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PR OLOGDO

LOS CAMINOS DE LA MEMORIA

Francisco Zumaqué Gémez

Saludamos la aparicién de esta obra -ENSAMBLE CULTURAL DEL
CARIBE- como un aporte, en la direccién correcta, al reconocimiento
de nuestros valores culturales y artisticos. Un trabajo que el libro
empieza por las regiones, con el objetivo claro de “Hacer Memoria”,
objetivo que es una de las condiciones sine qua non para construir y
consolidar pais. Reconocemos la aparicién de este libro como parte
de un movimiento valiente, determinado y necesario, que le indica
a la academia de la costa Caribe colombiana y del pais, la necesidad
de abrir sus horizontes investigativos a los aspectos realmente impor-
tantes que juegan las artes y la cultura en la creacién del tejido social,
en la construcciéon de una memoria compartida o comun, y en el
proyecto de pafs, el pais de la paz y la reconciliacién, elementos que
son los verdaderos pilares de nuestra nacion.

Felicitamos a los editores, y especialmente al grupo de compila-
doras: Marelvis Mariano-Viloria, Erika Lara-Posada, Yaneth Sando-
val-Camacho, e igualmente a Angela de Jesis Marin Niebles, Yamira
Rodriguez Nufez, Santos de Jesus Vizcaino Visbal y Alonso Enrique
Rodriguez Pernett, participantes en este esfuerzo académico que
continla aclarando el panorama de nuestra cultura popular y musical,
asi como también el horizonte de la creacién de musica erudita y la
relacion entre ambas.
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Los gobiernos que centran sus prioridades solo en el crecimiento
econdémico y el florecimiento empresarial e industrial, crean Estados
inviables, completamente desbalanceados, sin ningun equilibrio entre
valores econémicos y valores humanos y culturales. Al final, terminan

colapsando.

Creo en la necesidad de este tipo de estudios como un gesto y como
una estrategia para saber quiénes somos en cada regién y en el pafs,
para reconocernos mutuamente, con el objeto claro de hacer una

nacion funcional y amable, que sepa crecer y vivir en paz.

Es increible que gran parte del repertorio de musica erudita creada
en Colombia —musica sinfénica, de cdmara, coral etc.— pasa de ser
compuesta con tantas ilusiones y sacrificios, a perderse en el olvido,
muchas veces sin haber sido estrenada, editada y menos grabada.
Existe una reglamentacién para que nuestras orquestas sinfénicas,
en cada concierto, programen e interpreten obras de compositores
colombianos. Sin embargo, esto, infortunadamente, no se cumple. Las
orquestas y bandas sinfénicas son instituciones que deben contribuir
al desarrollo del talento artistico y musical local, como a la difusién del
patrimonio musical nacional. Y no solo repetir el repertorio musical
universal, mas o menos bien interpretado, para servir al placer estético

de unos pocos, o dedicarse simplemente al entretenimiento.

Los directores artisticos y las administraciones de estas orquestas
y bandas deben conocer tanto la cultura musical universal como la
produccion, los procesos y las necesidades de los creadores locales
y nacionales. ;Cémo van a tener experiencia las nuevas generaciones
de directores, directoras, compositoras y compositores si no se les da
la oportunidad de adquirirla a través de la aventura creativa real de
enfrentar al publico y presentarle las obras que ellos y ellas producen,

y las que se producen en las demas regiones del pais?
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Este libro nos llama a estudiar y visibilizar a los héroes, promotores e
inspiradores dentro de sus pueblos y sus culturas del desarrollo y Ia
conservacién de conductas, tradiciones y creaciones artisticas. Que
la regidn, el pais y las generaciones les reconozcan. Y reconozcan
sus obras. Las reglas de la composicion de esas obras, que estos
héroes culturales populares han creado, son construidas a partir de
la experiencia, normas latentes en las obras de la tradicion popular
u oral. Estas reglas deben conocerse, estudiarse y difundirse. Deben
transcribirse a la notacion musical si son canciones o bailes cantados.
O a la notacién o escritura que corresponda, si son otras formas de
la producciéon cultural popular: comidas, danzas, relatos, fiestas. Y
deben publicarse en todos los soportes o formatos posibles: audio-
visual, libros, revistas. Y que circulen por todos los espacios, por la
academia, por las escuelas, por Internet. Necesitamos conocerlas
para reconocernos en ellas. Esas producciones conforman un tejido
en el tiempo: se proyectan desde el pasado de la tradiciéon oral y se
expresan en las obras de esos héroes culturales, obras que perma-
necen y constituyen nuestra riqueza humana. Insisto, es necesario
estudiar esas obras, transcribirlas, desarrollarlas, difundirlas, y hacerlo
sin perder de vista esa condicién: que son nuestro hilo del tiempo, un
hilo que permanece y se remonta a las épocas de un lejano o préximo
pasado y a nuestro presente y futuro inmediatos. Es necesario hacerlo
dentro de los parametros y reglas de composicién que esas épocas
cercanas o lejanas establecian, para que nuestro ser se proyecte en el
tiempo, para que nos reconozcamos en lo que hemos sido y somos y
deseamos ser.

Es muy interesante el trabajo “Influencia Africana en la Musica del
Caribe colombiano”, de Erika Lara-Posada. Se suele hablar de la
musica africana como si se tratara de una sola expresién musical. Si en
nuestro pais, Colombia, encontramos tan diversas formas de expresion
musical, algunas completamente diferentes por su organologia y otros
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aspectos, ;qué no hallaremos en Africa, todo un continente con una
enorme diversidad étnica, cultural, geogréfica y lingiiistica? Africa
posee una diversidad cultural superior a Europa y aun a América
misma, a donde varias de las naciones africanas fueron desterradas
por el esclavismo colonial europeo y aqui perviven y nos enriquecen.
Y nos hacen, por ello, también, africanos.

Si bien es cierto que la gran mayoria de africanos que llegaron a
Colombia con la didspora esclavista fueron bantles y yorubas, en
diferentes épocas de nuestra historia colonial llegaron también repre-
sentantes de otros pueblos africanos, trayendo consigo costumbres,
musica y cultura. Esta cultura plural africana se cruzé con la cultura
plural hispanica y la también plural cultura indigena, dejandonos
una riqueza de expresiones triétnicas extraordinariamente diversa y
compleja.

Quiero sefalar algunos aspectos que se tocan en las investigaciones
que el libro publica, y que se refieren a la tradicion oral en la cultura
Caribe, a la creacion musical erudita o académica, y a la relacion entre
ellas. El analisis y la discusién semidtica y socioldgica sobre las tradi-
ciones culturales y artisticas de una regiéon debe darse mostrando
las bases concretas, el objeto de ese anélisis, los ejemplos reales en
los que se basa la discusion, para no caer en la pura especulacion
intelectual, y para permitirle al publico un didlogo productivo con los
resultados de nuestras investigaciones.

En el largo camino de este proceso y labor misionaria de estudiar y de
reconocernos en las tradiciones culturales y en las recreaciones reali-
zadas a partir de ellas, tenemos autores e investigadores ilustres que,
sin duda, han contribuido a rescatar y visibilizar esas tradiciones, los
aires, las practicas musicales, las danzas, las comidas, las fiestas, los
mitos, los relatos. Hablo de maestros como Guillermo Abadia Morales,
quien se internd en la selva por 10 afios en su investigacion y poste-
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riormente recorrié 4 afnos el territorio nacional documentando tradi-
ciones y costumbres de las diferentes regiones de Colombia. No son
cientos sino miles de horas de grabaciones magnetofénicas —segin
manifesté él mismo en alguna ocasién-— las que respaldan sus libros;
sin embargo, estas muestras apenas se conocen muy parcialmente.
Quizés por razones editoriales o por alguna otra razén. A esto preci-
samente me refiero: a la necesidad de que al andlisis tedrico se le
acompane con ejemplos concretos a fin de respaldar la investigacién
y permitir que otros investigadores re-analicen esos materiales desde
puntos de vista y criterios diferentes.

Quiero recordar también aqui, entre esos insignes investigadores
y creadores, a Andrés Pardo Tovar, a Jesis Bermudez Silva, a don
Manuel Zapata Olivella y a su hermana Delia.

Es importante subrayar que grandes creadores de nuestra musica
nacional erudita dejaron sus investigaciones plasmadas en sus obras
musicales. No por esto esa investigacion es menos importante. Siento
necesario mencionar a José Rozo Contreras, Adolfo Mejia Navarro,
Guillermo Uribe Holguin, Antonio Maria Valencia, Guillermo Gonzélez

Zuleta, entre tantos otros.

En épocas mas recientes tenemos a Jesus Pinzén Urrea, Luis Antonio
Escobar, Blas Emilio Atehortta. Es imposible nombrar en esta sucinta
resefa a todos los investigadores. Mas no debemos olvidar el trabajo
de Egberto Bermuidez, Ellie Anne Duque, Susana Friedmann y
Guillermo Carbé. Es en esta gran tradicion de investigacion y creacién
que reconozco a quienes escriben el presente libro. Esperamos desde
ya con alegria sus préximas producciones.
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I NTRODUCCI ON

ENSAMBLAR PARA DIRIMIR EN
CLAVE HERMENEUTICA

La idea de humanidad, en cuanto término singu-
lar, es introducida en la prolongacién de la univer-
salidad abstracta que rige el principio de autono-
mia, sin acepcién de personas; en cambio, la idea
de las personas como fines en si mismos, exige
tener en cuenta la pluralidad de las personas.

Paul Ricoeur

Toda escritura implica ensamblar una serie de elementos que pueden
aparentar antagonismos a ser conciliados en el momento de ser incor-
porados a la interpretacién o los intentos por ordenar lo percibido en
circunstancias determinadas. Asi la escritura es acto para perpetuar
instantaneidades, al mismo tiempo, lugar de confluencia de las
miradas interpretativas que en su evolucién van configurando bases
argumentales de todo conocimiento. De por si, la escritura en todas
sus manifestaciones implica la materializacién del pensamiento univer-
salizado en su impostacién gréfica, impostado en las colectividades a
modo de testimonio imperdurable y materia significante para cada dia
articular sobre ella nuevas refiguraciones de sentido.

De esta forma, la dialéctica interpretativa constituye la posibilidad
para dirimir los acontecimientos desde diversas y variadas formas, que
a la postre se convierten en rutas de navegacién metodoldgica que
garanticen el fortalecimiento de las bases argumentales para sostener
el avance del conocimiento establecido entre las perspectivas objeti-
vo-racionalistas y las subjetivas. Estas Ultimas sesgadas por mucho
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tiempo y remitidas especificamente a los analisis de textos artisticos,
pero hoy, a través de la dindmica hermenéutica, han cobrado la vital
importancia que siempre han representado.

Sobre la base de las consideraciones anteriores, la introduccidon de
los principios hermenéuticos textuales, asumidos como textos todos
aquellos elementos que posean informacién y posibiliten relaciones
dialégicas entre ellos, sus contextos y otros textos, es posible conciliar,
equilibrar aproximaciones objetivas y subjetivas para reconocer al
sujeto enunciante a modo de elemento determinante en los procesos
de interpretacion. Asumida esta premisa, la mediacion ontica valida
la argumentacioén al convertirse en principio basico del planteamiento
de légicas de sentido que desde el sincretismo construyen el mosaico
tedrico-imprescindible a la hora de dirimir sobre algin tema o aconte-
cimiento especifico.

Es evidente entonces que la hermenéutica conduce a situar lo
comprendido en un contexto argumentativo determinado, conno-
tando perspectivas de significacién que permiten plantear diversas
unidades de anélisis enmarcadas bajo la interrelacion teérica-metodo-
l6gica que conduce a la interdisciplinariedad y conjuncién de criterios
discursivos-atributivos. Por ello el uso del término dirimir para metafo-
rizar los acuerdos argumentativos que a través de los sincretismos se

pueden alcanzar mediante la argumentacion.

Razén por la cual he asumido en el planteamiento de esta intro-
duccién la metafora de ensablar —ensamblaje- que da nombre al
libro, para destacar la importancia del armar criterios interpretativos
a través de las dindmicas de significacion postuladas en determinado
texto, hecho o acontecimiento, sea cual sea su indole o naturaleza de
sentido. Porque en ese ensamblaje ocurren importantes mecanismos
de deconstruccién textual, lo que sugiere un desarticular para rearti-
cular, sin que ello signifique asumir la simple abstraccion a modo de
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extraccion de los ejes tematicos, sino mas bien, de la concatenacién
de estos ejes a partir de planteamientos tedricos-metodoldgicos para
alcanzar los fines establecidos.

Sobre este criterio surge la consideracion de la investigacién
sustentada en la hermenéutica como forma de abordar el valor
argumental de la experiencia interpretativa que permita ponderar la
produccién textual a través de criterios critico-metodolégicos especi-
ficos seguin la naturaleza de la investigacion. Mas aun de una herme-
néutica del sujeto cuando se trata de la revisién de los discursos cultu-
rales para establecer relaciones de significacién en cuanto perspectiva
base de los procesos de subjetivacion inmersos en los imaginarios
colectivizados a través de la experiencia y la dindmica cotidiana de las
comunidades.

Indudablemente, esta hermenéutica del sujeto corrobora el centra-
miento de las posibilidades argumentativas en la proyeccién subjetiva
de los espacios de circulacién signica encarnados en diversos
discursos: educativos, estéticos, sociales, miticos. Porque estamos
bajo las premisas de que los procesos intuitivos del sujeto no se agotan
en los procesos de interpretacion, sino se convierten en productivas
parabolas para determinar la significacion, reconfigurarla mediante el
ensamblaje, las unidades de analisis en engranajes generadores de la
materia significada o postura epistemoldgica.

De esta manera, la nocién de sujeto cultural se ha enriquecido para
abandonar las cerradas caracterizaciones socio-racionalistas que lo
desplazan y sustituyen en cuanto a los contextos, o lo hacen brutal-
mente dependiente de los mecanismos socializadores. Por el contrario,
ensamblar el sujeto en su perspectiva sensible dentro de los imagi-
narios socioculturales abre la posibilidad de reivindicarlo como unidad
de analisis mas all& de los simples datos estadisticos o variables poten-
cialmente racio-objetivistas. Ante esta argumentacion, se hace impres-
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cindible aclarar que la sensibilidad a manera de perspectiva teori-
ca-metodoldgica constituye sus dialécticas argumentativas bajo una
l6gica subjetivada que delinea los justos y variados soportes para
apuntalar el devenir de la unidad de anélisis en los escenarios de la
significacién patemizada.

En este propdsito insiste la Universidad Simén Bolivar de Colombia
a través de su Grupo de Investigacion sobre estudios culturales del
Caribe, diversas actividades académicas de investigacion y extensién
para ensamblar alrededor del Ser Caribe toda una serie de interro-
gaciones, develaciones, antagonizaciones que permitan la pluralidad
de voces contenidas en este eje teméatico, fundamental para obtener
respuestas en diversos planos argumentativos, especialmente identi-
tarios, para permitir fortalecer el imaginario sociocultural de esta
magica region.

Esta productiva intencion institucional se ha convertido en ensamblar
matices argumentales para la conformacién de un tapiz policromo que
funda légicas de sentido mediante el montaje, desmontaje y rearticu-
lacién a partir de una hermenéutica, del sujeto plural encarnado en
el Ser Caribe, quien a su vez simboliza la dialogicidad entre: sujetos,
textos, contextos y operaciones simbolicas que permiten el inter-
cambio de lo local, nacional, continental y universal para la sustanti-
vacion de lo detalladamente especifico, en eje tematico concatenante
de multiples y complejas referencialidades.

Establecidaslasrelacionesde significacién entorno aestahermenéutica
del sujeto y el ensamblaje cultural de diversas nociones argumenta-
tivas, el Caribe colombiano asume caracterizaciones de materia signi-
ficante distendida entre el sentir y el reflexionar, o mas bien, dentro
del reflexionar sentipensante que posibilita la reconstruccién de los
imaginarios socioculturales en medio de la dialogicidad sensible que
reafirma a los enunciantes en los espacios comunitario-colectivos.
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Destacando que la notacién de imaginario estd asumida en cuanto a
la dindmica discursiva soportada en el simbolo como mecanismo base
que permite la operacionalidad signica, relaciones de significacién y
construcciéon de légicas argumentales.

En tal sentido, huelga insistir en la importancia de las operaciones
simbdlicas al momento de articular/rearticular significaciones, pero
es necesario destacar que en los discursos culturales las operaciones
simbolicas son mecanismos dialégicos por excelencia para proveer
rutas interpretativas. Que en este caso concreto estan encarnadas
en la traslacién sensible-afectiva hacia ensamblaje cultural del Caribe
colombiano para articularse a través de importantes variables, como
memoria, tradicion, expresiones artisticas, concepciones de ciuda-
dania o formas de pertenencia a un espacio determinante de la simbo-

lizacién de la realidad y sus colateralidades.

En este sentido asistimos a la convergencia de la base referencial de
toda manifestacion cultural: lo histérico y lo césmico; dos maneras de
ensamblar el continuum simbdlico frente a las necesidades subjetivas
de los enunciantes para acercarse a la realidad individual-colectiva. Al
mismo tiempo, este continuum asume en su seno estructuras profun-
damente complejas que van a constituirse en vértices de todo ensam-
blaje cultural que parte de la memoria histérica para diversificarse en
el arte de enunciar desde el sujeto y en correspondencia con él, los
otros y las contextualidades.

Adicionalmente, el continuum referido permite la construcciéon de
los discursos miticos que convalidan las diversas argumentaciones
religiosas, estéticas, patémicas, que junto al referente histérico funda-
mentan los imaginarios socioculturales, en los cuales lo vivencial
permite la convergencia referencial a través de las agregaciones indivi-
dual-colectivas, desde donde el sujeto establece un itinerario entre
lo intimo y lo colectivo, el establecimiento de elementos empaticos
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e hibridantes de ejes teméticos que develan las mixturas culturales.
Porque toda cultura es ensamblaje de sujetos, textos y contextos
diversificados en las operaciones simbdlicas sostenedoras de la ciuda-
dania sensible desdoblada en conciencia y sentido de pertenecia a
tiempos y espacios histéricos-geograficos; e igualmente a locaciones
ficcionales rehechas por obra y gracia de la magia simbdlica.

De tal modo que la cultura es una armazén simbdlica ensamblada
por medio de la diversidad discursiva o la fragmentariedad signica
a ser recompuesta a través de los procesos o mecanismos de inter-
pretacién, o més bien de deconstruccion, a modo de reconstruccion
de las nociones argumentales expuestas en un texto determinado.
Ocupando la fragmentariedad signica o isotépica un lugar preponde-
rante en la oportunidad de intuir las unidades de anélisis a ser conca-
tenadas bajo los procedimientos tedricos-metodoldgicos previstos
por los enunciantes-interpretantes para atribuir el sentido y la signifi-
cacion articulada como postura epistemolégica.

Obviamente, toda la complejidad intentada esbozar en parrafos
anteriores estd materializada en el presente libro Ensamble cultural
del Caribe, pues contiene variadas aproximaciones interpretativas en
torno al Ser Caribe, aunque aun no sea declarado, en algunos casos,
como propdsito explicito de la investigacion desarrollada; pero por
la naturaleza misma de la intencién de abordar el espectro cultural
caribefio colombiano desde una optica hermenéutica-subjetiva,
coinciden en el sujeto interrelacionado con el imaginario sociocul-
tural inmediato y sus colateralidades simbdlicas con la universalidad,
en dinamia enriquecedora de todos los agentes intervinientes en ella.

A continuacién intento poner en evidencia la dialogicidad simbélica
generada por estas aproximaciones argumentativas para destacar el
valioso aporte a los estudios del Caribe colombiano alrededor del
constructo cultural, el sujeto y la creaciéon de imaginarios consoli-
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dantes del sentido y la significacién identitaria que subyace en todo
discurso como base fundamental de las necesidades comunicativas
transfiguradas en conocimiento. Comenzando por la importancia que
tienen las narraciones de tradicién oral en la dinamicidad cultural, més
aun cuando estén vinculadas a una pedagogia de la tradiciéon que las
relaciona estrechamente a los espacios didacticos-cotidianos, donde
es desarrollada una importante accién educativa.

En consecuencia, la accién educativa producida bajo estas singulares
circunstancias permite la consolidaciéon de los referentes culturales en
educativos, implicitos dentro de los espacios de interaccién histori-
co-mitica para acrecentarse en los perfiles patémico-identitarios de
los sujetos intervinientes y el acendramiento de los valores ancestrales
en cuanto constructos culturales. Asi la cadena hablada se transforma
en manifestacién estética representada por cantos, bailes, expre-
siones poéticas y musicales para establecer medios profundamente
sensibles como agentes de interaccion educativa que conforma todo
un proceso pedagdgico para garantizar la trasmisién de esos valores a
las nuevas generaciones en medio de la mixturizacién cultural, que a su
vez garantiza su permanencia y fortalecimiento en las relaciones dialé-
gicas consigo misma, otros contextos e imaginarios socioculturales.

Propiciando este enfoque la oportunidad de aplicar los preceptos de
la sociosemidtica, o semidtica critica de la cultura, impulsada por Yuri
Lotman a modo de base tedrica-metodoldgica para leer el Caribe
colombiano a través de las narraciones de tradicion oral palenqueras
a manera de unidad de anélisis para descubrir al sujeto interactuado
en la discursividad de lo simbdlico y los mecanismos pedagdgicos
de la tradicion para asumir el correlato de los espacios semidticos o
la construccién de dialogismos que diversifiquen las relaciones de
significacion.

Y sin salirnos de las fronteras de lo comunicacional-estético, encon-
tramos los planteamientos sobre la influencia africana en el Caribe
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colombiano, donde la presencia del sujeto ancestral sigue siendo
vinculo con el presente y referencia al futuro colectivizado en las proyec-
ciones de sostenimiento identitario y acendramiento cultural. En lo que
hay que destacar esa dimension del sujeto ancestral y su agencialidad
simbdlica en objeto dindmico para plantear nuevas formas de signifi-
cacién; muchas veces en espacios negados por la historia conmemo-

rativa a través del ejercicio excluyente de los discursos del poder.

En relacién con lo antes dicho, se hace pertinente referir los vuelcos
interpretativos a operar en la accién enunciativa cuando elementos,
en apariencia periféricos, son incorporados a la produccién de sentido
y cadenas de la significacion. Ello ocurre cuando la universalidad
del europeo se muestra particularizada en espacios especificos —en
el Caribe colombiano en este caso- para inferir sobre agregaciones
signicas y sus implicaciones en los discursos culturales, mediante la
apropiacioén de lo foraneo para hacerlo propio, cualidad profunda-
mente identitaria en una realidad trasplantada que la hace suya.

Desde el punto de vista simbdlico, las realidades trasplantadas estan
estructuradas por la migracién signica, que luego de una serie de
transformaciones, asimilaciones y agregaciones, se constituyen en
simbolos esenciales de una cultura diversificada en la antagonizacién
de los centros y las periferias, que permite la renovacién de las estruc-
turas textuales-discursivas para crear sonoridades, gastronomias,
discursos estéticos muy particulares y caracteristicos de locaciones
simbdlicas determinadas.

Implicitamente, en esta practica dialégica surge el testimonio a
manera de texto-base para soportar la dindmica cultural en su origeny
posterior evolucion en los espacios histéricos-culturales; la consabida
y necesaria memoria que soporte la constitucién del sujeto plural
referido en parrafos anteriores. La memoria emergente de los espacios
del olvido o el extravio para indicar nuevas rutas de interpretacién-ar-
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gumentacion, pero al mismo tiempo, oportunidad para rescatar de
la desmemoria fuentes documentales de importancia capital para el

reconocimiento del Ser Caribe en todas sus dimensiones.

Por consiguiente, la hermenéutica del sujeto conduce a una arqueo-
logia del saber que no solo va a inventariar el pasado para clasifi-
carlo o jerarquizarlo mediante periodizaciones, sino proponerlo
a modo de materia significante de la historia consustanciada en el
sujeto y sus espacios, histéricos e imaginarios socioculturales. Aqui
cobra profunda significacion el rescate de los acervos extraviados en
el tiempo y la memoria de los hombres a partir de la reconstruccién
signica y las posibilidades de interpretaciéon a generarse, tanto en
los arqueos documentales como en el analisis de los textos; tal es el
caso de la musica coral en el Caribe colombiano a manera de patri-
monio en peligro, lo cual urge por su recuperacién e incorporacion a
los discursos culturales, quienes indudablemente seran enriquecidos

en todo sentido.

Sin lugar a dudas, en la textualidad testimonial de una comunidad
determinada el sujeto llega a convertirse en inestimable testimonio
por su contribucién al fortalecimiento y desarrollo de los acervos cultu-
rales; lo que ciertamente se convierte en legacion sensible para impos-
tarse a través de la relacion subjetiva trascedente de la individualidad
convergida en colectividad. Entonces, compositores, intérpretes o
composiciones llegan a conformar un patrimonio sensible, ain mas
cuando ha mediado en la ensefianza y formacién de generaciones. Y si
antes hablamos de la pedagogia de la tradiciéon, ahora estamos frente
a una pedagogia patémica, en la cual la creacién artistica trasciende
la simple literalidad para convivir en la red intersubjetiva de la signifi-
cacién subjetivada, la méas poderosa herramienta para hacer profunda-

mente efectivo el acto docente.
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Esta tendencia pedagdgica en los discursos culturales para su preser-
vacion y afianzamiento deja en evidencia los recursos ofrecidos por las
expresiones estéticas en la comprension de la dindmica enunciativa,
que en este libro tiene el comin denominador de la musica, tanto en
su configuracién simbdlica o como recurso didactico para la ensefianza
a través de referencialidades locales; tal es el caso de la rearmoni-
zacién con melodias del Caribe colombiano. Lo que implica una resig-
nificacion discursiva-argumental, puesto que el hecho de emplear
melodias locales implica no solo su aplicaciéon educativa, sino su
reactualizacién simbdlica en la provision de un conocimiento mucho
mas productivo en torno a la internalizacién por parte de los alumnos
del contenido programatico.

Evidencia por demas ilustrativa en la aplicacién de mecanismos subje-
tivantes en cuanto principio pedagogico que privilegia el sujeto en su
articulacién educativa a manera de accién enunciativa para involucrar
la intersubjetividad a modo de vinculante patemizado que permita
comprender a partir de relaciones intersubjetivas, donde la referen-
cialidad sea consustancial con la esencialidad del sujeto, en profunda
amalgama patémico-educativa.

El anterior orden dialégico o consecuencialidad referencial implica la
emblematizacién de las manifestaciones culturales para formar parte
de los insertos o agregaciones en otros escenarios transferenciales,
donde Latinoamérica sigue siendo elemento de impacto y novedad
por sus particulares caracteristicas y formas artisticas tan audaces
para expresar toda la magia y maravilla contenida en estos espacios.
Huelga significar la participacion de la literatura en este sentido, pero
tratdndose de un libro sobre el Caribe colombiano como ensamble
cultural, surge la musica vallenata en toda su representatividad para
hacerse sentir mas allad de la simple espectacularidad o la industria-
lizacion del sentir, sino en funcidén de la connotacién tellrica y la
nostalgia.
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A este respecto, connotacién teldrica y nostalgia a modo de placer
de recordar u oportunidad de resignificar lo acontecido a partir de
los mundos intimos del sujeto; permite desgajar |a historia del Caribe
colombiano a través del palpito cultural convertido en patrimonio
de la humanidad. Rescatar de la musica vallenata su ancestralidad
contenida en lo teludrico y los mecanismos subjetivantes de la nostalgia
a modo de principio semiético para develar las relaciones intra e inter-
subjetivas en las cuales el sujeto es precisamente quien se lee bajo
todos los pardmetros de la accién-significacion.

Y en este enfoque sobre la musica vallenata el punto de partida
isotopico es el acordedn, a manera de eje tematico vinculante y justi-
ficante de la posterior conversion en imaginario sociocultural caribefo
para luego transfigurarse en isotopia configurante de principios identi-
tarios que nunca abandonan ese género musical, pues sus composi-
ciones en su estructuracioén poética estan sostenidas por la nostalgia
que produce la tierra, los desamores, las ausencias hechas lugar
comun para la reconciliacién y reconocimiento del Ser Caribe en sus
mas profundas expresiones existenciales.

Enlasinterpretaciones esbozadas sobre el Caribe colombiano asistimos
a un mecanismo subyacente que podemos referir a través del encade-
namiento simbdlico, intentado graficar mediante paridades oposicio-
nales: armar/desarmar, significar/resignificar, ensamblar/reensambilar,
la convergencia de procesos argumentativos en funcién de diversas
miradas, pero coincidentes en el sujeto y su desdoblamiento en las
derivaciones artisticas del lenguaje. Pues, en definitiva, ensamblar
muestra el transito en diversos senderos para plasmar ideas, plantear
posibilidades de analisis o fundamentar criterios sobre un tema que,
en vez de angostarse simbdlicamente, procura ensancharse en la
complicidad natural entre simbolos y enunciantes para la atribucion de
sentidos mas allé de lo aparente y en las develaciones metaféricas que
trasuntan la cotidianidad para convertirse en imaginario sociocultural.
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E indudablemente, la realidad caribefia es un complejo rompecabezas
que supera lo especificamente literal o textual para apelar al simbolo
en su enriquecimiento significante a través de la figuracién extradis-
cursiva o metaférica, el escenario para la legacién subjetiva-sensible
de los enunciantes a los imaginarios socioculturales. A tal efecto, el
ensamblaje cultural a manera de articulacion académica-editorial
permite la convergencia de elementos tanto inmanentes como trasce-
dentes; reales o imaginarios, para dar cuenta de la trasformacién de la
cotidianidad —base empirica— en postura epistemoldgica sustentada
en la intersubjetividad pluralizada en el Ser Caribe.

En relacién con esto Ultimo, es imprescindible hacer referencia al
epigrafe de este texto, en el cual Ricoeur hace la advertencia sobre
la universalidad abstracta que desplaza de si la idea de persona por
la idea de la persona como fin en si misma y el encarnamiento de
la pluralidad a través del reconocimiento de la esencialidad subjetiva
como picaporte para abrir nuevos escenarios significantes. Asimismo
el manejo de la identidad narrativa que permite el reconocimiento
del enunciante en las relaciones intersubjetivas contenientes de los
planteamientos de la referida hermenéutica del sujeto.

Hermenéutica del sujeto a manera de clave para ensamblar nuevos
engranajes que permitan seguir aportando materiales generadores de
significacion y sentido en la pluralidad simbdlica del Ser Caribe, multi-
plicado en la cotidianidad transfigurada mediante expresiones de fe
y esperanza por una tierra tan creativa que a cada instante se funde
y refunde en su oralidad, expresiones musicales, pedagogias patemi-
zadas; en fin, en las alas maravillosas de las mariposas amarillas de
Mauricio Babilonia.

Dr. Luis Javier Herndndez Carmona
El Paraiso, diciembre, 2018
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LA PEDAGOGIA DE LA TRADICION
Y LA CONSTRUCCION DE
IMAGINARIOS SOCIOCULTURALES

Marelvis Mariano-Viloria

RESUMEN

Este capitulo tiene como punto de partida la tesis doctoral de mi autoria:
Cosmovision simbdlica del Caribe colombiano en las narraciones de tradi-
cién oral palenqueras, desarrollada en el Doctorado en Ciencias Humanas
de La Universidad del Zulia (2018, Maracaibo-Venezuela). En este trabajo,
bajo las premisas del enfoque sociosemidtico, se nos revela una unidad de
analisis que configura la produccién de gramaticas culturales (narraciones
de tradicién oral palenqueras) y la macrosemiosis constituida por el Caribe
colombiano, que permite establecer el continuum semidtico dentro de las
relaciones de significacién-representacion.

ABSTRACT

This chapter has as its starting point the doctoral thesis of my authorship:

Symbolic worldview of the Colombian Caribbean in the narratives of the

palenqueras oral tradition, developed in the Doctorate in Human Sciences

of the University of Zulia (2018, Maracaibo-Venezuela). In this work, under

the premises of the socioemiotic approach, we are revealed an analysis unit

that configures the production of cultural grammars (narratives of oral tradi-

tion palenqueras) and macrosemiosis constituted by the Colombian Carib-

bean, which allows establishing the semiotic continuum within the Signifi-

cance-representation relationships.
En Basilio de Palenque, el acervo ancestral ha sido trasmitido de
generacién en generacién, por medio de la tradicién oral. En este
articulo se muestracomo unaunidad de analisisdenominada pedagogia
de la tradicién permite vincular toda la cadena de produccién signica
dentro de una transmisién de conocimientos y valores que supera lo
explicitamente hereditario, y asume la tradicién como forma de recir-
culacién la informacién contenida en la memoria social y cultural, lo
que lleva a pensar en el caracter implicito de la ensefianza dentro de

los discursos culturales, tal y como lo apunta Lotman: “El examen de
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la cultura como un lenguaje y de todo el conjunto de los textos en
ese lenguaje plantea naturalmente la cuestiéon de la ensefianza. [...]
la cultura es la suma de la informacién no hereditaria” (Lotman, 1996,
p.124). Y obviamente, todo proceso de ensefianza aporta un compo-
nente pedagdgico que garantice su sostenimiento en el tiempo y
espacio, asi mismo posibilite sus objetivos y resultados.

Lara & De Castro (2018) afirman que:

...en cualquier decisién siempre existe una estructura de valores,
la cual nace y se desarrolla a partir de necesidades afectivas que
orientan intencionalmente el proyecto vital de los seres humanos.
En ese proceso de afirmar o preservar un valor que una persona
considera vital, se vivencia una sensacién de sentido que es la que
orienta o dirige las decisiones e intereses. (p.10)

En este sentido, es menester aclarar que la referencia a procesos
pedagdgicos no se hace para catalogar la intencionalidad de una
persona en particular, como siempre se ha visto con respectoalafuncién
docente, sino a un colectivo que en su dinamica cultural establece esta
pedagogia de la tradiciéon a manera de proceso normatizador, vincu-
lante y espontdneo que crea espacios de ensefianza-aprendizaje no
formales y vinculados con la cotidianidad. Y este establecimiento se
hace mediante una naturaleza inherente a ella misma, y el estableci-
miento de formas y procedimientos que permitan su afianzamiento y
reproduccién, puesto que todo radica en la lengua y las figuraciones
discursivas que sostienen toda dindmica cultural; ya que:

Cuando se asimila una u otra lengua natural, la ensefanza puede
efectuarse de dos modos. El primero se practica en la ensefianza
de la lengua natal y en la ensefianza de lenguas en la temprana
edad [...] “El segundo caso se presenta cuando en la conciencia
del ensefiado se introducen determinadas reglas, sobre la base de
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las cuales él puede generar textos de manera independiente. [...]
actuando en calidad de metatextos: de reglas-modelos”. (Lotman,
1996, p.124)

Representando siempre las lenguas originarias el cartabén donde
se delinean las posibilidades ancestrales y los perfiles identitarios, la
contingencia de lo ancestral que permite el retorno hacia la formacién
de unidades discursivas que han evolucionado a medida que interac-
cionan en los espacios sociales y culturales:

Unas culturas se consideran como una determinada suma de prece-
dentes, usos, textos; otras, como un conjunto de normas y reglas.
En el primer caso, es correcto lo que existe; en el segundo, existe lo
que es correcto [...] especialmente marcado de su momento inicial.
(Lotman, 1996, p.125)

De alli que lo ancestral sea el precedente que marca la base inicial de
la aludida pedagogia de la tradicién y su asentamiento dentro de los

procesos tanto cognitivos como signicos.

Por lo que el enfoque constitutivo de este trabajo se orienta hacia
una indagatoria sobre las bases fundacionales de las narraciones de
tradicion oral palenqueras y su correspondencia con una pedagogia
de la tradicion como escenario de la enunciacion-simbolizacién
del Caribe colombiano, y bajo esta correlacién de espacios semié-
ticos y construccién de metatextos que diversifican las relaciones de

significacion:

Tanto los héroes culturales como los dioses-fundadores se dividen
en dos grupos en correspondencia con el caracter de las culturas que
ellos fundan: unos ensefian determinada conducta, muestran, dan
modelos; otros traen reglas. Los primeros fundan la cultura como

una suma de textos; los segundos dan metatextos. En el primer
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caso, las prescripciones tienen un caracter de autorizaciones; en el
segundo las prohibiciones. (Lotman, 1996, p.125)

En este orden de ideas, conviene observar las relaciones de signifi-
cacion a partir de los antagonismos y contradicciones, y no desde la
supuesta linealidad del discurso cultural y su manifestacion modélica
y paradigmatica; por lo que la pedagogia de la tradicién aludida se
diversifica en la practica implicita en la produccién de gramaéticas
culturales y su relacién con la macrosemiosis o referencialidad consti-
tuyente. Siendo estas gramaticas culturales los desprendimientos del
ejercicio cotidiano de una lengua que se diversifica en el habla y sus
niveles de transformacién a medida que evolucionan los espacios y
tiempos a razén de la macrosemiosis que los envuelve y contienen las
diferentes semiosis que se generan en las relaciones de significacion:

La cultura en el primer tipo distingue en calidad de principio funda-
mental la costumbre; la cultura del segundo tipo, la ley. Teniendo
conciencia de todo el grado de convencionalidad de estas denomi-
naciones, llamaremos a la primera cultura de textos, y a la segunda,
cultura de gramaticas [...] La cultura de textos no tiene la tendencia
a segregar un metanivel aparte — el de las reglas de su propia
formacion. No tiende a las autodescripciones. Pero si se introducen
reglas en ella, estas son tenidas en menor estima que los textos.
(Lotman, 1996, p.125)

Costumbre y Ley interaccionan en las definiciones de cultura de texto y
cultura de graméaticas que indudablemente establecen un proceso de
sostenimiento, que en este caso concreto he referido como pedagogia
de la tradicién, y la implementacién implicita de una serie de recursos
que permitan no la mera reproduccién del acontecimiento ancestral,
sino el establecimiento del mismo a manera de légica de sentido a
partir de diversas narrativas que desde su sincretismo crean unidades
de significacion, donde: “Las condiciones de produccién y sus Reglas

Universidad Simén Bolivar



La pedagogia de la tradicién y la construccién de imaginarios socioculturales

de generacién, permiten tratar las determinaciones discursivas relacio-
nadas con los contenidos teméaticos isotdpicos y los discursos sociales
en el marco de la semiosfera de la cultura” (Garcia, 2015, p.77).

En tal sentido, y refiriendo el modelo dialégico simétrico/asimétrico
en el contexto de la semiosfera de la cultura, por [rida Garcia, como
propuesta pedagodgica para analizar el texto filmico, retomo la funda-
mentacién pedagdgica de su aplicacion para extenderlo hacia las
nociones de pedagogia de la tradicién que se quiere puntualizar en el
presente articulo:

Es pedagdgico porque cumple con los tres niveles de conceptuali-
zaciényvalidacion que exige la pedagogia como disciplina cientifica,
segun Flérez Ochoa (1996): 1) Nivel tedrico-formal centrado en la
formacién humana como misién y principio unificador y sistemati-
zador de validacion del saber pedagdgico, Il) Nivel teérico de inter-
mediacion y recontextualizacién como método hermenéutico, que
consideran las teorias pedagdgicas particulares de la disciplina, las
estrategias de ensefanza-aprendizaje como didactica especifica
para cada ciencia, y su validaciéon en forma progresiva, a nivel
tedrico en su confrontacion con el nivel |, y a nivel empirico en su
confirmacién en la praxis o accién pedagdgica con el nivel Ill; y
Nivel Ill) constituido por la aplicacién de conceptos, su apropiacion
y su verificacion en la accién pedagdgica guiada y planeada inten-
cionalmente por la pedagogia movida por la triple tension: de los
discentes, del entorno y mundo de la vida en una semiosfera de la
cultura. (Garcia, 2015, pp.82-83)

Insistiendo en la tipificacién de la pedagogia de la tradicién, lo ancestral
convenido como base estructurante permite establecer la intrinseca
relacion entre lo histérico y lo cdédsmico a manera de conciencia
semidtica que permite el autoreconocimiento de los enunciantes y su
ubicacién dentro de los espacios enunciativos que estdn contenidos
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entre la memoria y los presentes enunciativos; la practica individual y
la practica social:

Para la cultura, que es no solo informacién potencial encerrada en
tal o cual sistema, sino también informacién real, extraida de ella
por tal o cual colectividad histéricamente dada, la estructura de
la conciencia que recibe los textos y el repertorio de los empleos
funcionales de esos textos no representaran algo externo. (Lotman,
1996, p.126-127)

De alli que todo esta implicito dentro de la cultura como un continuum
semidtico y no simples manifestaciones circunstanciales dentro del
discurso cultural, y lo que lleva contenida dentro de si una pedagogia
que garantiza la ensefianza dentro de la cultura y su dinamia a través

de tiempos y espacios:

No existen por si solos en forma asilada sistemas precisos y funcio-
nalmente univocos que funcionen realmente. La separacién de
estos estd condicionada Unicamente por una necesidad heuristica.
Tomado por separado, ninguno de ellos, tiene, en realidad,
capacidad de trabajar. Solo funcionan estando sumergidos en un
continuum semidtico completamente ocupado por formaciones
semidticas de diversos tipos y que se hallan en diversos niveles de
organizacion. (Lotman, 1996, p.22)

De esta forma la pedagogia de la tradicion diversifica el mecanismo de
la <<ensefianza>>; ensefianza que segln Lotman forma parte integral
de la cultura como un todo unificador en sus diferencias y dicotomias,
y desde esa figuracion rebasa las fronteras linglisticas y se diversifica
en lo culturolégico: “Mientras que la lingliistica estudiaria cada una de
las lenguas como un sistema aislado, el objeto de la cultorologia es
su lucha, su tensién mutua, la cultura como Unico sistema, constituido
por todo el conjunto de las interrelaciones entre ellas” (Lotman, 1996,
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p.127). Donde lo més importante es la generacién de formas simbo-
licas y de representacién que no solo estén contendidas en el discurso

como tal, sino en lo extradiscursivo.

Entonces surge la importancia de la cultura establecida en orden
simbdlico que potencia la significacion y permite reactualizarse dentro
del curso histérico: “el principio de <<ser un conjunto de textos>> o
de <<ser un conjunto de reglas>> deviene un programa culturopo-
yético latente, que ejerce una fuerte influencia en todos los materiales
que son introducidos ulteriormente en la conciencia de la colecti-
vidad” (Lotman, 1996, p.127). Por lo que se puede establecer una
relaciéon entre conciencia de la colectividad y conciencia semibtica que
involucra tanto lo individual y lo colectivo, a través de la creacion y el

discurso metafdrico.

Lo cual se relaciona con las reflexiones de Victor Fuenmayor sobre la
poiesis, una forma de educar a través de lo artistico, a través de las

formas sensibles que estan presentes en los discursos culturales:

La poiesis es un antiguo concepto que retorna en la ciencia contem-
poranea: los bidlogos la derivan hacia la autopoiesis del serhumano,
los sociélogos hacia los programas culturopoyético subyacentes
determinantes de la educacion en las culturas, los etélogos de la
comunicacion, etnoescendlogos y antropdlogos hacia las leyes
del arte como organizacién de la comunicacién cultural y humana.
(Fuenmayor produccioncientificaluz.org/index.php/situarte/article/
view/15997).

En virtud de lo anterior, Fuenmayor insiste en los niveles de creacién
del lenguaje como instrumento para educar fuera de la racionalidad
cientifica y en funcién de lo simbdlico que involucre la experiencia de

los hablantes:
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Ese paradigma concierne el educar desde el enfoque, no de laracio-
nalidad cientifica, sino de una racionalidad poética en el pensa-
miento, del desarrollo éptimo de la singularidad del individuo en
un estilo de vivir, expresarse, de amar o de pensar; del conocer los
textos de las culturas como escrituras o cédigos de un programa
culturopoyético. Las técnicas de aprendizaje deben ir acordes con
la cultura; y ademas construir puentes transculturales entre las
culturas aln las mas cerradas. Como en las artes, la educacién debe
orientarse hacia los principios artisticos comunes que se diferencian
en sus obras y realizaciones como el reflejo mismo 8 de la condicién
humana poética quien puede reunir la singularidad de los individuos
con los principios artisticos transculturales o valores compartidos
por diversas culturas postulados a su vez como principios humanos.

(Ibidem)

Por lo que los programas culturopoyéticos son subyacentes a los
procesos culturales, tal y como lo apunta Lotman, sobre ellos descansa
la organizacién de la educacién en toda cultura y la relacién entre la
cultura de textosy la de gramaticas culturales; de figuraciones del sujeto
arraigado o desarraigado de los contextos y realidades: “Asi como
existe la unidad del programa del sujeto que se autoconstruye poéti-
camente, también la cultura contiene mecanismos de autocreacién
o construccién o reconstruccién de acuerdo a su propia poética”
(Ibidem). Y, de esta manera, dentro de la denominada pedagogia de la
tradicion ingresa la creacion a manera de elemento de sostenimiento
que involucra diferentes narrativas: histéricas, sociales, culturales, y
sobre todo, miticas; que por su naturaleza misma permiten la incor-
poraciéon de lo metaférico-alegérico como forma de instrumentacion
simbdlica y creacion de espacios semidticos.

Pero ademds de esa particularidad, ingresa en este aspecto también
la corporeidad cultural a manera de referente determinante dentro de
las relaciones de produccién de sentido y significacion, donde corpo-
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reidad es sinébnimo de comunicacién, siendo el cuerpo una instrumen-
tacion signica que permite transmitir enunciados desde la alegori-

zacion del cuerpo y el referente:

Ese paso del cuerpo biolégico a la corporeidad cultural necesita
de un proceso de autoconstruccién de un espacio semidtico que
procede de lo concreto a la abstraccién donde podemos sefialar tres
tipos de aprendizajes que van del cuerpo sensorial a la abstraccion
signica: Los primeros aprendizajes son biolégicos y permanentes;
los segundos pertenecen a laimagen inconsciente del cuerpo y son
latentes; por ultimo, la semiosis del signo que instaura el dominio
de la lengua materna y el ingreso del sujeto al orden simbdlico es
una semiosis consciente donde domina la memoria semantica. El
acceso al orden simbélico no elimina los otros procesos semiéticos
que se encuentran en la memoria inconsciente del cuerpo o en

estado de latencia. (Fuenmayor, 2010, pp.25-26)

Al respecto, desde el cuerpo, como un escenario enunciativo, se crea
la conciencia semidtica que permite establecer relaciones de signifi-
cacion entre el sujeto y los espacios que lo circundan, pero ademas de
ello se crean formas comunicativas que intercalan la expresién verbal y
no-verbal, destacando los aspectos representacionales del sujeto en la
relacién comunicativa; “Y como Verbo humano estamos determinados
en el inconsciente por el significante de las letras que nombran nuestro
cuerpo” (Fuenmayor, 2010, p.36). Y, de la misma manera, proyectamos

ese verbo humano y lo transfiguramos en imaginario sociocultural.

Dentro de estas referencias al cuerpo y las relaciones de comuni-
cacioén, surge otro elemento importante, como lo es la memoria y su
capacidad de generar semiosis que permiten la reconstruccién de

sentidos, porque:
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Cuando la cultura segrega de si textos automodelizantes e introduce
en su memoria una concepcién de si misma. Precisamente en ese
estadio, ante todo, surge la unidad de la cultura. Toda cultura es
un conjunto complejo y contradictorio. El modelo de si misma de
una cultura, por regla general, segrega en ella ciertas dominantes,
sobre |la base de las cuales se construye el sistema unificado que
debe servir de cédigo para el autoconocimiento y el autodesci-
framiento de los textos de esa cultura. Para cumplir esa funcion,
la cultura debe estar organizada como una estructura sincrénica-
mente balanceada. (Lotman, 1996, pp.127-128)

En este sentido, la introduccién de la memoria dentro del autocono-
cimiento de la cultura representara la articulacion de la conciencia
semidtica que permite establecer las relaciones en la produccién de
significacién. y al mismo tiempo, permite, a partir de una relacién
conflictual, el establecimiento de diversas formas de relacion:

El conflicto entre la cultura y su automodelo puede profundi-
zarse por el hecho de que tanto el texto de la cultura como el
automodelo de esta pueden construirse con arreglo a un solo tipo
(como textos-usos o textos gramaticas) o con arreglo a diferentes
tipos. (Lotman, 1996, p.129).

En esta interrelacion se producird la dinamia de |a cultura y sus diversas
narrativas que confluyen a través del sincretismo.

Y en el caso especifico de las narraciones de tradicién oral palen-
queras, este hecho de la memoria ligado a las costumbres y la
tradicion, es elemento de vital importancia, puesto que se encuentra
en relacién con un automodelo que se yergue a manera de centro, y
en momentos, establece estas manifestaciones a nivel de la periferia,
una periferia que en ninglin momento puede considerarse exclusion,

sino mas bien, campo semidtico que entra en contradiccion con lo
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establecido y reclama su pertenecia a la macrosemiosis representada
por el Caribe colombiano . Y desde alli funciona como una gramatica
identitaria que solidifica el estamento cultural donde se circunscriben
esas manifestaciones:

Al familiarizarnos con el material histérico, nos convencemos de
que las graméticas que son introducidas <<desde arriba>> en el
sistema de la cultura en realidad funcionan en ella en calidad de
textos, las leyes emplean las costumbres [...] La ausencia de codifi-
caciones se presenta como caos solamente desde la posicién del
enfoque <<gramatical>>. En realidad, los sistemas no codificados

son tan capaces de acumular informacién social como los codifi-
cados. (Lotman, 1996, pp.131-132)

Asi que la pedagogia de la tradicion permite una revisiéon de los
procesos histéricos y gramaticas culturales desde los sistemas codifi-
cados y los no codificados; lo que posibilita el intercambio signico
entre elementos de la semiosfera. Pero ademas, y volviendo a las
nociones del cuerpo dentro del intercambio simbdlico, se considera
oportuna la mencion a las concepciones sobre la corpohistoria que
hace Luis Javier Hernandez:

Por lo tanto, La CORPOHISTORIA es la metaforizacién (lugar de
la representacién-enunciaciéon) de los cuerpos dentro y fuera de
la memoria testimonial-trascendental. Por ello, la CORPOHIS-
TORIA esté intimamente vinculada a la subjetividad, responde a
un principio subjetivo que es la base de toda construccién signica
en la relaciéon: estado del sujeto y el estado de las cosas. La subje-
tividad como el momento de la experiencia (campo platénico de
las ideas con una densidad ontolégica) donde el cuerpo se hace
imagen dentro de una memoria colectiva sometida y legitimada
por las leyes del tiempo, asegurando su permanencia icénica-ideo-
l6gica. (Herndndez, 2013, p.159)
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Y dentro de esta analogia entre cuerpo e historia es posible inferir
en las narraciones orales palenqueras el establecimiento del ritual
a manera de gramatica cultural que se hace estampa folcldrica, y
desde alli, representacion de lo ancestral que linda entre lo mitico y lo
histérico, lo subjetivo y lo colectivo; diferentes formas de articulacién y
enriquecimiento de las formas simbélicas y sus construcciones semié-
ticas que enriquecen esta tesis como propuesta de andlisis y diversi-
fican las posibilidades de interpretacion.

DE LAS GRAMATICAS CULTURALES A LAS GRAMATICAS DE LA
CREACION

Dentro de las narraciones de tradicion oral palenqueras existe una
particularidad determinante que es necesario puntualizar mediante
esta distensién entre gramaticas culturalesy gramaticas de la creacion.
Estas Ultimas parafraseadas de la conceptualizacion de George Steiner
(2001), donde reflexiona sobre las fuerzas directrices del espiritu
humano y sus relaciones con lo cientifico y lo artistico, mediante un
supuesto desplazamiento por parte de la ciencia de laliteraturay el arte
como formas impulsoras de la cultura. Por lo que estas gramaticas de
la creacion serén posibilidades de recomenzar acercamientos dentro
del discurso cultural, escenarios interminables que no prescriben con
el paso del tiempo:

La deconstruccién en las modernas teorias criticas del significado, es
exactamente eso: un «deconstruir» los modelos clasicos de significado
que asumieron la existencia de una auctoritas anterior, la existencia de
un maestro constructor. En la deconstruccién derridiana no existen ni
«padres» ni principios. (Steiner, 2001, pp.31-2)

Las gramaticas de la creacion inciden dentro de los textos a través de la
potencialidad metaférica y fuerza simbdlica de las formas discursivas.
Y especificamente se debe aclarar que no es referir solo los textos con
una intencién explicitamente artistica, sino que todos aquellos, por su
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direccionalidad y estructura, funcionan a manera de instrumentos de
creacién que conviven con los procesos histéricos y culturales. Porque
dentro de los procesos histéricos se manifiestan narrativas soportadas
en la ficcion, tal es el caso de las Crénicas de Indias, textos sopor-
tados por el impacto y la novedad, configuran una peculiaridad dentro
del relato histérico y su sujecién a los patrones de la imaginacion. E
historia y ficcion se convierten soportes articulantes de un discurso
identitario de Latinoamérica.

Y quiérase o no, han establecido un orden modelizante tanto dentro
de la historia como de la cultura que se ve reflejada en ese gran campo
semidtico que ha sido nominado bajo las nociones del mestizaje como
experiencia positiva de la cultura; “experiencia cultural positiva de la
esfera de las estructuras <<gramaticales>> (sobre la base de estas
se construye tanto el sistema de la democracia politica como todo
el progreso cientifico), y de la influencia entrépica de la costumbre”
(Lotman, 1996, p.133). Entonces lo consustancial surge dentro de lo
constituido y llega hasta permear los espacios de racionalidad, permi-
tiendo la confluencia entre lo histérico; punto de distensién encuentro.

De esta manera, las narraciones de tradicion oral palenqueras estan
sujetas a una practica pedagdgica que linda entre la conciencia
histérica y la conciencia césmica, donde es posible armonizar reali-
dades sociales, culturales y fisico-geograficas con la raigambre de
estructuras fundacionales que soportan lo ancestral, y configurar la
cosmovisién simbdlica como el gran espacio semidtico que permite la
confluencia desde las fronteras signicas. Por lo tanto, surge una parti-
cularidad interesante en cuanto a la trasmigracién de la pedagogia de
la tradicién a una pedagogia de lo simbdlico’ (Hernandez, 2015) que

1 A partir del contraste de una pedagogia de lo real y una pedagogia de lo simbé-
lico establece el discurso metaférico como posibilidad de sostenimiento de los
imaginarios socioculturales y la propuesta de una practica pedagdgica que va mas
alld de lo estrictamente inmanente. “Bajo estas circunstancias la pedagogia se
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se sustenta en el discurso metaférico que desde la intersubjetividad
vincula: sujeto, textos y contextos.

Esta particular transmigracién de la pedagogia de la tradicién al orden
simbdlico posibilita el acercamiento a las regiones del mito y la ritua-
lizacion de las formas simbdlicas, que en el caso de las narraciones
de tradicion oral palenqueras tienen una pertinencia de incalculable
valor en la construccién de imaginarios socioculturales a manera de
organizar el mundo y las realidades tanto presentes como pasadas,
a través de una rica y variable relacion de lo ancestral, mitico, ritual y
cotidiano. Esta pedagogia de la tradicion y el orden simbdlico es la
responsable de la manifestacion de los textos de tradicion oral en los
6rdenes y niveles polifigurativos del discurso cultural caribefio.

De esta manera la cultura primigenia tiene la potencialidad de regene-
rarse para asi evitar las repeticiones que la subsumen en el estatismo
y atentan peligrosamente en su sostenimiento y permanencia dentro
de los espacios semidticos:

Cuando lacivilizacién primaria formada como sistema de costumbres
se anquilosa en tal medida que su redundancia aumenta catas-
tréficamente, surge la necesidad de una autorrecodificacion que
se realiza como introducciéon de una gramética de la cultura. En
esta etapa la gramaticalidad interviene como un principio revolu-
cionador y conduce a una brusca complejizacién de la estructura
interna del cédigo de la cultura. Sin embargo, también las reglas

constituirad en una muestra de los absolutos racionales o la absolutizacién racional
de los sujetos a partir de los procesos educativos que los convertirdn en sujetos
cognoscentes de actividad practica en beneficio colectivo. En este sentido, lo
especificamente racional seguird soportando las l6gicas de sentido que se esgri-
men en las sociedades del conocimiento. Seré una pedagogia de lo real que obje-
tualiza las miradas y visiones de mundo; dejando a un lado una pedagogia de lo
simbdlico donde la imaginacion es narratizable, semiosis de un rico espacio de
representacion que coadyuva en el sujeto como catalizador y principio identitario”
(Hernadndez, 2014, p.232).
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tienden a anquilosarse. Su redundancia aumenta, y la efectividad
de la asimilacion y conservacion de la informacién comienza a
descender. [...] dentro de tal o cual ciclo cultural, la cuestion puede
resolverse por la via de la sustitucién de gramaticas, en resumidas
cuentas eso conduce a la desacreditacién del principio mismo de
la gramaticalidad. En este estadio, la irrupcion del principio textual
la construccién de la cultura aumenta bruscamente la cabida infor-
macién de esta Ultima. (Lotman, 1996, pp.135-136)

Y una de las formas de regeneracion de la cultura es la confluencia entre
lo histérico y lo mitico a través de la ritualizacion de las formas simbé-
licas, la forma de reordenar la memoria en medio de esa confluencia
entre lo individual y colectivo; entre la historia: y la cotidianidad: “En el
ritual desempena un papel fundamental la organizacién de la memoria
y el propio ritual es un mecanismo para hacer participe al individuo de
la memoria del grupo” (Lotman, 2000, p.195). Y dentro de las narra-
ciones de tradicion oral palenqueras la ritualidad es mecanismo de
integracién y generacién de nuevos campos de significacion que
permiten interconectar el pasado y el presente de la ritualizacién, y
que indudablemente estan sostenidos por una practica pedagodgica
que involucra no solamente las normas y procedimientos, sino también
los valores ancestrales que se acendran en el presente y dentro del
individuo.

Lo anterior nos lleva a entender el ritual como agente modelizador
de nuevos espacios de significacion, practica ancestral del sujeto
que permite desdoblar la lengua natural en un nuevo lenguaje, en
gramética cultural a partir de la instrumentacion de la creaciéon vy el
discurso metaférico que involucra el cuerpo a manera de espacio
enunciativo; ya que: “el ritual no esta separado de la actividad practica
y no es contrario a ella, sino que es un lenguaje en el cual el acto
practico adquiere la funcién de una conducta social” (Lotman, 2000,
p.197). Porque para Lotman todo texto es un lenguaje secundario que
permite la codificacién de lenguajes diferentes que lo diversifican, tal
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es el caso de la danza, el teatro y todas aquellas formas que agregan
la ritualidad y gestualidad a la palabra. Y de esta manera se produce
una remodiificacién que permite la incorporacién de nuevas narrativas
en un Unico todo textual.

En este punto se hace necesario hacer especial mencién aladanzay la
ritualidad unida a las narraciones orales Palenqueras, que en su redefi-
nicién cultural conservan elementos basicos y definitorios de la cultura
africana, que en el Caribe colombiano se transfigura en Afrodescen-
diente a partir de incorporaciones propias de esa region. Es asi como
estamos frente al mundo-objeto que se duplica en textos y lenguajes
profundamente complejos. Y ademds en mecanismos de expresion
signica en los que la corporeidad es un instrumento de comunicacion.
Esta duplicacién del mundo y la palabra constituyen un intercambio
simbolico enriquecedor de los discursos culturales.

En este orden de ideas, se articula la memoria colectiva dentro de
los parametros histéricos y las funcionabilidades miticas a manera de
convergencia semidtica, a través de las cuales se puede interrogar los
sistemas de representacion para determinar sus loégicas de sentido,
que, a su vez, devienen en estructuras organizadas e inciden en los
conglomerados sociales:

La esfera practica recibia una libertad considerablemente mayor,
esto es, era traducida a un lenguaje con una cantidad conside-
rablemente mayor de elementos y de posibilidades de combi-
narlos, un lenguaje a tal punto mas diferente que subjetivamente
podia ser vivenciado como no-lenguaje, es decir, como una esfera
no organizada. En cambio, el dominio del lenguaje mitoldgico se
estrechaba y adquiria una acentuada estructuralidad. (Lotman,
2000, p.201)

De esta manera, uno de los sistemas de sostenimiento de las narra-
ciones de tradicion oral palenqueras dentro de la macrosemiosis del
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Caribe colombiano es la conciencia césmica que permite el arraigo
en formas ancestrales, al mismo tiempo que incide en la espiritua-
lidad de los individuos como formas de reconocimiento personal-co-
lectivo, ya que siempre la conciencia césmica significa el rompimiento
con la temporalidad y los espacios socialmente definidos y limitados,
creando una semiosis ilimitada a partir de la imprevisibilidad,
que: puede ser descrita como el momento dindmico del aumento
semejante a una explosién que experimenta el papel de la conducta
individual (Lotman, 1996, p.195). Y de esta manera se crean formas
articulantes de sentido que tienen al eterno retorno como forma parti-
cular de superar la cronologia histérica, puesto que: “en el proceso
histérico real nunca tenemos un relevo regular, consecutivo, ritmico,
de la etapa de desarrollo dindmica (catastrofica) y las siguientes etapas
<<normadas>>" (Lotman, 2000, p.196).

Bajo esta referencia de la implosion de la cultura a través del constructo
césmico se reconstruye una singularidad simbodlica que deviene en
campo semiodtico, al mismo momento, se hace memoria que involucra
lo colectivo en: la definicién de la cultura como memoria de la colec-
tividad plantea la cuestion del sistema de las reglas semidticas con
arreglo a las cuales la experiencia de vida de la humanidad se trans-
forma en cultura” (Lotman, 2000, p.173).

Por lo tanto, la memoria constituida en texto se transfigura en cultura,
posibilitando el desdoblamiento de un lenguaje en otro, creando un
gran codigo social que traduce al lenguaje de la cultura, mientras que
esta serd el mecanismo de organizacién y conservaciéon de la infor-
macién en la conciencia de la colectividad. De este modo, “lo primor-
dialmente identitario local se hace —cultura de lo plural- a partir de la
sensibilidad trascentente (Sandoval & Hernandez, 2017, p.81).

Dentro de ese mecanismo de organizacion y conservaciéon de la infor-

macién en la conciencia de la colectividad, juega un papel funda-
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mental la pedagogia de la tradicién y su vinculacién a lo simbdlico
como forma de introducir otros modos de generaciéon de sentido y
significacion que intercalan lo cognitivo y lo sensible a manera de inter-
definicién y sostenimiento de la cultura que se redimensiona como
macrosemiosis sustentada por sincretismos y antagonismos:

Entonces surge una interrogante ;qué se puede entender como
pedagogia de lo simbdlico? Y la respuesta la traemos de la mano de
la filosofia del lenguaje, especificamente desde los postulados de
Paul Ricoeur en la Metéfora viva (2001), donde el discurso metaférico
trasciende lo literal y busca en lo extradiscursivo el orden simbdlico
que se hace objeto trascendente y desde donde el sujeto se proyecta
hacia lo colectivo a partir de una relacién intersubjetiva. Porque parado-
jicamente, en nuestras sociedades verticalmente ciertas y de compro-
bacién, el orden simbdlico de la metafora permea los discursos no-es-
téticos y deja los ambientes retéricos que la definen como recurso de
sustitucion; para convertirse en mecanismo generador de sentido y
representacion.

Y, obviamente, en estos espacios de lo simbdlico se configuran los
imaginarios socioculturales que permiten la coaliciéon entre la historia
y lo mitico, lo real y la ficcién como fronteras que homologan sentidos
y regeneran significaciones mas alla de lo estrictamente racional que,
en el caso de las narraciones de tradicion oral palenqueras, generan
verdaderas alternativas de significacién y permiten referir la articu-
lacién discursiva desde la confluencia textual y la diversidad referencial
de disimiles narrativas que se unifican en la creaciéon de gramaticas
culturales sostenidas por la creacion implicita en los mecanismos de la
narracién/imaginacion, porque indudablemente “Una frase narrativa,
por tanto, es una de las descripciones posibles de una accién en
funcion de aquellos acontecimientos posteriores que desconocian los
agentes y que, en la actualidad, conoce el historiador” (Ricoeur, 1999,
p.90).
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De alli que narrar es recontar la historia y convertirla en espacio de
reflexion, hacer de ella una reconstruccion reflexiva que posibilite el
reordenamiento de las causalidades y referencias implicitas dentro
de ella: "El hecho de contar y de seguir una historia consiste en
<<reflexionar sobre>> los acontecimientos, con el objeto de englo-
barlos en totalidades sucesivas” (Ricoeur, 1999, p.105). Y precisa-
mente a eso apuntan las narraciones de tradicién oral palenqueras, al
reordenamiento de un espacio originario en medio de una macrose-
miosis constituida por el Caribe colombiano; una forma de interaccién
signica en medio de la convergencia de textos que establecen un orden
dialogico entre lo ancestral y lo presente; la tradicion y la redimension
de esta en la dinamia cultural que se gesta a medida que convergen
los sincretismos y antagonismos.

Por todo lo expuesto, se justifica la importancia de la interpretacién
de textos como forma de indagar sobre imaginarios socioculturales,
en la creacion de: “Este mundo, que podemos considerar imagi-
nario, es presentificado por la escritura, en el mismo lugar en el que
era presentado por el habla” (Ricoeur, 1999, p.63). Es por ello que la
escritura asume el lugar del habla y el tiempo originario del texto, que
ahora surge nuevamente como légica de sentido de un acontecimiento
que es redimensionado en la conjuncién de diferentes elementos
que van desde los enunciantes, los textos, hasta los contextos de
generacién discursiva.

En funcién a lo anterior, la pedagogia de la tradiciéon y su vinculacién
con lo simbdlico dentro de la construccién de imaginarios sociocul-
turales, y especificamente, en las narraciones de tradicién oral Palen-
queras, incorpora el cuerpo, la representacién y gestualidad como
instancias enunciativas y formas expresivas que van mas alld de lo
estrictamente lexical. Asimismo, la pedagogia de la tradicion asume
la imaginacion y las formas de narrar a manera de reconfiguracién
textual-cultural:
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Aunque puede decirse que la imaginacion es el archivo del relato
de ficcién, entendiendo por <<imaginacién>>, como hemos hecho
al final de la segunda seccion del ensayo, el depdsito de las tradi-
ciones orales y escritas, la actividad imaginativa ignora la dura tarea
de tener que enfrentarse a los documentos e incluso de tener que
establecerlos en funcién de los problemas que se plantean. En este
sentido, la imaginacién no ha de tratar con <<hechos>>. (Ricoeur,
1999, p.135)

De lo que se trata es de la imaginacion como conciencia semidtica que
se yergue en espacio del autorreconocimiento del individuo desde las
esferas de si mismo y de lo colectivo, a través de una pedagogia de
la tradicién que crea los mecanismos necesarios para el sostenimiento
de las gramaéticas culturales como la corporeizaciéon de la palabra y la
semiosis generada de sentidos y significaciones, tal y como lo hacen
las narraciones de tradicién oral palenqueras en el Caribe colombiano.
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INFLUENCIA AFRICANA EN
LA MUSICA DEL CARIBE
COLOMBIANO

Erika Lara-Posada

RESUMEN

En el presente documento se realiza, desde diferentes visiones, una
reflexion sobre algunas dindmicas sonoras implicadas en la estética de la
musica caribefia, teniendo en cuenta la influencia que ha tenido Africa en la
musica del Caribe colombiano, précticas musicales que involucran ritmicas
como la sincopada, la cual encuentra en uno de sus mayores exponentes
al ba{'o como instrumento encargado de la misma. Si bien el bajo nace
inicialmente en la musica europea, posteriormente es incorporado a otros
géneros musicales, logrando ser actualmente un importante instrumento
acompanante en diferentes géneros musicales. Y aunque muchos no lo
consideren protagénico dentro del conjunto de sonoridades propias de un
ensamble instrumental aporta, sin embargo, la funcién tanto ritmica como
melddica, lo que lo convierte en un instrumento vital para el logro de una
sonoridad completa.

Palabras Clave: musica, ritmo, &frica, sincopa, caribe, bajo.

ABSTRACT

In the present document a reflection is made about the African influence
in the music of the Colombian Caribbean. From different perspectives, an
analisys is made on some sound dynamics involved in tﬁe aesthetics of
Caribgean music, those involving rhythms such as syncopation, which finds
in one of its greatest exponents the Bass as an instrument in charge of said
rhythm. Although the Bass was initially born in European music, later it is
incorporated into other musical genres, becoming currently an important
accompanist in different musical genres. And although many do not con-
sider it a protagonist within the set of sonorities typical of an instrumental
ensemble, it nevertheless contributes both rhythmic and melodic functions,
which makes it a vital instrument for the achievement of a complete sonority.

Keywords: music, rhythm, africa, syncopa, caribbean, bass

INFLUENCIA AFRICANA EN LA MUSICA DEL CARIBE
COLOMBIANO

Indagar sobre las practicas que han estado asociadas a la expresion
humana, es decir, aquellas a través de las cuales un individuo o grupo
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de individuos exterioriza todo un sentir a partir de lo que vivencia
ya sea a nivel individual o colectivo, evidencia siempre un elemento

imposible de quedar por fuera de tal reflexiéon: el musical.

Como es mencionado por Vanessa Jordan, la musica es un concepto en
constante construccion, siendo plural, heterogéneo y no homogéneo,

ni Gnico, ni absoluto, ni estatico:

La musica puede tener varios sentidos y significados que dependen
del contexto histérico, psicosocial y cultural, tanto de la musica
como de quien la aborde. Es decir, que lo que se entiende por
Musica varia segun la época, el espacio, las herramientas que se
tienen para producir musica, los musicos, las obras, la audiencia, los
hechos sociales de cada época como lo son la cultura, la economia,
la politica y la filosofia, los diferentes intereses de la comunidad, los
diferentes intereses de los individuos, las posibilidades del conoci-
miento, el avance técnico, tecnoldgico y cientifico, las dificul-
tades y limitaciones, la cantidad de universo explorado, entre otros
aspectos. (Jordan, 2015)

Por ello, aunque no pueda estandarizarse una definicién Unica de
musica, se ha coincidido con una comprensién de esta, entendida

como

Usualmente la musica se ha definido como el arte de organizar los
sonidos y silencios con sentido légico, sensible y coherente a partir
del uso de sus elementos y principios (como el ritmo, la melodia y
la armonia), los cuales han estado ligados a procesos psicolégicos
(cognitivos o del pensamiento, emocionales y comportamentales) y
socioculturales (aceptacién de la sociedad). (Jordéan, 2015)

Tal como lo mencionan Lord & Snelson (2008), la préactica musical ha

estado siempre ligada a la necesidad de la expresién humana, signifi-
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candole un leguaje a través del cual este ha podido comunicar lo méas

recéndito de sus experiencias mas intimas:

Se cree que los seres humanos se han expresado musicalmente
desde sus mas remotos origenes, ya sea cantando o tocando instru-
mentos. La musica ha estado presente en casi todas las etapas
del desarrollo humano, desde la adolescencia al matrimonio, el
nacimiento y la muerte. Ha acompafiado los rituales religiosos, el
trabajo, la danza, el ocio. (Lord & Snelson, 2008).

Independientemente de cuél sea la cultura, estas préacticas musicales
han jugado siempre un rol preponderante en el devenir de la historia
de la humanidad, pues han acompafado al hombre desde sus propios

origenes.

Lo anterior no es un tema menor, dada la importancia y necesidad
que tiene el ser humano de enriquecerse y desarrollarse a través de la
comunicacion con el otro; es en ese otro desde donde se logra devenir
él mismo; desde los distintos relatos y desde las diferentes visiones
del origen o creacién del hombre, encontraremos siempre manifesta-

ciones musicales ancestrales en todas las civilizaciones humanas:

La produccién del sonido se ha llevado a cabo mediante la voz
o mediante alguno de los numerosos idiéfonos (instrumentos
que producen el sonido por resonancia de su propio cuerpo, por
lo general al golpearlos, agitarlos o rasparlos), membranéfonos
(tambores con una membrana estirada), aeréfonos (instrumentos
de viento) o cordéfonos (instrumentos de cuerda que pueden ser
pulsados, tafnidos o martillados). (Lord & Snelson, 2008)

Con la aparicion de la grafia musical, encontramos referentes prove-
nientes de distintos lugares. Aunque podemos afirmar que ha sido la
escritura Europea la que més nos ha acercado a la literatura musical,
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existen otros referentes ligados a practicas musicales provenientes de
diversos contextos, como las procedentes del continente Africano.

Si bien, antes que llegaran los africanos ya existian musicas en América
y el Caribe, hay sin embargo fuertes defensores que afirman que los
ritmos musicales caribefios son producto del legado dejado por la
didspora africana que hace su ingreso a Latinoamérica y el Caribe con
todas sus manifestaciones culturales, sociales y rituales autdctonos.

Existen en la actualidad diversos estudios e investigaciones que nos
permiten documentarnos acerca de las influencias que histéricamente
ha tenido la musica del Caribe, principalmente desde los tiempos de
la conquista hasta nuestros dias.

Algunas de estas influencias se hacen mucho mas tangibles que otras,
ya sea por su clara presencia a nivel cultural, o por su claro mensaje
histérico de querer perpetuarse con ellas ciertas costumbres, mantener
tradiciones y propender asi por la permanencia de identidades cultu-
rales y estilos de vida particulares.

Sin embargo, es importante tener cuidado con aquellas tesis que
afirmen categdricamente acerca de cuéles han sido y siguen siendo
las influencias que ejercen un efecto importante en lo que se ha
constituido como lo que hoy conocemos como la musica del Caribe.
Porque si bien es sabido que a partir del siglo XVI la influencia de
la tradicién africana impulsé profundas modificaciones en los nuevos
ritmos y sonidos musicales, y a pesar de que hoy en dia estén ya clara-
mente identificadas algunas de las mas marcadas de estas influencias,
es también importante identificar con mayor claridad otro tipo de
elementos y factores que han ejercido impactos musicales significa-
tivos; esto es, que muy probablemente se le atribuyen mayores predo-
minios a algunas de estas influencias, como la africana, descuidando
otras que también han hecho su aporte sustancial en lo que a nivel de
la cultura musical en el Caribe se refiere.
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No es de desconocimiento para nadie que la musica del Caribe colom-
biano ha sido influenciada por una gran variedad de ritmos, que no han
sido Unicamente de origen africano —a pesar de que algunos cronistas
quieran darle mayor protagonismo a este—, sino que se han articulado
a este otro tipo de ritmos, tales como los aires indigenas y europeos,
influencias estas que innegablemente también han configurado lo que
hoy en dia se ha constituido en la cultura musical del Caribe.

Por ejemplo, si hablamos del denominado Fandango, palabra
mencionada en el Diccionario de Autoridades (un inventario del |éxico
espafol del siglo XVIIl) como “esta expresion afro-espafiola tenia
que ver con un género y una fiesta acompafiada de instrumentos
de cuerda, con las danzas y cantos aprendidos y apropiados por los
espafioles que han estado en las Indias”, como bien lo describe Garcia
De Ledn (2002, p.11), desde ese entonces fue una musica popular
de la cual se apropiaron los musicos instruidos, “todo en una conti-
nuacién de esa permanente inmersién de los colonizadores ibéricos
en las aguas erotizadas de los ritmos afro-antillanos y el mestizaje”
(Garcia De Ledn, 2002, p.11).

Se nos muestra entonces desde los inicios de la Colonia cémo los
espafioles ya se dejaban influenciar por manifestaciones musicales
exteriorizadas por los africanos, como se evidencia por ejemplo con la
calenda, una forma primigenia de la rumba afroantillana, la cual repro-
ducen a sumaneray la esparcen por muchos territorios: “Los espafoles
la han aprendido de los negros y la bailan en toda la América de igual
manera que aquellos (...) constituyendo la mayor parte de sus diver-
siones y aun de sus devociones” (Labat, 1722, citado por Garcia De
Ledn, 2002).

De igual forma, aca en Colombia tenemos, por ejemplo, el caso del
Vallenato, cuyo origen se registra en la Costa Norte colombiana,
puntualmente en la ciudad de Valledupar, donde desde los tiempos
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de la colonia, diversas dindmicas le fueron dando forma a este género,
como lainfluencia de los ritmos de los esclavos cimarrones “mezclados
posteriormente con los juglares de finales del siglo XIX e inicios del
XX, y matizados por el sonido de los acordeones que ingresaron por

"1,

1
y
que como es sabido, “sufre la influencia de ciertos aspectos melédicos

el mar Caribe, guitarras, guacharacas y la caja (tambor pequefio)

de los arhuacos y guajiros, y luego de los europeos, de estos Ultimos
con las coplas y décimas y con su aporte reciente del acordedn de
botones”?. Se logran asi identificar raices tanto europeas como
africanas y locales en dichas diferentes manifestaciones musicales:

El Vallenato es un género musical autéctono de la Costa caribe
colombiana, que en su estructura diversifica la influencia blanca,
negra e indigena; las referencialidades telluricas, cdsmicas vy
humanas que privilegian al Ser en sus diversidades y relacién con
sus contextualidades. (Sandoval & Hernandez, 2017)

Otro ejemplo es el de la Cumbia, que es una fusion de influencias
indigenas y africanas, la cual se toca con dos gaitas y una maraca,
ambas de descendencia indigena, y tambores africanos provenientes
de los descendientes de los esclavos de origen africano, que pasaron
por esta costa; melodias estas que alin son comunes en las culturas
Kogiy Cuna (...). Al pasar de los afios, la Cumbia con letras incluidas
evoluciondé al punto de incluir acordedn, y més tarde instrumentos
electrénicos y orquestaciéon completa®.

Muchos autores establecen una diferencia entre Cumbia y Cumbiamba,
o también dicen que los negros que llegaron de Africa para ser escla-
vizados trajeron consigo sus danzas y tonadas especiales y, a medida
que pasaba el tiempo, aprendieron castellano y empezaron a cantar

1 http://www.slideshare.net/dskaro/caribe
2 http://pwp.etb.net.co/fdrojas/Colombia/Origen_musica.htm
3 http://pwp.etb.net.co/fdrojas/Colombia/Origen_musica.htm
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en este idioma. Actualmente, cerca de los rios colombianos donde
se instalaron los africanos en su momento resuenan el Currulao y el

Mapalé y se baila Cumbia o Cumbiamba*.

Un ejemplo més, en donde también se nota no solo la influencia del
elemento negro, son los cantos de vaqueria o vaquerias, que se usan
para acompafiar la brega del ganado con voces, cantos o exclama-
ciones, y que ha sido una vieja tradicion entre los pobladores de las
zonas ganaderas de la costa Caribe. Esta clase de interpretaciones,
con supervivencias espafiolas en la manera como se arrastra la voz y
en los arabescos del canto, fueron adoptadas y transformadas por los

grupos de mulatos y zambos del litoral®.

Y un Ultimo ejemplo de género musical que expone la confluencia de
toda una serie de factores en nuestra actual musica del Caribe colom-
biano, es el Bullerengue, que es un ritmo ritual propio de las comuni-
dades afrocolombianas del Palenque de San Basilio, considerado
como un legado de las expresiones estéticas africanas, pero que fue
reinventado a este lado del Atléntico. Acerca de la musica de la costa

Atlantica, se dice entonces que:

Las fiestas y la musica religiosas espafola en honor de la Virgen
(La Candelaria, los Remedios, La Inmaculada), la Cuaresma, Corpus
Christi, San Juan y La Navidad, sirvieron para catequizar indigenas
y esclavos y comenzar el Mestizaje Musical, en el cual también influ-
yeron las tertulias y bailes en las casas de los espafoles acauda-
lados en donde danzas europeas cortesanas como la Gavota, el

Rigoddn, Paspiés, Pasacalle, Contradanza y populares como la

4 http://www.slideshare.net/dskaro/caribe
5 http://www.slideshare.net/dskaro/caribe
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Jota, el Fandango vy las seguidillas fueron lentamente asimiladas y
transformadas por indigenas y africanos”é.

Asi, si bien es imposible desconocer la marcada influencia que clara-
mente ha ejercido el elemento africano en la cultura del Caribe colom-
biano —siendo la mas tangible el ain intacto pueblo africano de San
Basilio de Palenque o Palenque de San Basilio, como otros lo llaman-,
es importante reconocer incluso también, que no todas las comuni-
dades afrodescendientes poseen las mismas caracteristicas. Salvedad
que nos hacen Mariano, Hernandez & Navarro cuando claramente

afirman:

Es un error pretender que los miembros de San Basilio de Palenque
por ser una comunidad de afrodescendientes tengas los mismos
rasgos identitarios de otras comunidades afrodescendientes de
Colombia. Cada comunidad tiene diferencias particulares que son
las que demarcan fronteras para permitir los sincretismos diferen-
ciadores que se forjan de manera volitiva. (2017)

AFRICA EN LA MUSICA DEL CARIBE

Si bien muchas son las maneras que tienen las sociedades de construir
una identidad que permita a sus pobladores lograr un sentido de
pertenencia a partir del cual se sientan acogidos dentro de un contexto
legitimo que les permita organizar una experiencia de vida coherente,
las préacticas musicales se constituyen en una de las formas mas signi-
ficativas con la que individuos y comunidades hacen reconocimiento
de dicha identidad, en la medida en que el arte en general, y la musica
en particular, se vuelven elementos catalizadores que nos permiten
comprender hechos no solo individuales, sino también culturales,
histéricos, sociales, econdmicos, etc.

6  http://www.todacolombia.com/folclor/musica/musicacolombiana.html
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Teniendo en cuenta la ubicacién geogréfica de lo que hoy recono-
cemos como el Gran Caribe (desde lo insular hasta lo continental), ha
sido claro que su posicién como corredor de intermediacion territorial
permitié el ingreso de toda una gama de influencias provenientes de
varias latitudes, y con ellas, la llegada de distintos discursos, ritmos
y voces que a lo largo y ancho del territorio han cobrado diversos
sentidos para sus habitantes.

Tal como lo expresa Lopez (2003), durante la colonizacién, fueron
principalmente las Islas de Cuba y Haiti las que mayor peso tuvieron
como colonias, siendo Haiti la colonia francesa mas rica y productiva
del Caribe por un largo tiempo:

Cuba era el asiento mas importante de la corona espafiola en la
zona (...) por las fuertes inyecciones de esclavos que recibieron:
surgi6 desde alli un sinndmero de ritmos y bailes relacionados con
la plantacién, la religion, las luchas y el entrenamiento que fueron

difundidos por las otras colonias caribefias.

En este orden de ideas, encontramos distintas practicas musicales
dependiendo de cada uno de los territorios caribefios, entre ellos, por
ejemplo, para el Caribe Hispano: La Salsa (Puerto Rico), el Merengue
y la Bachata (Republica Dominicana), el Konpa dirék (Haiti), el Zouk
(Martinica y Guadalupe). Por el lado del Caribe francéfono tenemos: El
Calypso, el Steelbandy el Socca (Trinidad y Tobago). Y para el Caribe
angloparlante: El Reggae y el Dancehall (Jamaica).

Todas las anteriores manifestaciones musicales, que abarcan tres
diversas areas del Gran Caribe, si bien estan claramente diferenciadas
por las distintas experiencias coloniales (Francia, Inglaterra y Espafia),
evidencian también patrones musicales y culturales similares, con
procesos socio-histéricos parecidos, donde es evidente y predomi-
nante la presencia africana, es decir, creada por negros, pero presen-
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tando algunos procesos de evolucién, reapropiacién, legitimacion y
difusion para poder ser recibida, apreciada y transformada en la regién.

Todo lo anterior, nos permite observar la importancia y los distintos
significados que ha tenido la musica desde la época de la esclavitud
hasta nuestros dias, pues la tradicién musical caribefia ha sido fuerte, lo
cual remite inmediatamente a dichos tiempos de la didspora africana.

AFRICA EN EL CARIBE COLOMBIANO

Palenque de San Basilio es un corregimiento del municipio de Mahates,
en el departamento de Bolivar, Colombia. Se encuentra ubicado en las
faldas de los Montes de Maria, a 50 km de la ciudad de Cartagena de
Indias. Tiene una poblacién de aproximadamente 3.500 personas y
limita con los corregimientos de Malagana, San Cayetano, San Pablo
y Palenquito.

El pueblo fue fundado por esclavos fugados principalmente de
Cartagena de Indias en el siglo XVl y liberados por Benkos Bioho. El
aislamiento les ha permitido mantener la mayoria de las tradiciones
culturales africanas en Colombia (musica, practicas médicas, organi-
zacion social, ritos funebres, etc.), y ain mas, han desarrollado una
lengua criolla, mezcla del espafiol con las lenguas africanas originarias
(el palenquero). Debido a sus caracteristicas Unicas en su historia,
formacion, cultura y lengua, el Palenque ha sido declarado por la
Unesco como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad. San
Basilio de Palenque es considerado el primer pueblo libre de América.

San Basilio de Palenque es un territorio ubicado en medio de las
estribaciones de las faldas de los Montes de Maria, al que llegaron
algunos esclavos a refugiarse como consecuencia de un proceso de
resistencia y fuga (...) Fue el lugar perfecto para los esclavos, que
cansados de su situacion decidieron emprender un nuevo camino,
lejos del poder avasallador de los espanoles. (Navarro, 2017)
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En San Basilio de Palenque se encuentran los africanos que se
escaparon en la época de la conquista o colonia, y alli todavia se
conservan algunas tradiciones como el lenguaje, la comida, el baile y,
por supuesto, la musica.

Asi, habiéndose conservado ademas del idioma, en el palenque
también se conservé la musica africana y la tradicional forma de fabri-
cacién de instrumentos para interpretarla, como tambores (los mas
conocidos son: el pechiche, el bongé, la timba, el bombo, el llamador
y el alegre), la marimbula y las maracas.

En estos instrumentos se tocan los ritmos de Bullerengue sentado,
la chalupa, el son de negros, la chalusonga, que es la mezcla de la
musica del continente africano con algunos estilos del Caribe insular
y la imitacion de estos Ultimos en los instrumentos del palenque, y el
son palenquero, que es el formato del son cubano traido por los traba-
jadores cubanos a los ingenios azucareros en el Caribe colombiano y
durante el siglo XX, que se fusiond con la musica de la region’.

AFRICA EN LA MUSICA DEL CARIBE COLOMBIANO

De los géneros musicales sobre lo que quizas es posible decir que
responden estrictamente a la influencia africana, pueden mencionarse:
Los cantos de Lumball, que es una ceremonia de caracter funebre y
ritual que se realiza con ocasién de un velorio. La evocacién del muerto
se hace rememorando los origenes africanos de la comunidad, en
particular Angola, |a tierra natal de muchos de los primeros cimarrones
fundadores del palenque. Y el Mapalé, que conserva caracteristicas
musicales tipicamente africanas que mantienen caracteristicas de sus
tradiciones. En su version mas antigua, el Mapalé fue un toque de
tambor que solo servia para bailar®.

7 http://www.colombia.travel/es/turista-internacional/actividad/
atracciones-turisticas-recomendadas-informes-especiales/san-basilio-de-palenque

8 http://www.slideshare.net/dskaro/caribe
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Y es que la musica africana tiene unas caracteristicas propias que la
hace claramente distinguirse del resto. Estd caracterizada principal-
mente por ser musica sincopada, aunque ello no nos faculta para
afirmar que la sincopa sea originaria de territorio africano. Africa es
una regidn bastante extensa y no todas sus culturas son iguales. Las
tribus africanas son muchas. Y si asociamos la musica africana con
ritmos sincopados, de entrada tendriamos que preguntarnos a qué
partes del Africa nos estariamos refiriendo.

RITMOS SINCOPADOS

Dado que la parte de la musica escrita es la que nos revela por
comprensién que hay sincopa (porque para que haya sincopa debe
haber una distincién entre “un dary un alzar”, como dicen los italianos,
oun “Ictusy el levare”, o un tiempo y a tiempo), para poder hablar del
origen de la sincopa, tendriamos mas bien que remontarnos a hablar
del origen de la humanidad, pues la musica siempre ha estado ligada
al hombre, es algo que siempre ha estado alli, ya sea a través de sus
practicas culturales o sociales. Desde cualquier punto de vista que
se quiera tomar, la sincopa ha estado ligada al hombre, entonces, al
hablar de su origen, tendriamos que situar también espacios geogra-
ficos, y no podriamos asegurar que el origen de la humanidad haya
sido en Africa.

Aunque la musica africana se caracteriza por tener ritmos sincopados,
esto es, acentuar tiempos débiles o en lugar de los fuertes, aventurarse
a afirmar que la sincopa tiene sus origenes en Africa seria bastante
atrevido. El uso de la sincopa es comun en todo tipo de musica. Estilos
como el jazz y la musica africana y caribefia hacen un uso extenso de
ella. Asi que, no es que la musica africana en si misma sea sincopada,
sino que se caracteriza por tener sincopas, no siendo los Unicos
ritmos que contengan tal caracteristica; porque, por ejemplo, dos
grandes pedagogos europeos, Zoltan Kodaly y Béla Bartok, hingaros,
hicieron sus investigaciones como nacionalistas, a finales del siglo
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XIX y principios del siglo XX, y se hallaron con la sorpresa de que las
melodias que cantaban unas ancianas en las aldeas de la época tenian
mucha sincopa, encontrdndose asi con compases no convencionales,
lo que hoy en dia se denomina la “amalgama ritmica”.

Existen dos ritmos tradicionales caracteristicos africanos que han
llegado hasta nuestra sociedad contemporanea, como es el Hightlife
y el Soukous. El primero registra haberse originado en Ghana, aproxi-
madamente en la década de 1960, extendiéndose hasta la Sierra
Leona y Nigeria, y a otros paises de Africa Occidental hacia el final de
esa década. Es un ritmo muy popular en Liberia y la mayor parte de
los paises angléfonos de Africa Occidental. El Soukous (derivado del
francés secouer, que significa “moverse”), también conocido como
Lingala o Congo, y antes como rumba africana, fue originalmente
el nombre de un baile popular en los Congos; es decir, es un tipo
de musica que se origina en los dos paises antiguamente llamados
Congo belga y Congo francés, por los afios 30 y comienzos de los
40, y a finales de los 60, donde se bailaba con una version africana de
la rumba cubana. Aunque el género era inicialmente conocido como
rumba (a veces como rumba africana), el término “soukous” se utiliza
mas para referirse a la rumba africana y a sus posteriores desarrollos.
Estos dos ritmos fueron las bases de un género tipicamente atribuido
a nuestros compositores del Caribe colombiano, quienes los utilizaran
como referentes en la creacién de un ritmo que en la Costa conocemos
con el nombre de Champeta o Terapia.

Todas estas anteriores cuestiones resultan ser bastante polémicas,
dado que nunca una influencia se da pura y sola; es decir, todo esta
ligado. Lo que si podemos afirmar con mayor claridad es que hoy en
dia, tal como conocemos la llamada musica del Caribe, estd influen-
ciada ya por nuestra propia cultura caribefia, sin desconocer todos
aquellos ritmos y melodias provenientes de todo el entramado socio-
cultural que traen consigo las migraciones que se asentaron en la Gran
Cuenca del Caribe, provenientes desde distintas latitudes del planeta,
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asi como también se nos es permitido reconocer instrumentos como
los de percusion y el bajo eléctrico como los que mayormente asumen
los ritmos sincopados en nuestra musica del Caribe.

En todo el territorio del Gran Caribe hay mucha musica que tiene bajo
sincopado, tales como el Reggae, el Socca; la musica salsa en general,
que tiene su origen en el Son Cubano también tiene esas caracte-
risticas. Pero debemos aclarar que la incursién del bajo como instru-
mento musical no data de mucho tiempo atras en la historia.

EL BAJO

En el siglo XVIl'y XVIII, cuando se comenzé a trabajar el Contrapunto en
Europa, ya se hablaba de bajo continuo o de la linea del bajo cifrado.
Y habia de hecho una linea bastante clara, la cual era la base de la
progresién armonica, al igual que el bajo cuando se utiliza moderna-
mente. Asi, en la musica del Caribe hay muchos ritmos, siendo uno
de sus mas caracteristicos el sincopado que, aunque podria tener su
origen en la musica africana, no nos faculta para desconocer la auten-
ticidad de otros ritmos que pudiesen haber hecho presencia en el
Caribe antes de la didspora africana.

El bajo es un instrumento que se incorpora en la orquesta tradicional
europea y se desarrolla después del Barroco, cuando el gran virtuoso
Joan Sebastian Bach comienza a trabajar con e
uso de la viola Da Gambay la viola Da Bracchio (o de brazo).

|II

Temperamento” y el

La viola Da Gamba es un instrumento musical perteneciente a la familia
de los cordéfonos de arco. Esta provisto de trastes y fue muy utilizado
en Europa entre finales del siglo XV'y las Ultimas décadas del siglo XVIII.
Era un instrumento que se utilizaba con el fin de crear ciertos acompa-
fiamientos, pero se establece ya en la orquesta sinfénica después del
Renacimiento. Antes, el bajo no era visto como un instrumento muy
atractivo, aunque tenia su tradicion en las érganas del siglo VIII, IX'y X
con las dos escuelas de los Leoninos y los Perotinos.
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Por su parte, la viola Da Braccio o de brazo es el nombre con el que
se denominé en ltalia a la viola de arco, la cual se apoya en el pecho
o en el hombro para diferenciarlo de la viola Da Gamba (en espafiol
‘viola de brazo" el primero y ‘viola de pierna’ el segundo). Se utilizd
este término sobre todo en la musica renacentista y barroca italiana.

Fue en el siglo XV donde se encontré la evidencia més antigua de la
existencia de un instrumento perteneciente a la familia de estas violas,
siendo considerado el antecesor mas parecido al contrabajo actual.
La mayoria de estas viola-bajos o violones contaban con seis cuerdas,
aunque se dice que eran también comunes en esa época los bajos de
3 cuerdas; usaban diferentes afinaciones y sus dimensiones variaban
desde el tamafio de un cello actual hasta dimensiones mas grandes,
como las del contrabajo de hoy.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, podemos decir que no necesa-
riamente la ritmica sincopada en la musica la asume el bajo, ya que, a
nivel universal, quien define las lineas de la sincopa es normalmente
toda la percusién, en casi todos los géneros.

CONCLUSION

Aunque algunos autores consideran que es posible documentar clara-
mente la influencia africana en la musica del Caribe colombiano, como
también en la ritmica y la métrica de las canciones, ello puede tornarse
en una tarea no tan facil, si no se realiza con la rigurosidad cientifica que
ameritan este tipo de estudios etnograficos, en donde son de diversa
indole las variables implicadas, y a las cuales se les debe ofrecer el
mayor cuidado en cualquier tipo de interpretacién que se haga.

Haciendo reconocimiento a toda la riqueza musical contenida en
los ritmos, melodias y demas elementos musicales tradicionalmente
africanos —pues sin ellos claramente la musica del Caribe colombiano
que disfrutamos hoy en dia no tendria sus caracteristicas tipicas que
la hacen tan atractiva—, considero, sin embargo, que para comprender
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el desarrollo musical del Caribe colombiano es necesario tener en
cuenta todos y cada uno de los momentos histéricos y aconteci-
mientos, condiciones sociales a partir de las cuales se ha venido confi-
gurando un tejido cultural del Caribe colombiano, dado que al estar
situado geogréficamente a orillas del mar Caribe, dicha ubicacién nos
hizo receptores de todo tipo de tradiciones culturales, costumbres y
habitos que tienen toda la posibilidad de entrar a nuestro contexto —a
través de todos los medios de transporte existentes, fluvial, maritimo,
aéreo, etc.—, para quedarse; aspecto este que nos advierte sobre el
riguroso cuidado a tener en cuenta al momento de realizar cualquier
tipo de afirmacion o interpretacion sobre las influencias culturales con
las que se ha enriquecido la musica del Caribe colombiano; de esta
manera poner el valor merecido a cada una de las practicas sonoras

autéctonas de cada regidn.

Por ejemplo, al hablar de Africa, no debemos remitirnos exclusiva-
mente al tambor o la conga; o para el caso nuestro del Caribe colom-
biano, al alegre, al llamador (la tambora fue la imitacién que hicieron
nuestros aborigenes de los instrumentos utilizados en las bandas
europeas militares, al igual que con el pito atravesa’o y la flauta

traversa).

Tal como fue expresado por Navarro y Juliao (2017), en el caso de la
practica coral -y que yo agregaria en toda practica musical-, la impor-
tancia de esta no radica en la musica misma, sino por la experiencia
que reproduce, es decir, “en el habito de reunirse, de crear lazos
afectivos, canales de comunicacion, espacios de socializacién e inter-

Ill

cambio personal”. En este mismo sentido, afirman que: “En la medida
que la musica se coloca en disposicién de las necesidades sociales,
logra ganar acogida en el entorno, se vuelve imprescindible, y se
desarrolla bajo alguna racionalidad, garantizando asi, su sostenibi-

lidad”. (Navarro & Juliao, 2017)
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La conclusion es, entonces, no perder nunca de vista aspectos tales
como el origen de la humanidad misma, asi como el rol jugado por la
posicion geografica de las distintas civilizaciones y los contextos histo-
ricos, sociales y culturales en los que estas se han desarrollado; porque
la mUsica nunca ha estado desligada del ser humano ni de su origen, la
musica siempre ha estado alli, y su significado nunca ha sido absoluto
ni estatico; siempre ha estado en constante construccién. Los primeros
instrumentos musicales encontrados fueron hechos principalmente
con huesos, maderas y arcillas, que datan desde el Paleolitico (piedra
antigua), el periodo mas largo de la existencia del ser humano; como
bien lo registra Jordan (2015):

Se supone que la musica al ser un producto cultural y por lo tanto,
una creacién humana (con posible inspiracion divina), comparte
sus origenes con el dominio de la voz humana, cuando se tuvo la
consciencia de como prolongar y elevar los sonidos, cuando el ser
humano tuvo la intensiéon de comunicarse y cuando comenzé a vislum-
brarse el lenguaje, ya que se concibe a la voz humana como el primer
instrumento musical. Igualmente, se considera a la percusién corporal
(golpes en el cuerpo), como uno de los primeros instrumentos
musicales y a los sonidos del entorno como una fuente de inspiracion.

Asi, tal como lo mencionan Navarro y Juliao (2017), la musica debe
ser vista “como una parte esencial en la configuracién de los aspectos
sociales, una practica en la que la sociedad se crea y recrea a cada
instante” (Ochoa, Santamaria & Sevilla, 2010, citado por Navarro y
Juliao, 2017).
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REPERTORIO ACADEMICO
DEL CARIBE COLOMBIANO:
PATRIMONIO EN PELIGRO

Angela de Jesus Marin Niebles

PRELUDIO

Para iniciar este articulo se realizard una aclaracién de términos con el

fin de precisar el objeto de estudio de esta investigacion.

En el campo musical, lo habitual es utilizar la palabra ‘repertorio” para
hacer referencia al conjunto de obras que interpreta un musico o
ensamble. No obstante, al revisar este vocablo en el Diccionario de la
Lengua Espafiola, se encuentra como segunda acepcion la siguiente:
“coleccién o recopilacion de obras o de noticias de una misma clase”
(Real Academia Espafiola, 2014). Bajo estos planteamientos, en este
trabajo se usa repertorio para indicar un grupo de composiciones y
arreglos que tienen los siguientes elementos en comun: 1) son acadé-
micas y 2) han sido creadas por musicos oriundos o que desarrollaron

su vida musical el Caribe colombiano.

Ahora bien, ;qué se debe entender por académico en este contexto?
2

La expresion ‘académico’ es utilizada por Ortega Ricaurte (1979) para

explicar la produccién de “<maestros o conocedores del oficio>, es

decir, por quienes después de largos afios de estudio han logrado

perfeccionarse en las instituciones especializadas en la ensefianza

del arte musical” (p.52). Las elaboraciones tedricas de Lerman (2007)

Universidad Simén Bolivar



Ensamble Cultural del Caribe

coinciden con lo expuesto, cuando anota: “la musica académica suele
tener mayor grado de elaboracién” (p.23). Atendiendo a las defini-
ciones presentadas, en esta investigaciéon se emplea ‘académico’
para designar las obras musicales creadas bajo normas especializadas
de composicién; por tanto, las creaciones musicales resultado de la
aplicacion de herramientas compositivas de tipo arménico, melddico
y de forma, entre otras, son denominadas en esta investigacion como

Repertorio Académico.

La ubicacién del Puerto de Cartagena de Indias como punto de
entrada para el pais, convierte a esta ciudad en lugar de llegada y
asentamiento de los musicos profesionales europeos (Mufioz Vélez,
1994 Stevenson, 1964); en consecuencia, la musica académica en esta
regién empezé a desarrollarse desde la Colonia y con la actividad del
organista Juan Pérez Materano (Ingram Jaén, 2002; Mesa Martinez,
2013; Pardo Tovar, 1959; Stevenson, 1964). En esta época, la creacién
e interpretacién de obras musicales seguia el estilo reinante en el viejo
continente (Lorenzo Quiles & Cardenas Soler, 2010; Mesa Martinez,
2013); especialmente, la polifonia renacentista espafiola interpretada

en las Catedrales de Sevilla y de Toledo (Barriga Monroy, 2006).

Hacia mediados del siglo XIX, Cartagena de Indias conté con una
Sociedad Filarménica. Posteriormente, durante la transicion al siglo
XX, se fundaron los primeros establecimientos de educacién musical:
el Instituto Musical de Cartagena en 1889 y la Academia de Musica
del Centro Artistico del Atlantico en 1905 (Mesa Martinez, 2013). Estas
instituciones tuvieron un papel importante en la actividad musical
académica, impulsando la organizacion de recitales y conciertos de
musica de camara, sinfonica, épera y ballet, entre otras. El Centro

Artistico del Atlantico da origen al Conservatorio de Musica del
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Atlantico y, posteriormente, a la Escuela de Bellas Artes de Barran-
quilla (Marin Niebles, 2017).

Como parte de su actividad musical, los compositores comenzaron a
visibilizar las sonoridades tradicionales colombianas, emprendiendo
un recorrido en el que el Nacionalismo tuvo cada vez mas fuerza
(Duque, 1984; Zapata Cuencar, 1962). Por esta razoén, la primera mitad
del siglo fue revestida por excelentes obras académicas, que incluyen

obras sinfénicas, concertantes y de cdmara.

METODO

Las propuestas investigativas vinculadas a la creacién se han estado
consolidando durante los uUltimos veinte afos, buscando proponer
lineas de trabajo més coherentes con la naturaleza practica de la
actividad artistica. En este sentido, estas poseen como elemento en

|u

comun el “hacer de la produccién creativa en artes el centro del trabajo
investigador y que este sea reconocido y validado por los organismos
de gestion de la educacion superior” (Lépez-Cano, 2015). Bajo estos
planteamientos, se observan esfuerzos mancomunados por generar
métodos de comunicacién y divulgacion de resultados, propios de
las Artes (Molté Doncel, 2016; Zaldivar Gracia, 2006); con estos, el
artista podra desarrollar investigaciones tomando como fundamento

su practica creativa.

En el marco conceptual antes planteado, la investigaciéon que se
adelanta se materializa con una practica artistica concreta. El proceso
de indagacion, recoleccién de datos, anélisis e interpretacion se pone
al servicio del Arte; siendo de gran utilidad para la comprensién de
las realidades musicales que se sucedieron en los primeros periodos

histdrico-culturales.
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Teniendo en cuenta lo anterior, la investigacion se plantea desde el
enfoque cualitativo, puesto que permite “identificar la naturaleza
profunda de las realidades, su estructura dindmica, aquella que da
razén plena de su comportamiento y manifestaciones” (Martinez
Miguélez, 2006, p.148). El método utilizado es el etnografico, debido
a que se desea hacer un dibujo o representacion de un repertorio
musical emblematico para la regién Caribe y el pais. En tal sentido,
este método “se centra en el estudio de un grupo de personas que
tienen algo en comdn, sea un grupo en un aula escolar, un sitio de
trabajo, un barrio, una comunidad, entre otros” (Gurdidn-Fernandez,
2007, p.160).

A partir de lo mencionado y siguiendo las elaboraciones tedricas de
Lépez-Cano (2014), este proyecto se sitla como una investigacion
artistica en el &mbito documental, concebida para generar practica en
las artes musicales y para registrar, documentar, recolectar y reactivar
la produccién musical de los compositores objeto de estudio. La
poblacién incluye a los compositores académicos del Caribe colom-
biano, la muestra integra veinticinco musicos que han sido identifi-
cados a partir de la revisién de documentos y otras fuentes de infor-
macién. En este sentido, se estructura un proyecto investigativo para la
practica artistica (Borgdorff & Schuijer, 2010), que utiliza como técnicas
de recoleccién de informacién la busqueda bibliografica, la entrevista

a profundidad, el anélisis documental y la practica musical.

LOS COMPOSITORES

Como se ha mencionado, el nimero de compositores que se han
identificado en el &mbito de la musica académica, en el momento de
escritura de este articulo, asciende a 25. De estos, veintiuno nacieron
en el Caribe colombiano; los restantes desarrollan o desarrollaron su

produccién musical en esta regién (Tabla 1).
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Tabla 1: Compositores de musica académica en el Caribe colombiano

N° Compositor

1 Honorio Alarcdn Pérez (Santa Marta, 1859 — Bogotd, 1920)

2 Manuel Dolores Alvarez Giraldo (Barranquilla, 1864 — Diciembre, 1929)
3 José Fortunato Saenz (Ciénaga de Oro, 1867 — 1944)

4 Manuel Ezequiel De la Hoz Ariza (Barranquilla, 1885 — 1976)

5 Diego De Castro Ochoa (El Carmen, 1880 - 4?)

6 Pedro Alvarez (Barranquilla, 1881 - 1943)

7 José Maria Emirto De Lima y Sintiago (Curazao, 1890 — Barranquilla, 1972)
8 José Francisco Sojo Palacio (Barranquilla, 1894 - ;? 1961)

9 Angel Maria Camacho y Cano (San Estanislao, 1901 — Barranquilla, 1993)
10 Pedro Biava Ramponi (Roma, 1902 — Barranquilla, 1972)

1 Guillermo Espinosa Grau (Cartagena, 1905 — Washington DC, 1990)
12 Adolfo Mejia Navarro (Sincé, 1905 — Cartagena, 1973)

13 Luis Eduardo "Lucho" BermUdez Acosta (El Carmen, 1912 - Bogota, 1994)
14 Hans Federico Neuman Del Castillo (Barranquilla, 1917 — 1992)

15 Jaime Ledn Ferro (Cartagena, 1921 - ;7 2015)

16 Raul Enrique Mojica Mesa (Lagunita, 1928 — Bogota, 1991)

17 Rafael Campo Miranda (Soledad, 1918)

18 Alberto Carbonell Jimeno (Barranquilla, 1932)

19 Francisco Delelis Zumaqué Gémez (Corozal, 1945)

20 James Harley Schutmaat Loew (Medellin, 1946)

21 Daniel Adaulfo Moncada Salazar (Barranquilla, 1951)

22 Rafael Campo Vives (Barranquilla, 1952)

23 Guillermo Carbd Ronderos (Barranquilla, 1963)

24 Francisco Lequerica Otero (Montreal, 1978)

25 Cristian Renz Paulsen (Barranquilla, 1982)

Fuente: Construccién de la autora

De los anteriores compositores, unos han sido mas prolificos que
otros, siendo algunos nombres méas conocidos en el campo de la
musica popular: Angel Maria Camacho y Cano, Luis Eduardo “Lucho”
Bermuldez y Rafael Campo Miranda. El 68 % nacié en la primera mitad
del siglo pasado, abriendo puertas y asentando caminos para los que

llegarian después.
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De manera general, los estilos musicales que han abordado transitan
desde el Nacionalismo, incursionando algunos en el Impresionismo,
avanzando algunos por el Jazz, hasta sumergirse en las versatiles
sonoridades de las vanguardias.

Varios tuvieron la oportunidad de completar o complementar su
formacion en el extranjero: Honorio Alarcon, Manuel De la Hoz, Angel
Camacho y Cano, Guillermo Espinosa, Adolfo Mejia, Jaime Ledn, Radl
Mojica, Francisco Zumaqué, James Schutmaat, Daniel Moncada, Rafael
Campo Vives, Guillermo Carb6 y Cristian Renz. De igual manera, han
compuesto obras para diversos formatos instrumentales en los que se

incluyen las voces y coros.

En la Escuela de Bellas Artes de Barranquilla’ estuvieron Pedro Biava,
Hans Neuman, Alberto Carbonell, Daniel Moncada y James Schutmaat
y, actualmente, labora el compositor Guillermo Carbd; por su parte,
“en el Instituto Musical de Cartagena estuvieron Adolfo Mejia, Jaime
Ledn, Francisco Zumaqué y Francisco Lequerica” (Nordmann Aguilera,
2017, p.43).

LA PROBLEMATICA

En el dmbito de la musica académica, el Caribe colombiano posee una
produccién importante. Al analizar la informacién sobre los musicos
colombianos de los departamentos de la costa atléntica recolectada
por Zapata Cuencar (1962), puede observarse nombres de composi-
tores que —desde las Ultimas décadas del siglo XIX- iniciaron un lento
pero firme camino hacia el nacionalismo, creando e interpretando
obras en las que cada vez hay mayor aparicién de los ritmos tradicio-
nales; por lo anterior, este repertorio se constituye en un hito musical
para el pais.

1 Hoy Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Atlantico.
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Sin embargo, muchas de estas composiciones se hallan practica-
mente en el olvido y, en varios casos, desaparecidas. Para las nuevas
generaciones son desconocidas las obras de Angel Maria Camacho y
Cano, primer musico colombiano en grabar los aires del Caribe fuera
del pais (De la Espriella Ossio, 1997) y escritor de la Colombiafonia,
pieza orquestal inspirada en diversos ritmos del pais, partitura que
hoy se encuentra lastimosamente perdida. Asimismo, no han tenido
la oportunidad de escuchar Pequena Suite del maestro Adolfo Mejia,
compositor que incluyé la Cumbia en el repertorio sinfénico naciona-
lista (Mesa Martinez, 2013) o, en el caso de los estudiantes de musica,
interpretar las obras sinfénicas del maestro Luis Eduardo “Lucho”

Bermudez.

Bajo estas consideraciones, diversas obras embleméticas del reper-
torio académico del Caribe colombiano estén el peligro de extincién,

siendo las causas mas relevantes las que se describen a continuacioén:

1. Hay manuscritos extraviados, en mal estado o sin digitalizar:
A principios del siglo XX, la constante era que los compositores
realizaran su labor creativa a mano; por tal razén, muchas de
las obras musicales se encontraban en manuscrito. Algunos de
los musicos fueron descuidados con su produccién, como es el
caso del maestro Angel Marfa Camacho y Cano, quien perdié
muchas de sus obras por desorden y un incendio (Torreglosa
Tabares, 2014); otros fueron quedando en el olvido por haber
cultivado aires musicales como el vals, bambuco o danzén, entre
otros (Zapata Cuencar, 1962); este es el caso de musicos como
Manuel Dolores Alvarez Giraldo, Diego de Castro Ochoa y José
Fortunato Saenz. En este sentido, al cambiar el gusto musical de
la sociedad estas composiciones dejaron de escucharse, que-
dando su conservacién en manos de familiares y amigos o per-
diéndose definitivamente.
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2. No hay grabaciones que las mantengan vivas en la memoria:
Los equipos de captura de audio surgieron a finales del siglo
XIX; en Estados Unidos se concentraron los principales sellos
discograficos de América, especialmente en Nueva York. Por
este motivo, los compositores debian viajar al pais del norte
para grabar sus obras. Esta oportunidad se le presenté solo a
algunos, y correspondia —principalmente-a la musica popular. El
primero y quien mas grabé fue Angel Marfa Camacho y Cano2;
luego, aparecen nombres como Emirto De Lima3, Adolfo Mejia4
y Pedro Biava5. En consecuencia, los discos que se conseguian
eran escasos, ademas de ser articulos importados (Gonzélez
Henriquez, 1988).

En la actualidad, son contadas las obras que han sido grabadas en
estudios profesionales o, en vivo, durante conciertos. Se han identi-
ficado grabaciones del repertorio académico de: Emirto De Lima,
Pedro Biava, Adolfo Mejia, Hans Neuman, Jaime Ledn, Radl Mojica,
Francisco Zumaqué y Guillermo Carbd; sin embargo, no abarcan
la totalidad de sus obras, quedando todavia muchas por llegar al
formato digital. Lo anterior puede ser una de las razones por las cuales
la musica académica del Caribe colombiano no es programada con
regularidad en emisoras culturales, usada como apoyo en los medios

visuales o transmitida por otros medios de comunicacion.

2 Grabd mucho de su repertorio popular con los sellos Victor y Brunswick Records
de 1923 a 1930 (Packard Humanities Institute, National Endowment for the Huma-
nities, & William R. Moran Fund for Recorded Sound, 2016b).

3 Realizé dos grabaciones con el sello Victor en 1925 (Packard Humanities Institute,
National Endowment for the Humanities, & William R. Moran Fund for Recorded
Sound, 2016c¢).

4 Grabd tres obras instrumentales, una en 1925 y dos en 1930 (Packard Humanities
Institute, National Endowment for the Humanities, & William R. Moran Fund for
Recorded Sound, 2016a).

5 Grabo tres obras entre 1928 y 1929 (Packard Humanities Institute, National Endow-
ment for the Humanities, & William R. Moran Fund for Recorded Sound, 2016d).
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Vale la pena agregar que, recientemente, Gloria Bermudez -hija del
maestro “Lucho” Bermldez- ha estado tocando puertas de orquestas
sinfonicas para grabar los mas de 120 arreglos inéditos y originales
para Big Band y Orquesta sinfonica de su padre, sin obtener éxito
hasta donde se tiene conocimiento. Todo lo expuesto impide que
mucho del repertorio académico del Caribe pueda trascender en el

tiempo y fijarse en la memoria de los colombianos.

3. No hay suficiente investigacion o divulgaciéon de resultados
investigativos: Como se ha mencionado, el nimero de compo-
sitores que hasta ahora se ha identificado en el contexto de esta
investigacion asciende a veintiseis; en la medida que se profun-
diza en la temética, este nimero aumenta. De estos musicos, diez
han sido tomados como objeto de estudio en trabajos de grado,

tesis doctorales, documentales, libros y catdlogos (Tabla 2):

Tabla 2: Investigaciones y otros documentos sobre el objeto de estudio

Tipo Compositor(es) Titulo Autor (a/es/as) Ano
Pedro Biava Pedro Biava Ramponiy Hans
Federico Neuman del Castillo.
Tesis Dos figuras representativas Yamira Rodriguez 2010
doctoral Hans Neurnan del Arte Musical en la Region Ndrez

Caribe colombiana. Cuba:
Instituto Superior de Arte.

La cancidn artistica latinoa-
mericana: identidad nacional,
performance practice y los
Jaime Ledn mundos del arte. Tesis docto-
ral. Universidad Complutense
de Madrid (http://eprints.sim.
ucm.es/22624/1/T. f4567.pdf)

Contextualizacién de la
peﬂjeﬁa suite de Adolfo
Mejia. Universidad Nacional de F do Mauri
Adolfo Mejia Colombia (http://www.bdigital. g—:‘rr;)an OL aurt- 2015

unal.edu.co/49564/1/fernan- | ©© arma tozano
domauricioparralozano.2015.

pdf)

Antologia de obras para
. clarinete de musica andina
Trabajo de Adolfo Mejia colombiana: analisis y reco-
mendaciones interpretativas.
Universidad EAFIT

Tesis

Patricia Caicedo
doctoral 2013

Serrano

Trabajo de
Maestria

Jaime Uribe 2010

Maestria Espitia
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Tipo Compositor(es) Titulo Autor (a/es/as) Ano
) Obra musical del compositor
Trabajo de Angel Maria Angel Maria Camacho y Cano. | Natalia Torreglosa 2014
pregrado | Camachoy Cano Corporacién Universitaria Tabares
Reformada.
Legado r}?usical del maestt;o
. James Schutmaat Loew, Obra .
Trabajodde JamesLSchutmaat compositiva y profesional. VeJreng Xerren'a, 2014
pregrado oew Corporacién Universitaria ose Anaya
Reformada.
Emirto De Lima,
Angel Camacho
y Cano, Adolfo
Mejia, Pedro
Biava, Guillermo
Espinosa, Hans Compositores de Musica J L d
Trabajo de Neuman, Jaime Académica en el Caribe orge Leonardo
b ’ . . . Nordmann 2017
pregrado Ledn, Radll colombiano. Linea de Tiempo Acuilera
Mojica, Fran- 1890-1990. gu
cisco Zumaque,
James Schut-
maat, Guillermo
Carbd, Francisco
Lequerica
%sblla musica uréa glaridad I I )
inefable. Universidad Nacional | Galina Likosovay
Documental Hans Neuman de Colombia-Sede Medellin otros. 2002
(http://youtu.be/wJPxv6S-Dql)
Viajero de mi mismo. Univer-
. sidad Nacional de Colom- Galina Likosova y
Documental Adolfo Mejia bia-Sede Medellin (http:// otros. 2009
youtu.be/2ZMJIZKLwmE)
Hanﬁ Federico Neumg? del
Castillo. Personaje emblema- - .
Documental Hans Neuman tico de la mUsica clasica del Yamlr’a\leSnguez 2016
Caribe colombiano. Barranqui- unez
lla: Universidad del Atlantico.
Compositores colombianos .
) . ' Instituto Colom-
Catélogo Pedro Biava viday obra, Bogot: Gente biano de Cultura 1992
Nueva - Centro de Documen- - Coleultura
tacion Musical. ultu
Emirto de Lima (1890-1972)
. . . Antologia: pasillos, danzas .
Catalogo Emirto De Lima cancionges. olombia: Fundg— Ellie Anne Duque 2001
cién de Musica.
. Retratos de un compositor: . -
Catélogo ;Lamnglsﬁcé) Francisco Zumaqué. Banco de Elisa é;cihr;egas 2014
9 la Republica.
| Vik()ia y okéra de Gluillermo X
Articulo . . Carbdé Ronderos. El Artista, 2, Martha Lucia
cientifico Guillermo Carbé 98-104 (http://www.redalyc. Barriga Monroy 2005

org/pdf/874/87400208.pdf)
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Tipo

Compositor(es)

Titulo

Autor (a/es/as)

Ano

Libro

Radl Mojica

El nacionalismo renovador de
Raul Mojica Mesa. Bogota:

Carlos Barreiro
Ortiz

1983

Centro Colombo-Americano.

Hans Federico Neuman Del
Castillo. Vida y recopilacién
transcrita de su obra (1917-
1992). Msica para voz y piano.
Barranqwlla niversidad del
Atléntico.

Yamira Rodriguez

Libro Hans Neuman Nifez 2014

Hans Federico Neuman Del
Castillo. Recopilacion transcrita
de su obra (1917- ’1992)
Mdsica de cdmara, musica para
coro y musica para orquesta.
Barranquilla: Universidad del
Atléntico.

Yamira Rodriguez

Libro Hans Neuman Nufez 2014

Fuente: Construccién de la autora

Como se ha mostrado, es insuficiente la investigacion sobre el reper-
torio académico del Caribe colombiano. La tendencia de los trabajos
es la de abordar los aspectos biogréficos, recopilar y clasificar sus
obras y —en algunos casos- efectuar analisis musical y grabaciones. Por
otro lado, estos trabajos investigativos deberian ser motivo de mayor
divulgacion, para evitar el que sean archivados, quedando en estan-
terias como objetos de museo.

Es importante aclarar que es posible encontrar datos de varios composi-
tores en Internet; no obstante, las paginas web existentes no los abarcan

a todos, y en la mayoria de los casos solo presentan datos basicos.

4. Las ediciones y publicaciones de las obras son escasas: Una
fuente importante de informacién es el Centro de Documenta-
cion Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia. Alli se puede
encontrar manuscritos, libros, grabaciones, programas de mano
y catdlogos, entre otros documentos. Al hacer un rastreo en su
base de datos, se aprecia que son pocas las obras que han sido
editadas con miras a disponerlas al publico para su interpreta-
cion; estas, pertenecen a un grupo pequefio de compositores:
Adolfo Mejia, Hans Neuman, Jaime Ledn y Emirto De Lima.
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Tomando como ejemplo este Ultimo compositor, Duque (2001) realizé
una antologia de sus obras, en la cual presenta un listado. Al revisar los
afos de edicién, se encuentra que la mas reciente corresponde a 1940,
lo que permite presuponer que hace méas de 60 afios que no se edita la
musica de este flamante compositor; lo anterior, permitiria evidenciar
la necesidad de aumentar las ediciones y publicaciones de este reper-
torio, favoreciendo la inclusién de estas obras en los planes acadé-
micos de los programas musicales a nivel superior. De esta manera,
se facilita la consecucién del repertorio por parte de profesores y
estudiantes de musica, como lo afirma la profesora Mercedes Guevara
en el documental Hans Federico Neuman del Castillo. Personaje
emblematico de la musica clasica del Caribe colombiano, producido
por Rodriguez Nufez (2016).

Por otro lado, las ediciones y publicaciones existentes no son facilmente
accesibles, debido a que se encuentran en medio impreso; en este
sentido, el interesado en este repertorio debe desplazarse a Bogota

para obtenerlo o comprarlo si se encuentran volimenes disponibles.

5. Son pocos los estudios especializados del repertorio acadé-
mico en mencidn: Esta causa es un apéndice de la ausencia de
investigaciones; pues, el deseo de analizar estilistica y morfo-
|6gicamente una obra musical tiende a originarse mientras se
cursa un posgrado. En el transcurso de esta investigacion, solo
se han encontrado este tipo de estudios en piezas destacadas
de Adolfo Mejia, como lo son la Pequefia Suite® y Acuarela’.

6 Parra Lozano, F. M. (2015). Contextualizacién de la pequefia suite de Adolfo Mejia.
Trabajo de grado de Maestria. Universidad Nacional de Colombia. Recuperado de
http://www.bdigital.unal.edu.co/49564/1/fernandomauricioparralozano.2015.pdf

7 Uribe Espitia, J. (2010). Antologia de obras para clarinete de musica andina colom-
biana: analisis y recomendaciones interpretativas. Trabajo de grado de Maestria.
Universidad EAFIT. Recuperado de https://repository.eafit.edu.co/bitstream/
handle/10784/1453/UribeEspitia_Jaime_2010.pdf?sequence=1
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CONCLUSIONES

La musica académica en el Caribe colombiano ha jugado un papel
importante en el desarrollo musical de la regién. Desde la llegada
de Juan Pérez Materano en el siglo XVI, toda una serie de compo-
sitores e intérpretes —algunos oriundos otros no de este territorio—
han impulsado la formacién de musicos cuya produccién artistica ha
impactado las précticas tradicionales, populares y —por supuesto- las

académicas.

A pesar de que el Caribe se inserta en el mundo musical desde la
Colonia, son pocas las obras académicas —procedentes de esta zona-
que se conocen. En este sentido, muchas de estas obras son un
patrimonio en peligro, con un insigne valor cultural, pero que tienen
décadas sin escucharse o interpretarse, quedando paulatinamente

relegadas.

Hay nombres de compositores conocidos mayormente; entre ellos,
Adolfo Mejia, Pedro Biava, Hans Neuman, Raul Mojica y Angel Maria
Camacho y Cano. No obstante, hay varios compositores de los cuales
se tiene menos o ninguna memoria en el Caribe. Este es el caso de
Guillermo Espinosa Grau y Jaime Ledn Ferro, quienes poseen entradas
en compilaciones o diccionarios importantes a nivel mundial, pero

muy poco en las bases de datos nacionales.

Todo este panorama trae como resultado la pérdida progresiva o
iremediable de piezas musicales de gran relevancia, la falta de recono-
cimiento de los compositores, el desconocimiento de sus obras por el
publico en general, la dificultad para conseguir, escuchar o descargar
el repertorio para su estudio e interpretacion. Por tales razones, mucho
del repertorio académico del Caribe colombiano estd practicamente

en el olvido.
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El rescate de este repertorio es necesario en el contexto de preservar

un tesoro musical nacional, dando reconocimiento a sus artifices. Por

tanto, la recuperacién del repertorio académico de los compositores

del Caribe colombiano es una necesidad, en el contexto de favorecer

el conocimiento de la vida y obra de sus creadores, divulgando e inter-

pretando su repertorio.

Bajo los anteriores planteamientos, la investigacion que se esta adelan-

tando plantea como propuestas las que se relacionan a continuacion:

1.

ahkhwbd

10.

Recuperacion y reactivacion del repertorio académico de los
compositores objeto de estudio.

Digitalizaciéon de manuscritos.

Andlisis estilistico y morfolégico de las obras.

Edicion y publicacion del repertorio recuperado.

Interpretacién de las obras en eventos locales, regionales y
nacionales.

Grabacion de las composiciones.

Creacién de un repositorio digital pdblico para facilitar el acceso
a las obras.

Divulgacion de los resultados investigativos por medio de la
radio.

Propiciar la inclusién del repertorio académico en los planes de
estudio universitario.

Creacién de una Cétedra de Estudios sobre el repertorio acadé-

mico del Caribe colombiano.
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PEDRO BIAVA RAMPONI: UNA
VALIOSA CONTRIBUCION AL
PATRIMONIO CULTURAL DE LA
HISTORIA MUSICAL CLASICA DEL
CARIBE, COLOMBIA Y EL MUNDO

Yamira Rodriguez Nufez

RESUMEN

En este trabajo de investigacidn se presenta el perfil de la vida y obra del
maestro italiano Pedro Biava Ramponi, radicado en la ciudad de Barran-
guilla desde el afio 1926 y fallecido en 1972. Se resalta su legado artistico

esde sus diversas facetas como pedagogo, instrumentista (clarinetista),
director de orquesta y compositor. Respecto a esta Ultima, se presenta una
perspectiva del analisis musicolégico de una parte de su obra. También
se destaca su valiosa contribucion a la formacién musical de discipulos
que bajo su batuta se convirtieron en personalidades representativas de la
musica de la regién Caribe colombiana.

Palabras clave: legado artistico, director de orquesta, pedagogo,
compositor.

ABSTRACT

This research project presents the profile of the life and work of the Italian
master Pedro Biava Ramponi, based in the city of Barranquilla since 1926
and died in 1972. His artistic legacy is highlighted from his various facets as

edagogue, instrumentalist (clarinetist), conductor and composer. Regard-
ing the latter, a perspective of the musicological analysis of a part of his
work is presented. It also highlights his valuable contribution to the musical
formation of disciples who under his baton became representative person-
alities of the music of the Colombian Caribbean region.

Key Words: artistic legacy, orchestra director, pedagogue, composer.
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INTRODUCCION

Pedro Biava Ramponi nacié en Roma (ltalia) el 11 de junio de 1902;
llega a Barranquilla (Colombia) el 11 de agosto de 1926, a la edad de
24 anos. Desembarco en el muelle de Puerto Colombia, en el piréscafo
Macoris y muere el 16 de junio de 1972, en esta ciudad que lo acogié
como hijo adoptivo’. El limitado estado del arte de la vida y obra
del maestro, asi como la escasa interpretaciéon de sus obras, consti-
tuyen para la autora, las motivaciones para la realizacion del presente
trabajo. El apelativo de “Maestro de Maestros” asignado por varios de
sus discipulos? confirma la justificacion del desarrollo de esta investi-
gacion, en la cual se presenta la contribucion de Biava en sus diversas
facetas y su impacto dentro del &mbito musical clasico de la regién

Caribe colombiana.

Una vez iniciado este nuevo trabajo sobre el maestro, fue impor-
tante constatar el estado actual de su obra, para lo cual se consul-
taron documentos antes publicados y de ellos se tomd en especial la
obra transcrita en el reciente libro digital “Pedro Biava Ramponi: vida,
recopilacion y transcripcion de su obra (1902-1972). Musica para Voz y
Piano y Msica para Piano (Rodriguez, 2017, pp.41-105).

En este contexto, la pregunta problema que se pretende responder
es jCuales fueron los aportes de Pedro Biava Ramponi a la cultura
musical regional y nacional colombiana, enmarcados en las diversas

facetas de su desempefio artistico?

Para dar respuesta a este interrogante, se debe lograr el siguiente
objetivo general: valorar la transcendencia de Pedro Biava Ramponi,

1 Entrevista al historiador Alfredo de la Espriella, Barranquilla, Colombia, afio 2011.

2 Entrevista a Miriam Pantoja, Barranquilla, Colombia, 2011. Soprano dramatica, dis-
cipula del maestro Pedro Biava Ramponi. Maestra en la Catedra de Canto en la
Facultad de Bellas Artes, de la Universidad del Atlantico (1955-1983).
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en el escenario del arte musical regional y nacional colombiano, en
su interrelacion con el contexto socio-musical de la época, desta-
cando su labor como pedagogo, instrumentista, director de orquesta
y compositor. Los respectivos objetivos especificos son: contribuir, en
el contexto de la historia del arte de Colombia, a la consolidacién del
patrimonio cultural, a través del estudio y publicaciones escritas de la

vida y obra del maestro; y poner en escena su creacién musical.

METODOLOGIA

En este trabajo se usaron los métodos de investigacién tedricos y
empiricos, a partir de los cuales se realizaron anélisis cuantitativos y
cualitativos de la informacién recolectada para alcanzar los objetivos
de la investigacion.

Los métodos tedricos utilizados fueron: el anélisis y la sintesis, el histé-
rico-légico para la conformacion del estudio de la historia de la vida
y obra.

Los métodos empiricos usados para recoger y procesar informacién
fueron las entrevistas abiertas y estructuradas. Estas Ultimas se reali-
zaron a personas que conocieron y convivieron con el maestro, tales
como: Miriam Pantoja, Alberto Carbonell® y su hijo Pedro.

De la aplicabilidad de las entrevistas fue posible recolectar infor-
macién de alta confiabilidad, y los manuscritos y las obras ya trans-
critas y publicadas de sus composiciones musicales. Este estudio
proveera recursos bibliogréficos tanto a investigadores como a intér-
pretes. Considerando que es trascendente el anélisis de los factores

histéricos, sociales, econémicos y culturales que incidieron en la vida

3 Alberto Carbonell, Director de Coro, discipulo de los maestros Pedro Biava (1946-
1948 en las materias musicales generales y la orquesta filarménica y el Coro del
Maestro. Hasta que muere el maestro) y Hans Neuman (1942-1945- Coro infantil).
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y obra del maestro; en relacién al segundo paradigma, se aplicé el
método de investigacion-accion y el biogréfico.

En el analisis especifico musicolégico de una parte de su creacién
musical, también se tuvo en cuenta la utilizacién de conceptos y
términos referidos a los medios expresivos, el estilo y el género. Como
modelo se eligi6 el expuesto por las maestras Lucia Rodriguez y Blanca
Cilia R. Martinez (en Tema Introduccién al Analisis como Disciplina
Cientifica, (1990). Entre las categorias que ellas plantean se tomaron:

forma, factura, armonia, melodia, metrorritmo, agdgica, y dindmica.

RESULTADOS Y DISCUSION

La grandeza intelectual y artistica de Biava gestaron a lo largo de su
vida una amalgama de virtudes que cristalizaron en multiples facetas.
La interaccién entre estas, estructurd una auténtica contribucién a la

musica clasica colombiana.

Biava: su faceta como pedagogo

Podemos iniciar planteando que, al arribar los musicos italianos a la
ciudad de Barranquilla, Colombia, ellos fueron para la escuela de Bellas
Artes y su Conservatorio de Musica creado afios mas tarde, en 1939,
por el gobernador Joaquin Lafaurie, quien fue de lo gestado todo
un movimiento importante para el quehacer musical de su tiempo, y
que fue de gran trascendencia como escuela hasta la actualidad. El
mayor exponente de este importante acontecimiento para la ciudad y
la region lo fue el maestro Biava. El se desempefié como docente de
diversas areas en esta institucién, llegando a realizar una destacada

labor que tuvo su mayor esplendor como director del Conservatorio.

Fue un educador que formd a un gran nimero de musicos, como lo
fueron Lucho Bermudez, Pacho Galén, en el ambito folclérico-popular,

asi como Hans Federico Neuman del Castillo, Miriam Pantoja, Alberto
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Carbonell, las pianistas Delia Donado Dominguez, Marta Emiliani
Zureb, Julita Consuegra Cervera, Fidelita Herrera Diaz, entre otros, en
el desempefio clasico. Es importante destacar como el maestro entregd
a sus discipulos con “gran dedicacién y empefio”* todos los conoci-
mientos adquiridos en ltalia, dejando con su labor cémo pedagogo
un trascendental legado musical para la ciudad, la regién y Colombia;
con la formacién de un gran nimero de profesionales que tuvieron una

brillante vida musical.

Una de las labores a resaltar como maestro resulté la motivacién que
daba a sus estudiantes para que realizaran sus propias composiciones y
arreglos musicales utilizando elementos nacionales, en particular ritmos
folcléricos, en formatos orquestales, para que fueran presentados en
los grandes escenarios de conciertos. Una muestra de ello fue la obra

Colombiafonia No. 1 de Camacho y Cano®.

Otro elemento a destacar en esta labor fue la vinculacién de los musicos
regionales a las agrupaciones musicales creadas por el maestro, como
fueron: el Cuarteto de Cuerdas del Conservatorio, mas tarde, Orquesta
Filarménica de Barranquilla y la Compafiia de Opera de Barranquilla.
En ellas realizaba una especie de talleres formativos interpretando
entre el repertorio, seleccionado obras creadas por sus estudiantes.
Esto motivaba constantemente la formacién musical profesional en la
ciudad y contribuyé al perfeccionamiento constante de sus discipulos.

De ahi que, se pueda plantear que esta labor desempenada fue de gran

4 Entrevista a Alberto Carbonell, Director de Coro, discipulo de los maestros Pedro
Biava (1946-1948 en las materias musicales generales y la orquesta filarménica y
el Coro del Maestro. Hasta que muere el maestro) y de Hans Neuman (1942-1945-
Coro infantil).

5 Entrevista a Miriam Pantoja, soprano dramaética, jubilada de la Universidad del
Atlantico, discipula del maestro Pedro Biava.
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relevancia en la ciudad de Barranquilla, en la regién y para Colombia;

dejando un importante legado que llega hasta la actualidad.

Como dijera su discipula Miriam Pantoja:

Fue un maestro excepcional, fue un verdadero maestro, disfrutaba
trasmitiendo sus conocimientos musicales que eran vastisimos
y los dominaba a la perfeccién. Era un excelente pedagogo. Su
trato era muy gentil, paciente, amable para con los estudiantes y
se le recuerda como un maestro querido por cada discipulo, sin
duda se le puede otorgar el calificativo de: “Maestro de Maestros”,

apelativo que le daban sus discipulos®.

Mas tarde, fueron sus estudiantes quienes dieron sus ensefianzas a las
nuevas generaciones, y aun en la actualidad se muestran en la ciudad
los conocimientos dejados por el maestro Biava en docentes que
recibieron clases como discipulos de él, y que dictan materias en la
actual Facultad de Bellas Artes, dejando en el transitar de los afios un
legado importante para la ciudad, la region y el pais.

Biava: su faceta como instrumentista (clarinetista)

El maestro inicié el estudio de la musica desde temprana edad en el
Conservatorio de la Academia Nacional Santa Cecilia de Roma’ (una
de las instituciones musicales méas antiguas del mundo, fundada en
1585), en especial del clarinete, bajo la tutoria del maestro Luberti;
quien se desempend como instrumentista-clarinetista de la famosa
orquesta italiana que tuvo su trabajo bajo la direccién del gran
maestro Arturo Toscani. Toda su formacién estuvo bajo la tradicién
musical europea, y ademés de su maestro, fue siempre guiado por su

6 Ibidem.
7 https://es.wikipedia.org/wiki/Academia_Nacional_de_Santa_Cecilia
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hermano Angelo Biava Ramponi, importante timbalista de la Orquesta
Sinfénica de Roma, quien siempre noté el talento musical de su
hermano Pedro. Es esta la razon por lo cual, al llegar a Barranquilla
en el afo 1926, ya el maestro venia con un excelente desarrollo como
intérprete, ejerciendo esta labor en las salas de cine mudo que tenian

los hermanos Didoménico en el Teatro Colombia.

Es importante resaltar que, durante los afios 1928 y 1929, también
ejercié su labor como clarinetista de la Banda Nacional de Bogot3,
bajo la direccion de José Rozo Contreras, donde interpreté adapta-
ciones musicales de formato operatico. Méas tarde, en el periodo de
1945-1955, participd en los Festivales Musicales del Centro Artistico
de Barranquilla, ocupando un papel protagénico como solista-clarine-
tista en la Orquesta Filarmoénica de Barranquilla, dirigida por Joseph
Matza, ejecutando el Concierto para Clarinete en La mayor, K.622,
de Wolfgang Amadeus Mozart. Asimismo, fue primer clarinete de la
Orquesta del Ballet Ruso®.

También trabajé como intérprete, en ocasiones; en las agrupaciones
creadas por él: Orquesta Filarmdnica de Barranquilla, Compafiia de
Opera de Barranquilla y el Cuarteto de Cuerdas del Conservatorio, y
aunque fue lo menos relevante dentro de sus facetas, podemos decir
que como intérprete participd en diversos conciertos nacionales e

internacionales.

Otro instrumento ejecutado por el maestro fue la viola, con la cual
integré y dirigié el Cuarteto de Cuerdas del Conservatorio de la
Escuela de Bellas Artes. En 1946 tuvo una destacada participacion
como violista junto al arpista espafol Nicanor Zabaleta, interpretando

diversas obras del repertorio universal, para este formato grupal. Cabe

8 Ibidem.
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mencionar, que, durante su desempefio profesional en la Escuela de
Bellas Artes, Biava también ejecutd el piano, acompafiando a sus
estudiantes, y participando en formatos de duos, trios y cuartetos para

piano y cuerdas

Por otra parte, fue un excelente saxofonista, por lo que integré
orquestas de musica popular, como la Orquesta Jazz Band de Luis
Felipe Sosa, que le permitié participar en escenarios internacionales,

viajando a Panama y Venezuela’.

El dominio de varios instrumentos lo destacé entre los musicos contem-
poraneos, y logré sin duda un mejor manejo en la direccién orquestal
que desempefié durante todo su quehacer artistico. De ahi que, dice
su discipula Miriam Pantoja: “Su instrumento era el clarinete, pero
como buen director de orquesta y compositor interpretaba perfecta-

mente varios instrumentos, vientos, cuerdas, percusion”'°.

Biava: su faceta como director de orquesta

Fue su labor mas significativa, con la creacién de tres agrupaciones: la
Orquesta Filarménica de Barranquilla (1941), la Compafia de Opera
de Barranquilla (1943) y el Cuarteto de Cuerdas del Conservatorio
(1943)"", como ya se mencionaron anteriormente, y que llegaron a
tener el mas alto nivel artistico en su época, y que auln en la actualidad

se recuerdan por sus discipulos.

También fue director de la Banda de Musica de la Policia Departa-

mental, donde remplazé a al maestro Luis F. Sosa, trabajando por

9 Entrevista realizada a su hijo, Pedro Biava, Barranquilla, 2016.
10 Entrevista realizada a la discipula del maestro, Miriam Pantoja, Barranquilla,
Colombia, 2011.

11 Mariano Candela, articulo: Pedro Biava Ramponi, Centro Cultural, Barranquilla,
dltima actualizacién 15 de noviembre de 2002. http://www.oocities.org/athens/
agora/8197/HV/Pbiava.html.
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dejar a Barranquilla un legado de orquesta y patrimonio de una cultura

musical digna de su talento'?.

Consciente de que estaba iniciando y liderando un espacio para la
difusién y formacién de la musica sinfénica en el Caribe colombiano,

consideraba que en

...un pais como Colombia, en especial la ciudad de Barraquilla,
al no tener tradicidon musical sinfénica, debian crearse concursos
especialmente de musica nacional, teniendo como finalidad la
creacién de una literatura musical propia. No es poner limitacién a
la creacién musical sino explotar la enorme riqueza temética de la

musica folclérica del pais'.

Es de esta manera, como el maestro Pedro Biava tuvo claridad en los
principios y lo que se proponia lograr con su trabajo como director
de la Orquesta Filarmoénica de Barranquilla; estos fueron expuestos
en diversas entrevistas que concedié en aquellos afios. La Filar-
monica representaba “... la conquista definitiva de un ambiente moral

17

superior”, a la vez que Biava tenia claro que “...el arte debe ejercer

una alta funcién social pues es el gran educador de los pueblos”™.

Por estos afios, que el maestro se desempefiaba como director de
la Orquesta Filarmonica, también creé la Opera de Barranquilla. Con
este nuevo desafio se propuso acometer un reto ain mayor, puso a
prueba el talento de los artistas regionales. Con ellos, llevé a escena

dos grandes 6peras del clasico Verdi: Rigolettoy La Traviata. Para ello,

12 Entrevista realizada al historiador Alfredo De la Espriella, Barranquilla, Colombia,
2011.

13 Entrevista realizada a Pedro Biava (hijo), 2016.

14 Mariano Candela, articulo: Pedro Biava Ramponi, Centro Cultural, Barranquilla,

dltima actualizacién 15 de noviembre de 2002. http://www.oocities.org/athens/
agora/8197/HV/Pbiava.html
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contd con la direccién escénica del gran baritono Paco de la Riera, y
la participacion de solistas como Tina Altamar, Rosita Lafourie, Anita

Zabarain y el Coro de la Escuela de Bellas Artes.

Mas tarde, las dificultades econémicas impidieron continuar con esta
empresa operética en el teatro “Centro Artistico”, cosa que siempre
entristeci6 mucho al maestro Biava. La Orquesta Filarménica de
Barranquilla y la Opera de Barranquilla fueron siempre el motor de
la existencia de Pedro Biava. Cuando la orquesta comenzé a decaer,
también comenzo su decaimiento fisico. Ya desde el principio, cuando
se presentaron los primeros abandonos oficiales, alertd sobre esta
pérdida para la ciudad. Asi lo dejé entrever al periédico El Nacional, el

26 de noviembre de 1953, al denunciar “la apatia oficial”™®.

Ademas de la excelente tarea sinfénica, es importante resaltar que
el maestro Biava dirigi¢ la Banda Departamental de la Policia, fue
fundador de la Orquesta de Jazz de “Emisoras Unidas” y director
artistico de “La hora del Colombianismo”, que dirigia Rafael Pacheco
Marquez y ademés, realizé una importante labor participando como
director de la Orquesta que llevara a cabo en esa época todas las
veladas solemnes de la coronacién de las Reinas del Carnaval, evento
que hoy llega a ser declarado por la UNESCO como Patrimonio

Cultural Inmaterial de la Humanidad'®.

Biava: su faceta como compositor

En esta labor profesional, el maestro no solo se entregé a componer
sus obras y a realizar sus arreglos musicales, sino que motivé perma-

nentemente a sus estudiantes para que tomaran elementos nacionales

15 Entrevista realizada al historiador Alfredo De la Espriella, Barranquilla, Colombia,
2011.

16 http://www.carnavaldebarranquilla.org/declaratoria-unesco/

Universidad Simén Bolivar



Pedro Biava Ramponi: Una valiosa contribucién al patrimonio cultural
de la historia musical clasica del Caribe, Colombia y el mundo

colombianos, en especial en el tratamiento metrorritmica e hicieran
sus propios ejercicios de composicién, que en algunos casos llegaron
a ser obras de gran valor y proyeccién, dado que uno de sus objetivos
principales en este desempefio, segun sus discipulos, era explorar
en la riqueza folcldrica del pais, combinandola con rasgos de los
elementos europeos de las cuales recibié su formacién en ltalia para
llevar la creacién a los escenarios en formato orquestal clasico.

Para conocer sobre su trabajo, se realiza a continuacién un analisis
musicolégico de una parte de su creacion.

Analisis musicolégico

En cuantoasucreacion, abordé diversos formatos. Obras para orquesta
sinfénica, obras para orquesta sinfénica con voz (voces) solista (s) y/o
coro, obras para orquesta de salén sola, obras para orquesta de salén
con voz (voces) solista (s) y/o coro. MUsica de camara: obras para trio
de cuerdas, obras para cuarteto de cuerdas, obras para cuarteto de
maderas, obras para agrupaciones mixtas; obras para un instrumento:
obras para piano y obras para voz y piano (ver al final catdlogo de sus
obras).

En sus obras estan presentes los marcados entonativos que transitan
desde el clasicismo, hasta llegar al impresionismo, detectando en su
creacién rasgos caracteristicos de los periodos clésico, romantico e
impresionista. Lo clasico en especial se puede observar en la organi-
zacién formal, en la factura y en la textura, como se muestra en la

figura No 1:
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Figura 1: Sonata en la Mayor (fragmento)- Pedro Biava Ramponi (obra
creada para instrumento solo: piano, muestra influencia del clasicismo).
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En cuanto al acercamiento al romanticismo, se identifica en las
armonias, la amplitud de registros, la pedalizacion. Esto se puede

observar en las Figuras 2y 3.
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Figura 2: Mi tristeza es como un Rosal Florido - Pedro Biava Ramponi (obra
creada para voz y piano que muestra influencia del romanticismo en las
armonias empleadas, presentado una similitud en especial a los lideres de
Schubert)
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Secreta Isla
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Figura 3: Secreta Isla - Pedro Biava Ramponi. (obra creada para piano,
donde se muestra con claridad la influencia dela armonia utilizada en el
periodo roméntico)

Adicional a lo arriba citado, la influencia del impresionismo se
manifiesta en los permanentes contrastes dinamicos y en la agdgica,
(en los cambios de tempo durante la obra y en especial en el juego
de cambio de compases que dan libertad al intérprete al ejecutar su

creacion). Esto se puede observar en las Figuras 5, 6 y 7.
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Figura 5: Promesa - Pedro Biava Ramponi (obra creada para voz y piano
que muestra influencia del impresionismo en cuanto a los contrastes dina-

micos: p, cresc, mf.
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Secreta Isla - pag, 2
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Figura 7: Secreta Isla - Pedro Biava Ramponi (obra creada para piano
que muestra influencia del impresionismo en cuanto a la agdgica con los
cambios de tiempos, en especial el cambio de tempo: Rall, Tempo |, Rall un
poco
Por otra parte, en las obras del maestro se muestra un marcado interés
por fusionar a este transito desde el clasicismo, pasando por el roman-
ticismo hasta llegar al impresionismo junto a los elementos ritmicos
colombianos que muestran un particular estilo de composicién. El
ejemplo mas significativo lo constituye su obra Fantasias de Motivos
Colombianos, donde resalta esta combinacién entre el estilo europeo

con los elementos ritmicos nacionales. Cabe resaltar que con esta obra

Yamira Rodriguez Ndfiez




Ensamble Cultural del Caribe

el maestro obtuvo el Primer Premio de Composicion en el Concurso
Fabricato en la ciudad de Medellin - afo 1951" (Ver Figuras 7 y 8).

Fantasia de Motivos Colombianos

He Tt

Timp.

Vin T

Vin. 11
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ve. | ERE =
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Figura 8: Motivos colombianos. Compases del 30-36)
Otro ejemplo importante a mencionar donde se muestra la conju-
gacién antes planteadas entre los elementos tipicos de la musica
clasica europea y lo representativo de lo nacional colombiano, en
especial en cuanto al tratamiento del metrorritmo, lo constituye la
obra para piano Aire Criollo (Ver Figura 9).

17 http://barranquillabicentenario.blogspot.com.co/2012/08/algo-sobre-pedro-bia-
va-en-barranquilla.html
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Aire Criollo

Pedro Biava Ramponi
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Figura 9: Aire Criollo (obra para piano). Muestra de elementos nacionales,
en combinacién con armonias tipicas del romanticismo en especial en este
fragmento
Junto a su labor creativa, el maestro también se desempefié como
arreglista de obras que serian funcionales para ser interpretadas en las
agrupaciones que liderd, en particular en la Orquesta Filarménica de
Barranquilla, mostrando una especial capacidad para adaptar obras
que pudieran ser ejecutadas en este formato grupal y que resaltaran el
valor de la creacidon en la regién. Lamentablemente, no se cuenta en la
actualidad con manuscritos donde se pueda visualizar esta anécdota
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contada por su discipula Miriam Pantoja'®. Sin embargo, como ya se
menciond antes, motivaba a sus estudiantes para que contribuyeran
con la creacién musical nacional, con obras como Colombiafonia
No. 1, de Camacho y Cano; Guabina Riberefa, de Cipriano Guerrero,
y Concertino para Trompeta, de Nelson Garcia'.

CONCLUSIONES

Se puede decir entonces que el talento artistico de Biava se desarrollé
en multiples facetas que se interrelacionan profundamente. Estas lineas
de trabajo mostraron sus capacidades como pedagogo, instrumentista,
Director de orquesta y compositor. Sus facetas se relacionan coheren-
temente entre si, y condicionan un sustento a la personalidad artistica
que no lo abandona en ninguna de sus actividades llevadas a cabo,
convirtiéndolo asi en un artista trascendental y llegando hasta nuestros
dias como un legado de gran importancia para el quehacer cultural
actual de Barranquilla, que debe ser rescatado, estudiado y valorado
por las nuevas generaciones. Lo distintivo integrador, resultado de
las corrientes estéticas que tuvieron lugar en el momento histérico
vivido por el maestro Biava; y la influencia de su formacién musical en
ltalia junto a todas las corrientes musicales colombianas; asi como la
interrelacion entre las facetas desempenadas por él, hizo que su labor
como profesional se constituyera en un verdadero aporte a la cultura
colombiana.
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RAMPONI:

OBRAS PARA ORQUESTA?

OBRAS PARA ORQUESTA SINFONICA SOLA: INTERMEZZO (C.
1933).

1+1 22 2- 2220, TIM, PER, ARP, CDS.
MANUSCRITO DEL COMPOSITOR. PAG.23 PP. HAY PARTE

MOTIVOS COLOMBIANOS. FANTASIA. (1933)
22+122-2220, tim, per, cds.
Manuscrito del compositor. P4g.93 pp. Hay part

PRELUDIO PARA ORQUESTA (C. 1933)
222-2220, arp. Cds.

Manuscrito del compositor.

Pag. 42pp.

No hay partes

20 Entrevista a su hijo, Miguel Biava, Barranquilla, Colombia 2016.

Universidad Simén Bolivar


http://barranquillabicentenario.blogspot.com.co/2012/08/algo-sobre-pedro-biava-en-barranquilla.html
http://barranquillabicentenario.blogspot.com.co/2012/08/algo-sobre-pedro-biava-en-barranquilla.html
http://www.carnavaldebarranquilla.org/declaratoria-unesco/

Pedro Biava Ramponi: Una valiosa contribucién al patrimonio cultural
de la historia musical clasica del Caribe, Colombia y el mundo

OBRAS PARA ORQUESTA SINFONICA CON VOZ (VOCES)
SOLISTA (S) Y/O CORO:

LAS SIETE PALABRAS DE CRISTO, ORATORIO
(C. 1934).

114+121-2020, tenor, baritono bajo, coro
masculino (TBrB).

(Lat). Manuscrito del compositor. Pag. 72 pp.
Hay partes

OBRAS PARA ORQUESTA DE SALON SOLA:

SERENA D'AMORE.
[Flauta, clarinete, trompeta, violines, cello, contrabajo].
Manuscrito del compositor. No hay Pag. Hay partes

VOLVEREMOS.
[Flauta, clarinete, saxofén, trompeta, violin, contrabajo].
Manuscrito del compositor. No hay Pag. Hay partes.

OBRAS PARA ORQUESTA DE SALON CON VOZ (VOCES)
SOLISTA (S) Y/O CORO:

SILENCIO, CANCION PARA VOZ Y PIANO.

TRANSCRIPCION PARA ORQUESTA DE SALON REALIZADA POR EL
COMPOSITOR. [Saxo alto, saxo tenor, 2 trompetas,

violin, piano, voz]

(Spa). Manuscrito del compositor. Rp.2 pp. Hay partes.

MUSICA DE CAMARA
OBRAS PARA TRIO DE CUERDAS:
TRIO PARA VIOLIN, VIOLA Y VIOLONCELLO

(C. 1934).
Manuscrito del compositor. P4g.3 pp. Hay partes.
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OBRAS PARA CUARTETO DE CUERDAS:
ANAPESTO (C 1933)

Manuscrito del compositor.

Pag. 4 pp.

CANCION SIN PALABRAS

Manuscrito del compositor

Pag. 3 pp.

CUARTETO DE CUERDAS

Manuscrito del compositor

Pag. 3 pp.

CUARTETO DE CUERDAS No. 1 EN SOL MAYOR.
Copia manuscrita. Pag.26 pp.

Partes en fotocopia. Manuscrito del compositor

CUARTETO PARA CUERDAS NO.2, EN SOL MENOR (E. 1960).
Fotocopia de manuscrito del compositor. Pag.28 pp.
Hay partes

LECCIONES 48, 49 Y 50.
Manuscrito del compositor
Pag. 18 pp.

REVERIE. (C. 1955).
Manuscrito del compositor. P4g.3 pp

RONDO.
Manuscrito del compositor. Pag.7 pp.
Hay partes

SIMPLICIDAD.
Manuscrito del compositor. No hay Pag.

Hay partes de violines y cello.
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OBRAS PARA CUARTETO DE MADERAS:
DIVERTIMENTO PARA CUARTETO DE MADERAS (C.1933).

Flauta, oboe, clarinete, fagot.
Manuscrito del compositor. Pag. 16 pp. Hay partes.

OBRAS PARA AGRUPACIONES MIXTAS:
SEXTETO PARA ARPA'Y QUINTETO DE CUERDAS.
Manuscrito del compositor. P4g. 13 pp.

OBRAS PARA UN INSTRUMENTO

OBRAS PARA PIANO:
AIRE CRIOLLO.
4 pp. En MUsica colombiana, obras para piano, antologia.

Colcultura, Centro de Documentacién Musical. Bogoté, Colombia
1991.

DANZA Y CANCION, SONATA-RONDO.
Manuscrito del compositor. 6 pp.

FUGA.
Fotocopia de manuscrito del compositor. 1 p.

JUEGOS DE NINOS.

Manuscrito del compositor. 4 pp.

LOS PALOS GRANDES, VALS.

Manuscrito del compositor. 2 pp.

RAIZ ANTIGUA.

Fotocopia de manuscrito del compositor. 1 p.

SECRETA ISLA.
Copia Manuscrita. 3 pp.
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OBRAS PARA VOZ Y PIANO:
1. Ave Maria.
Un poco mas acércate...
Mi tristeza es como un Rosal Florido.
La imagen de tu perfil. Texto: José A. Calcafo.
Promesa. Texto: Meira del Mar.
Vocalizacion. Texto: Meira del Mar.

NOo s WD

Triste, muy tristemente. Texto: de Rubén Dario.

Cémo citar este capitulo:

Rodriguez Nufez, Y. (2018). Predro Biava Ramponi: Una valiosa contribucién al patrimonio cultural de la histo-
ria musical clasica del Caribe, Colombia y el mundo. (pp.85-110). Ensamble Cultural del Caribe. Barranqui-
lla, Colombia: Ediciones Universidad Simén Bolivar.
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ISOTOPIAS TELURICAS Y
NOSTALGIA UNIVERSAL EN LA
MUSICA DE ACORDEON

Yaneth Sandoval-Camacho

EL DISURSO MUSICAL; UNA SEMIOSIS

Este enfoque esta circunscrito al analisis ontosemiético del discurso
musical del Vallenato a partir de la raigambre teltrica y su manifes-
tacién en la nostalgia como complemento de la subjetividad y la resig-
nificacion de acontecimientos desde de lo patémico, que quiere ser
inherente con la identidad de los sujetos y sus espacios y realidades.
En tal sentido, se asume el discurso del Vallenato desde las perspec-
tivas de una semiosis que genera relaciones de significacién-represen-
tacion a partir de la fusion entre un constructo literario y un constructo
musical, para evidenciar la amalgama sensible que no solo identifica
al Caribe colombiano, sino que se ha universalizado a través de
relaciones de intersubjetividad.

Es a partir de la ontosemidtica, teoria planteada por Hernandez
Carmona (2010), que tiene como objetivo el sujeto como discurso
y sus relaciones con el texto, otros sujetos y los contextos a partir
de relaciones intersubjetivas que privilegian el orden patémico de
los discursos. Se quiere diversificar un enfoque sobre el Vallenato o
musica de acordedn y su impulso en las particularidades subjetivas e
identitarias que lo convierten en discurso polifigurativo que desborda
la simple categorizacién musical, y se hace verdadera semiosis conca-
tenante de diferentes y variados factores que lo enriquecen como
espacio de figuracion signica, tal y como lo plantea Paul Ricoeur en
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sus teorias sobre la mimesis y su capacidad de transitar entre el texto
y la accién, la accion humana del sujeto desde las dpticas de la refigu-
racion, donde no se trata de reproducir lo real, sino de reestructurar el
mundo a través del discurso y sus reinterpretaciones.

Tal y como sucede con el Vallenato y su diversificacion metaférica
que supera la mera representatividad y se aboca a los mundos del
sujeto desde el discurso musical que deja de estar al servicio de un
texto o una intencionalidad autoral y “dispone de su integro poder de
regeneraciéon o de recomposicién de nuestra experiencia personal”
(Ricoeur, 2000, p.159), lo que lleva al Vallenato a construir su mundo
desde la esfera del sentir. Porque indudablemente en el discurso
musical, su capacidad de representar se percibe con la mayor fuerza
metafdrica cuando se aleja de lo meramente figurativo y se diversifica

en la innovacién o creacién, ya que:

La musica nos crea sentimientos sin nombre: extiende nuestro
espacio emocional, nos abre una regiéon donde pueden figurar
sentimientos absolutamente inéditos. Escuchamos tal musica,
entramos en una regién del alma que solo puede ser explorada a
través de la audicién de tal obra concreta. Cada obra es auténtica-
mente una modalidad del alma, una modulacién del alma (fdem).

Bajo estas reflexiones, la relacion entre semiosis lirica y semiosis musical
producen un discurso correlativo entre el plano de la expresién y el
contenido, segun los postulados de Greimas (1976) en su teoria sobre
la semidtica poética, el discurso musical es expresion de la més sentida
espiritualidad del hombre, y en el caso del Vallenato, esa expresion se
nutre de los mundos primordiales soportados en la raigambre teldrica;
particularidad que permite reconocer una profunda manifestacion
de los sentimientos plasmados en el discurso musical como semiosis
patémica que intenta construir espacios de significacion a través del
sentir.
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ISOTOPIAS TELURICAS, MARCAS IDENTITARIAS....

Indudablemente, el Vallenato ha adquirido dimensiones impresio-
nantes como expresiéon musical que surca el mundo. Son diferentes
estilos que a diario se manifiestan alrededor de este género musical.
No obstante, en su estructura medular conserva la presencia del orden
tellrico a manera de catalizador de las composiciones e interpreta-
ciones; base de concatenacién con los principios universales de la
humanidad, ya que toda la existencia humana se ha regido en la tierra
y la deidad como fundamento discursivo e isotopias fundacionales.

Y, con respecto al Vallenato, lo teltrico conforma la base identitaria del
discurso musical, permitiendo establecer las transversalidades discur-
sivas que refiguran el acontecimiento como centro textual, y al mismo
tiempo, lo diversifican en funcion de los desdoblamientos metaféricos
que lo hacen establecer relaciones de significacion. Tal y como queda
expresado en las muestras representativas que he seleccionado para
la presente disertacién: Recuerdos de mi tierra, Mafanitas de invierno,
Villanueva mia, y Nacié mi poesia, composiciones que desde sus
titulos mismos nos indican la representacién afectivizada de la tierra,
lugar nutricio que sirve de crisol a quienes bajo los discursos estéticos
construyen formas de leer las realidades.

Por ejemplo, en Recuerdos de mi tierra, de José Alfonso “Chiche”-
Maestre, el centro referencial apunta hacia la conjuncién entre lo
simbolico-espiritual, y la tierra en amalgama indisoluble de los lazos
que unen con el mundo primordial al referir: “Que llevo dentro muy
dentro el sabor a pueblo/de tanta brisa en los aguaceros/y tanta paz
que hay en mi alma buena”, por lo que el alma es consustanciada
desde lo tellrico, que se hace proyeccién de lo sublime y lo trascen-
dente enraizado en la isotopia pueblo y toda su significancia patémica.
Donde pueblo es intrinseco con identidad, principio de sostenimiento
del enunciante en la realidad enunciada y dentro de los contextos
evocados.
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Asimismo, el momento enunciativo-evocativo propicia al discurso
musical las posibilidades de retornar a las etapas fundacionales, como
la infancia y sus mundos de ensofacién, que inundan el discurso para
apuntalar el sentir y transfigurarlo en sentimiento. Producir un inter-
cambio de miradas donde la forma de percibir radica en la memoria
y los recuerdos a manera de inspiracién para construir el discurso
musical, la empatia poética que potenciaré los niveles de intersubjeti-
vidad y concrecién discursiva; “Ay Patillal/quiero ser/ese nifio que un
dia ayer/tanto jugd, tanto corrié/con su inocencia de papel/que daria
yo verme otra vez/ese tiempo no ha de volver”. Lo que evidencia la
corporeizacién de lo teldrico en el alma del enunciante para adquirir
forma definida de lugares caracteristicos y especificos.

Mientras que en la cancién Mananitas de invierno, de Emiliano Zuleta
Diaz, hace confluir el sentimiento pasional con el tellrico para diver-
sificar la presencia femenina como elemento referencial del discurso
musical: “Mira mi vida que mafiana tan serena,/que mafana tan
lluviosa que me dan ganas de llorar. Y sorprendido con el canto de
las aves,/confundido en tu presencia y tu figura angelical”. Lluvia
y veneracién amorosa confluyen como telén de fondo al canto del
juglar telurico para mostrar su pasién a la mujer amada y pretendida,
y de esta manera se articula la presencia romantica que ha recorrido
la humanidad mediante la combinatoria de espacios fisicos-geogra-
ficos con el sentimiento, donde uno se vuelve reflejo del otro en la
veneraciéon entre lo pastoril y lo corporal, el amor y la veneracién
de lo teldrico, que indudablemente adquiere visos maternales y de

proteccion.

Porque en el discurso musical hay un eterno juglar que canta al amor
como lo refirié Barthes, bajo la concepcién de una narrativa que
abunda en detalles dentro de la

Propensién del sujeto amoroso a conversar abundantemente, con
una emocidn contenida, con el ser amado, acerca de su amor, de él,
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de si mismo, de ellos: la declaracién no versa sobre la confesion del
amor, sino sobre la forma, infinitamente comentada, de la relacién
amorosa”. (Barthes, 2009, p.82).

Pero en nuestro caso, el juglar siempre esté privilegiando el amor por
su tierra, que a més de principio identitario se convierte en amante
ensofiada para depositar sus mas anhelantes deseos y procuras de
felicidad, y que aparece hermosamente expresado en la cancién Por
ti, Valledupar, de Gustavo Gutiérrez Cabello: “Qué hermoso es decirle
al valle/Aqui estoy presente yo/Es la frase que debemos/Decir todos
con honor/Siempre vivo enamorado/De tus paisajes de amor/Tierra
de mi ensofacion”. El sentimiento se hace ensofativo porque apela a
la memoria a manera de discurso de la resignificacién y apelacién de
apropiacion del referente, que obviamente involucra directamente a
los intérpretes e interpretantes, tendiendo puentes hacia los escuchas

para lograr la intersubjetividad.

De esta forma, se estda manifestando una espiritualizacién de lo teldrico,
que se corporeiza en el discurso musical y establece la semiosis afectiva
que tiende puentes entre los diferentes enunciantes para consustan-
ciarlos en torno a los espacios locales que se universalizan en la doble
vertiente de lo estético-musical y lo patémico-afectivo. El discurso
musical se vuelve publico por la subjetividad e ideales de trascen-
dencia de los sujetos, que se sienten vinculados al hecho estético por
provenir de una circunstancia existencial que se comparte dentro de

una “pluralidad de espectadores” (Kristeva, 2003, p.238).

Se trae a relacién la cancién Nacié mi poesia, de Fernando Dangond
que de una manera sentida ilustra lo comentado: “Nacié mi poesia/
Como las madrugadas en mi pueblo/Ardiente, puras, y majestuosas/
Mis versos, alegres y libres como el viento/Cual astro fugaz del firma-

mento/En la noche hermosa”. Donde lo tellrico se hace cdésmico
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para unirse a los elementos naturales y desdibujar una travesia que

comporta idealidad y sentimiento.

En esta misma cancidn, el enunciante ensuefia lo que ya no esta fisica-
mente, pero se evoca a través de la musica del acordeén como el gran
intérprete de los sentimientos mas profundos del alma colombiana,
trasmutada en Valledupar: “Amor de mis amores/Tu que eres errante
golondrina/Deja de ser alma peregrina, y escucha mis canciones/Ven a
la tierra mia, mi tierra gloriosa de acordeones/Regién laboriosa con mil
acordeones//Seguro que aqui te quedarias”. Y bajo la metaforizacion
de la tierra fértil y laboriosa, el discurso musical establece un agente
dindmico que evoca lo paradisiaco, el lugar para quedarse en medio
de la armonia de lo teldrico y la esencia de la musica de acordeones.

Este compromiso de los enunciantes con ellos y sus espacios los
convierte en especie de trovadores tellricos que ven en el discurso
musical la posibilidad de plasmar su tributo a la tierra nutricia, pero
también, a las manifestaciones estéticas del hombre como oportu-
nidad para hacer imagen el sentimiento con recursos autéctonos de
sus regiones, como lo es el acordedn. Sentimiento interpretado magis-
tralmente por Hernando Marin en su Villanueva mia, al condensar el
don de la seduccién a través de la confluencia de intérpretes, regiones
y acordeones: “Te brindo un grito de mi pueblo, comparto mi cielo
con tu poblacién./Te doy un pedazo de suelo con gotas de sangre de
mi corazén/Te doy las canciones que canto, te regalo un llanto de un
querido amor./ Para que se enlacen las canciones de aquellos compo-
sitores, que tienes en tu/region./Que en la misma cuna de acordeones
se oiga el pregon de los sones que engalanan tu folklor”.

El discurso musical se hace semiosis concatenante de lo fisico-te-
ldrico, representado por las regiones que serdn vertidas de la sangre
del espiritu para luego hacerse simbiosis polifigurativa en la ‘voz' de
los acordeones que construiran el espacio colectivo-identitario que
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hermanay singulariza a través del folclor que se universaliza en el senti-
miento trascendiendo la nostalgia por los espacios idos, los amores
pretendidos y la ensofiacion que refulge al calor del Vallenato.

LA NOSTALGIA Y LA UNIVERSALIDAD REFERENCIAL

Huelga referir la trascendencia del Vallenato en la actualidad, a mas
de ser declarado por la UNESCO patrimonio de la humanidad, y el
alcance como fenémeno musical contiene dentro de si un elemento
que lo hace recurrir en espacios de la significacion patémica que
posibilitan la intersubjetividad a manera de relacionante no solo de
discursos, sino de los enunciantes. Y este elemento es la nostalgia a

manera existencial, tal y como la ha definido Hernandez Carmona:

la nostalgia es hecho trascendente que traspone al enunciante hacia
las esferas de la autoconciencia, y desde alli, meditar en voz alta
a través del discurso estético con otros yoes que acuden persua-
didos por la magia de la palabra que incita al goce nostélgico como
forma de trascendencia. Goce y placer de ensofar en alas del logos
hecho sensibilidad. (Hernédndez, 2013, p.168)

Ysitrasladamos esareferencialidad tedricaalas composicionesaludidas
en parrafos anteriores, podemos apreciar que todas evidencian un
goce nostalgico de recordar-ensofiar sobre espacios tellricos que
contienen elementos fundacionales que cohabitan en una universa-
lidad patémica; de esa universalidad que vence fronteras y homologa
diferentes formas de leer realidades. Esto es, fundar un imaginario
sobre una regién determinada que se ha universalizado a través de la
nostalgia y el acendramiento de los sentimientos. Por lo que vuelvo a
la cancién Valledupar tierra mia, que en su primera estrofa convalida
lo aqui expresado, cuando refiere: “Ahora que me encuentro tan lejos/
de la tierra donde yo he nacido/siento nostalgia al recordar/los dias
felices que ahi he vivido.” Por lo que recordar la tierra lejana genera un
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goce y placer al enunciante, que se reafirma en la autocontemplacién,
al mismo tiempo que se reconoce parte de un espacio con particulari-

dades excepcionales.

Asi que puedo referir que el Vallenato representa la gran nostalgia
del Caribe colombiano que demarca posibilidades para resigni-
ficar espacios, ya que con la musica vallenata el espiritu trasmigra a
través del ritmo caracteristico de la tierra Caribe, convirtiéndose en
amalgama sensible que permite, por una parte, la identificacion con
una tierra promisoria a través de la nostalgia tellrica que posibilita el
sempiterno eterno retorno a las formas originarias.

Y por la otra, se hace universal en la musica que contagia espiritus y
estremece cuerpos al ritmo contagiante del acordeén como primera voz
que devela imaginarios ensofiados y realidades magicas. Es asi como
las mariposas amarillas de Mauricio Babilonia emergen de tiempo en
tiempo para mostrar el dulce olor a la tierra y sus formas simbdlicas,
converger entre palabra y musica de acordedn para sefialar caminos y
demarcar horizontes; o en palabras de Garcia Marquez: “Oiga usted el
acordeodn, lector amigo, y vera con qué dolorida nostalgia se le arruga
el sentimiento.”

Bajo estas formas alegodricas, es la tierra colmada de afecto la que
forma la base estructural del sujeto reflexivo que hace propios los
acontecimientos sobre los cuales reflexiona. En este sentido, es la
apariciéon de la conciencia moral soportada en la nostalgia como ente
potenciador de los lazos empéticos y de reconocimiento que permiten
la mirada desde la sensibilidad y sus acercamientos dentro de una
didactica cotidiana que cubre la reflexién sobre todos los aspectos
de las relaciones del sujeto con sus entornos y microentornos desde
el punto de vista del aleccionador. En este sentido, los recuerdos son
centro de la reflexion patemizada que conduce al engrosamiento de

alternativas de interpretaciéon que consideran al sujeto como texto,
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y desde alli hacen sus correspondientes lecturas de las sociedades
(Hernandez y Viloria, 2017, p.145).

Asi que el Vallenato se alimenta de la nostalgia y las posibilidades
de esta para rehacer mundos y crear sentidos, fundar ciudadanias
que nos definan como lo que realmente somos, humanos, seres que
interrogamos el tiempo y el espacio para reconocernos escribientes
de una historia que nunca puede ser ajena, y siempre tiene que estar
territorializada en la sensibilidad. Entonces, eso es el Vallenato, eso es
la muUsica de acordedn, el goce nostélgico que va desde la raigambre
tellrica hasta la universalidad decantada en el discurso polifigurativo
que crea realidades mas alld de las simples creaciones estético-mu-
sicales. Puesto que es la narracion del alma caribe desdoblada en
un imaginario que permite reinventarse en las pasiones del discurso

musical y su armonia poética.

Con esta travesia interpretativa, quiero significar el Vallenato y sus
semiosis como la busqueda de comprender e interpretar la referen-
cialidad del discurso desde el goce nostélgico, donde las isotopias
ofrecen, entre las esferas de la subjetividad, posibilidades de anélisis
desde la construccién simbolica que territorializa la sensibilidad a
partir de la funcién existencial que posibilita la intersubjetividad entre
enunciantes, discurso musical y referencialidades compartidas entre
la raigambre telurica y la universalidad de la nostalgia como el gran
embrague de la resignificacion; la oportunidad para volver a vivir con

mayor intensidad lo pasado.

En este sentido, la musica vallenata se transfigura en semiosis
impelente que genera nuevos campos de significacién-representacion
a partir de la combinatoria de sincréticos elementos que permiten su
asombrosa novedad y constante reactualizacion. La musica vallenata
es embrague entre tiempos y generaciones, compositores y teméticas,

espectadores y anhelos que se ven compartidos en el gran texto de la
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cultura, donde el hombre es el gran oficiante de la ritualidad estética
que permite renombrar y significar realidades desde los mas sentidos
e intimos lugares del alma y el mundo intimo, “el tiempo se hace
tiempo humano en la medida en que se articula en un modo narrativo,
y la narracién alcanza su plena significacién cuando se convierte en
una condicién de la existencia temporal” (Ricoeur, 2004, p.113). La
nostalgia teldrica ha encontrado en el acordedn y la musica vallenata
su mas fiel y representativo interpretante, como aparece reflejado en
la cancién Villanueva mia, de Hernando Marin: “Te doy el collar de
mis afos y el pozo de dicha de mi corazén./Y te dejaré para mafana
aunque tU no me des nada la creciente de mi amor./Te doy un pedazo
de parranda te doy una serenata con guitarra y acordeén”.
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EL APRENDIZAJE DE LA
REARMONIZACION MUSICAL CON
MELODIAS DE LA REGION CARIBE
COLOMBIANA

Alonso Rodriguez Pernett
Santos Vizcaino Visbal

La idea del disefio de una propuesta didactica para el aprendizaje y
ensefianza de la rearmonizacién musical a partir de melodias de la
regién Caribe colombiana nace del quehacer pedagdgico cotidiano
de los docentes investigadores, lo cual los llevé a formularse preguntas
frente a la generacién de estrategias que les permitan enfrentar una
necesidad identificada desde la praxis en el aula de clases de incluir en
el plan curricular la opciéon del estudio de la rearmonizacion musical,
conocimientos que en este momento no estan disponibles y que
son importantes para el desarrollo del estudiante y futuro egresado
del programa de Licenciatura en Musica. Esta formaciéon aporta un
aprendizaje significativo, y por tanto a un mejor desempefio en su
vida laboral profesional, tanto desde la academia como en el ambito
artistico.

El grupo de estudio estuvo conformado por 19 participantes,
estudiantes de cuarto semestre de teoria integrada y armonia del
Programa de Licenciatura en MuUsica en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad del Atlantico, y por dos docentes investigadores.

El trabajé se realizé durante los meses de febrero de 2014 y marzo de
2015, y estuvo fundamentado en la investigacidon etnometodoldgica,
la teoria fundamentada y el interaccionismo simbdlico, lo cual permitié
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flexibilizar la aplicacién del accionar durante los procesos. Se trabajé
desde un enfoque hermenéutico-interpretativo, con lo cual se busco
dar relevancia a las vivencias, interacciones y valoraciones de los parti-
cipantes durante el proceso en general.

A nivel internacional, nacional y regional, el aprendizaje de la armonia
en los programas de mdusica en las instituciones de educacién
superior ha sido cominmente abordado desde la escuela tradicional
euro-occidental, con melodias propias de dicho contexto. Este modelo
ha funcionado durante muchos afios, cumpliendo la misiéon educativa
de formar a los estudiantes de musica académica, pero ha sido exclu-
yente de las manifestaciones musicales populares, y especificamente

las del contexto regional.

Un elemento novedoso de la presente investigacion radica en que
el aprendizaje se llevé a cabo con melodias del entorno regional y
desde un disefio a partir de momentos didécticos, que consistieron
en segmentos de tiempo durante los cuales se realizaron actividades
especificas para el aprendizaje de la rearmonizacion.

En el dmbito internacional, existe una nutrida fuente de textos, en
inglés, para el estudio de larearmonizacion, sin embargo, la produccién
académica en espafiol en esta drea del conocimiento es muy reducida,
como son los textos Técnicas de arreglos para la Orquesta Moderna,
del professor Enric Herrera’, utilizado en el Aula de Musica Moderna
y Jazz en Barcelona, y también el texto Armonia Tonal Moderna, del

profesor Cesar Lacerda, en México.

En el programa de Licenciatura en Musica de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad del Atlantico, existe poca literatura relacionada a la

tematica de la rearmonizacién. La informacién existente en espafiol

1 Herrera, E. (S.F) Teoria musical y armonia moderna. Barcelona.
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proviene mayormente de remanentes de los contenidos de las clases
de armonia de profesores visitantes, como el profesor Victoriano
Valencia?, en talleres llevados a cabo esporadicamente en esta insti-
tucion educativa, informacion y conceptos que tienen relacion directa
con la escuela del jazz. El problema identificado no solo radica en que
la produccién en espafol es muy reducida tanto a nivel internacional
como nacional, sino que en la actualidad no existe en el programa de
estudios la opcién del aprendizaje de la rearmonizacién musical.

La pregunta inicial para abordar la propuesta investigativa fue: ; Cules
son los significados que los estudiantes del Programa de Licenciatura
en Musica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Atlantico
atribuyen a una propuesta para el aprendizaje de la rearmonizacién
musical a partir de melodias de la region Caribe colombiana?

Para lograr un acercamiento a lo anterior, durante la investigacién
se busco interpretar la valoraciéon de los participantes respecto a la
inclusién de la rearmonizacion en el programa de estudios, develando,
desde la interaccién y sus voces, las potencialidades didacticas de
una propuesta para el aprendizaje del saber especifico, interpretando
comprensivamente a partir de la praxis pedagdgica aquellos conoci-
mientosy acciones que permitieran el disefio de estrategias apropiadas
para facilitar un aprendizaje significativo de la rearmonizacién musical.
También se buscé identificar cudles técnicas de la rearmonizacion
musical, a partir de la escuela del Jazz, resultarian mas atractivas a los
participantes y apropiadas para el logro de los objetivos académicos.

Durante la indagacion y busqueda de materiales de consulta y apoyo
pertinentes a la tematica especifica de la rearmonizacion, se trabajo
a partir del andlisis y evaluacién de textos de compositores, tedricos
y docentes de musica, de materiales académicos que proporcio-

2. El profesor Valencia ha dado su consentimiento para mencionar su nombre.

Alonso Rodriguez Pernett - Santos Vizcaino Visbal
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naron una nutrida bibliografia. Para la escogencia de la bibliografia
primaria, se empezé por determinar qué caracteristicas o categorias
se estimaban necesarias, pensando en la relaciéon que estas podrian
tener con los objetivos, como la de facilitar el aprendizaje de conte-
nidos al nivel del grado de la ensefianza. Respecto al contenido, se
tuvo en cuenta su relevancia, objetividad, claridad, posible adaptacion
al curriculum, extension, y respecto a la metodologia: los objetivos,
actividades explicitas y formas de evaluacion.

Se analizaron trabajos de compositores de la escuela tradicional
euro-occidental y también de compositores, musicos y docentes de
la escuela del Jazz, que aportaron a la conformacion del estado del
arte. Inmerso en la linea de trabajos de la escuela tradicional europea
se encuentran los textos: Curso de Formas Musicales - La Variacién, de
Joaquim Zamacois (1960) y La Evolucién de la Armonia — Tratado de
Armonia lll; de Vincent Persichetti: Armonia del siglo XX y La Influencia
de la armonia en la melodia, del compositor Ernst Toch. Igualmente, el
texto Armonia (Harmonielehre), de Diether de la Motte.

Entre la bibliografia, desde la escuela del Jazz estd Armonia Tonal
Moderna, del profesor Cesar Lacerda, y el texto del profesor Enric
Herrera, Teoria Musical y Armonia Moderna. Otras publicaciones desde
el jazz son los textos Lidian Chromatic Concept of Tonal Organization,
del arreglista George Russell, Modal Jazz Composition & Harmony
Vol. 2, del profesor Ron Miller, y Reharmonization Techniques, del
profesor Randy Felts.

Original

Original Rearmonizacion Rearmonizacién

Figura 1: Concepto de rearmonizacién de imagenes
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El modelo aplicado en este estudio se desprende de paradigmas
como el de la teoria socio-critica del curriculo, la cual lo asocia a la
cultura y a las experiencias de las personas?, a la existencia del mismo
en una determinada circunstancia histérica y como reflejo de un
contexto social determinado; es analizar el curriculo desde la misma
interaccién humana*; es pensarlo desde las dimensiones de cémo
actla e interactta un grupo de personas en determinadas situaciones.

Debido a que en esta investigacion el estudiante (participante) abordé
el estudio de la rearmonizacién con melodias que le eran familiares,
se trata entonces de un aprendizaje significativo, uno en el que,
segun Ausubel (citado por Schunck, 1977), “la adquisicién de ideas,
conceptos y principios toman lugar al relacionar la nueva informacién
con los conocimientos en la memoria” (pp.125-126), en donde el
estudiante relaciona los nuevos conocimientos (rearmonizacién) con
otros ya existentes en su estructura cognoscitiva (melodias de su
contexto cultural), procesos que conllevan implicaciones afectivas,
pues responden a un deseo del sujeto con base en una motivacion
cultural intrinseca.

La presente investigacion fue orientada bajo supuestos paradig-
maticos hermenéuticos, en donde confluyeron lo interpretativo -
comprensivo, émico y social, en su contexto natural, sin alterarlo. La
investigacion buscéd comprender e interpretar a partir de las preguntas
de Ripley y Erickson, citados por LeCompte (1995, p.5), ;Qué sucede
en el escenario? y ;Qué significa para los participantes? La investi-
gacion propendié por una comprension del contexto de estudio,
buscando una interpretacion, desde adentro, de la realidad educativa,
como lo planteado por Bisquerra y citado por Sanchez Fontalvo (s/f,
p.1), a partir de la interaccién con los participantes y desde los conoci-

3 Hermenéutica, etnometodologia.
4 Interaccionismo simbdlico.
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mientos derivados de dicha interaccién por parte de los investiga-
dores. Tuvo como interés estudiar los significados emanados desde
la individualidad y desde las interacciones humanas, del aprendizaje
en equipo. Posee un caracter inductivo, en el cual, desde una micro-
situacion en particular (aula de clases), se extrajeron conclusiones de
caracter general que posibilitaron la elaboracién de teoria (Bisquerra
(2000, p.62).

El modelo inductivo de esta investigacién se fundamenta en los datos
sin mediciones cuantitativas, con el objetivo de descubrir o identificar
la pregunta de investigacion durante el proceso de interpretacion, tal
como lo afirman Herndndez-Fernandez-Baptista (2010, p.7), proceso
que llega al punto de comprender que los procedimientos llevados
a cabo le dan sentido a las acciones realizadas por todos los actores
involucrados, segun lo plantea Schutz, citado en Coulon (2005, p.14).

Ampliando lo antes expuesto, se puede afirmar que no hay duda de
que el mantenimiento del elemento holistico en los procesos educa-
tivos que se pretendieron develar en este estudio, asi como la posibi-
lidad de comprenderlos desde dentro, es decir, desde el punto de
vista de los participantes implicados, e intentando expresarlos en la
medida de lo posible con sus propias categorias, constituyeron inicial-
mente objetivos importantes de la investigacion.

Se opt6 por trabajar desde una visién etnometodoldgica, por su carac-
teristica principal de que estudia lo que se da desde la practica, esta
interesada en la accién social, la intersubjetividad, la comunicaciony el
sentido comun (Firth, 2010), y se basa en el supuesto de que todos los
seres humanos tienen un sentido practico y comun con el cual adecuan
las normas de acuerdo con una racionalidad practica, la que normal-
mente utilizan en la vida cotidiana. En términos mas sencillos, se trata
de una perspectiva socioldgica que toma en cuenta los métodos que
los seres humanos utilizan en su vida diaria para realizar labores o
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acciones tales como sentarse, ir al trabajo, tomar decisiones, entablar
una conversacion, transportarse en el metro (Garfinkel, 2006).

El tipo de metodologia utilizado permitié crear una una imagen realista
del fenémeno y del grupo estudiado. Durante el estudio, la fenome-
nologia, como método complementario de la presente investigacion,
se asumié desde la posicion de Colas (1999, p.230), quien afirma en
que esta hace énfasis en los individuos y sus subjetividades, y agrega:

su meta es estudiar el mundo tal y como se manifiesta en el pensa-
miento consciente. El valor de la fenomenologia estriba en permitir
entrar en una comprensién de cudles son los significados, estruc-
turas y esencia de una experiencia vivida por una persona, grupo o
comunidad respecto de un fenémeno. (Patton, 2002).

Fueron los actores del escenario investigativo quienes desde sus
narraciones construyeron identidad sociocultural desde el estudio de
la rearmonizacién musical, pero a la vez, estas narraciones fueron una
mediacién privilegiada para la comprension de si mismos (Restrepo
2008, pp.17-33; pp.28-18). Ademas de estos métodos complemen-
tarios de los paradigmas de la etnometodologia y fenomenolégico,
los investigadores consideraron pertinente recurrir al paradigma del
interaccionismo simbdlico, especificamente durante las actividades
grupales.

Para acercarse a los objetivos, los investigadores optaron por recurrir a
la teoria fundamentada para establecer criterios dialégicos que permi-
tiesen encontrar estrategias apropiadas que facilitaran una identifi-
cacién y lectura de lo transcurrido en el espacio y tiempo de la investi-
gacion. Con la aplicacion de esta teoria, se logré obtener una lectura
e interpretacion mas objetiva de los resultados.

Para el anélisis de los datos a partir de la teoria fundamentada, se opté
por la utilizacién del programa Atlas.ti, disefiado para el analisis cuali-

Alonso Rodriguez Pernett - Santos Vizcaino Visbal




128

Ensamble Cultural del Caribe

tativo de informacion. Se codificaron, analizaron e interpretaron datos
emanados y transcritos al pie de la letra, extraidos de las conversa-
ciones, interacciones y situaciones, capturados en sefiales grabadas en
audio y video. El programa Atlas.ti facilité a los investigadores sopesar
y evaluar la importancia de las categorizaciones, y permitié visualizar la
por lo general oculta y compleja relacion existente entre estas.

El presente estudio estd fundamentado en un disefio no experimental,
por tanto, no tuvo el rigor cientifico caracteristico de los disefios
cuantitativos, no hubo mediciones cuantitativas ni tesis que probar,
no existieron hipdtesis. No se construyé el contexto ni se manipuld
intencionalmente una variable independiente. En el tipo de disefio
no experimental, como es el caso con este estudio, no hay alcances
iniciales ni finales correlacionales/explicativos.

Siguiendo pautas constructivistas, los investigadores optaron por
un disefio a partir de unidades didacticas®, que en el presente caso
han sido llamadas momentos didécticos, con el fin de impartir
orden y motivacién en la clase. El concepto de momentos didac-
ticos se conformé en un espacio ordenado y planificado de apren-
dizaje, que aunque ha sido empleado generalmente en los primeros
niveles educativos, con nifios, resultd Gtil para este caso especifico,
en donde los estudiantes fueron adultos. Los momentos didacticos
fueron empleados como una especie de medio de organizacion del
tiempo en el cual se asentaba lo que se iria haciendo durante un lapso
determinado de tiempo, con la intencién final y dltima de garantizar
una planificacién cientifica y sistematizada de todo aquello que habria
de ser realizado durante las sesiones de clases en el aula. Cada unidad
académica estuvo conformada por cuatro momentos didacticos.
Dos momentos didacticos en la primera sesién de clases y dos en la

5 Unidades didacticas - http://www.definicionabc.com/general/unidad-didactica.

php
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segunda. La evaluacion fue realizada por parte de los investigadores,
pero también se recurrié a la co-evaluacién y la auto-evaluacion de
la produccién de los participantes y de las unidades académicas por
momentos didacticos, sus fortalezas y debilidades.

Al inicio de la unidad, los docentes investigadores compartian infor-
macion general y dejaban claro cuéles eran los objetivos, generando
debate sobre distintos topicos de interés general. Se especificé en
este momento cudles serian las competencias cognitivas y destrezas
motoras a ser desarrolladas. Para fomentar una motivaciéon entre
los estudiantes, durante el primer momento de cada unidad, se
realizaba la reproducciéon del audio de un tema o fragmento del reper-
torio regional previamente rearmonizado utilizando los conceptos y
técnicas a ser abordados durante la sesion de clases. Lo anterior sirvid
de motivacién y dio paso al intercambio de ideas y posturas. Durante
este momento motivacional, se realizaron preguntas y didlogos
respecto al tema escuchado, como por ejemplo: ;Qué sintieron con lo
que acaban de escuchar? ; Qué opinan de lo que escucharon? ; Consi-

deran que afecta negativa o positivamente el tema original?

Durante el segundo momento didactico, uno de los docentes inves-
tigadores realizé la inmersiéon en el conocimiento especifico a ser
abordado, sirviendo como modelo. El segundo investigador se encargd
del manejo de los equipos de grabacion y también de recolectar y
compartir informacion, trabajos asignados, archivos de audio, archivos
MIDI y partituras en medio digital, como memorias USB, imagen que
era proyectada en pantalla en el aula, via videobeam.

Durante el tercer momento didactico, los participantes trabajaron
individualmente con la guia del profesor, quien se encargé de presentar
la teoria, sirviendo de modelo al piano de la tematica a ser estudiada
durante la unidad, es decir, las técnicas especificas y conceptos relacio-
nados a la rearmonizacién. En este momento, la ensefianza corres-
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pondié al proceso en el que los estudiantes, por si solos,® organizaron
los pasos vivenciales, intelectuales y psicomotores para apropiarse
del aprendizaje. Los participantes aqui estudiaron de acuerdo a sus
posibilidades reales y a su propio ritmo, de manera individual.

El cuarto momento didactico estuvo constituido por espacios en
la clase en los cuales los participantes trabajaron en grupos, casi
siempre de tres personas, en un accionar de concenso y confrontacién
continua, que a través de una emergente vision compartida, daba
paso a la cooperacién. Cada participante se responsabilizé de una
parte del trabajo, pero desde una vision participativa, en una misma
situacion o problematica por resolver. Se les permitié discutir los casos
y poner a prueba las ideas. Sirvié como espacio de retroalimentacién
de los conocimientos ya asimilados, al ser enfocados desde distintos
puntos de vista, enriqueciendo los conocimientos personales con

nuevas visiones.

La recogida de datos se dio a través de observaciones de primera
mano, grabaciones, anotaciones, transcripciones, cuestionarios,
preguntas y respuestas escritas y en voz alta, y entrevistas, y principal—
mente a través de grabaciones de audio y video, para poder repetir y
analizar las escenas y corroborar su interpretacién. Se determiné que
se debia abordar, desde el didlogo de saberes, una actitud y postura
que permitiria conocer francamente las acciones de los investigadores
y las consideraciones de los participantes sobre las potencialidades
didacticas del estudio llevado a cabo.

Durante el estudio se recopilé un extenso cuerpo de evidencia y
datos. Los datos consistieron de 75 clips o fragmentos de video con
sus respectivos audios, que documentaron mas de 30 horas de entre-
vistas, filmaciones de clases, trabajo en grupo, trabajo individual,

6 Trabajo individual.
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seguimiento a interacciones, por un periodo de 13 meses. Las graba-
ciones de audio y video fueron transcritas al pie de la letra.

Tras una revision de los resultados obtenidos, se pudo identificar que
existe una valoracién positiva de los participantes sobre el aprendizaje
de la rearmonizacién musical desde la escuela del Jazz, a partir de
melodias de la regién Caribe colombiana. Se determiné que el apren-
dizaje es distinto para cada persona, es individual, que cada quien
aprende de acuerdo a sus propios parédmetros y ritmo, como quiere
y puede; pero que también puede darse en equipo, y cuando esto
sucede enriquece el proceso en general.

Las unidades académicas fueron originalmente planteadas por sesiones
de dos horas de duracién, en donde en cada unidad se cubriria una
técnica especifica de rearmonizacién, pero la praxis mostré que dos
horas no eran suficientes para lograr los objetivos académicos, por
lo que se procedié a ampliar la unidad a dos sesiones de dos horas.
Con la adiciéon de una segunda sesién a la unidad, las duraciones
de los momentos didécticos resultaron ampliadas, permitiendo un
mejor desarrollo del programa. Segin lo experimentado, para un
mejor desarrollo del aprendizaje, resultaria practico que en un mes
se estudiaran dos unidades de rearmonizacion. Cada nueva temética
seria abordada durante dos sesiones de clases. Los momentos didac-
ticos uno y dos conformarian la primera sesién. Los momentos tres y
cuatro conformarian la segunda sesion.

Los estudiantes que formaron parte de la investigacion en el aula,
siendo coparticipes de la investigacion realizada en su contexto
natural (el aula de clases), lograron comprender de manera consciente
y significativa que su programa de Licenciatura en sica ha de conce-
birse como un espacio natural de socializacion, convivencia, y sobre
todo, de oxigenacién para su identidad, acervo cultural, mundo de
representaciones y arraigo, desde la musica de su propio contexto.
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En seguimiento al planteamiento anterior, se pudo determinar que el
curriculo no puede ser una manera de silenciar las voces e invisibilizar
la cultura autéctona; por el contrario, ha de contribuir a la concrecion
del derecho a tener una educacién propia enmarcada en una cosmo-
visiéon y formas propias de trasmisién y apropiaciéon de saberes y
conocimientos. Es asi que el estudio mostré que existen potenciali-
dades didacticas relacionadas al aprendizaje de la rearmonizacién
musical; lo cual se evidencia desde las voces de los participantes, en
donde paralelamente a los conocimientos y las practicas tradicionales,
ajenas al contexto social especifico, se apostéd por lo propio.

El curriculo transmitido de generacién en generacién ha de estar
sustentado en los saberes locales que promueven la subsistencia de
practicas tradicionales, ha de localizarse en un pensamiento latinoa-
mericano emergente y desde el sur —como nos lo presenta De Sousa
(2006)- uno que es capaz de intercambiar e hibridar con este y otros
saberes y conocimientos desde otras latitudes y culturas del mundo,
donde el acervo cultural tiene como fuente los abolengos y ancestros
de la comunidad, sin olvidar que se es ciudadano del mundo.

El presente estudio puede serinteresante, esclarecedory relevante con
los propdsitos praxeoldgicos de la linea pedagogia e interculturalidad
porque el temay problema planteados son relativamente nuevos en el
campo de la educacién y la pedagogia; es un claro aporte original a las
ciencias de la educacion. En él, los investigadores y participantes-in-
vestigadores han desplegado una inconmensurable sensibilidad; se
podria decir que se estd en un nuevo modelo de hacer investigacion y
academia, existe compromiso y afecto para esta mision.

Los actores involucrados en el presente estudio llegaron al concenso
de que es hora de quitar el velo que lleva a pensar que lo foraneo es
mejor que lo local, o que lo ya establecido es suficiente, y consideran
que el curriculo ha de estar pensado en formar ciudadanos criticos que
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valoren y se apropien de los saberes de sus propios contextos, en la
implementacién de un disefio curricular a partir de unas condiciones
de igualdad, rol que compete, para lo cual se deben asumir e imple-
mentar los mecanismos institucionales necesarios para su orientacion

y direccién dentro de la dindmica de sus patrones culturales.

Siguiendo con lo antes expuesto, tras finalizar el estudio y con base
en los resultados obtenidos, en donde los estudiantes participantes y
co-investigadores mostraron satisfaccién hacia el proceso vivido en el
aula, se recomienda que el estudio de la reamonizacién con melodias
del contexto regional sea incluido formalmente en el curriculo univer-
sitario; dado que se enriqueceria la oferta educativa institucional a la

vez que resaltaria las manifestaciones musicales regionales - caribefas.
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