos dos programas universi-
tarios de musica no pafs, abrindo espagos para a formagao noutros tipos de musica, em
particular na musica popular. No entanto, o surgimento dessa nova vertente inclusiva ndo
tem sido isento de tensdes. Uma delas tem a ver com a forma de rotular ou nomear os
alunos e programas que fazem parte dessa nova linha de formagao, diferenciando assim

71



LOSPARADIGMASDELAESCRITURAYLAORALIDAD ENLAMUSICA,YSUSIMPLICACIONESEN LAEDUCACION MUSICAL

musicos populares e musicos eruditos. O argumento do texto é que existem pelo menos
dois grandes paradigmas na forma de fazer, pensar, conceber e ensinar musica: um enqua-
drado nas légicas da escrita e outro nas légicas da oralidade, e que a musica erudita tende
a estar mais proxima do primeiro, enquanto a muasica popular estd mais inclinada para
o segundo. O texto apresenta uma proposta tedrica na qual detalha e explica esses dois
paradigmas e suas implica¢des na educacdo musical universitaria, e mostra a importancia
de compreendé-los e nomea-los.

Palavras-chave: educacio multicultural, educacdo musical, musica de tradi¢io escrita,
musica de tradicdo oral, musica popular.

Introduccion

Historicamente, la educacion musical hegemonica a nivel global, en espe-
cial en entornos formales de aprendizaje como son los conservatorios y las
universidades, ha estado centrada en la musica clasica occidental. Como
ya han mostrado muchos y muy diversos autores, entre los que podemos
destacar a Bruno Nettl en Heartland Excursions (1995), o Henry Kingsbury
en su importante etnografia de escuelas de Musica, publicada como Music,
Talent and Performance (1988), se trata de una educacion enfocada en un
repertorio canonico, que centra su estudio en decodificar e interpretar
partituras, y que tiene unas dindmicas de ensefianza-aprendizaje y una
configuracion de juicios de valor estéticos particulares.

Colombia no ha sido ajena a esto. La educaciéon musical en el nivel univer-
sitario ha tendido a reproducir esas logicas heredadas principalmente del
modelo de conservatorio europeo, lo cual se puede rastrear facilmente en
la historia de las carreras de Musica en universidades publicas como la
Universidad Nacional en Bogot4, la Universidad del Valle en Cali o la Uni-
versidad de Antioquia en Medellin, por mencionar apenas unos ejemplos.

Sin embargo, en las ultimas décadas, al igual que esta ocurriendo en otros
paises de Latinoamérica y en diferentes escuelas en Estados Unidos y Europa,
se ha producido un importante giro en muchos de los programas universi-
tarios de Musica en el pais, consistente en crear espacios para la formacion
en otros tipos de musicas. Inicialmente, el espacio se abri6 sobre todo para
programas o énfasis en jazz (otra musica hegemonica ya no posicionada
desde Europa, sino desde Estados Unidos),! pero en los ultimos afios se

1 La inclusioén del jazz dentro de las opciones de formacidon musical universitaria, si bien corresponde a una
apertura que es importante resaltar, ha resultado también problematica, en tanto en buena medida ha adoptado
criterios de valor semejantes a los que se usa para la musica clasica, pero adaptandolos a su género. Es decir, el
jazz tuvo que pasar por un proceso de elitizacion y sofisticacion, asi como adoptar discursos de superioridad
frente a otras musicas, lo cual le facilité su aceptaciéon como musica valida de estudio en entornos universitarios.
Para profundizar en este proceso a nivel global, véase Tomlinson (1991). Para una aproximacién al tema especi-
ficamente en Colombia, véase Ochoa (2011).
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amplié el panorama y se estd comenzando a generar opciones de estudio
en otro tipo de musicas populares, tanto las populares-masivas (aquellas
que circulan ampliamente por los medios de comunicacidn y las industrias
culturales) como las populares-tradicionales (aquellas que, aunque sean
rurales o urbanas, presentan poco o ningin proceso de masificacion media-
tizada). Estas dos ultimas musicas habian sido con frecuencia invisibilizadas,
negadas o subvaloradas por la educacion musical formal.?

Es sobre este nuevo giro incluyente en la educaciéon musical en el que nos
queremos centrar en este texto, planteando la discusion especificamente
a partir de las propuestas curriculares que un grupo de profesores hemos
venido realizando en la carrera de Musica de la Universidad de Antioquia.
El giro consiste en expandir la formacion musical universitaria a cualquier
tipo de musica, tanto las habituales musicas clasicas occidentales —que,
para efectos de sencillez y claridad, llamamos aqui musicas “clasicas”—,
como las musicas populares. Se trata de una apuesta ética y politica por una
justicia epistémica, por un reconocimiento de la diversidad y del entorno
multicultural en el que estamos y al que debemos responder.

Como parte de este giro incluyente, en agosto de 2023 comenzd, en la carrera
de Musica de la Universidad de Antioquia, una nueva linea de estudio de
instrumento basada en musicas populares, que se suma a una ya existente
carrera de Canto Popular (que esta cumpliendo 11 afios de existencia, y en
la que se estudian tanto musicas populares-tradicionales como populares-
masivas), asi como a la posibilidad de estudiar instrumentos tradicionales
de cuerdas pulsadas, como el tiple y la bandola, que ya lleva varios afios
de trayectoria. Asi, en esta nueva linea, se estdn formando, en el momento,
flautistas, bajistas, guitarristas, pianistas y percusionistas, quienes orientan
su formacién en las musicas populares.

Sin embargo, para el caso del Departamento de Musica de la Universidad
de Antioquia, la emergencia de este nuevo giro incluyente no ha estado
exenta de tensiones. Una de ellas tiene que ver con el modo de etiquetar o
nombrar a los estudiantes y programas que hacen parte de esta nueva linea
de formacion. Por ejemplo, una vez que tenemos guitarristas y flautistas
que se estan formando en musicas populares, en la cotidianidad han sur-
gido términos como “guitarra popular”, o “flautista popular”, lo cual hace
aparecer, por necesidad comunicativa, su contraparte: “guitarra clasica”
o “flautista clasico”. Estas etiquetas, “clasico” y “popular”, han generado
malestar entre algunos colegas que prefieren no establecer distinciones

2 Esta conceptualizacion de musica popular en dos vertientes, lo popular-masivo y lo popular-tradicional, la
tomamos del desarrollo tedrico propuesto por Ochoa (2018, pp. 33-40). Por lo tanto, a lo largo del texto usamos
el término “musica popular” para referirnos tanto a la vertiente masiva como a la tradicional, y hacemos la dis-
tincion solo en los casos en los que sea necesario diferenciarlos.
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terminolégicas entre unos y otros, y que abogan mas bien por pensar al
musico como “universal”, como alguien que simplemente hace “musica”.

No es este el espacio para discutir por qué la musica no es un lenguaje
universal, lo cual ya ha sido bastante cuestionado desde disciplinas como
la etnomusicologia y los estudios de musicas populares.? Lo que queremos
resaltar en este texto es la necesidad de, primero, comprender que hay
diversas maneras de ser musico y, segundo, conocer, de forma general, en
qué consisten dichas maneras. Nuestra tesis es que existen, al menos, dos
grandes paradigmas en el modo de hacer, pensar, concebir y ensefiar las
musicas: uno enmarcado en las légicas de la escritura y otro en las logicas de
la oralidad, y que mientras la musica clasica tiende a acercarse al primero,
las musicas populares, especialmente las populares-tradicionales, tienen
una inclinacién mas cercana al segundo.

A continuacion presentamos las principales diferencias que implican los para-
digmas de la escritura y de la oralidad en el hacer, valorar y vivir las musicas.

Los paradigmas de la escritura y la oralidad

Entendemos el término “paradigma” de forma semejante a como lo planted
el historiador y fil6sofo de la ciencia Tomas Kuhn en su reconocida obra La
estructura de las revoluciones cientificas (2004), esto es, como un sistema
global de creencias, principios, valores, modos de conocer; de percibir y de
juzgar la realidad. Asumimos la nocién de paradigma porque comprendemos
que el giro incluyente implica, mas que la aceptacion de unos repertorios que
habian sido histéricamente negados, y esto es lo mas relevante, la inclusion
de unas maneras diversas de hacer, pensar, concebir y valorar la musica.
Como decia Eliécer Arenas en su conferencia en el reciente 7.° Congreso
Nacional de Musica en Bogot3, tanto o mas importante que plantearse qué
musica se hace, se trata es de plantearse como se hace (Arenas, 2023). Asi,
la aparicidn de las musicas populares en la educacion formal, mas que una
apertura a nuevos repertorios, lo que entrafia es un cambio en como acer-
carse a las distintas musicas, como hacerlas y como valorarlas.*

Teniendo claro que las distintas musicas tienen historias, repertorios, técni-
cas, teorias y formas de ensefianza diferentes, podemos agrupar la enorme
diversidad musical en dos paradigmas de abordaje que coexisten: el primero
es el paradigma escritural, que predomina en la formaciéon musical enfocada

3 Para una aproximacién a esta discusion, véanse Nettl (2005), Ospina (2020) y Mendivil (2016).

4 Ya Eliécer Arenas (2016) habia planteado que el aspecto mas relevante para incorporar las musicas populares
en la formacion académica es incluir no tanto sus repertorios, sino mas bien las légicas de la oralidad, en cuanto
difieren de las logicas escriturales que son las dominantes en la formacién convencional. En este texto nos ali-
neamos con esa postura y profundizamos en mostrar en qué consisten estos paradigmas y como se presentan
en diversas musicas.
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en la musica clasica, y el otro es el paradigma oral, que prima en el mundo
de las musicas populares, especialmente en las populares-tradicionales.

Para establecer esta distincion, nos basamos principalmente en dos fuen-
tes: el libro Oralidad y escritura de Walter Ong (1987), que es pionero en
el tema y lo aborda desde la lingiiistica y la historia de la literatura, y el
articulo “Oralidad y escritura en el texto musical”, de Juan Francisco Sans
(2001), el cual parte de las ideas de Ong y las contextualiza al caso espe-
cifico de la musica. Asi mismo, ampliamos algunas de las ideas del texto
de Sans con base en investigaciones que han abordado los procesos de
enseflanza-aprendizaje de diferentes musicas de tradicion oral. I[gualmen-
te, desde la musicologia, se han abordado las implicaciones de la escritura
para las musicas académicas, y desde los estudios de musicas populares y
la etnomusicologia se encuentran algunas reflexiones sobre las l6gicas de
la oralidad en las musicas populares-masivas y populares-tradicionales. Lo
que planteamos ahora es una mirada global y en paralelo de estas lgicas,
para construir un modelo tedrico de analisis y aproximacion a las musicas.

Si bien, en la practica, un género musical, o incluso una pieza u obra, puede
usar elementos de ambos paradigmas y combinarlos de diversas formas, con
multiples cruces, didlogos y matices, para efectos analiticos y expositivos los
presentamos como opuestos contrastantes. En la Tabla 1 mostramos los ele-
mentos que consideramos principales para comprender las caracteristicas
y diferencias entre los dos paradigmas.

Tabla 1. Paralelo entre los paradigmas de la escritura y de la oralidad

Paradigma de la escritura Paradigma de la oralidad

La partitura, como encarnacion de la obra, es el La partitura es una herramienta (muchas veces se

principal objeto de estudio omite)

Se valora especialmente la habilidad de lectura Se valora especialmente el desarrollo del oido y la

musical intuicion

La interpretacion se basa en el texto (partitura) Gran importancia de la improvisacién en la
interpretacion

Es comun la interpretacion solista Es inusual la interpretacién solista

Especializacién en un instrumento Interpretacion de multiples instrumentos

La técnica se piensa unica La técnica se comprende miltiple (técnicas)

El aprendizaje va del maestro al aprendiz El aprendizaje circula entre los distintos actores:
conocedores, aprendices y pares

Se privilegia estudiar solo Se privilegia estudiar en grupo

Clara separacion entre intérprete, arreglista y No hay separacion clara entre intérprete, arreglista y

compositor compositor

Ontologia gruesa de la obra musical Ontologia delgada de la obra musical

Se valora la musica como objeto Se valora la musica como proceso

Se valora el desarrollo discursivo Repetitivo y formulaico*

El publico es pasivo El publico es participativo

* Con el término “formulaico” nos referimos a que esta construido a partir de férmulas o
patrones preestablecidos.
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A continuacién abordamos cada una de estas duplas en paralelo, con el
propésito de explicar los extremos del modelo analitico, lo que nos per-
mitira comprender tanto las diferencias fundamentales como las posibles
confluencias entre ambos paradigmas.

Partitura y obra

En el ambito de la tradicion escrita, el concepto de obra ocupa el lugar pri-
vilegiado.” Lo que se debe estudiar idealmente son las obras consideradas
“maestras”, por medio de la partitura. Esta dltima aparece ya en el proceso
creativo cuando se consigna el texto musical. La labor del intérprete consiste
en transmitir al oyente el mensaje codificado en la partitura, siguiendo las
reglas de interpretacion especificas del correspondiente estilo, preferi-
blemente a través del aporte de una propuesta interpretativa propia, pero
absteniéndose de modificar, alterar o distorsionar el mensaje. Asi, la obra
musical se asimila a la partitura: es esta la que garantiza que la interpre-
tacion sea la correcta, o “exacta”, como propone Leonard Bernstein en su
conferencia televisada ;Qué es la musica cldsica? (véase Pardo, 2018).

En el paradigma de la oralidad no se suele hacer uso de la partitura para los
procesos creativos, el aprendizaje, el montaje ni la ejecucion (Sans, 2001).
Se acostumbra a usar notaciones diversas para percusion, tablaturas para
instrumentos de cuerda pulsada, diferentes simbolos para los acordes, y
en notacion convencional, lineas melddicas guias que dan mucho margen
de libertad. En estos casos es dificil hablar de “obra” en el mismo sentido
de la tradicion escrita, ya que puede haber muchas versiones muy distin-
tas de una misma cancidn o pieza, y ninguna de estas versiones puede ser
considerada incorrecta. Los musicos que las crean no pretenden ser fieles
a una version anterior; por el contrario, buscan expresar su propia voz, y
para ello introducen cambios que no necesariamente tienen que quedar
consignados en partitura.

Lectura y oido

Ya que la partitura es un texto, para el musico de tradicién escrita la habilidad
lectora es una ventaja que le permite aprender y montar un mayor volumen
de obras en menor tiempo. La habilidad lectora incluye la aplicacion de los
conocimientos tedricos adquiridos en su formacién musical.

5 Desde hace al menos tres décadas, en la musicologia y la filosofia de la musica se ha venido debatiendo acerca
de cuando y como surgio el concepto de obra en el pensamiento musical europeo, asi como el rol central que tuvo
el desarrollo de la notacion musical en ese proceso. Steingo (2014) hace un recuento de esa discusion y propone
nuevas interpretaciones respecto a esa cronologia.

76



29| ARTES LA REVISTA

En los ambitos donde prima la oralidad, la habilidad lectora suele ser rele-
vante solo en algunos contextos y casos particulares donde hay arreglos
o material musical altamente predeterminado. Por ejemplo, suele ser una
ventaja para los musicos que tocan instrumentos de viento o cuerdas fro-
tadas en estudios de grabaciéon o en grandes bandas, donde hay un alto
volumen de produccion.

Pero dado que muchos musicos populares no suelen usar partitura y basan
su formacion en las légicas de la oralidad, para estos la ventaja radica prin-
cipalmente en tener habilidades auditivas, armoénicas, de fraseo, de formay
de textura, sin tener necesariamente formacion tedrica. En otras palabras,
se valora a la persona que tiene intuicion musical, “conocimiento tacito”
de la teoria (Green, 2001, p. 97), o “conocimiento en la accidon” (Arenas,
2009, p. 12).

Maestro y pares

En la formacidén instrumental que se imparte bajo el modelo de conservatorio,
el maestro es una figura central, es el portador del conocimiento para trans-
mitirlo a sus aprendices, y es el que determina como es la manera “correcta”
de interpretar los textos (las partituras) (Nettl, 1995). Su tarea consiste en
saber cuales ejercicios y repertorios se deben seleccionar, y asignarlos al
alumno, quien los trabaja individualmente y lleva a la clase el resultado de
su trabajo, momento en que el profesor evaltia, corrige y de nuevo asigna las
tareas individuales mas adecuadas para un 6ptimo desarrollo instrumental.
En este modelo se valora especialmente el nombre del maestro; incluso,
existe un modelo de clase maestra, en el cual los concertistas internaciona-
les ejercen la ensefianza por intermedio de profesores asistentes, quienes
estan a cargo de la preparacién consuetudinaria del estudiante, para que
en su momento el maestro principal evalie los aprendizajes.

En las musicas de la oralidad, al no haber un texto para seguir, el conocimien-
to se construye mancomunadamente, en encuentros o ensayos, por medio
de la interaccion con amigos y pares. El aprendizaje puede ser dirigido por
un par o puede darse en grupo, sin una persona guia especifica, a partir de
un proceso de enculturacion, es decir, un proceso de inmersion en la cultura
musical a partir de vivirla y experimentarla, no necesariamente siempre de
forma consciente (Green, 2001). Esto se da en ambitos tan distintos como la
musica rock o la salsa, y es elemento comin a muchas musicas populares-
tradicionales, como la chirimia chocoana, las bandas de viento sabaneras,
o la musica de flautas caucanas y del sur del Huila, entre muchas otras.
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Para el caso del rock, por ejemplo, un integrante de una banda puede mos-
trar un acorde a otros integrantes, o alguien puede escuchar y observar
cémo rasguea un compaifiero durante un ensayo —sin que quien toca tenga
conciencia de que hay alguien aprendiendo—, o en un encuentro casual
fuera de ensayo se comenta y analiza el sonido particular de cierto grupo
(Green, 2001, p. 76).

Como lo explica Carlos Mifiana en el caso de las flautas caucanas (1988), en
los momentos musicales de las ceremonias, “a los ninos les dan unas mara-
cas o una carrasca”, con lo cual “aprenden el pulso”. A medida que crecen,
aprenden el redoblante o caja, y después la atin mas compleja tambora,
donde “toca improvisar, desplazar acentos, jugar con las intensidades, con
los apagados en el parche, combinar la timbrica del palo sobre el aro con la
del mazo sobre el cuero”. Ahi el joven, quien lleva afios oyendo las melodias,
puede tomar la flauta y “segundear” con bordoneos sencillos al princi-
pio, luego haciendo segundas cada vez mas elaboradas. Estos “segundeos”
requieren una atenciéon concentrada hacia la primera flauta, de modo que
con el transcurso del tiempo se aprenden las melodias y se puede pasar a
ser flautista primero (Mifana, 1988, pp. 79-80).°

La técnica y las multiples técnicas

El dominio del repertorio canénico, basado en lo escritural, requiere un alto
desarrollo en la técnica de ejecucidn instrumental, la cual se asocia con el
estudio de manuales y métodos (textos) consistentes principalmente en
ejercicios de produccion de sonido, escalas y arpegios. Se suele pensar que
hay una técnica, o un conjunto de técnicas basicas, necesarias y suficientes
para abordar el repertorio “universal”’

Las musicas de tradicion oral se distinguen por la no uniformidad técnica,
por lo que encontramos en ellas multiplicidad de aproximaciones técnicas
tanto a los instrumentos como al manejo de la voz. Precisamente el hecho de
que no hay que respetar una version “original” de las obras implica que no
hay que mantener técnicas empleadas previamente. Tampoco tiene mucho
sentido hablar de “técnicas defectuosas” (excepto por aquellas que generen
lesiones fisicas al intérprete). Por ejemplo, no se puede juzgar a priori que

6 Para el caso de la chirimia chocoana, véase Valencia (2010), y para las bandas sabaneras o “pelayeras”, Yepes
y Carbé (2017).

7 Hay un conjunto de otras técnicas que aparecen en muchas obras académicas de los siglos xx y xx1: las llamadas
“técnicas extendidas”, que pueden ser definidas como técnicas de ejecucién no convencionales (o al menos no
convencionales en el repertorio canénico). Lo mismo se puede decir de otra corriente exploratoria no convencional:
la musica antigua, cuyas técnicas vienen siendo exploradas y aplicadas con el fin de acercarse, en la medida de lo
posible, a los estilos interpretativos originales. No obstante, los repertorios que usan estas técnicas no se incluyen
con frecuencia en la educaciéon musical, tienen una presencia marginal en ambitos académicos.
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el acompafiamiento con técnica de guitarra clasica que hace Joaquin Clerch
a Silvio Rodriguez en su version de la cancion Interludio de César Portillo
de la Luz (véase Rodriguez, 2014), sea superior al acompafiamiento que el
propio compositor hace para si mismo usando solo el dedo pulgar (véase
Ganem, 2018): cada acompafiamiento es el mejor para su contexto. En musi-
cas populares, todas las técnicas, por diferentes que sean, son las correctas
si se aplican en funcién del género, el estilo o la intencion interpretativa.

Improvisacion

En las obras insertas en la tradicion escrita, la partitura contiene la informa-
cion necesaria y suficiente, sobre todo en los aspectos ritmicos, melédicos
y armodnicos. No se espera que un intérprete del repertorio de tradiciéon
escrita improvise mientras toca; es mas, en muchos casos, que un intérprete
introduzca cambios al original puede ser objeto de reprobacién. La légica
intrinseca es que no se debe cambiar algo que quedé hecho de la mejor
manera posible.

Sin embargo, hay excepciones importantes en los repertorios de musicas
académicas; por ejemplo, en la practica de las musicas antiguas, previas al
siglo xv111, hay mucho mas espacio para la improvisacion de los intérpretes,
algo que también sucede en algunas obras de los siglos Xx y XXI que estan
construidas sobre estéticas que favorecen la indeterminacién. No obstante,
estas musicas suelen ser poco interpretadas y estudiadas en los entornos
académicos.?

En las musicas con fuerte presencia de la oralidad, la capacidad de impro-
visacion es una virtud. Cuando se usa el término “improvisacién”, se habla
de un rango de practicas diferentes, desde la “improvisacion libre” (que
practicamente solo se da en el free jazz o por parte de algunos solistas),
pasando por la improvisacion sobre parametros preacordados con los
demas musicos, hasta la improvisacion memorizada, que se da cuando
se van incorporando en nuevas improvisaciones los mejores resultados
de improvisaciones anteriores. Este dltimo proceso se parece mucho a la
composicidn, con la caracteristica de que lo compuesto suena “improvisado”
(Green, 2001, p. 41).

8 Es importante reconocer que hasta el siglo xix era comtn que, en el ambito de la musica clasica, los musicos
acostumbraran a improvisar. Fue con la formalizaciéon de la educacién musical a través de los conservatorios que
la practica de improvisar fue perdiendo relevancia, hasta quedar practicamente fuera del campo musical y de sus
estrategias de enseflanza-aprendizaje. Para un recuento detallado de este proceso, véase el texto de Robin Moore
(1992). También es necesario mencionar que, en la actualidad, hay casos excepcionales que muestran que este
camino sigue siendo posible, como el de la pianista venezolana Gabriela Montero, quien suele realizar en sus
conciertos improvisaciones enmarcadas en el lenguaje clasico.

79



LOSPARADIGMASDELAESCRITURAYLAORALIDAD ENLAMUSICA,YSUSIMPLICACIONESEN LAEDUCACION MUSICAL

El concepto de improvisacion incluye la ornamentacién y la variacién, no
solo en las melodias, sino también en los acompafiamientos armdnicos,
ritmo-armonicos y, por supuesto, en la percusion. Ademas de los solos ins-
trumentales frecuentes en la interpretacion de géneros como el jazz, igual
aparece la improvisacion en los montunos de un pianista de salsa cuando
acompaifia, o en los repiques de un tamborero en un conjunto de gaitas, por
ejemplo. En las logicas de la oralidad, un musico improvisador beneficia
los montajes y los enriquece.

Estudio individual y estudio grupal

Los programas universitarios de formacion instrumental en musica, enfo-
cados en aprender a interpretar repertorios especificos ya escritos, estan
estructurados alrededor de una asignatura principal: el instrumento elegido
por el o la estudiante. Se espera que el egresado o la egresada logre un nivel
de excelencia en su instrumento. Por tanto, la metodologia del programa
de curso de estas lineas exige que la clase sea individual, de manera que se
pueda hacer seguimiento de procesos individuales de aprendizaje. De este
modo, la persona adquiere habitos y estrategias que idealmente aplicara
en su vida profesional. En esta légica, se asume que el estudio se realiza
en solitario, para luego ser aplicado en colectivo (o a veces también en
interpretacion solista).

Por el contrario, aunque el estudio de las musicas de tradicién oral tiene
también momentos solitarios, en la inmensa mayoria de los casos el apren-
dizaje sucede durante el trabajo en grupo, en contextos musicales activos.
En el trabajo grupal se adquieren y desarrollan conocimientos técnicos y
musicales, y competencias fundamentales para los musicos populares como
la flexibilidad y la adaptabilidad (Green, 2001, p. 40).

Para el caso del aprendizaje de musicas tradicionales, esta forma de estudio
colectivo a través de la practica ha sido referenciado para diversos tipos
de musicas colombianas como las de flautas caucanas (Mifiana, 1988), la
de marimba y cantos del Pacifico sur (Ochoa et al., 2015), la musica de
chirimia chocoana (Valencia, 2010) y la de gaitas largas (Convers y Ochoa,
2007), entre otras.’

9 En las ultimas décadas, gracias a la masificacion de las tecnologias de grabacion de audio y video, ha tomado
fuerza también una especie de virtualizacion de la practica colectiva. Nos referimos al uso de herramientas
conocidas como play-along o backing tracks, que consisten en grabaciones de bases ritmico-armdnicas acom-
pafantes que sirven para que el estudiante practique como si estuviera tocando en un grupo, como si un grupo
lo acompaiiara. Si bien en estos casos el trabajo es solitario, las herramientas tecnolégicas buscan acercar ese
estudio a las situaciones reales de interpretacion colectiva, relevantes en las légicas de la oralidad. Un ejemplo de
ese tipo de recursos para musicas tradicionales colombianas esta en los trabajos Gaiteros y tamboleros (Convers
y Ochoa, 2007) y Arrullos y currulaos (Ochoa et al., 2015). A este tipo de mediaciones tecnoldgicas de la oralidad
es alo que Ong llama “oralidad secundaria” (Ong, 1987).
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Interpretacion solista e interpretacion grupal

Hay una escala de valoracion para los intérpretes en el campo de la musica
clasica occidental, segun la cual la maxima categoria la logra quien alcance
el nivel técnico y musical que le permita enfrentar las obras cumbre del
repertorio solista. Se presupone que quien domina las obras maestras ha
adquirido las competencias no solo para ser concertista solista, integrante
de una orquesta sinfénica o de un grupo de camara, sino también para abor-
dar cualquier otra musica. Por ello, los programas de curso de instrumento
aspiran a ese ideal: formar un intérprete solista de excelencia.'®

En las musicas de tradicion oral, ser instrumentista solista no es el ideal
generalizado. Esa es una de las opciones entre muchas otras, como confor-
mar una banda estable, ser instrumentista freelance para espectaculos o
grabaciones, multiinstrumentista, cantautor, productor o ejercer varias de
esas funciones. Cada musico puede aspirar a un ideal diferente, y lo mas
usual es que aprenda a cumplir diversos roles con su instrumento, tanto
de acompafiante como de lider. En casi todos los casos (con contadisimas
excepciones), el musico acta en grupo.

Especializacion en un instrumento o interpretacion de
maultiples instrumentos

La escala de valoracidn ya expuesta para los intérpretes en el paradigma
escritural implica la especializacion y la consecuente identificacion del perfil
de formacién profesional con un instrumento especifico. Esto no quiere
decir que todos los musicos insertos en este paradigma se hayan dedicado
exclusivamente a interpretar el instrumento que eligieron al iniciar su for-
macion, pero la gran mayoria se dedica a uno solo o a una familia (como en
el caso de los clarinetistas y saxofonistas). Ademas, los programas de curso
de instrumento estan dedicados exclusivamente a uno determinado, y los
planes de estudios solo ofrecen cursos de otros instrumentos con fines com-
plementarios o funcionales. El paradigma escritural, con sus concepciones
de partitura y de obra, y la alta valoracion de la técnica, tiende a generar
una hiperespecializacion en los intérpretes.

En las musicas de tradicién oral es mas frecuente que los musicos toquen
varios instrumentos de familias diferentes, sin tener necesariamente uno
principal. En general, esta movilidad se da con naturalidad, mas por razones

10 Esa pretension universalista es equivocada, en cuanto ninguna musica puede ser la base para acercarse a las
demas, ya que cada musica es una expresion particular del hacer, valorar y vivir las musicas. La diversidad de
musicas existentes alrededor del mundo invita mas a la comprensién de la diferencia que a subsumir todas a
unos mismos principios. Esa pretension responde a un espiritu colonial que ha permeado la educacién musical
universitaria a nivel global (Hernandez, 2007; Ochoa, 2011).
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estéticas y pragmaticas del aprendizaje de las musicas, que por un afdn de
lucimiento individual.'!

Separacion entre compositor e intérprete

En el paradigma escritural existe un alto grado de especializacion en aras
del virtuosismo. El intérprete no debe desviar su energia y su trabajo del
perfeccionamiento técnico musical requerido para la ejecucion de excelencia;
las obras maestras que los grandes compositores nos han legado requieren
una 6ptima preparacion.

Por otro lado, el compositor actual de musica académica o, en general, de
musicas basadas fuertemente en la escritura, como puede ser un composi-
tor para big band, por ejemplo, debe escribir idealmente musica compleja
y profunda, lo cual requiere una esmerada labor individual de reflexion y
escritura, lo que a su vez demanda mucho tiempo. Es de anotar que hay
muchos casos de compositores que son también intérpretes; sin embargo,
estas labores casi siempre son ejercidas en momentos separados.

En musicas de tradicidn oral, lo mas habitual es que los mismos ejecutan-
tes propongan nuevas musicas o nuevas formas de hacer musicas previas.
Muchas veces los arreglos y las piezas se construyen durante los ensayos o
las grabaciones mientras se improvisa. A su vez, los arreglos en construc-
cién van reconfigurando la idea compositiva que un individuo en particular
presentd en un demo grabado o en un guion escrito, y no se puede olvidar
la importancia cada vez mayor del musico productor en las decisiones
compositivas. Todos estos aspectos constituyen un continuum que va desde
la copia mas o menos fiel de musicas preexistentes hasta la composicidn.

Como afirma Lucy Green, quien recalca las légicas de la oralidad presentes
en géneros como el rock y el pop, hay muchos compositores individuales de
musicas populares, pero sus productos finales son casi siempre el resulta-
do de elaboraciones y cambios improvisados propuestos por los distintos
musicos participantes (Green, 2001, p. 45). En estos casos, todos ellos son
intérpretes, arreglistas y compositores.

11 Hay que anotar aqui uno de esos cruzamientos que se presentan entre los dos paradigmas: hay un tipo de
musico popular cuya carrera es homologa a la del solista clasico, en tanto que es valorado principalmente por su
gran virtuosismo en un instrumento especifico; su nombre es lo que convoca a un publico que va dispuesto para
la escucha, y sus presentaciones se dan mayormente en espacios y eventos propios de las musicas clasicas. Ese
es el caso, por ejemplo, de musicos como Paquito de Rivera o Paco de Lucia. Pero, como ya se menciond, para los
musicos populares, este es apenas uno de los caminos posibles y no es el ideal para todos.
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Publico pasivo y publico participativo

En el ambito de la tradicion musical escrita se exige respeto por parte del
oyente hacia la musica, de la misma manera que ya se ha exigido respeto
por parte del intérprete hacia la partitura. El evento privilegiado para dis-
frutar la musica en todo su esplendor es el concierto. Es ese el momento
en el que se establece la comunicacion directa entre intérprete y publico.

Para que el concierto cumpla su cometido, para que se pueda escuchar cada
detalle de la obra (todo lo trabajado con esmero por el compositor al escribir
y por el intérprete al estudiar), es imprescindible el silencio. Es por esto
por lo que los espacios para oir musica clasica son aislados acusticamente
y el publico esta sentado, callado, mirando al escenario, que es donde todo
sucede. El propdsito de este tipo de concierto es lograr la comunién entre
el oyente y la musica.'?

En los conciertos y eventos de musicas mas cercanas a la tradicion oral, como
suele suceder en muchas musicas populares, casi nunca se exige al publico
que haga silencio. Por el contrario, con frecuencia se le invita a cantar, a
bailar, a saltar, a aplaudir; se puede hablar, se puede gritar, se puede silbar.
Los escenarios pueden ser cerrados o al aire libre. Los musicos pueden
estar ubicados en escenarios, en altas tarimas, a ras de piso o en el centro
de una rueda de baile.

Aqui también el concierto es un momento de comunicacién directa entre los
musicos y el publico, pero ademas se asiste por cosas que suceden fuera del
escenario, por las interacciones que se dan entre el publico. El propésito de
este tipo de conciertos es participar de un evento comunitario alrededor
de la musica, y la separacion entre artista y publico no siempre es clara o
tan marcada.’

Ontologia gruesa y delgada de la obra musical

El término “ontologia de la obra musical” se refiere a la comprensién de
qué es una obra musical, en qué consiste. Dentro de las multiples discusio-
nes que ha habido al respecto, nos apoyamos en la propuesta de Stephen
Davies, segun la expone Rubén Lopez-Cano (2018, pp. 43-44), que plantea
dos tipos de ontologia: gruesa y delgada.

12 Véase Nicholas Cook (2021), quien plantea una reflexion sobre esta escucha “incorpérea” que se establece en
las salas de conciertos europeas a partir de la musica de Beethoven.

13 Thomas Turino (2008) plantea teéricamente estos dos tipos de actividad musical bajo las categorias pre-
sentacional (presentational) y participativo (participatory), y considera que es una distincion fundamental para
comprender los usos, los significados y las funciones de diferentes musicas.
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La ontologia gruesa hace referencia a aquellas obras que tienen mas prescrip-
ciones identitarias, es decir, cuyos parametros son mas fijos en lo melddico,
ritmico, armonico, formal, textural, timbrico y textual. Ejemplos de obras
con ontologia gruesa serian las sinfonias, las fugas, las canciones del album
Sargent Pepper’s Lonely Heart Club Band de The Beatles, o 1a composicidn,
orquestacion y arreglos completos de Carmen de Bolivar por Lucho Ber-
mudez. Son obras que tienen un nivel de predeterminacién alto en muchos
aspectos de su estructuracion.

En contraste, las obras con ontologia delgada son aquellas cuyos elemen-
tos distintivos son menores o mas vagos. Ejemplos de obras con ontologia
delgada serian los standards de jazz —que ofrecen unas pautas basicas y
permiten numerosos arreglos y reinterpretaciones—, las descargas salseras
basadas en la improvisacion, o un bullerengue, cuya interpretacion surge
de las variaciones y el repentismo del o de la cantante principal y de quien
la acompafia con el tambor alegre.

Se trata de obras en las que no es tan facil (a veces no es posible) determi-
nar cudl versién es “la original” y cudles sus derivaciones. Sin embargo, con
frecuencia, una misma obra puede tener fragmentos altamente predetermi-
nados (ontologia gruesa) y otros mas libres a la interpretacion, o con una
identidad mas vaga (ontologia delgada), o incluso, dentro de una misma sec-
cion, puede tener unos elementos altamente predeterminados, como pueden
ser la melodia y la armonia, y otros menos preestablecidos, como puede ser
el acompafamiento ritmico. De esta manera, la distincidn entre ontologia
gruesay delgada no significa que sean términos excluyentes, sino conceptos
referenciales que facilitan el analisis.™*

La aparicion de la notaciéon musical (de manera semejante a como sucedid
con la escritura para la literatura), si bien en un inicio se us6 como forma
de registro y recordacion de musicas ya existentes, con el tiempo comenzd
a usarse como herramienta compositiva, lo cual permiti6 crear obras de alto
nivel de complejidad, con una fuerte preconcepcion de la coordinaciéon entre
los distintos instrumentos, una gran cantidad de material nuevo y diferente
al interior de cada obra, y con una intencion narrativa de largo aliento.

Asi como la escritura permitié la aparicién de obras extensas y complejas
como las novelas, en la musica permitio creaciones que antes hubieran
resultado inimaginables y casi imposibles de realizar, obras de ontologia
gruesa como es el caso de las sinfonias o los cuartetos de cuerda. Por el
contrario, en las logicas de la oralidad, la ontologia suele ser delgada, donde
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priman la repeticién y los recursos formulaicos, y una misma obra se puede
interpretar cada vez de manera diferente (Sans, 2001).

Se valora la musica como objeto o como proceso

Una de las consecuencias de la tradicion escritural es la aparicion de las
nociones de obra y autor, donde se entiende la primera como un objeto
cerrado, terminado, realizado por una persona (el artista), gracias a su
genialidad e inspiracion.’ A partir de esto surgen también los derechos de
autor, una forma de otorgarles valor econ6mico a las creaciones musicales.

En las logicas de la oralidad, las musicas se rehacen permanentemente,
las canciones o piezas se renuevan en cada interpretacién —por lo cual no
es clara la nocion de obra como idea cerrada— y, por lo tanto, el acto de
creacién tiene mas un caracter colectivo que individual (Sans, 2001).

A ese énfasis en entender mas la muisica como proceso que como obje-
to es a lo que Christopher Small llamé el acto de “musicar” (musicking)
(Small, 1998), y es también una distincidon que se ha hecho recientemente
en investigaciones en musicas en Colombia, al pensar la diferencia entre los
conceptos miusica y prdctica sonora, donde el primero entiende la musica
como un objeto, y el segundo, como un acto, como algo que sucede (Ochoa
etal, 2010).

Discursivo o repetitivo

De manera semejante a las novelas en la literatura, la herramienta de la
escritura musical permite construir obras extensas que organizan detallada-
mente el modo de contar una gran historia. Posibilita asi una creacién que se
podria llamar “discursiva” o “narrativa”, una musica que se va desarrollando
poco a poco de manera predeterminada y calculada, y va contando una his-
toria con su presentacion, nudo y desenlace. Esto se percibe, por ejemplo,
en la funcién narrativa de las progresiones armoénicas en una forma sonata
(precisamente por eso se llaman “progresion”, en cuanto progresan poco a
poco hasta llegar a una tensién que finalmente se resuelve en la cadencia).

En las musicas de tradicion oral, la 16gica constructiva predominante no
es narrativa y cambiante, sino que suelen tener la repeticion y el uso de
férmulas predeterminadas como elemento primordial (Margulis, 2014;
Tagg, 2014). Es la repeticion y el uso constante de formulas lo que permite
la interpretacion colectiva, el didlogo musical espontaneo y la participaciéon

15 La idea del genio en musica surgi6 de forma progresiva, especialmente entre los siglos xviI y Xix en Europa.
Se puede apreciar su cristalizacién en la figura de Mozart, tal como lo explica Norbert Elias (2002).
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permanente del publico. Estos factores también facilitan que las obras
sean abiertas, es decir, que puedan renovarse permanentemente, y que la
ejecucion de una misma pieza musical pueda durar tanto como lo quiera
el grupo musical en el momento o como lo amerite la situacién en la cual
se desarrolla la presentacion.

Presencia y articulacion de los paradigmas en diferentes
tipos de musicas

En los apartados anteriores hemos mostrado los dos paradigmas como dife-
rentes y opuestos. Sin embargo, en muchas musicas confluyen caracteristicas
de ambos paradigmas (pensemos, por ejemplo, en el tango o el jazz) y se
pueden encontrar multiples matices y manifestaciones intermedias. Mas
que encontrarse de forma claramente diferenciada y dicotémica, lo que se
suele presentar son situaciones en las que ambos paradigmas se entrecruzan.

Si bien hay algunos géneros musicales que se basan principalmente en las
légicas escriturales y otros sobre todo en las légicas de la oralidad, con
mucha frecuencia ambos paradigmas coexisten en una misma manifestacion,
generando un continuo de posibilidades entre uno y otro.

Veamos algunos ejemplos de como pueden encontrarse estos dos paradig-
mas en diferentes musicas.

e Musicas de predominio escritural: musicas que se construyen e inter-
pretan principalmente a partir de un sistema de notacion. Los ejem-
plos mas sencillos los encontramos en géneros y formas comunes en
las musicas clasicas, como pueden ser las sinfonias, sonatas, fugas,
corales, entre otros ejemplos. Sin embargo, también en musicas
populares es comun hallar manifestaciones que han sido muy per-
meadas por las logicas escriturales, como, por ejemplo, un conjunto
de cuerdas andinas colombianas como el ensamble EnPua (véase
EnPua Cuerdas, 2020) una orquesta de tango como las que dirigia
Piazzolla (véase Sanchez, 2021), arreglos vocales como los que hace
el multiinstrumentista Jacob Collier (véase Collier, 2012), o una big
band como la de Juan Andrés Ospina (con excepcién de las improvi-
saciones) (véase Ospina, 2019).

e Musicas donde predomina la oralidad: musicas que se construyen
e interpretan sin el uso de notaciones, a partir del conocimiento
que los intérpretes han adquirido por tradicidn oral, por un proceso
de enculturacién en el género. Las musicas que mas se acercan a estas
l6gicas son la mayoria de musicas populares-tradicionales a nivel
global, pues son construidas en la cotidianidad, sin una necesaria
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formalizacién de su practica y de su transmisién. Podemos pensar en
musicas como las de pitos, tambores y voces del Caribe colombiano
(como los bullerengues, tamboras, musica de gaitas, del conjunto de
flauta de millo, son de pajarito, entre otras), la musica de flautas cau-
canas, la musica de marimba del Pacifico sur colombiano, la musica
de chirimias del Pacifico norte, o los rajalefias del Huila. Musicas de
otros paises podrian ser las cuecas chilenas, el complejo de la rumba
en Cuba, los golpes recios de los llanos colombo-venezolanos o los
intérpretes de blues estadounidenses.

Sin embargo, aunque se tiende a pensar que estas logicas de la ora-
lidad permean principalmente las musicas rurales, son ldgicas que
también estan muy presentes en muchas musicas populares-masivas
de presencia urbana. Por ejemplo, en interpretaciones de flamenco
como las bulerias de Paco de Lucia con Camaron (véase ELALFLY, 2919),
canciones de rock como Twist and Shout de The Beatles (2016),'¢ las
descargas salseras como las de Cachao Lépez (véase taino20, 2011),
o standards del jazz como I've got rhythm.'’

e Musicas que presentan elementos de las l6gicas escriturales y orales:
musicas que combinan elementos de ambos tipos de paradigmas, ya
sea cambiando a través de secciones de la obra, porque distintos
instrumentos del formato usan légicas diferentes, o porque algunas
logicas se encuentran a medio camino entre la escritura y la oralidad.

Son muchas las musicas en las que podemos apreciar la coexistencia
de ambos paradigmas a través de multiples formas de hibridaciones
y combinaciones, y es en esa mezcla de 16gicas donde es mas intere-
sante realizar el analisis y la distincion de los paradigmas. Veamos
algunos casos.

- Lacancién Un verano en Nueva York, de El Gran Combo de Puerto
Rico (2015), tiene una forma que es usual en la salsa clasica:*®
comienza con una introduccion, en la que todo esta bastante
predeterminado; siguen cuatro estrofas de tipo discursivo,
en las que se desarrolla la historia, y al acercarse a la mitad
de la cancion, llega la seccion de coros, donde se alternan, de
forma responsorial, el solista con sus pregones y el coro que le
contesta. Se pasa asi de una légica escritural en las estrofas, a
una légica de la oralidad en la seccidn de coros-pregdn.

16 Esta cancion es una reelaboracion de la cancion mexicana La Bamba, que tiene una estructura tipica del son jarocho.
17 Versidn de I've got rhythm por Charlie Parker (véase arne3788, 2010).
18 Notese como el término “clasica” tiene acd una connotacién de “excelencia e historicidad”, lo cual implica un

discurso de “canonizacién” dentro de un género popular (Mendivil, 2016, p. 64).
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En cuanto a la instrumentacidn, la percusion sigue principal-
mente las logicas orales (con excepcion de unos pocos cortes
y adornos predeterminados), por lo cual lo usual es que los
percusionistas no usen partitura, sino que siguen las conven-
ciones del género y tienen espacio para adornar o realizar
pequenas variaciones.

Algo semejante ocurre con el piano y el bajo: aunque suelen
tener partitura, esta se limita a un cifrado armoénico con unos
pocos cortes, y es labor de los intérpretes saber como acom-
panar segun el género. Eso hace que los musicos no toquen
dos veces el tema exactamente de la misma forma, sino que
van cambiando y realizando pequefias modificaciones en el
instante, a gusto del momento, en lo que son légicas mas cer-
canas a la oralidad, aunque usen alguna notacién de apoyo.

Por el contrario, los instrumentos de viento suelen tocar toda
la pieza basados en logicas escriturales, con cada nota prede-
terminada de antemano a través de la escritura de partituras
convencionales. Esto muestra como, en una misma cancion,
pueden combinarse y coexistir de diferentes maneras los dos
tipos de paradigma.

- La cancion One, del grupo Metallica (2009), también es inte-
resante en este sentido. Si bien no es usual que los grupos de
rock usen partituras convencionales ni se apoyen en algtn tipo
de notacion, para el caso de esta pieza, su forma compositiva
responde mas a logicas escriturales que a légicas de la oralidad.

Se trata de una cancién de rock con una duraciéon en minutos de
7:44, una extension considerable que se no se debe a la reitera-
cién o repeticién de unos mismos patrones (como si pasaria en
musicas tradicionales como los bullerengues o los currulaos),
sino a la presentacién continua de material nuevo y variado.

Las logicas escriturales se perciben en cuanto la forma es exten-
sa, con patrones melddicos y ritmicos que no corresponden a
formulas preestablecidas, con constantes cambios de métricay
tonalidad, y cuya forma es cerrada. Corresponde mas a la nociéon
de obra y autor, tipica de las 16gicas escriturales.

Lo que nos muestra este ejemplo es que una obra no nece-
sariamente requiere el uso de partituras o notacion para ser
concebida con las logicas escriturales. Es decir, las 16gicas escri-
turales van mas alla de si se usa o no la notacion musical; es
posible crear obras con légicas escriturales sin necesidad de
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escribirlas, solo apelando a la memoria y a numerosas horas
de ensayo y trabajo en conjunto.

- Por ultimo, pensemos en una cancién vallenata como Sin medir
distancias, de Diomedes Diaz, en su version original (véase
Diomedes Diaz Oficial, 2022 ). La letra es discursiva, exten-
sa, con sentido poético, lo cual la hace cercana a las logicas
escriturales. También se acerca a la nocidn de obra y autor en
que esta bastante predeterminada su melodia y forma. En
especial, la introduccion de guitarra y acordedn presenta unas
melodias originales, con un sentido grueso de ontologia. Sin
embargo, igualmente se encuentran aspectos de la oralidad en
la interpretacion de los instrumentos acompafiantes como el
bajo, la caja, la guacharaca, la conga y el timbal a lo largo de la
cancioén, y asimismo tienen légicas orales las interpretacio-
nes de la guitarra y el acordedn en las secciones en las que
acompafian a la voz.

En cuanto a la armonia, los cambios de acordes son bastante
convencionales en la interpretacion del género, lo que la hace
cercana a las légicas orales.

Por ultimo, el estilo de interpretacién vocal es muy particular
del cantante, permitiendo inflexiones, articulaciones y rubateos
a su gusto, lo cual es mas cercano a las logicas orales.

Si bien lo mas probable es que no se hubiera usado notacion
convencional para su montaje y grabacion, se entretejen en
esta cancién aspectos de la escritura y la oralidad para crear
la pieza.?®

Aunque ambos paradigmas se conjuguen de diversas maneras en diferentes
musicas, en términos macro el mundo de las musicas clasicas y sus formas
hegemonicas de enseflanza-aprendizaje, construidas a partir del modelo
del conservatorio, tienden a privilegiar las l6gicas escriturales, y han dejado

19 Asi mismo, una obra creada con légicas de la oralidad puede llegar a escribirse en notacion, lo cual no cambia
sus ldgicas, no la convierte en una obra de légicas escriturales. Aunque también puede darse el caso de que una
obra de tradicién oral se escriba en todos sus detalles y luego sea interpretada siguiendo solo las partituras,
lo que si le cambiaria las légicas, al menos en su ejecucion. Por estos cruces es que no es posible pensar en que
sean logicas totalmente opuestas, sino, mas bien, que se trata de 16gicas que se superponen y complementan de
diversas maneras.

20 Si bien lo usual es que cada musica presente una distinta combinacién de ambos paradigmas, sus caracteris-
ticas son tan diferentes que en algunos casos pueden llegar a ser inconmensurables, en el sentido en que Kuhn
le da al término en su libro La estructura de las revoluciones cientificas (2004). Es decir, se trata de logicas tan
diferentes que, incluso en algunas ocasiones particulares, no permiten el didlogo entre los musicos (pensemos,
por ejemplo, en las diferencias entre un chelista convencional y un gaitero convencional que pueden dificultar
enormemente la comunicaciéon musical entre ambos). Corresponde a una diferencia de epistemes, es decir, de
formas de conocer y comprender.
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de lado y subvalorado las légicas de la oralidad. Por el contrario, en el mun-
do de las musicas populares, las 16gicas de la oralidad son especialmente
relevantes, aun cuando en muchos casos las logicas escriturales también
tienen presencia. Es decir, si bien no podemos establecer una paridad, por
un lado, entre lo escritural y lo clasico y, por el otro, entre lo oral y lo popu-
lar, si podemos afirmar que, en términos generales, las musicas clasicas
privilegian las légicas escriturales, las musicas populares-tradicionales se
basan principalmente en las l6gicas de la oralidad y las musicas populares-
masivas combinan de muchos modos ambos tipos de racionalidades.

Entender que se trata de dos paradigmas es relevante por sus consecuencias
practicas. La nueva linea de estudios en musicas populares en la Universidad
de Antioquia preciso crear programas de asignatura con una concepcion
distinta: los nuevos programas implican objetivos, contenidos, metodologias
y formas de evaluacion diferentes a lo que, en general, se observa en los
programas predominantes en la formacion instrumental universitaria. No
se trata necesariamente de una formacion en los mismos instrumentos. Por
ejemplo, en guitarra, se incluye la posibilidad de estudiar guitarra eléctrica,
requinto, guitarra de doce cuerdas o guitarra acustica con cuerdas de acero,
entre otras opciones, y el estudiante puede trabajar solo uno, o varios de
dichos instrumentos durante su formacién.*!

En el caso de piano popular, preferimos llamarlo “teclado”, para incluir alli
no solo el estudio del piano acustico (de cola o vertical), sino también para
permitir estudiar sintetizadores, con todas las posibilidades y légicas que
estos otros instrumentos implican. Y en el caso del bajo, no se limita al
estudio del bajo eléctrico (con o sin trastes), sino que permite asimismo el
contrabajo eléctrico (baby) y, por supuesto, el contrabajo.

Tampoco se trata de estudiar las “obras maestras” de la musica popular. De
hecho, los programas estan abiertos a la inclusién de expresiones musicales
que muchos musicos y educadores musicales han excluido de dicha categoria
con afirmaciones del tipo “eso no es musica”.

De igual modo, se realiza un examen de admisién y unos exdmenes finales
diferentes, con una organizacidn distinta (no se realizan por instrumento,
sino en colectivo, donde participan todos los docentes de la linea popular).
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21 Un antecedente relevante en Colombia para este tipo de aproximaciéon educativa a varios instrumentos al
tiempo se present6 a comienzos de la década de los noventa del siglo pasado en el llamado “Plan piloto” de la
Academia Superior de Artes de Bogot3, en la cual se plantearon la linea de estudios llamada “Diapasones integra-
dos”. Esta linea permitia estudiar diversos tipos de instrumentos andinos de cuerda pulsada, de tal manera que
los estudiantes no necesariamente se volvian expertos en un solo instrumento, sino que aprendian a manejar los
aspectos basicos de varios de ellos al tiempo. Se trataba de una propuesta de formacion mas holistica, con menor
tendencia a la hiperespecializacion en un instrumento de lo que es usual en la formacién musical académica.



29| ARTES LA REVISTA

Por tultimo, otra caracteristica de los programas es que no se prohibe que
el o la estudiante haga cambios, transformaciones o intervenciones a las
obras que estudian, sino que, por el contrario, se estimula la introduccion de
elementos nuevos. La experiencia nos ha mostrado que lo relevante, mas alla
de los repertorios, es incorporar en la educaciéon musical universitaria las
logicas de la oralidad. Es decir, mas alla de una disputa por unos repertorios,
de incluir unas musicas que habian sido excluidas, lo mas importante es
incluir las l6gicas que esos repertorios implican, unas logicas de la oralidad
que habian sido sistematicamente negadas.*

Como deciamos al inicio del texto, al crear la linea de formacién instrumental
en el Departamento de Musica de la Universidad de Antioquia, algunos cole-
gas han manifestado su inconformidad con el uso frecuente de los términos
“clasico” y “popular”, pues prefieren pensar al muasico como “universal”
o simplemente “musico”, sin distinciones. Sin embargo, este andlisis que
hemos presentado muestra que las etiquetas “clasico” y “popular”, que se
usan cotidianamente, no son simples caprichos, inexactitudes o torpezas
por parte de la comunidad que las enuncia, sino que responden a una forma
de comunicar unas realidades que se perciben diferentes, unas musicas con
logicas diferentes, asi en ocasiones tengan puntos de contacto.

Conclusiones

La Constitucidn Politica de 1886 buscaba construir una naciéon colombiana
desde la homogeneizaciéon de sus habitantes y sus practicas. El término
clave alli era la nocidn de mestizaje, una apuesta que buscaba uniformar
bajo la premisa “un solo Dios, una sola raza, un mismo idioma” y, podriamos
agregar, “una sola musica”. El cambio mas relevante que plante6 la Constitu-
cion de 1991 fue pensar al pais como diverso, concibiendo la nacién como
pluriétnica y multicultural.

Como sefialan autores como Maria José Aguilar Idafiez y Daniel Buraschi
(2012), 1a multiculturalidad es un hecho, no una politica. Es decir, la mayoria
de las sociedades son, de hecho, multiculturales, en tanto conviven multiples
y variadas culturas en un mismo espacio (incluso, a veces, en una misma
familia o, mas aun, dentro de una misma persona). En nuestras sociedades
actuales latinoamericanas, y mas aun en entornos urbanos, la multicultu-
ralidad no es algo que se decrete, sino que es un hecho que nos cobija: esta
presente en nuestra cotidianidad. Lo relevante es, entonces, comenzar por
reconocerla. Ese es el primer paso para, luego, poder establecer formas

22 Para un desarrollo detallado de la propuesta tedrica sobre la cual se construyeron los programas de asignatura
en esta linea de formacién instrumental, véase Ochoa y Cardona (2020).
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politicas que posibiliten y favorezcan la interculturalidad, que consiste en
las formas y los procesos por los cuales las diversas culturas llegan a arti-
cularse, relacionarse, cooperar y convivir.

Cuando se plantea la propuesta de no distinguir ni etiquetar musicas y
musicos de maneras diferenciadas, que no hay que llamar “clasicos” a unos
y “populares” a otros, sino concebirlos como iguales, sin distinciones, cae-
mos en la misma pretension homogeneizante de la Constitucion de 1886,
una nocion que, en lugar de resolver las diferencias, las anula, ejerciendo
una violencia frente a aquellas diferencias que no encajan dentro del ideal
de mestizaje promulgado, ya sea explicita o implicitamente. Por esto es tan
peligroso borrar las diferencias o intentar ocultarlas: porque constituye un
ejercicio de violencia, primero epistémica, y luego, con consecuencias en la
vida de las personas.

Reiteramos que nuestra propuesta busca reconocer las diferencias, acep-
tarlas y comprenderlas; reconocer que hay diversas formas de ser musicos,
distintas maneras de acercarse, valorar y vivir las musicas, porque la palabra
misma es un plural: misicas, no musica. Solo si reconocemos la diferencia,
si aceptamos que hay, por lo menos, dos paradigmas diferentes en el modo
de vivir la musica, uno mas cercano a las légicas escriturales y otro a las
logicas de la oralidad, podremos empezar a pensar y a encontrar caminos
para relacionarnos, y para imaginar, disefiar y practicar una educacion
musical intercultural.

En definitiva, una verdadera educacién musical intercultural solo puede
darse si se aceptan e incorporan de manera consciente y sistematica ambos
paradigmas, respondiendo asi a las diversas formas existentes de vivir y
hacer las musicas. En este sentido, coincidimos nuevamente con Eliécer
Arenas quien, al referirse a la inclusiéon de las musicas populares en la
educacion académica, expresa que:

[...] mientras no se logre afectar el marco epistemolégico sobre el cual se asien-
tan los procesos institucionales —docencia, investigacion, extension— de la
enseflanza académica, estos saberes seran reducidos a su minima expresion.
Seran instrumentalizados, cosificados y vueltos simplemente objeto-mate-
ria-prima para ser usado a conveniencia de las logicas de la epistemologia
hegemonica. (Arenas Monsalve, 2016, p. 99)

La Constitucion de 1991 ya lleva mas de 30 afios de promulgada, pero es
claro que atin como pais nos falta mucho recorrido para comprender a caba-
lidad sus alcances y apuestas, y lo que implica para muchos dmbitos de lo
educativo, de lo cultural y de las expresiones simbélicas. Invitamos a pensar
esas etiquetas de “clasico” y “popular” no como expresiones peyorativas,
que no lo son, sino como un modo de reconocer y aceptar las diferencias,
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unas diferencias que, mas que repertorios, corresponden a diferencias epis-
témicas, a diferencias en las formas de conocer, hacer y valorar las musicas.
Es hora ya de buscar una educacién musical que asimile plenamente esa
condicion multicultural que nos cobija y que reconozca la importancia de
usar términos para nombrarla.
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Resumen

Laimageny el sonido son las principales guias en las brumosas falacias que la realidad pone
ante el ser humano;, de ello se vale para significar lo aleatorio, lo caético del mundo. Las
dos palabras principales del titulo de este articulo son la representacion de la propuesta
que presenta; la palabra “objeto” se refiere al objeto sonoro de Pierre Schaeffer, la palabra,
mientras “icono” explica la tesis final del texto. Lo novedoso de usar el concepto de icono
en esta ocasion es situarlo en un campo en el que no ha sido puesto atn, el sonido. El arti-
culo ofrece una explicacion del objeto sonoro y propone al final el icono sonoro, que toma
su conceptualizacién de la musica concreta, la fenomenologia y la iconografia. En el arte
religioso hay un extenso recorrido milenario del uso ritual de la imagen; el sonido, por su
lado parte, ha tenido un uso muy privilegiado en lo musical. El término “icono” ha estado
reservado exclusivamente al uso de imagenes contemplativas que representan a personajes
fabricados como objetos de veneracion, en tanto que; el sonido no ha tenido espacio en este
campo; por eso es pertinente proponer el uso de lo sonoro en la simbologia iconografica.

Palabras clave: iconografia, fenomenologia, musica concreta, objeto sonoro, Pierre Schaeffer.
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Abstract

Image and sound are the main guides in the misty fallacies that reality puts before the
human being; it is used to signify the randomness, the chaotic of the world. The two main
words in the title of this article are the representation of the proposal it presents; the word
“object” refers to Pierre Schaeffer's sound object, the word, while “icon” explains the final
thesis of the text. The novelty of using the concept of icon on this occasion is to place it in
a field in which it has not yet been placed, sound. The article offers an explanation of the
sonorous object and proposes at the end the sonorous icon, which takes its conceptuali-
zation from concrete music, phenomenology and iconography. In religious art there is an
extensive millenary route of the ritual use of the image; the sound, on the other hand, has
had a very privileged use in the musical. The term “icon” has been reserved exclusively to
the use of contemplative images that represent characters made as objects of veneration,
while the sound has not had space in this field; that is why it is pertinent to propose the
use of sound in the iconographic symbology.

Keywords: iconography, phenomenology, concrete music, sound object, Pierre Schaeffer.

Resumo

A imagem e o som sdo os principais guias nas falacias nebulosas que a realidade coloca
diante do ser humano; ela os utiliza para significar a aleatoriedade, o caos do mundo.
As duas palavras principais do titulo deste artigo sdo a representacio da proposta que
ele apresenta; a palavra “objeto” remete ao objeto sonoro de Pierre Schaeffer, a palavra,
enquanto “icone” explicita a tese final do texto. A novidade de usar o conceito de icone
nesta ocasido ¢ situa-lo num campo em que ainda ndo foi colocado, o som. O artigo oferece
uma explicacdo do objeto sonoro e propde, no final, o icone sonoro, cuja concetualizacdo
parte da musica concreta, da fenomenologia e da iconografia. Na arte religiosa existe uma
extensa trajetdria milenar de utilizacdo ritual da imagem; o som, por outro lado, tem tido
uma utilizacdo muito privilegiada na musica. O termo “icone” tem sido reservado exclusi-
vamente para o uso de imagens contemplativas que representam personagens fabricadas
como objectos de veneragdo, enquanto o som ndo tem tido lugar neste campo; por esta
razdo, é pertinente propor o uso do som no simbolismo iconografico.

Palavras-chave: iconografia, fenomenologia, musica concreta, objeto sonoro, Pierre
Schaeffer.

Introduccion

Al estudiar las implicaciones fenomenoldgicas del sonido desde la per-
cepciodn, los vinculos psicolégicos que se tejen entre sujeto y objeto, es
inexorable toparse con Pierre Schaeffer, padre y fundador de la escuela de
musica concreta en la Francia de la posguerra, una vanguardia que investigd
el sonido musical con un enfoque no convencional.
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Este escrito aborda, en la primera seccién, la propuesta de este composi-
tor e investigador, especificamente la referente al sonido y a la imagen, a
la relacién simbdlica y psicolégica que la cultura ha creado, la biologia ha
descubierto y la fisica ha medido en estos dos campos perceptivos: visién y
audicion. Ello se complementa con bibliografia mas reciente de otros autores
que han trabajado el mismo campo de estudio, explicando en detalle cémo
se piensa el objeto desde esta posicidn.

En la segunda seccidn se contrasta lo que Schaeffer propuso con la vision
de la fenomenologia como disciplina de pensamiento. En este punto es
clave problematizar las falencias que desde el método husserliano se le
pueden encontrar al Tratado de los objetos musicales, de Schaeffer (2003),
con algunas fallas puntuales y contradictorias respecto a planteamientos
fundamentales de Husserl; se hace referencia al condicionamiento propuesto
de la escucha reducida, importante para entender esta contraposicion al
descondicionamiento esencial en la fenomenologia.

Para finalizar, la tltima seccidn propone una tesis respaldada en la teoria de
la escuela de musica concreta, de la fenomenologia y del arte religioso en
lo referente a la iconografia, para ofrecer al lector una nueva posibilidad de
representacion sonora. Asi, se expande el concepto de Schaeffer a un campo
diferente del conocimiento, en el que la morfologia sonora alrededor de
un icono religioso es parte de la simbologia contenida en él, con practicas
sonoras tomadas de rituales profanos o religiosos en homenaje al icono,
que tipifican sus caracteristicas identitarias en lo auditivo.

El objeto sonoro

El Tratado de los objetos musicales, de Pierre Schaeffer (2003), que aborda
el sonido con un enfoque fenomenoldgico, es una fuente primordial para
la investigacion musical en lo referente al procesamiento sonoro. Desde el
estudio de la percepcion auditiva hasta la construccidn subjetiva del sonido,
Schaeffer descompone en partes detalladas lo que constituye al objeto sonoro.
Este autor plantea la comparacion entre sonido e imagen, y los separa en las
dimensiones de tiempo y espacio respectivamente. También advierte cuan
ligado esta la asimilacién auditiva con la visual. Schaeffer contrasta, ademas,
el analisis filoséfico desde la fenomenologia con el estudio experimental
positivista que otras disciplinas aportaron, como la psicologia y la fisica.

En el segundo capitulo del primer libro, “Tratar los sonidos: la acusmatica”,
el autor puntualiza en uno de los apartados la deficiencia que existe, a su
juicio, en el trato que se le da al sonido. Compara los procesos de las per-
cepciones visuales y los de las auditivas. Para lo visual, distingue el objeto
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de su fuente luminica, como un objeto que es multisensorial (vista, tacto,
olfato), por ejemplo, como se logra diferenciar la luz que emite una bombilla
eléctrica, en su calidad de fuente luminica, de un pocillo ubicado sobre una
mesa, al que dicha bombilla ilumina, como un objeto. En cambio, argumen-
ta que no sucede igual con el sonido, al quedarse relegado inicamente a una
categoria de fuente, tratado de manera causal a pesar de que las tecnologias
de grabacién y las técnicas de procesamiento permitieran ya en esa época
desligar el sonido de su condicionamiento temporal en su estado natural.

No obstante, al seguir el hilo del capitulo, la relaciéon audiovisual es mas
notoria en lo que al sonido se refiere. Schaeffer (2003) muestra cuan deter-
minante es la vista para la aprehension del sonido, por cuanto ayuda al
oido a distinguir la espacialidad y la migracion de las ondas sonoras que
transitan entre reverberaciones hasta llegar al sujeto que las procesa y
las organiza coherentemente. Para esto compara la escucha directa de la
indirecta, siendo la primera la que se ejerce en vivo, y la segunda, la que
sucede en la escucha de una grabacidn; el oido es el que capta en directo y
el microfono tiene la funcion de puente en lo indirecto.

Un buen ejemplo para entender esto es el de tener una conversacién en
persona con alguien en comparacién con escuchar un mensaje de voz de
esa misma persona. Si bien, en ambos casos, todo el contenido sonoro ira
al oido, en el mensaje de voz hay una extension adicional en el canal de
transmision sonora, que consta del micr6fono de un aparato telefénico
emisor y un altoparlante de otro aparato telefénico receptor en medio de
las dos personas que se comunican, por lo que se vuelve indirecto respecto
de la conversacién en la persona en la que el sonido va directamente del
aparato fonador del emisor al aparato auditivo del receptor. En este caso,
la escucha directa se ejerce con la conversacion en persona y la indirecta
con el mensaje de voz.

Cuando el oido no puede ayudarse de la vista para organizar los sonidos,
sucede esa confusion espacial en la que la reverberacion se vuelve nebulo-
sa e ininteligible. Este proceso es el que se presenta cuando el micr6fono
es puesto en reemplazo del oido, es decir, cuando graba algo en un lugar
especifico: al no categorizar, relacionar, agrupar o jerarquizar los sonidos
que capta, se asemeja a escuchar a ciegas y, al pasar a la escucha indirecta,
el entendimiento del sonido se desprende de los otros sentidos percepti-
VoS que estan presentes, por ejemplo, en la escucha directa en una sala de
conciertos.

En la dominacién visual lo sonoro corre el riesgo de desfasarse, de ser rele-
gado o escapar de los canones de lo vincular. Pero nuestro cerebro no para
de procesarlo porque el corpus epistemolégico fracase al crear la imagen del
fenomeno. (Ferreira, 2018, p. 2)
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Para su articulo “Acercamiento al objeto sonoro”, Ferreira (2018) acude a
esta vinculacion existente entre la imagen y el sonido, y reitera lo dicho
por Schaeffer en su tratado: la imagen domina el entendimiento sonoro.

La importancia que Schaeffer (2003) le da al sonido grabado es equiparado
nuevamente con el campo visual, la fotografia, haciendo un paralelo en la
selectividad del material visual con el plano y el encuadre, en comparacion
con captar detalles o intensidades mediante el micr6fono que la escucha
ordinaria o en vivo no logra captar. La ubicacion premeditada de un micré-
fono es, para este fin de estudiar un sonido, privilegiada, ya que al no tener
esa selectividad sensorial propia y natural del oido, es una herramienta
poderosa de estudio para los objetos sonoros. Al permitir que el micréfono
capte el sonido por contacto, por ejemplo, el detalle que se puede lograr
con este sobrepasa las posibilidades del oido en su funcién de escuchar
directamente algin acontecimiento sonoro.

Esto desemboca, en ultimas, en un aspecto fundamental del estudio del
objeto sonoro: la acusmatica. Esta manera de oir es la que se describe como
una inhibicién de la ayuda visual para apreciar la causa de un sonido. Jus-
tamente, la relacion causal del sonido, que prevalece para Schaeffer (2003)
como algo innato en el oido, es problematica como ya lo mencion6 en partes
anteriores del texto, ya que cohibe la posibilidad apreciativa del sonido como
objeto y no solo como fuente. Empero, vuelve a destacar la importancia de
la grabacién para permitir que la escucha sea mas elevada y pueda captar el
sonido en sus cualidades de objeto, mas que dejarlo reducido a una fuente,
como usualmente sucede en la escucha ordinaria. Con la acusmatica, el sujeto
puede significar el sonido como objeto a través de una escucha por comple-
to dispuesta para percibir sin las distracciones que puede tener cuando la
emision sea en vivo. Para Schaeffer, el objeto sonoro puede revelarse casi
que solo bajo el efecto de la escucha acusmatica.

Sobre el objeto sonoro, Ferreira (2018) dice que se encuentra en un umbral
perceptivo entre la fuente fisica y el sonido en si, retomando un poco la
reflexion sobre lo acusmatico, en la medida en que es algo que se percibe
sin la vista puesta sobre el fendmeno.

Pasa que el sonido es lo que se produce en los bordes, en lo mas extremo de
la cosa, en lo cercano a lo que no es ella. O en el impacto de una cosa con otra,
en el encuentro, en la turbulencia. El sonido es un recorrido o una cavidad.
(Ferreira, 2018, p. 4)

Los cuatro niveles de percepcién que enuncia Schaeffer (2003) —ofr, escu-
char, entender y comprender— muestran dos polos de receptividad y acti-
vidad. Oir es el acto receptivo de ser golpeado por el sonido. La voluntad no
tiene cabida en este proceso, pues el oido cumple con la funcién fisiologica
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de captar los sonidos que nos rodean. No se puede dejar de oir, tal como
no se puede controlar el diafragma o los latidos del corazon. Es un proceso
auténomo. El sonido es, en primera instancia, oido.

Luego viene la escucha que, para Schaeffer, es “poner el oido hacia”, dirigir
la atencidn auditiva hacia algun sonido. En este proceso, ya hay una mues-
tra clara de voluntad subjetiva: poner el oido hacia algo que llama nuestra
atencion es lo que se define en este tratado como escuchar.

Entender es la siguiente fase de este proceso, en el que ya empieza a haber
una abstraccion: privilegiar un sonido sobre otro, seleccionar mediante la
escucha y la audicidn, sonidos o ruidos por encima de otros. Se da un sig-
nificado, una ilacién que tiene, ademas, cohesion y coherencia.

Finalmente, el autor presenta el ultimo nivel de percepcion, comprender.
Aquli si se abstrae un mensaje de lo que se oye, escucha y entiende; se teje
una narracién subjetiva propia del contenido sonoro, un mensaje de lo
que otro interlocutor quiere comunicar en una conversacién, o una deduc-
cion causal de algin ruido lejano que, mediante una conjetura, se puede
descifrar. Por ejemplo, un grito puede interpretarse como un llamado de
auxilio, una expresion de colera, una voz de queja o exclamacion de jubilo,
dependiendo de los referentes que el sujeto que comprende e interpreta
tenga de intensidad, de entonacién, en un contexto cultural determinado.

Luego de presentar los cuatro niveles de percepcion, el tratado se enfoca en
el segundo proceso de entendimiento, la escucha. Propone cuatro maneras
diferentes de escuchar, en los que la educacién condiciona al sujeto para
codificar el sonido, siguiendo estructuras aprendidas en la cultura a la que
pertenece.

Las cuatro escuchas propuestas por Schaeffer son la natural, la cultural, 1a
vulgary la practica. En la natural, el contenido sonoro es entendido desde lo
concreto; busca ir especialmente hacia algin acontecimiento. Esta escucha
es tenida como universal, ya que se relaciona con la parte mas instintiva:
buscar en el sonido una fuente que sefiala un acontecimiento.

En la cultural, el acontecimiento es asimilado mediante un significado que
se le otorga gracias a un interés colectivo que no es innato, es aprendido.

La escucha vulgary la escucha prdctica o especializada se relacionan con las
dos escuchas anteriores, se pueden clasificar como derivaciones de aquellas.
En la primera, el contenido o acontecimiento se percibe sin filtros, no hay
un condicionamiento que privilegie ciertas caracteristicas sobre otras o que
otorgue significados de relacién a los sonidos mediante un adiestramien-
to. En cambio, la segunda entrena para sistematizar los sonidos en algin
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coédigo especifico; cada sonido tiene una relacion con otro, y juntos forman
mensajes dentro de un sistema creado por abstraccion.

Un ejemplo que ilustra la diferencia entre escucha vulgar y especializada
es la musica. En el caso de quien no tenga entrenamiento musical, un oido
relativo que distinga los sonidos por alturas o intervalos, y los ponga en
bloques armdnicos, no va a captar toda esta informacion en la escucha de
un recital musical, no va a distinguir todos estos matices que un oido espe-
cializado puede captar sin mayor inconveniente.

En el capitulo 1v del primer libro del tratado, Schaeffer (2003) continta
el analisis de la escucha y ahora muestra un poco del enfoque objetivo en
otras disciplinas como la fisica, los estudios y el abordaje que desde ella
se hicieron. Aqui toca dos puntos importantes en el proceso de escuchar:
la sensacion y la percepcion. En los estudios de acustica de los que habla, la
sensacion es a la que mas atencion se le da. Schaeffer se opone a ese enfo-
que de estudio experimental, ya que, segun él, para el fendémeno musical,
la percepcion musical aporta lo mas importante, mas no asi la sensacion
(Schaeffer, 2003, p. 79).

El abordaje de este tipo de estudio es incipiente para el interés de Schaeffer,
pues se enfoca en la experiencia sensorial de la audicion y no estima el com-
ponente psicolégico del fendmeno. Sin embargo, no desprecia el enfoque
cientifico para el estudio de su objeto; solo muestra que lo principalmente
problematico es el enfoque sesgado, por un lado, de la fisica y, por otro,
de la psicologia. Justo en medio de esos dos polos es donde Schaeffer quiere
ubicar su método investigativo. El plantea los asuntos de estudio comunes
en la experiencia musical, elementos que se encuentren en distintos campos
que van todos al entendimiento de la significacién consciente relacionada
con el material exterior dado.

Es importante destacar la voluntad en la escucha que insintia Schaeffer. En
el transcurso del capitulo 1v retoma la idea de la escucha practica. Refiere,
ademas, del adiestramiento necesario para llegar a ella, como también a
una intencion especializada, producto de una busqueda dirigida que intenta
hurgar en el sonido mediante sensaciones. Segun esto, la composicion de
los objetos sonoros estara guiada y profundamente determinada por la
orientacion de escucha que cada sujeto tenga.

El enfoque, a pesar de estar tan volcado hacia el sujeto, es mas inclinado
hacia la divergencia de objetos sonoros condicionados por la subjetividad. En
un extremo esta entonces lo experimental, que termina dejando la relacién
sonora en una causa-efecto, al hacer un abordaje medible y comprobable,
pero descuidando la parte del proceso auditivo como el sujeto puede percibir,
lo que es capaz de captar el oido en un rango de frecuencias determinado
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y qué significado puede extraer de ello. En el otro extremo esta la posicién
filosofica que se centra en discernir psicoléogicamente lo que sucede en la
escuchay en la audicion.

Para este aspecto, Ferreira (2018) también aporta una reflexiéon importante
acerca de la naturaleza de esta asimilacion del fendmeno, apoyando lo dicho
por Schaeffer (2003) sobre como el entendimiento relaciona, categoriza y
simboliza aspectos constitutivos del sonido para su procesamiento subjetivo.

El objeto sonoro es un objeto de informacién del mundo. Puede ser una voz,
la palabra hablada o el canto. Asi como la simbologia y las asociaciones de
la memoria, lo que se crea y lo que vuelve. Es él mismo siendo nombrado.
(Ferreira, 2018, p. 2)

En el capitulo v, “Equivocos de la actstica musical. Timbres y alturas”, Schae-
ffer (2003) muestra un enfoque experimental sobre el fenémeno actstico, la
composicion de los sonidos en lo espectral y como el oido lo percibe. Habla
de la formacion de armonicos alrededor de una fundamental y de cémo los
sonidos pueden ser alterados fisicamente mediante filtros y manipulacion.
Sin embargo, en el proceso auditivo ocurren confusiones que desplazan la
identidad sonora a pesar de estas alteraciones artificiales. Se pueden lle-
gar a confundir como un mismo sonido dos muestras que estén levemente
modificadas, suponiendo que ese procedimiento se haya hecho con el fin
de distinguirlas entre si.

De forma muy detallada y acudiendo a estudios fisicos, Schaeffer muestra
como estas relaciones se van tejiendo entre lo perceptible y lo asimilado,
es decir, una relacién psicoacustica de la percepcién sonora. Este punto es
de suma importancia, ya que muestra como el sonido se entiende de una
manera distinta a como se percibe, repercutiendo de manera directa en
cémo se forman los objetos sonoros en el sujeto.

La masa sonora de un sonido es reconstruida por el oido y da al proce-
samiento psicolégico una unidad cuando no toda la informacién que se
escucha esta de hecho presente actsticamente; frecuencias fisicas ausentes
en la grabacién son escuchadas por el sujeto. El camino que el oido toma
es deductivo desde los parciales y armonicos, para llegar a la notacion fun-
damental. Esto aplica para los sonidos temperados que poseen una altura
musicalmente distinguible. Mas, esto también se puede aplicar a sonidos no
temperados o ruidosos: el oido los reconstruye o los adapta a referencias
psicoldgicas ya conocidas, para entenderlos en un contexto especifico en
el que el sujeto se encuentre.

Al finalizar su articulo, Ferreira (2018) comenta sobre esto de manera muy
similar, especificando la mezcla que hay entre visién y audicion, enfatizando
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en lo auditivo sobre todo. Coincide con lo que dice Schaeffer acerca de la
reconstruccion del sonido con esa deduccion imaginativa dada por el sujeto
al escuchar lo que no esta oyendo.

Pertenece a la escucha, a la visidn, a la audiovision, al tacto, a la inteligibili-
dad. El objeto sonoro es el objeto de la experiencia acustica. Esta hecho de
lo que se escucha, y de lo que no se escucha también. (Ferreira, 2018, p. 6)

La metodologia propuesta por Schaeffer (2003) nos remite a la fenomeno-
logia en el aspecto de efectuar un estudio subjetivo del fenémeno. Tenemos
un objeto dado y un analisis subjetivo del objeto (noema, noesis), en el que
las implicaciones pueden variar de sujeto a sujeto, pero es posible encontrar
invariantes intersubjetivas que nos llevan a la esencia del objeto sonoro.

Hasta aqui es posible observar la aplicacion de los principios metodolégicos
que Vargas Guillén (2012) sefiala en su articulo “En torno a la fenomenologia
de la fenomenologia, una pregunta por el método”, cuyo contenido tiene,
ademas, una parte dedicada a mostrar los principios metodolégicos de
Husserl en palabras del propio Guillén. Pero ;como aplicé Schaeffer estos
principios a su objeto de estudio?

Especificamente, todo parte del provecho que decidi6 sacar de la fijacion
del sonido en medios tecnolégicos como el disco y la cinta, que eran los que
la tecnologia de esa época ofrecia; con ellos tenia su objeto y de ahi partia
su analisis.

Las etapas mas importantes para aplicar los principios de la fenomenologia
al sonido fueron las que Schaeffer dejo consignadas en su tratado:

1. Tematizar: esto se ve en el proceso que se lleva a cabo con la toma
del sonido en la grabacion.

2. Variaciones: manipulacidn de las muestras grabadas y alteracion de
todas las formas posibles. Schaeffer varia las alternativas timbricas
del sonido original.

3. Descripcion del eidos: al pasar todo el proceso de manipular el sonido
no solo encontré nuevos sonidos, sino que descubri6 también inva-
riantes en las muestras con las que trabajaba.

Una de las partes mas importantes de este proceso de aplicar los principios
fenomenologicos al objeto sonoro se encuentra en la busqueda de varia-
ciones. Ahi es donde Schaeffer hizo su gran aporte, al tratar al sonido como
no se lo habia tratado hasta entonces, porque lo llevé a un laboratorio de
observacion privilegiada que fue el estudio de grabacion y lo traté como
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una cosa dada en si a la que desnaturalizé. En este punto especifico de las
variaciones husserlianas, aplicadas por Schaeffer, se puede hallar el naci-
miento del objeto sonoro: “el objeto sonoro se sitia en el encuentro de una
accion acustica y de una intencidn de escucha” (Schaeffer, 2003, p. 166). La
corregibilidad esta presente en el hecho mismo de publicar todo su trabajo
investigativo en el libro del tratado; alli pretende dejar consignada toda su
experiencia subjetiva y llevarla a otros sujetos que también la puedan com-
probar y vivir como él mismo lo hizo, mediante la aplicacion de su método
al estudio de su objeto sonoro.

El problema del objeto sonoro
Segun Rivas (2010),

Si la teoria de Schaeffer fuera coherente con el punto de vista fenomeno-
l6gico, como a todas luces pretende, tendria que inferirse que la nocién de
objeto sonoro estd a la base de cualquier intencién de escucha, ya sea esta
condicionada o descondicionada. (p. 3)

Es claro que el concepto que plantea Schaeffer tiene sus lagunas silo vemos
alaluz de la fenomenologia en rigor, ya que padece de un tratamiento mas
detenido en el contenido hilético y mérfico. A grandes rasgos, lo primero
(Hyle) es lo dado, el sonido o hecho sonoro externo dado, y lo segundo (Mor-
phé) es el significado subjetivo que se forma desde el sujeto con el sonido
que se escuchdé previamente. Es decir, el objeto sonoro es una creacién final-
mente subjetiva que se queda capturada en la conciencia del receptor y se
ve imposibilitada de poder trascender como Schaeffer pretendié proponer.

Lo que dice Rivas (2010) acerca del inconveniente de la escucha no condi-
cionada es también un problema que limita una conceptualizacién feno-
menoldgica, ya que, como él mismo afirma, el proceso de escucha deberia
poder percibir el objeto sonoro teniendo una disposicidon condicionada o
sin ella también, cosa que finalmente no sucede en el Tratado de los objetos
musicales (2003), puesto que todo termina encausandose hacia el concepto
de escucha reducida, una manera de desnaturalizar la escucha para acer-
carse al objeto (noesis), que finalmente puede clasificarse como noema (lo
pensado).

Como sefiala Rivas (2010): “Por consecuencia, el objeto sonoro se forma,
se objetiva, en el ‘didlogo’ y movimiento que realizan en la conciencia las
diferentes intenciones de escucha con respecto a un sonido dado” (p. 6).
En efecto, segun este autor, el objeto sonoro solo cabe en la conciencia del
sujeto que lo escucha y no sera el mismo, o lo sera dificilmente, para otro
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sujeto diferente. Para nosotros, es problematico hablar de la corregibilidad
que propone Husserl, donde distintos sujetos corroboran la apreciacion de
un fenémeno en comun, siguiendo esta logica.

Otro aspecto objetable de la tesis de Schaeffer es que la tipologia y la mor-
fologia que busca discriminar en su tratado esta encaminada a darle un
tratamiento musical al objeto sonoro. En cierta medida, lo que describe Rivas
(2010) es una paradoja conceptual en la que Schaeffer pretende quitar la
investidura del sonido de todos sus condicionamientos visuales y extraso-
noros, para terminar condiciondndolo en una nueva manera de percibirlo
con la noesis que propone para escucharlo y oirlo (escucha reducida). Se
tendria que hablar de un objeto sonoro musical y de otro no musical, segiin
dice Rivas en su texto (2010).

Ademas, el objeto que propone Schaeffer es necesariamente un sonido
grabado, fijado en un medio de reproduccion, llamese “cinta” o “disco”, en el
que su condicionamiento espacio-temporal queda anulado gracias a que se
vuelve un sonido grabado y artificial. Para Husserl, el objeto sonoro también
es aquel que se percibe sin ser grabado, ya que todo aquel sonido que llegue
a nuestro oido y pase a la conciencia sera un objeto sonoro igualmente.
De esa manera, el concepto de objeto sonoro queda en parte desestimado si
se ve desde el punto de vista de Schaeffer a la luz de Husserl en su totalidad.

En resumen, lo que Rivas (2010) deja ver en su articulo es que la propuesta
de acercamiento fenomenolégico al objeto sonoro que hace Schaeffer no se
alcanza allevar a cabo, ya que, finalmente, es presa del sujeto que lo percibe
y no termina de aplicar los principios husserlianos, en la medida que deja
cabos sueltos o se contrapone a lo que Husserl plantea teéricamente.

El icono sonoro

Para entender lo que el concepto de icono representa, hay que remontarse
al uso cultual de la imagen en la antigiiedad grecorromana, donde cumplia
la funcién de plasmar una reproduccion idéntica a la “real” de dioses, empe-
radores o personajes eminentes (retrato funerario). En la época tardia de la
Antigliedad, el cristianismo, convertido en una religion de Estado, se dividio
en dos grandes Iglesias, oriente (imperio bizantino) y occidente (Roma).

El icono fue resignificado y puesto a favor del simbolismo cristiano, que
absorbi6 todo el legado de los cultos “paganos” precristianos. El uso ritual
de la imagen fue copiado casi al calco de como los griegos, romanos y egip-
cios, principalmente, la usaban en el culto, teniendo nuevos personajes
de veneracion como Cristo, Maria y los santos cristianos, en vez de dioses
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o humanos dotados de poderes divinos, propios de religiones politeistas
anteriores al cristianismo.

En su libro Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era del arte,
Hans Belting (2009) se detiene a explicar como la iconografia religiosa fue
tomando forma en el cristianismo. Un asunto muy presente en las reflexio-
nes y hechos presentados por este autor es el de la imagen pretendiendo
ser una representacion real del personaje plasmado en ella.

Una de las maneras mas asombrosas de ratificar la veracidad fueron los
relatos que la Iglesia tomaba como testimonios auténticos de historias alre-
dedor de las imagenes en las que se implicaban personajes biblicos como
los apdstoles. Es el caso de la Madonna de San Lucas, réplica de un retrato
auténtico hecho en vida a Maria con el nifio Jests en brazos pintado origi-
nalmente por Lucas el apostol, o imagenes milagrosas que aparecian y se
reproducian sobre telas o tablas sin la intervencién de manos humanas.

También estaban presentes las reliquias, objetos como ropajes, joyas, libros,
entre otros, que gozaban de un trato especial y milagroso por haber pertene-
cido o haber estado en contacto con alguien sagrado. A ellos se les veneraba
como objetos milagrosos que otorgaban favores, curaban o protegian a los
que les ofrecian fe, a la vez que también cumplian con la labor de probar
la existencia real de los personajes a los que habian pertenecido en vida
o con quienes habian hecho algun tipo de contacto fisico (santos, Maria y
Cristo). De acuerdo con Belting (2009): “El icono narrativo viste todo lo
que normalmente define una narracién con el lenguaje intemporal de una
repetida representacion ritual del mito” (p. 41).

Es apreciable la importancia que la relacién visual con un objeto estimula;
despierta y crea lazos afectivos que se tejen desde el sujeto hasta el objeto
iconico que representa al personaje. Por afiadidura, se puede ver al icono
como una representacion visual que busca retratar una imagen real de un
objeto que no puede estar presente como sujeto (dios, emperador, difun-
to-Cristo, Maria, santo) y es de suma importancia tener este referente de la
tradicion cultual religiosa con la imagen como el mas preponderante para
asumir el simbolismo encerrado en ella.

En este punto se puede afirmar que el objeto sonoro tiene la misma repre-
sentatividad que la imagen en el icono: puede haber un equivalente sonoro
para un icono, puede haber una serie de sonidos de distintas clases que,
reunidos, sean la representacién de un icono no sonoro. Un ejemplo de
eso son los innumerables jingles publicitarios que existen en el mercado
de bienes de consumo, en los que la musica tiene un papel fundamental en
el juego emocional que se desencadena sobre el consumidor para persua-
dirlo o manipularlo a través de una pauta publicitaria. Las grandes marcas
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saben que sus productos deben tener una identidad musical o sonora, desde
notas musicales solas, pasando por intervalos, hasta llegar a melodias que
al solo escucharlas desencadenan una asociaciéon inmediata y directa con
una marca. De acuerdo con Porras Velasquez (2018), “La intencién de unir
musica y publicidad es basicamente lograr que el consumidor recuerde la
marca que se esta publicitando” (p. 11).

Es claro el nexo que existe entre percepcién y memoria alrededor de la
musica y la imagen, junto con toda la asociacién cognoscitiva que se crea en
este vinculo. Un sonido musical representa una imagen, una marca, una
emocion asociada a esa imagen y puede traducir ese contenido visual en
un sonido compuesto de musica. Esta misma relaciéon es la que mas arriba
mencionaba Rivas (2010) en el Hyle y el Morphé: son asociaciones o recuer-
dos que se instalan en la memoria y que luego se detonan con el sonido,
como en el caso del jingle cuya intencidn es evidentemente premeditada.

Con esta relacion imagen-sonido juega la publicidad y recurre al material
sonoro para crear una red de asociaciones que sean beneficiosas, que cum-
plan el propésito de llevar al sujeto a la compra de un producto.

Sin embargo, la naturaleza del jingle es la de recordar una imagen que no
alcanza la trascendencia de un icono como simbolo, puesto que al estar
pensado y ser creado con el propdsito de reforzar auditivamente una ima-
gen, tiene tiempo de caducidad, se vuelve una melodia mas o un intervalo
musical mas en medio del infinito mar de sonidos musicales olvidados.
Prueba de ello es el hecho de que en la publicidad es frecuente ver como
las marcas que perduran en el mercado durante décadas tienen que estar
renovandose, adaptandose a los cambios estéticos, a la renovacién de los
publicos, a las tendencias que logran captar con mayor precision el nicho
de mercado que, por supuesto, va cambiando de generacién en generacion.
Es decir, el sonido como jingle fenece junto con el logotipo publicitario que
musicaliza o representa. Es una relaciéon donde la imagen sigue prevale-
ciendo mas que el sonido.

Otra de las formas expresivas que retinen imagen y sonido es el arte sonoro;
este se nutre mucho de la propuesta hecha por Schaeffer (2003) en su tra-
tado, asi como en sus obras de musica concreta. En este formato, imagen y
sonido se mezclan, se evocan, a veces se anhelan o se completan. El artista
sonoro juega con esta linea divisoria tan endeble a su favor, para crear pie-
zas que involucran al espectador en su relacién con el mundo que lo rodea.

Un ejemplo de esto es el articulo de Vera Y. Picado, “Arte y escultura sonora:
del sonido como objeto al objeto sonoro” (2012). En este escrito se detalla
con ejemplos histéricos un recuento de la relacién entre lo visual y lo sonoro
en el arte, citando exactamente obras que usan sonido e imagen:
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El ejemplo de la colaboracidn interdisciplinaria es también interesante; Pierre
Henry habia realizado la composicidn titulada Espaciodinamismo (1954) ins-
pirado en una de las facetas de produccién de N. Schoffer; algunos aflos mas
tarde, utilizara las esculturas de dicho artista, manipulandolas como objetos
sonoros, extrayendo una gran variedad de ruidos para el Espectaculo espacio-
dindmico cibernético experimental Klydex 1 de 1973. (Picado, 2012, p. 55)

Muchos mas ejemplos hay en este articulo en el que Picado (2012) muestra
con generosidad la manera en la que el sonido y la imagen se relacionan en el
arte para crear obras. Valga leerlo si se quiere tener mas detalle al respecto.

El articulo “En los arenales del arte sonoro”, de Carmen Pardo Salgado
(2012), ademas de explicar la formalizacién del término “arte sonoro”,
aclara por qué se funden imagen y sonido en esta manera de hacer arte,
pues también se relacionan de modo complementario: el sonido narra,
cita o pinta la imagen en la oscuridad. “En la declaracion de Don Goddard
es la visidn externa la que es convocada. Escuchar es otra forma de verlo,
si se prefiere, de percibir el espacio” (Pardo, 2012, p. 18). Se entiende que
el sonido esta representado una imagen en el espacio imaginativo de la
conciencia, se funde con lo visual en esa asociacion.

Para llegar a lo que se propone en este ensayo, es necesario remitirse de
nuevo al objeto sonoro de Schaeffer (2003), en este caso, trasladado al
concepto de icono y teniendo como referente esa relacion existente entre
musica, publicidad y arte sonoro.

Ir mas alla de lo que el sonido musical puede ofrecer es lo que podemos
encontrar en la esencia del icono sonoro, una serie de caracteristicas que
se retinen para conformar lo que finalmente es una cosa dada en si, a la que
vamos directamente, que experimentamos y llevamos a la conciencia. Es un
objeto en la medida en que es concreto (hablamos de sonido grabado, como
en el caso de Schaeffer) y lo podemos escuchar sin las limitaciones espacia-
les o temporales propias del sonido natural, en directo. Hay una conexién
entre el objeto sonoro y nuestro icono sonoro también en el hecho de que
serecurre a la acusmadtica para presentar este icono, para analizarlo y para
manipularlo, tal como sucede con el objeto sonoro propuesto por Schaeffer.

El objeto sonoro se convierte en icono cuando es capaz de sustituir la repre-
sentacion visual al que estd ligado en el momento determinado que suena;
se funde con esta, con la imagen. Es un paso mas alla en la relacién auditiva
que se tiene con el sonido, en el sentido que busca representar un icono
como fenémeno.

Si tomamos en cuenta lo que dice Rivas (2010) y tenemos presente las falen-
cias que se encuentran en la fenomenologia del tratado de Schaeffer, pode-
mos llegar a un nuevo lugar en el que el sonido no pretenda desvincularse
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de su naturaleza representativa y que al mismo tiempo no se quede atado
a ella; es decir, podemos llevar el recuerdo de la imagen sonora viendo el
sonido en si como cosa dada.

Si se toma lo que se expuso en la morfologia de Schaeffer (2003), el soni-
do llega a un punto de contemplacion especial que permite aislarlo en
una capsula de observacion en la que es posible examinarlo y jugar con él;
esto, hablando, por supuesto, del sonido grabado, sono-fijado mediante el
procesamiento artificial. Asi mismo, si se le suma la amplitud de percep-
cion que queda faltando en lo que la fenomenologia propone como objeto
sonoro, se tendria lo que anteriormente se bautizé como “icono sonoro”,
un sonido que puede ser de cualquier indole: musical, ruido, ambiental...,
y que puede representar lo que, segun la Real Academia Espafiola (2023),
es el icono: “Signo que mantiene una relacién de semejanza con el objeto
representado”, siendo la parte auditiva la cosa dada y la parte visual lo que
la conciencia construye en el recuerdo, una imagen compuesta de sonido,
como, por ejemplo, puede sonar un desfile alegérico con su ruido carac-
teristico, su musica caracteristica, sus cualidades sonoras especificas que,
siendo captadas y grabadas, pueden generar el icono sonoro de ese evento.

Este icono sonoro tiene que estar ligado necesariamente a un icono que
goce del reconocimiento cultural necesario para ser reconocible; de lo
contrario, se caera en lo que ya se ha hablado, que es recordar una imagen
con el sonido que llega a la conciencia mediante la escucha. Debe tener
una cohesidn visual fuerte, que quede plasmada en el sonido captado. Debe
ser un fendmeno colectivo que recaiga sobre un conglomerado de personas
y ser reconocible por ese grupo especifico.

Si se toma el ejemplo del culto mariano, se va a encontrar una cantidad
grande de diferentes advocaciones, en las que la iconografia ha desempe-
nado un papel fundamental, al tejer un simbolismo con mucho cuidado en
el transcurso de décadas, siglos y milenios. Este simbolismo iconografico
tiene componentes sonoros, muy incrustados en las diferentes idiosincrasias
donde la Virgen Maria tiene presencia; son expresiones extramusicales que
identifican a los colectivos que hacen uso de ellas.

Un ejemplo puede ser el homenaje anual que se le rinde a la Virgen del Car-
men en distintas localidades del pais, cuando los autos y camiones salen por
las calles en caravanas haciendo ruidos y piruetas. Ruidos que van, ademas,
relacionados con el frenesi colectivo que expresan afectos individuales,
personas que quieren ser visibles en una practica colectiva, quieren formar
parte de una costumbre establecida y aprobada culturalmente. Todo este
fenémeno sonoro puede quedar haciendo parte del icono de esta Virgen,
puede ser otra manera de caracterizar ya no visualmente, sino desde el
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sonido, al icono, ya que puede asociarse facilmente a esta advocacién en
su totalidad.

El icono sonoro se encuentra justo al lado de las imagenes religiosas, repre-
sentando con simbolismo en el sonido al icono religioso con el que esta
ligado. Este simbolismo es mas cultural que meramente religioso y no es
musical, va mas alla de la musica sacra: son los sonidos que hay en los fes-
tejos populares en homenaje a esas advocaciones, elementos que pueden
ser tan identitarios como la imagen religiosa inicamente. Sin embargo, hay
que explorar mas esta categoria en el arte religioso para ver qué resultados
arroja.

En sintesis, el icono sonoro propone fundir la representacion visual en la
auditiva y se respalda en la relacion entre sujeto y objeto propuesta desde
la fenomenologia de Husserl, donde el sujeto vive el objeto y lo lleva a la
conciencia, desde la experiencia, en busca del eidos o esencia, para crear un
nuevo aparte del icono que se fundamente en el sonido como representante,
como objeto dado.

A causa de esto, debe haber una tipificacién iconografica que recurra a la
simbologia arraigada en la idiosincrasia mas profunda, en la que los valores
caracteristicos lleven consigo un mensaje fuerte y claro, tal como se ha hecho
durante siglos en la eleccion de historias para las biografias de santos, o
en escoger prendas y objetos con las cuales representar pictéricamente a
Cristo. Estos elementos son contingentes en el conjunto que los retne; son
sonidos usados por las personas que celebran fiestas en honor a un santo
0 a una virgen, y que distinguen estos eventos, construyen una identidad
sonora reconocible y representativa.

Ahi es donde se encuentra el icono sonoro, en esa representacion espacio-
temporal Unica que estd asociada indisolublemente a un icono religioso, como
la pintura en tabla bizantina, la escultura en yeso o madera, el mosaico y
todas las manifestaciones artisticas de las que la sociedad se ha servido para
visibilizar lo que no tiene imagen, lo que es abstracto en su naturaleza. En
este caso, el sonido es el medio representativo de este nuevo tipo de icono,
puesto en la grabacién como sobre una tabla que lo deje fijado e inmorta-
lizado, y que deje piezas de arte sonoro en las que el componente religioso
se muestre expresado en las practicas culturales que nacen de este.

Es volver a ese aspecto que Schaeffer (2003) nombra en su tratado cuando
estd empezando a explicar la naturaleza fenomenolégica del sonido y la
especie humana, la fuente, este lado causal, de asociacion espacial, de expli-
cacion, que lleva a pensar en la parte mas animal de la humanidad, la que
se debe situar a oscuras con la escucha y sonoriza la imagen que visualiza
0, en sentido contrario, imagina (da imagen) el sonido que escucha.
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Oir y escuchar son dos categorias de la percepcién auditiva que Schaeffer
(2003) explica con detenimiento en su tratado; poner el oido y descifrar,
construir, entender y comprender un mensaje que se rige por un codigo de
comunicacion especifico. Todo eso esta presente en el icono sonoro, porque
se nutre de la capacidad representativa que el sonido tiene y que expresa
en su naturaleza asociativa con lo visual.
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La interpretacion del saxofdn y el clarinete para las musicas populares, el
liderazgo y el desarrollo de agrupaciones de jazz —Big band—, las graba-
ciones discograficas, los arreglos musicales, entre muchas tematicas que
descubren la vida y la obra del maestro Alvaro Rojas Gdmez, emergen en
esta conversacion amplia, franca y generosa recogida a lo largo del afio 2023.

No es un hecho cotidiano conversar con un personaje como él Sus respues-
tas directas y sus comentarios a veces causticos delatan a una persona de
gran verticalidad en sus convicciones; sin embargo, detras de su aparente
seriedad, se advierte un ser ameno, afable, con gran sentido del humor
y lleno de divertidas anécdotas. Al hablar, sus conocimientos afloran de
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manera espontanea, ya que, ademas de su innegable valor como musico,
es un pedagogo por vocacion. Este musico santandereano con acento paisa
entrega en sus respuestas claridad y contundencia respecto a lo que han
sido sus busquedas desde temprana edad. No queda duda, es una vida vivida
en plenitud, por y para la musica.

Gonzalo Alberto Rendon Tangarife y Alejandro Tobon Restrepo
[GR Y AT]: Maestro, ;quién es Alvaro Rojas?

Alvaro Rojas [AR]: Naci en la provincia de Garcia Rovira, departamento de
Santander,; en un pueblito que creo que se pierde en la historia, Malaga. Ini-
cié mis estudios en el Colegio Universitario, que hoy en dia se llama Garcia
Rovira, en honor de quien fuera un précer santandereano.

Alla, en Malaga, naci. Estudié en el colegio y musica con mi papa, Jesus
Maria Rojas Gallardo, quien era director de la banda. El fue un gran musico,
excelente, y me dio una educaciéon musical patriarcal.

Ahi comencé con la musica, porque, de todos modos, un nino, al estar oyendo
instrumentos, se va enamorando de ellos, y como en ese tiempo no habia
bicicletas —yo no tenia bicicleta—, ni balones y novia, pues por la edad
mucho menos; nada de televisiéon, nada de nada, ni radio, yo creo. Entonces,
;qué mas me quedaba que el instrumento que estuviera estudiando?

Comencé a la edad de cuatro afios con un saxofén soprano que me daba casi
hasta la rodilla; a los cinco afios toqué el primer baile y me gané el primer
centavo, un centavo.

[GRy AT]: Hablemos mds a fondo de su padre.

[AR]: Mi papa fue nacido en Tariba, Venezuela, en el estado de Tachira,
producto del exilio de mis abuelos paternos. Ellos eran liberales y cuando
perdieron la guerra de los Mil Dias, tuvieron que migrar volando a Vene-
zuela, porque los estaban fusilando. Alla nace mi papa, que fue el inico hijo
de esa pareja.

El recibi6 en esa localidad su educacion. Presumo que como era hijo unico,
sus padres trabajaban esmeradamente para él, y como ellos habian sido
medio analfabetos, querian que su hijo fuera otra cosa.

En esa época emigré a Venezuela un grupo grande de musicos italianos,
ingleses... y a mi papa le tocé crecer con toda esa gente. Yo creo que ahi fue
donde él obtuvo su preparacion musical.

El era un maravilloso flautista, yo lo vi tocar y leer cuando era nifio. El podia
poner un papel ahi; si cogia el clarinete, o el saxofon, o el piano, o la flauta,
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lo tocaba a primera vista sin dificultad. Era un escritor excelente, asi como
era gran saxofonista, gran pianista, era un buen escritor. Una persona le
decia: “maestro, necesitamos para irnos para Bogota mafiana un arreglo
para tocarlo en la Banda Nacional y otro para tocarlo en una incipiente
orquesta sinfénica que habia en Bogota”, y mi pap4 al otro dia tan, tenia los
arreglos. Yo no sé cémo lo hacia.

Podria decir que mi preparacion tedrica general en mi nifiez la obtuve de
mi papay de los libros, porque él tenia una gran biblioteca, y la mantenia
con llave. Era el inico juguete que yo veia. Entonces, cuando el tipo salia de
la casa, yo ya sabia dénde ponia las llaves —él era poco precavido—; abria
y sacaba un libro de los que a mi en ese momento me gustaban.

[GR Y AT]: ;Cémo es la conformacion de su familia?, ;son varios hermanos?,
Jecudntos fueron musicos?, ;cudntos aprovecharon la formacién musical del
padre?

[AR]: Fuimos tres varones y dos mujeres, y entre nosotros solo dos escogi-
mos la musica: mi hermano Jestis Maria (a quien le dicen el ‘Chiqui Rojas’)
y yo. El fue famoso en Venezuela y un poco aqui.

Los otros no fueron musicos: una hermana casada con un médico, otra con
un italiano y mi otro hermano que murié de covip. Cosa curiosa, el hermano
que murio hasta para bailar se atravesaba.

[GRy AT]: Y el Chiqui Rojas, ;qué instrumento tocaba?

Trompeta, tenia un dictado maravilloso. El estudio trompeta conmigo; yo
era su profesor a los 14 afos.

[GrRy AT]: ;/Eso quiere decir que usted también tocé trompeta?

[AR]: También toqué trompeta. Es que en eso de los instrumentos hay unas
mutaciones conmigo. Después del saxofoncito soprano que toqué, que
no era de mi pap4, en la casa quedaba una trompeta y yo queria tocar un
instrumento. Entonces insistia: “jAy, pap4, yo quiero tocar, yo quiero tocar,
papa, papa!”. El me contesté: “Mijo, venga a ver; ;le gusta la trompeta?”. Le
dije: “Bueno” (no le dije que me gustaba, si no “Bueno”).

Comencé a estudiarla y llegué a ser primer trompeta de la banda de Malaga,
asi peladito. Esa trompeta me quedaba como un tromboén y hasta el kepis
me quedaba grande. Entonces mi mama me lo rellené de periodico.
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Banda del municipio de Malaga, Santander, en el entierro de un nifio. Al

centro, el menor de los integrantes, Alvaro Rojas. Sin mas datos.
Fuente: Archivo personal Alvaro Rojas.

[GRy AT]: Centremos la mirada en su madre. ;Quién era ella? ; Tenia alguna
relacion con la musica?

[AR]: Mi mam3, Carlina Gomez, era de Norte de Santander, de Gramalote,
hija de un abogado, y a este abuelo mio le gustaba la flauta como diletante.
Ella cantaba muy, muy lindo; yo le oia los boleros de Leo Marini... de resto,
su vida transcurrio con algo de comercio; puso un chuzo, como lo llaman
aqui en Antioquia, con mis hermanas. Eso ya en Barrancabermeja, porque
a mi papa lo llamaron a trabajar en esa ciudad para lo que hoy es Ecopetrol,
en ese tiempo Tropical Oil Company, apocopado la ‘“Troco’.

Para esta empresa traian todo el staff administrativo de Estados Unidos, y
dentro de él llegaron dos musicos importantes que venian como adminis-
tradores, mas no como musicos. Ellos eran Bill Souder y el otro creo que se
apellidaba Churchill; tocaban con la orquesta de Harry James en Estados
Unidos, unas figuras increibles.

Pero como el que es musico no deja de serlo, formaron la orquesta juvenil
con la Tropical Oil Company, buscando los nifios mas talentosos, y en esas
cai yo. En seguida me dieron el puesto como saxofonista tenor. El tenor...
Eso si, me pegaba casi en el suelo, y con ellos tuve también la oportunidad
de estudiar un buen tiempo.

[GRy AT]: Y entonces, ;en qué momento llega el clarinete?

[AR]: Es que en Malaga, ;se acuerdan de los cartelones anunciando las peli-
culas de cine? En ellos decia: “pelicula tal, orquesta de Benny Goodman”, y
entonces, yo me colaba, no pagaba. Cuando escuchaba, jqué orquesta! No,
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eso para mi era un imdan, y comienzo a ver a Benny Goodman tocando el
clarinete con esa orquesta... junas sonoridades!

De ahi quedé marcado para la Big band y para como yo escribo hoy dia; y
después, orquesta de Artie Shaw y oigo semejante clarinetista... entonces,
comienzo esa pelea con mi papa: “Papa3, yo quiero tocar clarinete, yo quiero
tocar clarinete”, y como él era un buen clarinetista también, pero no tenia
clarinete, entonces, como pudo, con un luthier de la banda del pueblo puso
uno al pelo y comienzo yo con el clarinete...

Yo aprovechaba todo en la pelicula, porque no habia ni discos ni nada, jima-
ginense! Entonces, cada pelicula era analizando y dandole: cdmo sopla, como
pone la boca, cdmo pone los dedos, en qué lugar pone el clarinete, como...
en fin, el sonido. Yo trataba de memorizar cada detalle —tenia una memoria
fantastica—; memorizaba cémo sonaba y yo trataba de reproducirlo. Ahi es
que conozco el vibrato en el clarinete y comienzo a tratar de dar el sonido.

El clarinete era mi juguete. A veces yo dormia con él al lado. Mantuve, de
manera paralela, por un tiempo, la trompeta y el clarinete, pero cada vez
mas dedicado al clarinete.

Yo tenia una solvencia natural para afrontar los problemas en el clarinete y
estudié también de manera empirica donde habia problemas técnicos con la
digitacion del instrumento; entonces, desde ese tiempo aprendi a centrarme
en esos problemas y los solucionaba a la manera como mi papa lo hacia.

Cuando nos trasladamos a Barrancabermeja, ya llego con el saxofén y el
clarinete.

Alvaro Rojas tocando clarinete. Sin mas datos.
Fuente: Archivo personal Alvaro Rojas.
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[GRy AT]: Volvamos a su formacion.

[AR]: Volviendo al hilo de mi construccién intelectual, me formé en casa de
mis padres y en el Colegio Universitario en Malaga; pasé por la banda de
la ‘Troco’ en Barrancabermeja, y luego en Bucaramanga segui estudiando
en el Colegio Santander, al mismo tiempo que en la escuela de musica del
Departamento.

En esta dltima ciudad ingresé a la banda departamental que era fantastica,
dirigida por el maestro Luis Maria Carvajal, un gran compositor, graduado en
el exterior. Entré tocando el saxofén baritono, porque era la inica vacante.
Yo me presenté, tenia doce afios, algo asi, a la escuela del Departamento
para formarme alli.

Cuando me hacen el examen de admision, los maestros Luis Maria Carvajal,
Luis Maria Pefia (concertista de clarinete, primer clarinete de la banda),
Miguel Hernandez (oboista) y otros, resulté que el examen era principal-
mente para concursar por la vacante; entonces, era pase y pase las hojas,
toque aqui, toque aca... jah! Ademas, habia como cinco o seis personas mas
mirando, entre ellas Alfonso Guerrero, el gran compositor santandereano y
gran amigo mio. Ellos estaban poniéndole cuidado al pelao, y yo a esa edad
ya era un tipo veterano, no tenia problemas ni prejuicios.

De pronto uno de los jurados dijo una expresiéon propia santandereana:
“iNo joda mas, hombre!”. Obtuve el puesto, y aunque yo todavia no estaba
para cargar un baritono, lo acepté, porque queria estar en esa banda, era
un prodigio de agrupacion. Entré a la banda y también a la Escuela Depar-
tamental de Musica, en Bucaramanga.

Alos dos meses ya estaba dominando el ambiente musical de esta ciudad.
Me llamaban de una orquesta, me llamaban de la otra, los musicos clasicos
me invitaban, tocaba con violinistas, o me llevaban para tocar el clarinete
en grupos, y eso también fue parte de mi formacién, porque me hizo un
musico versatil.

Tenia, por ese entonces, al mismo tiempo, tres fuentes primarias: la forma-
cion en la escuela, la formacion en la banda y la formacién empirica que
recibia en las orquestas, oyendo cémo sonaba un papel, entendiendo cémo
se tocaba y como se escribia un estilo, como funcionaba una seccion, porque
cada estilo tiene su manera de sonar.

Por ejemplo, hay una manera de tocar el estilo chirimia y otra manera para
tocar un concierto de jazz en conjunto, que la Big band, que voy a tocar un
concierto de clarinete, en fin, cada uno una especialidad, una manera de
tocar. Eso me fue envolviendo en una nube de formacién que me nutria de
manera empirica y de manera académica.

125



ALVARO ROJAS, UN HOMBRE QUE NO CONCIBELA VIDA SIN MUSICA

Creo que fue un proceso cuasi insélito, porque de ahi fui desarrollando, por
medio de ese tipo de cultivo, esa versatilidad de la cual he gozado toda la vida.

Yo, en una misma noche, tocaba un concierto como concertista; salia en
carrera de ahi, porque me estaban esperando en un conjunto de jazz donde
yo era el solista y tenorista; luego de ese conjunto de jazz, salia en carrera
para otro trabajo, donde iba a tocar saxofdn tenor, saxofon alto y clarinete
con musica internacional... en la misma noche hacia todos esos campos...

[GRy AT]: Maestro Alvaro, ;y cémo llega a Medellin?, ;qué motivo lo trae a
esta ciudad?

[AR]: Si, claro, mas o menos me desempefio, como venia narrando, hasta
1953, cuando decido presentarme a la Sinfénica de Colombia y comienzo
esa preparacion. Me levanté libros especiales donde estudié todas las partes
de clarinete para orquesta sinfonica. Toco en Bucaramanga hasta diciembre
de 1953 y me traslado a Medellin donde un tio materno, al cual queriamos
como que si fuera un papa. Entonces dije: “Voy a estar enero, febrero, marzo
y en abril en Medellin, y luego me voy para Bogota”, que era la ciudad donde
se celebraba el concurso. Yo venia con una preparacion increible y llegué
aqui el 10 de enero de 1954, un domingo.

Como a los 10 dias, ya me conocieron, yo no sé por qué, eso del correo de
las brujas camina muchisimo. En ese tiempo creo que Medellin tenia como
cuatrocientos mil habitantes, algo asi, y comenzaron rapido a llamarme,
no importa quién; yo iba y tocaba con el que fuera y la plata me comenzo6 a
llover por todas partes. Y como al mes de estar aca, hubo un personaje que
fue clave en ese asunto: Enrique Gallego.

Dentro de las orquestas que yo toqué por esos dias estaban los hermanos
Gallego: Enrique, clarinetista, y Emilio, trombonista. Entonces, me dice
Enrique: “Alvarito —ellos me decian Alvarito—, en la Voz de Medellin' van a
realizar un concurso para saxofonista tenor, porque un panamefio que esta
ahi se va para su pais; ;por qué no se presenta?”. Y yo tenia una preparacion,
pues, jterrible de buena! Yo hice mis calculos y sopesé la situacion, y dije:
“Bueno, voy a hacer una cosa: si me gano el concurso, me quedo aqui dos
meses, y cuando sea el tiempo del concurso en la Sinfénica, me voy para
Bogota. Si me lo gano all4, pues renuncio ac3, y si no, me devuelvo”. Asi fue: nos
presentamos a la Voz de Medellin como nueve saxofonistas y yo me lo gané.

Los jurados eran nadie menos que el maestro Joseph Matza, el maestro
Pietro Mascheroni, Jorge Camargo Spolidore, el primer clarinete solista de
la Banda Nacional —que era buenisima en esa época—, en fin, eran como
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cuatro o cinco jurados, algunos traidos por RCN.? La orquesta era buenisima;
era mixta, cuerdas y vientos, la dirigia Mascheroni, y Matza era el concertino.
Entonces, me gané el puesto, me gané el concurso en la Voz de Medellin y
entré de una vez. El primer sueldo fueron 250 pesos, un montén de plata.

Aparte de eso, me conozco con Edmundo Arias y apenas me oye tocar, me
llamé. El vivia en una pensién que se llamaba Latina, aqui en la carrera
Carabobo, llegando casi a las empresas municipales antiguas. Yo fui, y me
recibio con los brazos abiertos y comenzamos a hablar; me dijo: “Alvarito,
yo quiero que tu grabes conmigo; el nico problema es que, pues me da
pena decirte, las grabaciones se pagan aqui a 15 pesos por niumero”.

A mi eso no me importaba, y dicho y hecho: comienzo a grabar desde esa épo-
ca con Edmundo Arias. Quiere decir que en toda la producciéon de Edmundo
Arias (Noel Petro, duetos, trios, orquestas), en cualquier formato, estaba yo;
de cada 10 obras, tocaba por lo menos en siete u ocho. Y con Edmundo Arias
aqui, cerca de mi casa, en Discos Ondina —que era de don Rafael Acosta 'y
su hermano Lazaro Acosta— grabamos: Ligia, Diciembre Azul, Sobre el Rio
Kwai, yo no sé qué mas...

[GRYy AT]: Y el viaje a Bogotd, ;qué pasé?

[AR]: Yo ganaba mucho dinero aqui, bastante; se puede decir que cada dos
dias con las grabaciones y bailes, y todas esas cosas que tenia, me ganaba el
sueldo de un mes en La Voz de Medellin. Asi era. No tenia clases, porque en
ese tiempo el Unico mortal que sufrio los embates de mi mala didaxis y de mi
desconocimiento fue el pobre hermano mio... de resto, me dedicaba a tocar
y a estudiar, porque yo era un enfermo por el estudio, y me levanté una
noviecita y eso me hizo quedar aqui. No me presenté a la orquesta sinfénica.

[GRy AT]: Maestro Alvaro, hablemos de repertorios. Desde que comenzé a
tocar en bandas, ;qué tipo de musica hacian?

[AR]: Si dividimos un circulo en tres partes, tenemos las bandas de Malaga,
la banda de Bucaramanga y las orquestas populares, en las que empiezo
a incursionar desde mi época en Bucaramanga. Yo creo que la situacion
era muy equilibrada: se tocaba musica americana, musica andina, musica
universal, musica clasica, y eso me dio versatilidad también.

[GRy AT]: ;Y con qué orquestas tocaba en Bucaramanga?

[AR]: La Orquesta Aida, dirigida por Roberto Castellanos, autor del pasillo
Florito —él era tenorista y pianista—; la orquesta Claridad, dirigida por
el maestro Victor Serrano, un gran saxofonista, flautista y clarinetista; la

2 Radio Cadena Nacional. Grupo de emisoras de alcance nacional (Nota de los E.).

127



ALVARO ROJAS, UN HOMBRE QUE NO CONCIBELA VIDA SIN MUSICA

128

orquesta de Teodomiro Lindarte; la orquesta de Alfonso Guerrero, que se
llamaba Orquesta Panamérica, y en la orquesta de Pedro Ladino.

[GRyY AT]: Y aqui en Medellin, ;en qué orquestas tocd, maestro?

[AR]: En la orquesta de la Voz de Antioquia, con Manuel J. Bernal; la orquesta
de RCN, con el maestro Mascheroni; en orquestas de emisora, como la de
Radio Libertad, donde comenzé a hacer sus pinitos como pianista Harold
Martina, era dirigida por el maestro Arigita.

Toqué con todas las orquestas de grabacion, porque no era una sola. Por
ejemplo, Edmundo Arias no tenia orquesta; entonces, para cada grabacion
armaba una, pero yo casi iba en todas, porque sabia el estilo, tenia la versa-
tilidad, aparte de ser gran improvisador en todos los estilos en el saxofén y
en el clarinete. Toqué en la Italian Jazz, en la orquesta de German Carrefio,
en la de Lucho Bermudez, en la orquesta de los Hermanos Martelo —pero la
antigua—, en la orquesta Sonolux. También toqué con orquestas extranjeras
que venian aqui, con conjuntos, como los Cinco del Sur, jimpresionante!
—el pianista, que era Miguelito Carbone, no sé si todavia estara tocando,
él pertenecia a la orquesta de Guy Lombardo en Nueva York; el baterista
tocaba en una de las mejores orquestas americanas, y le decian ‘pulpito’,
porque el tipo era tan buen baterista, que parecia un pulpo con el redo-
blante, los tontones, los platillos..—. Toqué con la orquesta Santa Anita de
Argentina, una orquesta de saxofones, trompetas; con la orquesta de Luis
Rovira, espafiol, con quien toc6 Ledn Cardona en Bogota; después yo toqué
con él aqui (entre otras cosas, fue de los primeros que hicieron jazz alla en
Bogota). Toqué también en la orquesta de Alcides Lerzundy.

[GRy AT]: ;Tuvo relacién con las orquestas venezolanas?

[AR]: Si, claro. Yo toqué con la orquesta de Porfi Jiménez, en San Cristébal. Lo
conoci por alla en los afios 63, 64, en los carnavales de San Cristébal. Era un
trompetista que yo admiraba por las grabaciones y por su manera de escribir.
También fui primer saxofonista alto de la orquesta de Edmundo Villamizar,
una orquesta colombo-venezolana muy buena.
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Alvaro Rojas y saxofén. Sin més datos.
Fuente: Archivo personal Alvaro Rojas.

[GRy AT]: Referentes, ; quiénes son los muisicos que han aportado en el camino
musical de Alvaro Rojas?

[AR]: Esos referentes comienzan desde aquellas etapas primarias de mi
infancia, en que yo veia, en los cartelones de cine de Malaga, las orquestas
tales y tales... Benny Goodman, Artie Shaw, Woody Herman... era una pléya-
de que ya no alcanzo a recordar, pero eran buenos todos. En ese momento,
en la Tropical Oil Company en Barrancabermeja, comienza mi cerebro a
conocer que habia un referente que eran esos musicos, y que yo queria
sonar asi como ellos.

Ahi comienza esa busqueda, y empiezo a investigar por qué tocan asi, qué
es lo que tocan, cdmo tocan, y después de encontrar como tocan, cémo lo
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hacian, qué libros usaban, qué ejercicios, en fin, voy descubriendo... Con los
afios, llegué a comprender que la palabra “método” deberia ser proscrita en
la ensefianza musical... que “método de guitarra”, que “método de clarinete”,
que “método de flauta”, “método de piano”, jno sefior, el método soy yo!, no
el libro. Debieran ponerle por nombre “Libro de ejercicios, nimero 1 para

guitarra..”, ejercicios que no le estan diciendo a usted “hagalo asi”.

[GRy AT]: Pero volvamos a esos musicos referentes. En Medellin, ;cudles son
los musicos que va encontrando y que nutren esa necesidad de conocimiento
que usted siempre ha manifestado?

[AR]: Medellin si me dio en este sentido, porque yo me encontré con gente
de una talla buenisima, que me permiti6 construirme con ellos y desarrollar
todo lo que yo tenia. Empecemos por el maestro Matza, un tipo que lo veo
tocando papeles de violin a primera vista, de piano a primera vista con el
violin, porque él pianista no fue, no sé cémo lo hacia...

Los musicos de la Sinfénica de Bogot4, con los cuales alterndbamos con-
tinuamente. Recuerdo a Sergio Cremaschi (trompa) y a Frank Preuss, que
fue gran amigo mio, violinista excelso.

También esta en mi memoria el maestro Julio Mesa Londofio, quien hizo parte
de la banda departamental por mucho tiempo, y quien ademas hizo unos arre-
glos maravillosos de musica colombiana. El fue maestro mio en clasico, pero
con una particularidad en la ensefianza; llegaba y decia: “Para mi amigo
Alvaro Rojas, estudiese esto, pero perfecto; cuando lo tenga perfecto, me
dice”. A mi no tenia que decirme nada mas, eso era una orden. Se sabe tan
poco de Julio Mesa y es un musico tan importante...

GR V AT]: Maestro, ;como llega usted a la Universidad de Antioguia como
y é g q
docente?

[AR]: Yo venia del exterior. En Curazao fui director de la escuela de Dien-
set voor Arbeidszorg, Escuela de Musica para Estudiantes de Ultramar de
Holanda, en Willemstad. Yo era director de esa escuela, situacidon que para
mi fue un honor, porque nombrar a un extranjero...

Bueno, yo estaba alla, terminé contrato, porque yo tenia varios trabajos; en
el Hotel Hilton, en otros hoteles, en esa escuela, y llevaba 7 u 8 afios en el
exterior, y ya me hacia falta la familia. Todo condujo a sentir la necesidad
psicolégica, espiritual, social y familiar para retirarme de alla y venirme
para aca.

Harold Martina era amigo mio y él de ese pais, y conocia muy bien lo que
yo estaba haciendo en Curazao, y me recomendd aqui en un claustro de
profesores, porque Mario Gomez Vignes estaba ensefiando de todo y no
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alcanzaba, necesitaban a alguien que ensefiara otras areas, entre ellas,
las materias tedricas, contrapunto y armonia, y aparte de eso, clarinete y
saxofén. Entonces, me recomend6 y me propuso al claustro de profesores,
y como la mayoria conocian mi trayectoria, Alberto Marin Vieco, Manuel
Molina, Jorge Gémez, Margoth Levy, Pedro Nel Arango, Jonas Kaseliunas, en
fin. Ademas, yo habia sido alumno de Mario Gémez en las materias teoricas,
en historia, en contrapunto, en solfeo, en armonia, en composicién, él me
habia dado todas esas areas y conocia muy bien mi trabajo, y Martina habia
sido uno de los jurados en algunos de mis examenes cuando fui estudiante
en la Universidad de Antioquia (1963-1966). Entonces, con todas esas
buenas recomendaciones, entré derechito.

Esa es la manera como me incorporo a la Universidad de Antioquia ya como
docente. Me entregaron todos los niveles de solfeo. Yo tenia que dictar los
solfeos desde el preparatorio, que en ese tiempo eran cuatro semestres, mas
cuatro del nivel universitario, los cursos de armonia, uno y dos de contra-
punto, y Rodolfo Pérez daba, creo que, para ese momento, el tres y cuatro,
y toda la carrera de Clarinete la dictabamos Pedro Nel Arango y yo, y de
Saxofon, toda la carrera también, tanto en preparatorio, como en pregrado.

Estuve en la Universidad desde el 1.° de julio de 1975 hasta el 30 de julio
de 1995, cuando me jubilé.

[GRy AT]: Hablemos de la Escuela Superior de Musica.

[AR]: Ella fue el resultado de la incomodidad que vivian el estudiantado y
el profesorado en esa época. La escuela se fund6 en 1977 como opcién ante
los paros continuos y problemas de la Universidad de Antioquia.

Ustedes como musicos saben que la formacion en musica no puede parar.
Entonces, habia que buscar una alternativa por fuera. Y esa alternativa la
ofrecimos Gustavo Yepes, Rodolfo Pérez y yo, con la fundacién de la Escuela
Superior de Musica.

Cubrimos la formacion en las areas de instrumentos y en las areas tedricas.
Y enseguida fue un éxito.

[GRY AT]: ;Como era la formacién que se impartia en la Escuela Superior de
Musica? ;Era similar a la de la Universidad de Antioquia o se idearon una
forma distinta de ensefianza, de preparar a esos jovenes musicos?

[AR]: Yo alli no estaba atado por una formalidad académica. Alli yo podia
ser Alvaro Rojas, con mi particularidad y mi forma de ensefar, de pensar,
de engranar las disciplinas, de conducir. Aunque ensefara colectivamente,
la formacidn era personalizada.
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[GRy AT]: ;Como se consolidd esa propuesta de formacién en la Escuela Supe-
rior de Musica?

[AR]: Realmente no hubo un lema o un eslogan que nos aglutinara. Rodolfo
se encarg6 de las areas que fueron verdaderamente su fuerte, por las cuales
le admiré siempre y le sigo admirando, que son la historia y el contrapunto.
Yo me ocupé de los instrumentos, menos de guitarra, pero de resto, trabajé
con todos, vientos y algo de piano, y también algunas tedricas: armonia y
lectura. Gustavo asumi6 conmigo los cursos de lectura.

Esa férmula funcion6 magistralmente. La Escuela estuvo funcionando ocho
afnos, desde 1977 hasta 1983.

[GRy AT]: Entremos ahora en el dmbito de la direccion de agrupaciones.

[AR]: He sido reservado en todas mis maneras de hacer; hago las cosas lo
mejor que puedo como artista, como intérprete, como escribidor, etcétera,
pero, de cierta manera, yo he evitado la exposicién al publico. Eso me ha
llevado a que las cosas que he hecho pasen a un segundo plano y que otros
se apropien de ellas.

Casi en todas las orquestas yo fui el director, pero resulta que habia un
sefior fulano que era el duefio y dentro de la orquesta él era el maestro. Y
yo dele, pula, haga arreglos, monte, enséfiele a toda la orquesta —porque
se necesitaba una expresion mas educada y el refinamiento de los musi-
cos—; entonces, a la orquesta donde yo llegara, tenia casi que comenzar
a trabajar con los musicos en la elevacion de su técnica, de su experiencia
musical, artistica; no la albaiiileria, la obra negra, la fontaneria, no, sino el
arte como arte de tocar.

En casi todas yo meti la mano en la direccién, no porque yo me lo propu-
siera: era que me pedian y yo veia que no habia quién mas lo hiciera, y a m{
siempre me gustd la ensefianza, desde nifio. Entonces, lo hacia con mucho
corazon y también por razones propias, mias: primero, yo sentia que me
encantaba tocar bonito; segundo, por un sentido utilitario, puesto que
cuando yo tocaba cosas bonitas, si tenia que tocar seis horas, me parecia
que eran tres.
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Alvaro Rojas dirigiendo una orquesta. Sin mas datos.
Fuente: Archivo personal Alvaro Rojas.

[GRy AT]: ;/Cudl de esas agrupaciones en las que usted dirigié o tocé resulta
siendo mds significativa en su vida?

[AR]: iJa! En Puerto Rico, cuando me gané el concurso. jAh! yo no queria
decir eso... No, no. No... Es que no me gusta hablar de eso. Bueno, la orquesta
si, una doble orquesta.

Yo duré como tres meses haciendo arreglos para ella, tres o cuatro meses
trabajando, porque eran seis artistas holandeses, y a mi me tocé llevarlos
(como ya les habia contado, encargado por el Gobierno holandés). Enton-
ces, voy y nos ganamos en Puerto Rico el primer puesto, entre 56, 57 paises,
todos de primera linea mundial. Eso fue... ;Ustedes preguntaban por la
cumbre, por la posicién cimera?

[GRy AT]: Si, donde usted se sintié en plenitud.

[AR]: Es que hay varias plenitudes. La plenitud netamente artistica, aca-
démica, es cuando dirigi la orquesta sinfénica en Curazao, y otra cuando
fuimos a Puerto Rico, que dirigia la orquesta también.

Imaginate que alli estaba participando un cuarteto que se habia ganado
el premio Sarasate, en Espafia, todos eran hermanos. Aqui se me olvida el
nombre de ellos en este momento. jMuy famosos! Dos violines, viola y cello.
iFantastico! Dentro del grupo de cuerdas y dentro del grupo de metales...
no, jqué Big band!, se buscaron los mejores. Eso llegaba uno y no habia ni
qué ensayar, como en la Orquesta Sonolux: usted daba algunos toques y ya,
como especialista uno sabia qué tipo de personal tenia.
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Yo buscaba otras cosas que realmente me interesaban artisticamente. Eso
fue el punto mas lindo y la prueba también como arreglista, porque es
cuando uno ve un monumento, esos colosales, una cima artistica donde
juega universalmente tu nombre.

[GrRy AT]: Y aqui en Medellin, ;cudl es la agrupacion en la que usted ha par-
ticipado dirigiendo o tocando que diga: “esto es significativo”?

[AR]: La Orquesta Sonolux y con Camargo Spolidore.

Ahora, guardando las distancias, la Big band que tengo en este momento con
los muchachos, se llama El Suefio del Maestro, porque ellos estan tratando
de hacer las cosas como debe ser, no solo como musicos, no, como artistas
instrumentistas.

[Gry AT]: ;Como funcionaba la Orquesta Sonolux?

[AR]: Nunca nos equivocabamos. Recuerdo, por ejemplo, que llegabamos a
alguna parte a acompafiar un show y habia un niimero que no conociamos,
y en el camerino, antes de salir la orquesta, faltando media hora, tin, tin,
tin, velamos el nimero [la partitura] sin instrumento... Un, dos, tin, tin, tin.
Lo lefamos todo y saliamos al escenario, y jperfecto! Cosas complicadas, no
pendejaditas. Era templado.

[GR Y AT]: Maestro, ;y usted también participé como arreglista en la Orquesta
Sonolux?

[AR]: Si, claro. Y también ayudaba mucho a los arreglistas que venian de la
calle y, pues, “Hombre Alvaro, pégale una ayudita a este, mafiana vamos a
grabar; dale una miradita al arreglo”. A mi no me tenian que forzar.

[GRy AT]: Cuéntenos de su experiencia con Camargo Spolidore.

[AR]: Tengo una anécdota con Camargo Spolidore jHorrible! Era la prime-
ra vez que yo veia al maestro Jorge Camargo Spolidore. Se fue el maestro
Mascheroni para Italia de vacaciones dos o tres meses, y cuando entramos
en enero, llegd Camargo a reemplazarlo. Se aparece en el primer ensayo
con todos sus bambucos.

Yo era un tipo que le leia a usted lo que fuera, y llega y trae los benditos
bambucos escritos a tres cuartos y yo estaba acostumbrado a seis octavos.
Y pone el primer bambuco que se llamaba Lunares. Y a él le encantaban
los solos de saxofén tenor y yo era el que estaba tocando en la orquesta el
saxofén tenor. Y cuando vi la linea melédica que habia en el saxofén, no lo
media... dio la entrada y segui yo con lo que habia visto; pero cuando ya
viene el solo, corta la orquesta y entro yo... entro y me voy al tarro, no pue-
do seguir midiendo y me pierdo con la orquesta. Entonces, €él, que era muy
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parsimonioso, dice: “Por favor, otra vez arriba”. Vuelvo y entro con el solo,
y pum, me pierdo enseguida. “Por favor; otra vez...". No sabia donde meter-
me. Y otra vez y nada... Entonces, dice Camargo: “Por favor, Chatica linda...
quitamos el Lunares ese”. Y aparte de eso, le pregunta Camargo al maestro
Matza: “;y no hay otro saxofonista en la ciudad?”.

Después de que yo era considerado un reyecito aqui, porque no habia orques-
ta que me parara, pues. Ni en saxo tenor, ni en alto, ni en clarinete. No, no,
no. Duré como un mes que no comia, ni dormia ni nada, con esa vaina tan
terrorifica en mi alma. Me fui para el barrio Guayaquil, donde estaban las
casas que vendian musica, y me compré bastantes discos de 78 rpm de
puros bambucos, y me agarré a sacarlos todos a tres cuartos. Dele, dele,
dele, a tres cuartos, dele, dele.

(Qué pas6? Con el tiempo €l tenia que hacer grabaciones con la orquesta;
me llamo6 y me dijo: “Venga que necesitamos que usted grabe en las pro-
ducciones”, porque todos los solos de saxofdn se los hacia yo, y a tres... eso
fue un desquite.

[GRy AT]: Pero fijese cémo usted pudo en su misma prdctica entender esa
doble escritura del bambuco, que a veces a tres es muy atravesado, pero era
la usanza en una época entre misicos. jA que ya es capaz de comprenderlo
en cualquiera de las dos medidas!

[AR]: No, qué va, ni un poquito. Yo creo que hago trampa, no me doy cuenta
a estas alturas si hago trampa o qué, porque es que yo veo el bambuco en
si, canto la melodia, me la aprendo, porque tocando un bambuco en este
momento tu no sabes si lo estoy haciendo a tres octavos o a dos cuartos, o
a seis octavos. Yo llego y leo el pasaje, y me aprendo la melodia, y cuando
llega el momento, la toco, pero no sé...

[GRy AT]: ;Quiere decir que es una construcciéon que comprende la musica,
pero que va mds alld de la musica, que se conecta con las tradiciones, y que
tiene que ver también con el respeto por el conocimiento del otro?

[AR]: Si; pero era que también nosotros nos esmerabamos por estudiar
duro. Esa es una de las cosas que yo veo con preocupacion de esta nueva
generacion, que cree, porque saca un cartén en cualquier universidad, que
ya lo tiene todo, y no se da cuenta que el cartén es para que comience a
estudiar, no es la culminacion de nada.

Nosotros no, no teniamos culminaciéon de nada, era dele, dele, dele, dele. Y
nos ayuddbamos los unos a los otros. Mire, por ejemplo, lo que hizo Camargo
conmigo, que después yo me convierto en su saxofonista especial... esas
ayudas asi son oportunidades que uno tuvo, ;por qué?, porque estudiaba.
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Esta gente ahora, usted los llama... “ah no, es que me cogi6 un trancén y no

pude ir y no te pude llamar...”, “;Y cuanto paga?”.

Nosotros tocamos entre nosotros. Nos juntamos dos o tres en mi casa, y
dele, dele, dele, nos juntamos a estudiar duro. Y eso rinde cuando es bien
estudiado, y ese rendimiento me sirvié a mi para mostrarles a los alumnos
el camino: si quiere llegar, entonces tiene que hacerlo de esta manera, si
no vaya al paso de este... asi. Pero hay un camino. Si usted se enfrenta a él,
entonces yo lo llevo all3; si no, entonces siga el estandar.

[GrRy AT]: /Eso habla de la capacidad de comprender la musica?

[AR]: Ah, no, no, no. Eso es increible la capacidad, mire todos esos genios.
Ahi sucede una cosa que es el punto de quiebre mio. La capacidad mental
me lleva a pensar, pero ;qué es lo que pasa ahi? Y es cuando me doy cuenta
de que el cerebro es un universo tan grande que te puede soportar todos
los universos. La capacidad que tenemos... Lo que pasa es que nosotros
SOmos muy perezosos y no tenemos tiempo, ni nos damos cuenta, pero noso-
tros podemos estudiar todo lo que queramos, el cerebro es capaz de hacerlo.

[GRy AT]: Hablemos de la calidad de su sonido... es como si en el momento
de tocar la musica lo absorbiera. Hay una dindmica impresionante, donde el
sonido lo envuelve y existe una calidad, una calidez...

[AR]: Asi debe ser, asi debe ser, porque tu no debes pensar en pepas-dedo-
soplo, no, no, eso no. Yo debo estar hablando a alguien que se llama Musica,
una mujer divina que se llama Musica. Si soy un hombre, a una mujer divina;
y si una mujer, a su novio, a su adorado novio. Y aparte de eso, no solamente
a mi novia, sino a Dios o a aquel Ser...

Cuando yo trato de tocar, aunque abra los ojos, yo estoy diciendo: “No estoy
tocando”; yo estoy diciendo: “No es ejecucién”; para mi no es ejecucion,
sino interpretacion. Ejecutar es justamente pepa-dedo y soplo, ve la nota
y ejecuta la orden. No, es interpretacidon. Debes dejar el mundo, debes irte
como un cartujo, irte del mundo... porque es una gloria que Dios te dio,
no lo estas haciendo por teatralidad, no, no, no. Es algo muy profundo que
debes respetar.
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Alvaro Rojas en su casa, 2023.
Fuente: Foto de Ever Armando Moncada. Fondo de Investigacién y Documentacion de Musicas
Regionales. Universidad de Antioquia.

[GR Y AT]: Esto nos abre el camino para hacer una pregunta compleja. Para
Alvaro Rojas, ;qué es la musica?

[AR]: Para Alvaro Rojas y no solamente para mi, para la sociedad, la musi-
ca es un elemento esencial para la vida. Hay que entender que la vida no
solamente es comer, dormir y trabajar, no; la musica es elemento esencial
bioldgico, espiritual, fisico y mental en la existencia del ser humano.

Ahora, para mi, todo eso, mas mi modo de vivir, la posibilidad con la que he
levantado la familia, mis aspiraciones intelectuales, mi desarrollo espiritual,
intelectual, fisico, en todos los 6rdenes, social, laboral. Para mi ha significado
mucho la musica, y doy gracias a Dios por esto.

[GRY AT]: ;Y qué es ser miuisico? ;Qué implica ser musico para una sociedad?

[AR]:¢Qué implica ser musico? También tiene muchos frentes. Implica sacri-
ficios. Mientras que ti, como médico, como ingeniero, como cualquier cosa,
vas a tener tus vacaciones, el musico no, no vaya a creerse eso. De vez en
cuando tendra un respiro, pero el resto tiene que andar con la guitarra
debajo del brazo a toda hora. Yo dormia con mi clarinete y mi saxofén en
la cama, literalmente dormia con ellos.

Bueno, y para otros ser musico representa un medio, una manera de ser,
una manera de vivir; pero yo no concibo la vida sin musica, no la puedo
entender; y respeto si una persona me dice que puede vivir sin musica. Pero
para mi no, es que no puede existir la vida sin musica.
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El ser humano trae unas condiciones innatas dentro de él; entonces, el
musico vendria a recordarle: “Mire, usted tiene musica en el corazon, en la
mente, en el espiritu, en sus nervios, usted tiene la musica, éigala”. El tipo
alza su cabeza y dice: “Oh, si”. ;Por qué esta respondiendo eso? Porque él
trae dentro la respuesta a esa pregunta. “Ah, si, no me habia dado cuenta,
es cierto, estoy reaccionando a tu musica, tu musica me lleva a sentir dolor,
a sentir amor, a sentir alegria, a sentir todas las manifestaciones que un ser
humano puede decir o percibir”. Yo no me habia dado cuenta de eso hasta
que un musico vino y tocd y me hizo sentir eso. En ese sentido, el musico
seria como un medio que hace resonar la existencia de la musica dentro de ti.

[GRy AT]: Maestro, muchas gracias.

Este musico versatil, para quien no hay distinciones entre la musica popular
y la musica académica, ha sido testigo y protagonista de gran parte de la
historia musical de Colombia en los ultimos 60 afios. Por sus manos han
pasado generaciones de estudiantes quienes, hoy en dia, con su quehacer,
dan testimonio de quién ha sido su maestro.

Seguramente sin saberlo, alguna vez hemos escuchado en grabaciones de
las orquestas de antes, algin arreglo, un solo de clarinete o de saxofén inter-
pretado por Alvaro Rojas, es decir, el maestro Rojas ha logrado su propésito:
hacer resonar la existencia de la musica dentro de nosotros.

Para citar este articulo: Rendon Tangarife, G. A. y Tobon Restrepo, A. (2023).
Alvaro Rojas, un hombre que no concibe la vida sin musica [Entrevista].
Artes La Revista, 22(29), 120-138.
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Este libro es el sexto titulo de la coleccion editorial Culturas Musicales

en Colombia, una iniciativa de la Pontificia Universidad Javeriana, que se

interesa por promover el conocimiento de las culturas musicales del pais.

Su publicacién coincide, gratamente, con la declaratoria del Ministerio de

Cultura del 2020 como el afio de Manuel Zapata Olivella (Lorica, 1920 -

Bogot4, 2004), en conmemoracion del centenario de su nacimiento. Esta

edicion, ademas, esta dedicada a la memoria del percusionista y bailarin
Julio Renteria (1930-2019).

Ellibro, que ofrece una compilacion de 20 relatos escritos por Zapata Olivella
y un listado de 28 fotografias del album personal del Julio Renteria que com-
plementan dichos relatos, inicia con una presentacion hecha a cuatro manos
por Juan Sebastian Ochoa y Carolina Santamaria, en la que se introduce
la figura del escritor como uno de los intelectuales afrocolombianos mas
importantes e influyentes en la historia reciente del pais. Sin embargo, si
bien la produccién intelectual de Zapata Olivella es vital no solo en el sur-
gimiento y la consolidacion de los estudios afrocolombianos, sino también
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en la conformacion del ambito intelectual y politico del pais en general,
aun no se ha explorado a profundidad el papel que desempefi6 junto con
su hermana Delia Zapata Olivella como cultores y promotores del estudio
de las expresiones musicales y dancisticas tradicionales de Colombia. Este
se constituye entonces en uno de los objetivos principales de incluir esta
serie de escritos dentro de la coleccién Culturas Musicales en Colombia.

El libro esta escrito en un tono poético que lamento no poder emular en
esta resefa. Al fin y al cabo, la pluma de Manuel le ha valido un renombre
nacional e internacional que dificilmente se puede replicar en un comenta-
rio de tipo académico. Los textos que componen el libro, que se presentan
como capitulos independientes, narran numerosas historias y anécdotas
de los viajes que Manuel y Delia hicieron por el pais y por el mundo con su
grupo folclérico.

Entreverando su maestria literaria con su amplio conocimiento cientifico
—recordemos que fue médico de formacién—, en los primeros escritos,
Manuel construye un relato sobre el poblamiento de América, en el cual
ubica el origen del “hombre americano” en el “mestizaje de los pueblos
primigenios en el vientre amazdnico” (p. 41).

Posteriormente, y haciendo uso de sus conocimientos antropolégicos, nos
regala la etnografia de un viaje en barco en 1939, desde el Caribe a Bogota
por el rio Magdalena, donde el barco y sus correrias por distintos puertos
le sirven como metéafora para describir el pais, y como excusa para narrar
la vida y la historia del Rio Grande, a través del mestizaje de los pueblos y
gentes que habitan su ribera.

Luego, nos cuenta como naci6 su necesidad de constituir un conjunto que
reuniera las distintas expresiones dancisticas y musicales del pais —llanos
orientales, altiplano andino, litorales y valles— y de todos los periplos en
la conformacion del grupo. En este punto nos regala una serie de anéc-
dotas sobre lo dificil de preservar “la autenticidad cultural” o los “rasgos
de autenticidad” de las personas, que se manifestaba en sus caprichos,
conductas, gustos y restricciones a la hora de tocar, y que planteaba una
serie de problemas al subir a los escenarios, pues, como dice, “sentiamos
la necesidad de que nuestros intérpretes subieran al escenario armados de
sus propias brujerias” (p. 52).

Manuel Zapata nos narra innumerables historias de lo que iba sucediendo
en cada viaje que realizé con Delia por diferentes rincones del pais para
registrar rituales, musicas y danzas, instrumentos, cantos, coplas, décimas,
a la vez que describe las geografias, los lugares, las gentes y sus historias,
mitologias, cosmogonias y religiosidades. Todos estos relatos, a su vez, le van
sirviendo como sustrato para ir tejiendo de a poco la historia del mestizaje
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y la resistencia de los pueblos, y expresa asi su necesidad de reivindicar
la identidad triétnica del continente americano. Al mismo tiempo, nos va
presentando a las personas que seran vitales y que luego harian parte del
grupo folclérico que comandaria Delia en sus expediciones tanto por el
pais como por el mundo.

Entre los multiples eventos culturales que registraron, sobresalen los viajes
a San Basilio de Palenque en busca del Lumbalu; a San Jacinto, para registrar
la zafra de muertos; los bailes de la chichamaya y del cabrito, sobreviven-
cias de rituales tainos presentes en la Guajira; los alabaos y romances en
Condoto, las chirimias en Quibdé y los bogas en Itsmina.

La segunda parte del libro esta dedicada a narrar los sucesos acontecidos
en el viaje que realizaron con el grupo folclérico por diferentes paises de
Europa y Asia entre 1956 y 1958. Se presentaron en Paris, Berlin, Mosct,
Pekin, Shangai, Praga, Nanjing, Madrid, Barcelona, Zaragosa, entre otras
tantas ciudades, donde deleitaron a mas de un millén de personas con sus
presentaciones artisticas.

Entre las multiples funciones, cabe resaltar sus actuaciones en Moscu en
el VI Festival Mundial de la Juventud; en Pekin, en el Teatro del Pueblo,
siendo el primer grupo folclorico hispanoamericano en actuar en China;
en Paris, en Sala Pleyel, en la celebracion del dia de la toma de La Bastilla,
donde rindieron el homenaje de los pueblos de América a la Revolucion
francesa; y en Caceres (Espafia), donde se ganaron el primer puesto del
Primer Concurso Hispanoamericano de Folclore de Caceres entre 18 paises.

Esta seccion esta cargada de historias y anécdotas que revelan las distintas
tensiones, dificultades y conflictos que tuvieron durante la gira, debido a
las multiples barreras culturales y lingiiisticas. En una de las historias, por
ejemplo, Manuel relata como, después de haber por fin cruzado el Atlantico,
el conjunto folcldrico despertd mas interés entre etnomusic6logos, escritores
y artistas de Francia, que en las salas y los escenarios parisinos, donde se
degustaba “el esplendor, las luces, el ballet o los cuerpos desnudos, nunca
la autenticidad folclérica” (p. 60), y como acabaron viviendo en las calles de
Paris las peores penurias por causa de las inclemencias del invierno, para
terminar, por intermediacion de un desconocido argelino, y en plena guerra
de independencia de Argelia, en un campamento de refugiados.

Este libro constituye una obra invaluable de la historia musical de Colombia,
que da cuenta de la gran influencia de Manuel y Delia en el reconocimiento,
la valoracién y la consolidacidn de las practicas musicales y dancisticas tra-
dicionales del pais. Este es, pues, un material relevante tanto para musicos
y bailarines de las musicas tradicionales como también para historiadores
y, en general, personas de las ciencias sociales interesadas en conocer de



29| ARTES LA REVISTA

primera mano sobre la historia musical reciente de esta nacion pluriétnica
y multicultural. Pero, sobre todo, esta pensado para aquellas personas que
quieran conocer los cinco consejos del Diablo y las trece esferas del hombre.

Para citar este articulo: Ochoa Roldan, L. (2023). Tambores de América
para despertar al viejo mundo. Relatos de Manuel Zapata Olivella. Resefia.
Artes La Revista, 22(29), 142-145.
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Pautas generales

Para enviar contribuciones a Artes La Revista, los/as autor/as debe rea-
lizar previamente el registro en el sitio web de la revista. Por esta misma
plataforma se debe enviar el archivo. Es importante que antes de realizar
el proceso de envio del documento, los/as autor/as verifiquen el cumpli-
miento de los criterios descritos en esta guia, para que sea evaluado por el
Comité Editorial, en primera instancia, y continte con el proceso editorial.

1. Artes La Revista no considerard mas de un texto de un/a mismo/a
autor/a de manera simultdnea, bien sea como autor/a inico/a o en
coautoria. Los manuscritos que hayan sido publicados previamente
en parte o en su totalidad, o estén en proceso de publicacién en
otro medio, seran rechazados sin importar el canal usado para la
publicacion.

2. Artes La Revista apuesta por las investigaciones que eviten un len-
guaje sesgado o prejuicioso, sensibles a la complejidad y amplitud
de los contextos culturales, bioldgicos, econémicos y sociales. Para
ello es fundamental que las publicaciones empleen un lenguaje libre
de prejuicios asociados a la raza, la diversidad funcional, el género,
la orientacion sexual, las creencias, la ideologia o el estatus socioe-
con6émico. Los manuscritos deben emplear lenguaje que reconoce
la diversidad, transmite respeto a todas las personas, es sensible a las
diferencias y promueve la igualdad de oportunidades.

3. Los manuscritos deben tener la siguiente extension: articulos de
investigacion entre 7000 y 10 000 palabras, incluidos las referencias
y las notas a pie de pagina. Los articulos de reflexion entre 6000 y
9000 palabras, incluidos las referencias y las notas a pie de pagina. Las
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resefas de libros deben estar en el rango de 2500 a 3000 palabras, y
versar sobre publicaciones cientificas en el enfoque de la revista, de
reciente aparicion, no mayor a dos afios.

4. Larecepcion de su manuscrito no implica su aceptacion o su publica-
cidn. Siguiendo los criterios de las publicaciones cientificas arbitradas,
los/as editores/as seran las personas encargadas de juzgar la perti-
nencia de los manuscritos enviados, segin su campo de conocimiento.
Luego de una lectura previa preliminar, los manuscritos que ellos/
as consideren no publicables (por fuera del alcance de la revista, con
falencias metodoldgicas graves, etc.) seran devueltos, y los manus-
critos que se ajusten a las pautas definidas por Artes La Revista se
someterdn a un proceso de evaluacion doble ciego.

5. Una vez aceptados para publicacién por los/as evaluadores/as, los
manuscritos deberan pasar por una revision adicional por parte
de los/as editores/as. Al cabo de esta revision, los manuscritos son
enviados a correccién de estilo para poderlos adecuar, en su estruc-
tura y su forma, de modo que sean mas visibles en los sistemas de
indizacion, se resalten sus fortalezas, y cumplan con los mas altos
estandares de la comunidad lingiiistica y académica en general. En
este proceso, los/as correctores/as podran sugerir otros cambios
tendientes a refinar la claridad y concision de las ideas, 1a unificacion
de términos y formatos, y la correccién lingiiistica y estilistica.

Pautas de estilo

Todos los manuscritos seran sometidos en un primer momento a evaluacién
del Comité Editorial, el cual se encargara, entre otras cosas, de verificar que
el texto cumpla con los parametros formales aqui establecidos. Tanto el/la
editor/a como el Comité se reservan el derecho a rechazar un manuscrito.
Después de este primer paso, el texto sera sometido a un proceso de doble
arbitraje an6nimo, y en caso de ser aceptado, pasara a la correccion de estilo.
En todos los momentos del proceso es posible que al autor/la autora se le
solicite la revision o adecuacidn del articulo.

1. El manuscrito debe estar en un archivo editable, como OpenOffice,
Microsoft Word o texto enriquecido (.rtf).

2. Losresumenes deben estar escritos en el idioma del manuscrito
y en los otros tres idiomas declarados por la revista como lenguas
de trabajo. Sin embargo, al momento del envio, solo debe incluir-
se el resumen en el idioma original del manuscrito. Los otros tres
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10.

11.

12.

resiumenes deben incluirse después de la aceptacion de aquel, duran-
te la etapa de correccidon de estilo.

El resumen incluido en el manuscrito debe tener entre 200 y 250
palabras, en el cual se sefialen los objetivos, el marco teérico y las
conclusiones. Debe presentarse en espafiol y en inglés.

Elinterlineado debe ser 1,5. El tamafio de fuente de 12 puntos, Times
New Roman, con espacio tnico.

El atributo de fuente italica o cursiva se debe usar en lugar de subra-
yado y solo para sefialar términos escritos en lenguas distintas a la del
texto principal, o términos sobre los que se desea llamar la atencion.

Todos los manuscritos deben incluir titulo, resumen, palabras clave
y referencias. Quedan eximidos de esta estructura las resefias, entre-
vistas, traducciones, obras artisticas (obras graficas, partituras,
musica en audios, obras multimediales), y para el caso de las obras
en vivo, sus registros en formato audiovisual.

Los titulos deben incluir una o dos de las palabras clave. También
deben incluir la parte mas especifica del articulo al principio, para
que el tema del articulo sea la parte mas visible.

Las palabras clave deben tener un minimo de cinco palabras y deben
ingresarse en los metadatos del articulo una a una, presionando
“enter” después de cada una.

Texto principal: este se debe dividir por lo menos en tres secciones:
introduccion, discusidn y conclusiones. Adicionalmente, se reco-
mienda que, en caso de ser textos extensos, se opte por agregar
subtitulos intermedios.

Las referencias deben ser suficientes, relevantes, actuales y confia-
bles, y seguir las normas presentadas de APA (manual de publicacion
de APA, 7.2 ed., capitulo 9).

Se deben usar pies de pagina, no notas al final. Sin embargo, como
sugiere el Manual de Publicaciones de APA, capitulo 2, 2.13, estos
no deben incluir informaciéon complicada, irrelevante o no esencial,
ni usarse para proporcionar referencias bibliograficas, porque todo
esto puede distraer a los lectores.

Adicionalmente, el/la autor/a debe adjuntar, en un documento apar-
te, un archivo con una biografia breve, donde se incluyan las lineas
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de investigacidn, la formacién académicay la filiacién institucional.
Este texto debe ser de 100 a 130 palabras, que se incluye inicamente
en el sistema 0Js de la revista.

El proceso editorial

Como consecuencia de la revision por parte de los/as jurados/asy
el/la corrector/a de estilo, es posible que el/la autor/a (dnico/a o
designado/a como principal) deba hacer correcciones. Este contacto se rea-
liza exclusivamente via correo electrénico y el/la autor/a cuenta con quince
dias calendario para devolver el documento corregido al/a la editor/a. En
caso de no tener respuesta, se asumira que el/la autor/a acepta las correc-
ciones de estilo; por el contrario, si no hay respuesta para aplicar correccio-
nes hechas por los/as jurados/as, el documento serd rechazado. Recuerde
que, en este caso, solo se aceptan correcciones menores en la redaccion y
las ideas; de haber grandes cambios, el manuscrito debera ser sometido
nuevamente a todo el proceso editorial.

1.

El/la editor/a realiza una revision y lectura preliminar del manuscrito
para verificar que cumpla con los requisitos minimos en términos de
contenido, formato, nimero de palabras, etc.

. Si el manuscrito no cumple con los requisitos minimos, este sera

rechazado y el/la autor/a sera notificado por medio de un correo
electrénico.

. Si el manuscrito cumple con los requisitos minimos, el/la editor/a

hara una evaluacién inicial para decidir si cumple con los criterios
de seleccion de la revista.

. El equipo editorial buscara personas dptimas para la evaluacion

y le notificara al autor/la autora que el proceso de evaluacién por
pares ha comenzado. Este proceso podra tardar entre tres semanas
y seis meses, dependiendo de lo que le tome a la revista encontrar
evaluadores/as.

. Si el manuscrito es aceptado por los/as dos evaluadores/as, y por lo

menos uno/a de ellos/as sugiere modificaciones, el manuscrito sera
devuelto a los/as autores/as para su correccion. Estos/as deberan
acatar las sugerencias y enviar una version revisada de su manuscrito,
junto con una carta que explique las modificaciones realizadas. Para
esto tendran un plazo de tres semanas.

STA
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6. Si las revisiones son aceptadas por los/as dos evaluadores/as, el

manuscrito serd enviado al Comité Editorial para una revision de
contenido final y se le notificara a los/as autores/as que su manuscri-
to ha sido enviado al Comité Editorial, el cual podria sugerir nuevas
correcciones antes de la aceptacion final.

. El/la corrector/a de estilo se asegurara de que el manuscrito se ajuste

a las normas de publicacion de articulos cientificos (APA) y podra
pedir a los/as autores/as que realicen algunas revisiones relaciona-
das con los siguientes aspectos: contenido (que completen o aclaren
alglin pasaje), gramaticales (puntuacion, uso de voz pasiva y activa,
tiempos verbales), sintacticas (organizacién de las oraciones), lexi-
cales (uso de algunas palabras o expresiones, referentes), textuales
(cohesion, coherencia, flujo de ideas, construccion de parrafos, etc.),
para- y extralingiiisticos (cursiva, negrilla, signos de admiracion, citas,
pies de pagina, titulos, subtitulos, citas, referencias, agradecimientos
figuras, tablas, etc.). Estas correcciones se ajustaran a las normas de
la lengua en la que estda escrito el manuscrito. En este punto solo se
permitira a los/as autores/as la correcciéon de los aspectos sugeridos
por el/la editor/a o por el/la corrector/a de estilo.

. Una vez realizadas todas las correcciones sugeridas, el manuscrito

se enviara a diagramacion.

. Luego de la diagramacion, el/la editor/a hara una ultima evalua-

cion del manuscrito y se lo enviara a los/as autores/as para su apro-
bacion, junto con el formato de Cesion de Derechos y Declaracién de
Autoria, el cual debera ser firmado por todos/as los/as autores/as.

Idiomas

Ademas de publicar articulos en espafiol, Artes La Revista considera la
publicacion de textos en inglés y portugués.

Normas de citacion para los manuscritos

Todos los manuscritos deben cumplir con los criterios de citacion de la

séptima edicion del Manual de publicacién de la Asociaciéon Americana de
Psicologica (7.2 ed., capitulo 9):
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Uso de ibid. y op. cit.: segiin el Manual APA, las referencias no utilizan
estas expresiones, por considerarla inadecuada para volver sobre
una referencia ya mencionada en el documento.

Cita textual de 40 palabras o menos: se incorpora dentro de comillas
en el cuerpo del parrafo. Al cerrar las comillas, se pone entre parén-
tesis el apellido del/la autor/a, el afio de la publicacion y la pagina
de la cita (Apellido, afio, p. x).

Cita de mas de 40 palabras: va en un parrafo independiente, sin comi-
llas y con sangria aplicada a todo el bloque de texto, en tamafio 10,
con sangria de 1 cm a la izquierda en todo el cuerpo de la cita. ApA
fija un maximo de 400 palabras para una cita textual de estas carac-
teristicas. Al finalizar la cita, se pone entre paréntesis el apellido
del/la autor/a, el afio de la publicacién y la pagina de la cita. Si esta
ocupa un rango de varias paginas, la forma adecuada es pp. x1-x2,
siendo la primera la pagina de inicio y la segunda la pagina en la que
termina la cita.

En citas textuales de material en linea sin paginacidn, la p. es reem-
plazada por el nimero de parrafo (Apellido, afio, parr. X).

Para citas de textos de tres o mas autores, la referencia se abrevia:
(Apellido et al., afo, p. x).

Parafraseo: se denomina “parafraseo” a la accidon de tomar las ideas
de un/a autor/a sin utilizar sus palabras textuales. En este caso, debe
ir entre paréntesis el apellido del/la autor/ay el afio, y se aconseja,
sin ser un requisito, agregar la pagina.

Cuando se citan varios trabajos de un/a mismo/a autor/a, publicados
el mismo afio, se asigna una letra a cada publicacién: 2022a, 2022b,
2022c. El orden que rige es el alfabético por la primera letra del titulo.

Cita de segunda mano: se trata de los casos en los que se toma una cita
hecha por otro/a autor/a. En este caso, dentro del paréntesis debe
ir la informacién completa del/la autor/a citado/a y del/la autor/a
del libro trabajado: (Apellido, afio, citado por Apellido, afo, p. x).
Este uso solo se recomienda en caso de no poder acceder a la fuente
original. Asimismo, en las referencias se ingresan los datos del/la
autor/a del texto trabajado.

Recuerde que en todos los casos en los que se mencione un/a autor/a
se debe agregar entre paréntesis el afio del texto al que se hace refe-
rencia. La mencion especifica del titulo no omite al autor/la autora
de esto.
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En la lista de referencias

Libros de un solo autor

Apellido, Inicial del nombre. (Afio). Titulo completo: subtitulo completo. Editorial.

Libros de dos o mas autores

Apellido 1, Inicial 1., Apellido 2, Inicial 2., Apellido 2, Inicial 2. (Afio). Titulo completo:
subtitulo completo. Editorial.

Capitulos de libros de un solo autor

Apellido, Inicial del nombre. (Afio). Titulo del capitulo: subtitulo. En Titulo completo:
subtitulo completo (pp. pagina inicial-pagina final). Editorial.

Capitulos de libros de varios autores con editor o compilador

Apellido, Inicial del nombre. (Afio). Titulo del capitulo: subtitulo. En Inicial edi-
tor 1, Apellido ed. 1, Inicial 2, Apellido 2 (Eds.), Titulo completo: subtitulo completo
(pp- pagina inicial-pagina final). Editorial.

Autor corporativo

Nombre de la entidad. (afio). Titulo de la publicacion. Localidad sede de la entidad.

Libro electrénico con URL

Apellido, Inicial. (afio). Titulo del libro electrdonico: subtitulo. Editorial. https://
WWW.XXXXKXX

Libro electrénico con DOI

Apellido, Inicial. (afio). Titulo del libro electrénico: subtitulo. Editorial. https://doi.org/

Articulos de revistas académica impresa

Apellido 1, Inicial 1., Apellido 2, Inicial 2. y Apellido 3, Inicial 3. (Afio). Titulo com-
pleto del articulo: subtitulo completo del articulo. Nombre de la revista o publicacion,
numero de volumen (Nimero de publicacidn), pagina inicial-pagina final.

Articulos de revistas académica digital

Apellido 1, Inicial 1., Apellido 2, Inicial 2. y Apellido 3, Inicial 3. (Afio). Titulo com-
pleto del articulo: subtitulo completo del articulo. Nombre de la revista o publicacion,
numero de volumen (Numero de publicacién), pagina inicial-pagina final. https://
doi.org/... 0 URL.
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e Tesisy trabajos inéditos

Apellido, Inicial. (Afio). Titulo (investigacion de maestria o tesis de doctorado).
Nombre de la institucién. URL (si esta en internet).

e Paginas de internet

Apellido 1, Inicial 1., Apellido 2, Inicial 2. y Apellido 3, Inicial 3. (Afio). Titulo com-
pleto: Subtitulo completo. Nombre de la pagina web o portal. http://www...

e Para otros casos como imagenes, fotografias, tablas y figuras, se
recomienda revisar las especificidades de la norma APA. Asimismo,
la norma tiene definidas las maneras de citar blogs, trinos, post de
Facebook y videos.

Envios

Como parte del proceso de envio, los/as autores/as estan obligados/as
a comprobar que su envio cumpla todos los requisitos que se enuncian a
continuacion. Se devolveran a los/as autores/as aquellos envios que no cum-
plan estas directrices.

e El envio no ha sido publicado previamente ni se ha sometido a con-
sideracion por ninguna otra revista (o se ha proporcionado una
explicacion al respecto en los “Comentarios al editor o la editora”).

e Elarchivo de envio esta en formato OpenOffice, Microsoft Word, rtf
o WordPerfect.

e Siempre que sea posible, se proporcionan direcciones URL para las
referencias.

e Eltexto tiene un interlineado sencillo, un tamano fuente de 12 pun-
tos, en Times New Roman, se utiliza cursiva en lugar de subrayado
(excepto en las direcciones URL), y todas las ilustraciones, figuras y
tablas se encuentran colocadas en los lugares del texto apropiados,
en vez de al final, y tienen su respectivo llamado o remisién en el
parrafo anterior respectivo.

o Eltexto retne las condiciones estilisticas y bibliograficas incluidas en
“Pautas para el/la autor/a”, en “Acerca de la revista”, que se halla
en la plataforma ojs.
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¢ En el caso de enviar el texto a la seccién de evaluacion por pares,
se siguen las instrucciones incluidas en “Asegurar una evaluacion
an6nima”.

Secciones de la revista

A continuacidén se enuncian las principales secciones de Artes La Revista.

Editorial

En esta seccidn, los contenidos estan a cargo del director-directora o coordi-
nador-coordinadora editorial de la revista o de alguien designado/a por él/
ella, donde se fijan posiciones relacionadas con aspectos politicos, tedricos
generales, conceptuales y criticos desde los cuales la revista toma posiciéon
respecto a los estados de la discusién que cada ediciéon asume.

Articulos de investigacion

En esta seccion se publicardn articulos que se presenten como resultado de
investigaciones académicas en proceso o como informe final de investigacion.

En ambos casos, la perspectiva de la reflexion es analitica, interpretativa
o critica por parte de quien o quienes fungen en la autoria del articulo.

En todos los casos, esta seccidn sera rigurosa en la identificacion de fuentes
originales, que respondan a la exigencia de formatos bibliograficos.

Los articulos que sean enviados como resultado de investigaciones en cien-
cias sociales y humanidades deberan tener una estructura que evidencie
el uso metodolégico de sus contenidos. Un ejemplo minimo de esto es la
definicion de: seccién de introduccién, métodos, resultados o conclusio-
nes de la investigacion.

El documento debe contar con un rango de palabras de entre 7000 a 10 000,
incluidas la lista de referencias y las notas a pie de pagina.

Articulos de reflexion

Documentos y ensayos que presentan tesis o posiciones conceptuales sobre
obras, autores/as, corrientes, eventos o temas especificos desde una pers-
pectiva interpretativa, a partir de la discusion y el comentario critico y
conceptual de ideas, teorias o creaciones artisticas.
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La extension del documento debe oscilar entre las 6000 y 9000 palabras,
incluidas la bibliografia y notas al pie de pagina.

Obra

Debido ala inclusién de nuevas tecnologias digitales dentro de los medios
de publicacién académica, el alcance y la difusién de imagenes puede apa-
recer en ilimitadas fronteras y soportes; es por ello por lo que la seccién de
obras solicitara a las personas que deseen publicar sus propuestas graficas,
sonoras, audiovisuales y multimediales en Artes La Revista ceder a esta
publicacion los derechos de difusion y publicacion. En el caso de su repro-
duccidn fisica, solicitara al autor/la autora ceder derechos de impresion
para su difusion.

En todo proceso de imagen (entiéndase por “imagen” los soportes mencio-
nados anteriormente), el trabajo artistico presentado debera anexar en la
ficha de autor/a: fecha, nombre de obra, soporte, formato (formato digital),
tamafio en centimetros y pixeles, lugar del evento (si fuera el caso), URL. Sin
embargo, si el/la autor/a tiene indexada la obra en un gestor bibliografico
(EndNote, Mendeley o Zotero), se recibira el formato .ris generado por
dichos gestores.

Artes La Revista es una publicacion de caracter académico, cientifico y cul-
tural; la difusion de sus contenidos artisticos y teéricos tendran siempre
este caracter.

La seleccién y la evaluacion de los contenidos de esta seccion las podra hacer
el Comité Editorial o el coordinador/la coordinadora de la revista.

Entrevista

En esta seccion se aceptan entrevistas realizadas a artistas locales, nacio-
nales o internacionales, asi como a personas reconocidas por su trayectoria
intelectual en el medio.

Recuerde que el manuscrito debe ir en formato de entrevista, asi como en
la norma APA. El limite de extension es de 5000 palabras.

Traducciones

Esta seccidn recoge trabajos publicados originalmente en inglés, portugués,
francés, aleman, italiano y lenguas americanas. Las traducciones deben
estar acompafiadas de su copia en el idioma original y de la autorizacion
del titular de los “derechos de autor” que permita su publicacién en Artes
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La Revista. También sera posible seleccionar un texto que no haya sido de
dominio publico o, en su defecto, publicado en revista indexada para ser
traducido del espafiol a: portugués, inglés, francés, aleman, italiano o len-
guas americanas.

La traduccidn sera evaluada por el Comité Editorial; sin embargo, este podra
decidir si dicho texto puede ser evaluado por un/a experto/a traductor/a.
Para todos los casos, las traducciones no deben exceder 12 cuartillas.

Reseiias

En esta seccion se aceptan resefias de libros relacionadas con los saberes y
las disciplinas de las artes o, en su defecto, de tratamientos especiales que del
arte emergen en otras disciplinas. También se aceptaran resefas de estados
del arte difundidos originalmente en publicaciones indexadas.

Se consideraran para publicacién resefias de articulos que por su impor-
tancia o actualidad académica hayan sido difundidos en revistas indexadas
o como capitulo de libro.

En Artes La Revista se entiende también por “resefia” todo comentario
acerca de un evento de relevancia artistica a nivel nacional o internacional
en todos los campos de las artes, siempre y cuando incluya una reflexion
critica sobre el acontecimiento descrito.

Toda resefia debe llevar un titulo, que no necesariamente debe ser el titulo
del texto resefiado. Al final del titulo se agrega la expresion “Resefia”.

Es obligatorio, para todos los casos, la indicacién de la referencia biblio-
grafica del trabajo resefiado.

Cuando la resefia sea de libros, debe contener informacién sobre el niime-
ro ISBN; si se trata de una produccién audiovisual, esta debera contener
informacion sobre copyright y su evaluacidn sera realizada por el Comité
Editorial o por el coordinador/la coordinadora editorial de la revista.

Las resefias oscilan entre las 2000 y las 3000 palabras, incluidas la biblio-
grafia y notas al pie de pagina.

Si se utilizan citas textuales, en las resefias se deben dar las referencias
completas en normas APA 7.2 ed.

La revista privilegiara las resefias criticas sobre las resefias simplemente
descriptivas.
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Los/as autores/as

Breves resefas de hojas de vida y datos académicos de los/as autores/as
que presentan articulos para ser publicados en Artes La Revista.

Aviso de derechos de autor

Los/as autores/as que publican en Artes La Revista aceptan los siguientes
términos:

El/la autor/a retiene el copyright del “Articulo”, por el cual se entiende todos
los objetos digitales que pueden resultar de la subsiguiente publicacién o
distribucién electroénica.

En conformidad con los términos de este acuerdo, el/la autor/a garantizara
a Artes La Revista el derecho de la primera publicacién del articulo.

El/la autor/ale concedera a Artes La Revista un derecho perpetuo y no exclu-
sivo, asi como una licencia de la misma clase, de publicar, archivar y hacer
accesible el Articulo parcial o totalmente en todos los medios conocidos o
por conocerse, derecho y licencia que se conocen como Creative Commons
License Deed. Atribucién-No ComercialCompartir igual CC BY-NC-SA o su
equivalente que, para efectos de eliminar toda duda, les permite a otros
copiar, distribuir y transmitir el Articulo bajo las siguientes condiciones:
1) atribucién: se deben reconocer los créditos de la obra de la manera
especificada por el/la autor/a Artes La Revista; 2) no comercial: no se puede
utilizar el Articulo para fines comerciales.

El/la autor/a puede realizar otros acuerdos contractuales no comercia-
les para la distribucién no exclusiva de la versién publicada del Articulo
(v. gr. ponerlo en un repositorio institucional o publicarlo en un libro),
con la condicién de que haga el debido reconocimiento de su publicacién
original en Artes La Revista.

Alos/as autores/as/as se les permite y Artes La Revista promueve publicar
en linea (online) la version preimpresa del Articulo en repositorios institu-
cionales o en sus paginas web, antes y durante la publicacidn, por cuanto
que puede producir intercambios académicos productivos, asi como una
mayor citacion del Articulo publicado (véase The Effect of Open Access).
Dicha publicacién, durante el proceso de producciéon y en la publicacién
del Articulo, se espera que se actualice al momento de salir la version final,
incluyendo una referencia a la URL de Artes La Revista.
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Sobre todo tipo de figura para publicar

Es importante que los/as autores/as tengan claro que son ellos y ellas
quienes deben gestionar el permiso de uso de las imagenes incluidas en el
manuscrito. Para eso, pueden solicitar al coordinador o a la coordinadora
de la revista o al editor o la editora el formato de autorizacidn.

Toda figura debe incluir un/a autor/a, titulo (en cursiva), material y tamafio
(en caso de que lo requiera), afio, y luego, la fuente de donde se toma o quien
tenga los derechos de publicacion.

Declaracion de privacidad

Los nombres y las direcciones de correo electrénico introducidos en esta
revista se usaran exclusivamente para los fines establecidos en ella y no se
proporcionaran a terceros o para su uso con otros fines.
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