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Resumen

El presente trabajo busca ampliar el conocimiento actual sobre el copista musical, dando
una vision de manera global y a través del tiempo de su oficio, empezando en el antiguo
Egipto con los escribas, personajes pertenecientes a altas ramas del poder y que ocupaban
puestos administrativos en dicha sociedad; abordando también los copistas monasteriales y
la creacion de la imprenta, para finalmente situarlo en el contexto socio-cultural de
Guadalajara de Buga a principios del siglo XX, a través de la figura y el rol desempefiado por
Dolores Mera Soto, Laura Maria Soto y Susana Cifuentes. Copistas de la época, quienes
fueron artifices fundamentales en la conservacion y transmision del conocimiento musical en
dicha ciudad, haciendo posible que diversas piezas compuestas por musicos como Agustin
Payan, pudieran conservarse para las futuras generaciones de la region centro vallecaucana.
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Abstract

The present work seeks to expand the current knowledge about the musical copyist,
giving a global vision and through the time of his trade, starting in ancient Egypt with the
scribes, the family members. Society; for the purposes of history and the role played by
Dolores Mera Soto, Laura Maria Soto and Susana Cifuentes. Copiers of the time, who were
instrumental in the conservation and transmission of musical knowledge in that city, making
possible the various compositions composed by musicians such as Agustin Payan, conservator
for future generations of the Valle del Cauca region.
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Introduccion

El trabajo del copista musical ha sufrido una serie de transformaciones. Con las distintas
herramientas de edicion como Finale, Encore, Guitar pro,! o hasta la fotocopiadora, es posible
que los musicos, no necesiten de un transcriptor o copista. Ya no es necesario tener una
buena escritura musical, ni mucho menos papel pautado y varios lapices o boligrafos para
Ilevar a cabo nuestras copias. La frustracion de equivocarnos, y que posiblemente ese error
impligue rehacer nuestro trabajo quedan en un segundo plano. Basta con un clic, o con el
truco computacional mas utilizado (Ctrl — Z) para que por arte de magia nuestro problema se
solucione.

Pero ¢el trabajo del copista musical siempre fue tan facil? Al hacernos esta pregunta, fue
donde nos dimos cuenta hacia donde queriamos llevar nuestra investigacion. Nuestro
objetivo principal tuvo un cambio importante, pues ya no nos interesaba hacer una serie de
arreglos para un instrumento de viento solista — como la trompeta - sino, que, nuestro trabajo,
gird hacia un acercamiento al quehacer del copista musical, como actor principal en la
reproduccion y conservacion de material pedagdgico en la ciudad de Buga — Valle del Cauca,
ademas de su importante papel en la adquisicion de un repertorio amplio y variado para uso
personal o de terceros. Tomando dicha ciudad en un periodo comprendido entre 1900 y 1930,
tiempo de cambios importantes para la ciudad como: la creacion del departamento (1910)?, la
instalacion de la luz eléctrica, la creacidn de nuevas carreteras y vias del ferrocarril del
Pacifico, la llevaron a ser una de las ciudades lideres del desarrollo en la zona, contando
también con un importante puerto de vapores sobre el Rio Cauca. Tiempo y lugar que

coincide con el vivido por Dolores, Laura y Susana, tres copistas cuyo trabajo se encuentra en

1 Editores de partituras, es decir, programas completos para escribir, ejecutar, imprimir y publicar partituras
de musica.

2 Gobernacidn del Valle, (2018). por el DECRETO No 340 DE 16 DE ABRIL DE 1910 se dividid el territorio del
pais en trece departamentos, y se reunieron los antiguos departamentos de Cartago, Buga, y Cali para formar
uno solo, con el nombre de DEPARTAMENTO DEL VALLE DEL CAUCA.



la academia de historia Leonardo Tascon de la ciudad de Buga, en el archivo musical Agustin
Payan. Coleccion con el nombre de este director de Bandas, compositor y musico, nacido en
Cartago, Valle del Cauca, el 20 de Octubre de 1890, en el hogar de don Agustin Payan Cuesta
(también musico) y de dofia Benilda Arboleda (Aponte, 2005, P. 51). Hablaremos de por qué
se escogieron estos personajes, ademas de intentar dar una vision global del oficio del copista
a través del tiempo y aportando un cuadro detallado donde se expongan las copias realizadas
por cada una de ellas, a excepcién de Laura, ya que su trabajo ameritaria una discusién un
poco mas profunda.

Por tal motivo, este estudio se divide de la siguiente manera: el primer capitulo, elabora
un panorama histérico sobre el oficio del copista, partiendo desde la nocidn de escriba que se
establecié en Egipto, pasando por el lugar de este actor en la edad media hasta la aparicion
de la imprenta, para retomar su labor en Europa, America latina, Colombia y terminar en una
aproximacion del oficio en Guadalajara de Buga.

El segundo capitulo, abordara la exploracion del contexto social y musical de Buga
(1900-1930) en las tres primeras décadas del siglo XX, enfocandose en el desarrollo cultural
y la aparicion de las copistas Susana Cifuentes, Laura Maria Soto y Dolores Soto.

Finalmente, el tercer capitulo, busca dar cuenta de la labor desempefiada por las copistas,
a través de una serie de cuadros y analisis de algunas obras escogidas a nuestro criterio, para
finalmente dar paso al analisis del método escrito por Laura Maria Soto. Es importante
resaltar, que pese a una exhaustiva busqueda en archivos, documentos, iglesias y notarias de
distintas ciudades, el poder encontrar informacidn sobre la vida de Dolores y Laura fue
infructuosa, sin embargo, su legado como copistas sigue vigente, y es el que abordaremos en

el siguiente documento.



1. El Copista: un oficio historico.

Para entender el lugar del copista en la historia de la humanidad es importante entender
que las sociedades han tenido un interés por dar a conocer quiénes son, qué practicas realizan
y sus avances tecnologicos. Para ello han recurrido a diferentes formas de transmision como:
pictogramas, jeroglificos e ideogramas, dando como resultado la creacion de la escritura
alfabética (Humboldt, 1990; Del rio, 2004, p. 13). Por esto, la pregunta sobre como conservar
la informacion y el conocimiento ha sido una constante que ha encontrado diversos métodos
en diferentes materiales: inscripciones, tablillas, ldminas de plomo, monedas, cerdmicas,
mosaicos, esculturas, tradicion oral, pero quizés la méas popular de todas ha sido el libro
manuscrito (codices) 3copiados y reproducidos por personas especializadas en esta labor (los
copistas 0 amanuenses) (Manzanero, 2001, p.1; Del rio, 2004, p.28).

Una de las sociedades mas que preocupada por dicha conservacion historica es la egipcia,
y es posible pensar que es en esta cultura donde algunas caracteristicas esenciales en la
configuracion de la figura del copista empiezan a aparecer. Por eso para entender quién era el
copista y en qué consistia su trabajo, nos remontaremos al antiguo Egipto, donde se
encontraba una sociedad altamente organizada en su estructura social y cuyo escalafén del
poder no era muy distinto al actual. En lo més alto de la piramide estaban los que
comandaban el estado (faradn, nobles y altos funcionarios), un poco mas abajo los que
ocupaban puestos administrativos o religiosos (escribas o sacerdotes), seguido de los
artesanos y finalmente del resto del pueblo egipcio (la masa campesina) siendo esta ultima la
mas numerosa, ya que estaba conformada por el sector servil, encargado de las tareas del

sector agropecuario y en gran medida de la construccién de grandes complejos reales, o de

3 Por cddice se entiende un libro manuscrito especificamente, un conjunto de hojas cosidas a lo largo de una
cara o lado.



representaciones de personajes importantes de la corte (Urruela, 2006, p. 56; Chapinal, 2011,
p. 3-4).

Esta organizacion, permitié que el rol de los escribas fuera fundamental en la
conservacion de su legado cultural siendo a través del hacer de los escribanos como se pueden
reconocer las obras realizadas por los egipcios. Dicho contexto, determiné una valoracion
social del papel de aquellos que se dedicaban a la organizacién de papiros, donde consignaba
las tradiciones, los saberes, y los rituales ceremoniales de la cultura egipcia. En sus
diferentes etapas, el escriba, era el alto funcionario que dominaba el arte de la lectura y la
escritura. Su profesion estaba fundamentalmente ligada a la administracion del estado y a la
clase sacerdotal, gozando de gran prestigio, y llegando a pertenecer a una clase social elevada
(Panyella, 2005, p. 19; Del rio, 2004, p. 153).

El copista ademas de tener un espacio social de renombre en la comunidad egipcia, era
también portador de una informacion clave y necesaria. Es quien hace el papel de conservar
a través de la construccion del libro, entendido desde la dindmica cultural expuesta por
Panyela (2005), lo mas importante y sagrado de la civilizacion a la que pertenece. Hace las
veces de un testigo clave y distinguido para decidir qué es viable de consignar en el papiro.

Por lo tanto, es indudable que el poder de la palabra escrita fue enorme, y por ello su
utilizacion en Egipto estuvo vinculada estrechamente a la élite, incluso Actoes — un escriba
del antiguo Egipto — le dice a su hijo después de analizar los diferentes trabajos de dicha
época, que el mejor oficio es posiblemente el del escriba (Padrd, 2014, p. 207-208). Aungue
el aspecto de la perpetuidad de la escritura también tenia su contraposicion:

Para borrar de la memoria a determinados personajes que, en un momento concreto, no se

quiere recordar bastaba con omitir su nombre en los textos, o bien destruir de forma
deliberada sus signos. Este hecho no se producia s6lo a la hora de nombrar a los faraones,

sino también en la proclamacion del triunfo en una guerra, o del éxito de la actividad



politica de un rey o monarca. (Chapinal, 2011, p. 5)

Cabe resaltar entonces que se hacen evidentes dos caracteristicas en el antiguo Egipto
frente al papel del escriba que se iria transformando en el copista medieval: una era su
pertenencia a una clase distinguida, siendo en muchos casos el sirviente del rey y del estado y
la otra, la calidad de su formacién para el oficio (Pérez, 2005, p. 26). En Egipto, los nifios y
jovenes con capacidades intelectuales sobresalientes eran seleccionados para ingresar a la
escuela “casas de la vida”, como la llamaban ellos, en procura de alcanzar altos niveles en la
escritura y lograr, con los futuros escribas, una mayor capacidad para el desarrollo de los
textos que versaban sobre diferentes tematicas, saberes que el escribano también debia
dominar (Padro, 2014, p. 123; Panyella 2005, p. 21).

La otra caracteristica esta ligada a la capacidad del escriba, a sus conocimientos y a su
formacidn para detentar el oficio. Era demasiado importante en la cultura egipcia y por lo
tanto su formacion intelectual debia incluir diversas ramas del saber (Del rio, 2004, p. 162-
163). Tanto el saber propio como el rol social se agrupan en torno a una esfera clave en el
papel del copista, que trasciende a occidente, al decidir qué debe ser copiado y bajo qué reglas
de la escritura se recompone el documento. No basta con saber hacer, ni el prestigio social
del copista, es fundamental tener la decision sobre la informacion que se intenta transcribir
(Del rio 2004).

De todas las carreras que podia escoger un joven egipcio, la mas ventajosa evidentemente

era la de escriba, ya que suponia tener abiertas practicamente todas las puertas de la

burocracia estatal. Y es que hay que tener en cuenta que eran pocas las tareas relevantes

del Estado que podian llevarse a cabo sin dominar la lectoescritura. (Chapinal, 2011, p. 6)

Finalmente, vale la pena anotar que el rol femenino en la sociedad egipcia, frente al rol
de ser escribanas, estuvo restringido a pesar que en la civilizacién egipcia, hubo igualdad de

derechos (Padrd, 2014, P. 143; Panyella, 2005, p. 22) Esta libertad de accion de las mujeres se



vio menoscabada en el oficio de los copistas por razones de peso social, especialmente el
referido al papel de esposas que debian cumplir las mujeres a muy temprana edad. Aun asi,
se han hallado algunas evidencias historicas que confirman que si existieron mujeres
escribanas que ejercian, como administradoras publicas o privadas, ademas de que algunas
eran medicas, musicos o duefias de tierras (Castafieda, 2008, p. 511; Panyella, 2005, p. 22;
Chapinal, 2011, p. 8).

Este breve recorrido por Egipto, coloca de manifiesto que el oficio del copista tiene raices
en hechos fundamentales de la cultura humana y su papel, mas alla de la transcripcién se
torna en un rol cultural que le hace participe del desarrollo de una comunidad y de una
civilizacion determinada. Este sentir, parece mantenerse vivo en las distintas practicas que se
dan en occidente en los distintos periodos historicos. Vale la pena acotar, que ese rol
fundamental del escriba de la tradicion es el que va a ser prototipo del copista en las diferentes
facetas en que se ve involucrado, ya sea en la trascripcion de libros sagrados, libros de leyes,
0 de composiciones musicales.

En este Gltimo insumo se puede vislumbrar como el copista debe tener un pleno
conocimiento de la disciplina y debe, a la vez, saber interpretar el legado que debe transcribir.
Esta caracteristica va a mantenerse a lo largo de los afos, siendo uno de los elementos
constitutivos de su figura, por lo que habria que pensar que, pese a los diversos avances
tecnoldgicos, el copista ha emergido como un recreador de un determinado documento, es un
intérprete eficaz de alguna obra en particular.

Y para poder entender como estos avances tecnolégicos han cambiado, o no, la labor del
copista, es pertinente seguir nuestro recorrido a travées de los afios hasta llegar al siglo V, o
comienzos de la edad media. En esta época logra un esplendor de su quehacer, ya que su
labor se torna no solamente individual, sino que da paso al hacer colectivo donde varios

copistas se dedican a la transcripcion de los documentos y obras heredadas de las diferentes



tradiciones culturales de la humanidad. Esta vision de una colectividad de personajes
dedicados a la tarea de organizar, seleccionar y difundir distintos saberes, es el preludio de la
biblioteca moderna de hoy en dia.

El copista como tal es quien decide qué tipo de saber debe prevalecer hacia el futuro, es
una suerte de filtro académico y su papel no se limita a la mera trascripcion de un
determinado contenido, sino que avizora qué conocimiento es necesario para realizar su
difusion y transmision. En él recae la herencia de los antiguos sabios, de las antiguas escuelas
de conocimiento, y es a través de él como se puede preservar el testimonio de las
civilizaciones. Este papel testimonial que envuelve al copista es un hilo conductor que ha
hecho del copista no solo el heredero de una tradicion sino que su labor ha podido
testimoniar los diferentes cambios o rupturas o continuidades en el devenir cultural de una
comunidad determinada.

Consolidado el oficio en la época medieval, podemos decir que las condiciones de
trabajo de los copistas en los monasterios medievales eran variadas. Los monjes Cartujos
copiaban aislados en su celda directamente de un modelo, mientras que copiaban directamente
del dictado, lo que permitia realizar varias copias a la vez. El lugar del scriptorium — o grupo
de copistas — dentro del monasterio podia variar. Algunos tenian un edificio dentro del
claustro solo para ellos, como también podian estar repartidos por todo el recinto en pequefios
salones (Manzanero, 2001, p. 4; Sanz, 1992, p. 43). Copiaban mientras habia luz diurna y en
condiciones muy dificiles ya que implicaba varias horas de trabajo durante el dia, ademas de
la imposibilidad de utilizar velas o candiles debido al peligro que presuponia para el
pergamino. Su postura no le permitia apoyar la espalda, puesto que con la mano derecha
escribia y con la izquierda iba alisando el pergamino o corrigiendo errores (Pérez, 2005, p.
29-30). Los libros podian ser copiados por un solo escriba o por varios repartiéndose las

partes.



Las copias de dichos libros eran tan preciadas, que para evitar su robo, era comdn
encontrar mensajes como: “si alguno se lleva este libro, que lo pague con la muerte, que se
fria en un sartén, que lo ataque la epilepsia y las fiebres, que lo descoyunten en una rueda y lo
cuelguen” (Carrillo, 2018, p. 27)

La reproduccion de estos libros se volvio tan importante en la vida de los copistas, que
para ellos, solo importaba el esmero, dedicacion y tiempo utilizado para copiarlos, mas que su
contenido. Para los monjes, este trabajo tan laborioso, lleno de sacrificios y fatigas les valdria
el cielo (J. Goff, 1986, p. 28). Un concepto muy distinto al pensamiento que tenian los
griegos, por ejemplo, Horacio en su poema Exegi Monumentum habla de que como las
piramides y monumentos, el no morira pues una gran parte suya permanecera en el tiempo;
haciendo alusion segun Mallarme al texto que perdura en el tiempo (G. Steiner, 1996, p. 22).

Pero estos monasterios pasaron por tiempos muy dificiles, debido a la migracién masiva
de las tribus germanas (godos, vandalos, anglos, sajones, francos, alemanes, daneses) aunque
ya se venian vivenciando una serie de crisis econdémicas, politicas, sociales y religiosas, que
Ilevé a la concentracion de la riqueza en pocas manos y a la explotacion de las clases débiles.
Hubo entonces en esta parte del mundo una gran dispersion social y aislamiento de
poblaciones enteras que duraria hasta fines del siglo IX. Durante este periodo las plagas, las
enfermedades y la pobreza no s6lo mermaron la poblacidn, la produccion artistica y en
general la cultura casi desaparecieron, ya no se utilizaba el latin sino en las iglesias o centros
religiosos. Asi también, la lectura y la escritura se limitaron el ambito monasterial, donde se
encargaban de copiar una y otra vez los cddices para estudiarlos y preservarlos a lo largo de
los afios (J. Sanchez, 2016, p. 77).

No fue sino hasta mediados del siglo XII donde gracias a que pueblos musulmanes
empiezan a comprar materia prima a las sociedades de occidente: maderas, esclavos y pieles,

permitiendo que surgieran pequefias ciudades, que posteriormente se convertirian en puertos



autobnomos, modificando en gran medida la estructura social y econdmica de occidente,
gracias a esas expansiones, seguido de una revolucion cultural e intelectual (J. Goff, 1982)

Gracias a este aumento del comercio, como de la poblacién y la gestacion de grandes
ciudades, se ve el nacimiento de las primeras universidades, como nos sefiala Sdnchez
(2016): “las primeras universidades se dieron en Paris y Bolonia, trayendo consigo una gran
demanda de libros” (p. 78) Sanchez (2016) y Manzanero (2001) coinciden en afirmar que
debido a la gran demanda de escritos, el oficio de copista, que antes era una actividad casi que
exclusiva del sector religioso 0 monasterial, paso a ser un negocio para algunos sectores
laicos, haciendo de la reproduccion de libros su manufactura. Los centros monasticos no
intentaron opacar o rivalizar con el sector laico, al contrario, era tanta la demanda, que los
scriptorium no daban abasto y optaron por contratar copistas laicos.

Todo transcurria casi de la misma manera hasta mediados del siglo XV, donde surgié un
invento que revolucionaria la manera en la que se copiaba hasta entonces. Con La imprenta
de Gutenberg®, el trabajo del copista se vio nuevamente amenazado. Aungue con este invento
se logré un importante avance tecnolégico en cuanto a la forma en la que se iban a reproducir
los textos de alli en adelante, cambiando el mundo y llevando de una forma mas rapida
conocimientos e ideas a todas las personas (Pajares, 2010, p. 73; Atlas, 2002, p. 172), los
copistas ya no tenian que ganarle la pulseada por el trabajo a sus colegas, sino también a los
impresores, casas de compraventa de partituras y vendedores particulares. Aunque el costo de
las partituras copiadas era menor al de las impresas, existia la posibilidad de alquilar las
partituras impresas por cierto tiempo, o de tener una suscripcion con estas casas editoras y asi

abaratar los costos.

4 Atlas (2002): Gutenberg (1394/99- 1468) lo que hizo Gutenberg fue revolucionar la tecnologia: sustituyo la
madera por metal y el bloque sélido en una sola pieza por una pieza de tipo de imprenta distinta y separada
para cada letra o caracter. Estas eran franjas en un molde y podian organizarse y volverse a organizar de
maneras distintas segln fuera necesario. Este procedimiento recibe el nombre de impresidn de tipos moviles.

(pp. 172)
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Debido a la aparicion de casas de venta fantasmas y de personas anénimas que
comercializaban copias, el trabajo era cada vez mas escaso, llevando a copistas e impresores a
tener choques entre si, con el fin de ganar trabajo (Brugarolas, 2016) Uno de los casos mas
conocidos de dichas disputas fue el del clérigo copista Alonso Pérez y el impresor Francisco
Fernandez.

Estos dos sefiores querian tener la exclusividad de los derechos de produccion de los
libros de canto Ilano en el nuevo mundo, para tal fin, acudieron al consejo de Indias de Sevilla
para que se les aprobara la peticién. EIl primero en escribir al consejo fue Alonso Pérez;
quien aun siendo copista, pide la exclusividad de imprimir dichos libros, argumentando que se
deben de imprimir, porque si se copiaban a mano, como se hizo en Espafia, tardarian
demasiado tiempo en suplir la gran demanda que existia. Al darse cuenta de dicha peticion
Francisco Fernandez también se juega sus cartas con el consejo. Dice, que la idea de
imprimir dichos libros fue de él y no de Pérez. Ademas afirma ante el consejo, que Alonso
Pérez no es impresor y que la muestra que mando al consejo no es impresa sino hecha a mano
y que no poseia herramientas necesarias para su reproduccion. Por esta razén Fernandez
solicitd, que tanto él, cbmo Pérez enviaran una muestra del trabajo que cada uno hacia, para
que fueran juzgadas por expertos. Después de tanto dialogar llegaron a un acuerdo; tanto
Pérez como Fernandez serian los encargados de producir los libros de canto llano por los
proximos 20 afios, acabando asi con la disputa de estos dos personajes. Aungue no se puede
asegurar que, como en este caso, otros llegaran a puerto con final feliz para las dos partes
(Ros, 2001).

Con la aparicion de la imprenta el rol del copista se transforma, es mas, se re-organiza
bajo nuevas potencialidades y nuevas demandas, para seguir dandole cabida como un
guehacer que ya deja de ser meramente un oficio de los monasterios para entrar en una

cadena productiva con la aparicién de la maquina. Esta nueva realidad coloca de relieve esas
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nuevas demandas que prefiguran la era industrial, y que imponen nuevas maneras de mirar el
oficio. Ademas, el papel un tanto mistico del copista se pierde en el devenir de la maquina
de imprenta, alli solo importa la reproduccion masiva de los documentos, se va al traste la
dedicacion, el procesos selectivo, organizativo, y de preservacion que realizaban antes.

Esto hace que el copista ya no sea una figura sumamente clave en la preservacion de los
testimonios culturales, sino que su papel se torna marginal frente a la puesta en marcha de la
imprenta.

Compite no solo con la maquina sino con algo que esta posee, acortamiento de los
tiempos. Esta nueva temporalidad que surge de la maquina y que anticipa la era industrial,
hace de su oficio un quehacer singular. Casi que el copista bajo las nuevas dinamicas que
inaugura la imprenta y su reproduccion masiva, irrumpe como una ruptura de la tradicion.
La figura del copista se desdibuja en cuanto a su rol anterior, y su trabajo ya puede decirse es
mas limitado, pero estas limitantes hacen que los documentos legados por los copistas
adquieran un valor cultural de mayor peso.

El documento legado de su pufio y letra, que ademas muchas veces incluia ilustraciones,
adquiere un valor artistico de mayor relieve que los documentos que son realizados a través
del proceso de la imprenta. El trabajo del copista adquiere igual una dimension artesanal que
le da una nueva realidad a su tarea de perpetuador de una tradicion.

Pero ;quién es el copista y en qué consiste su trabajo? “el copista es el verdadero artifice
de los textos que estan destinados a sobrevivir. El copista es el que escribe materialmente el
texto. Las palabras que lo componen pasan primero por el filtro de su cabeza, y luego quedan
a salvo gracias a la destreza de la mano y al dictado interior” (citado en Suarez 2009) Esta es
una de las definiciones mas proximas a lo que es un copista. Ademas, el escriba no se

limita a copiar un texto que para él no tenga sentido, sino que puede llegar a corregirlo con
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intencion de mejorarlo. Si bien, pueden haber errores de escritura o conceptuales en muchos
casos, se ve la manipulacion que el escriba hace (Suarez, 2009, p. 279).

1.1. El copista musical

Uno de los nuevos elementos a transcribir va a ser la musica, que requiere de saberes
especificos en el &mbito de la produccion de piezas musicales. En este sentido, los llamados
copistas musicales que son el objeto de la presente investigacion y sobre quienes se han
realizado un sin nimero de trabajos de investigaciones importantes. Son una tradicion,
entendida como un quehacer cultural que tiende a la preservacién y transmision de saberes
musicales especificos y su labor es clave en la reconstruccion de determinadas piezas de
autores reconocidos como bien se sefiala , por ejemplo: Cliff Eisen en “The Old and New
Mozart Editions” quien argumenta que la Gltima edicion hecha de la musica de Mozart en
Viena, puede estar un poco fuera de contexto, debido a la desaparicion de més de cien copias
originales durante la Segunda Guerra Mundial, Por tanto, decidieron basar sus
transcripciones en un grupo de manuscritos de la primera mitad del siglo XIX. Al tratarse
supuestamente de transcripciones confiables de los que se habian perdido, dejaron de lado
muchas copias manuscritas y algunos impresos hechos en el siglo XVII1. La hipotesis de esta
decision se baso, en que al ser copias realizadas por musicdlogos, las versiones de principios
del X1IX tendrian menos errores que las copias anteriores.

El prestigio de los autografos parecio hacer innecesario el estudio detallado de las copias.
Pero Eisen demuestra que los manuscritos hechos un siglo antes por copistas profesionales,
son con frecuencia mas confiables en aspectos como el uso de las articulaciones en las
cuerdas y la resolucion de algunas disonancias. Esto se debe a que tales transcriptores
trabajaban en Salzburgo al servicio del compositor y conocian mejor su estilo que los
musicblogos posteriores (Eisen, 1991). Se evidencia con este ejemplo, que el objetivo

principal de Eisen no es estudiar al copista, no intenta determinar quién era, como trabajaba, o
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si le pagaban por sus copias, simplemente se basé en su trabajo manuscrito para determinar
que copias eran mas confiables.

Sobre los copistas versan distintas investigaciones de autores como: Luis Villegas,
Rosario Alvares, pablo I. rodriguez, Lluis Beltran, Ana Lombardia y Judith Ortega, donde
todos se basan en investigar partituras o0 manuscritos musicales, con el fin de responder
distintas interrogantes, que pueden ir desde hacer una simple catalogacién archivistica, como
lo es el caso de la coleccion de manuscritos espafioles, hasta intentar demostrar que alguna
obra en particular le pertenece a cierto autor o simplemente entender, mediante las copias, las
formas musicales que el copista utilizaba en su proceso de transcripcion.

Hay también autores que se han encargado de estudiar al copista como autor o creador; en
particular con estos trabajos, podemos visualizar que incluyen al copista como una parte
fundamental o cuando menos, como parte importante de su investigacion.

Interesa, en muchos casos, estudiar tanto las partituras como quien las escribid,
encontrando detalles de suma importancia al momento de querer hacer una reconstruccion de
personaje, o el saber por lo menos ¢cémo y porque? hacia su trabajo. Podemos exponer como
ejemplo de este tipo de trabajos el de Jarvis (2007) llamado ¢did Johann Sebastian Bach write
the six cello suites? Su trabajo parte de preguntarse si las seis suites para chelo atribuidas a
Bach, fueron compuestas por €l, o por su copista y esposa Anna Magdalena. Empleando el
método forense de los sefiores Found y Rogers, como algunas consideraciones hechas por
Kobayashi, analiza en las partituras claves, rayas, puntos y firmas, para esclarecer en primera
medida quién copio las suites, puesto que Anna Magdalena fue por mucho tiempo la copista
de confianza de Johann Sebastian y las partituras pudieron ser escritas por Ana pero de la
autoria de Johann, lo que demostraria como erronea su hipotesis de ser de esa manera. Al
querer esclarecer este punto de su investigacion, encuentra una serie de problemas con

respecto a las copias. En esa época se escribia con plumas de ganso, lo que hace mas dificil la
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identificacion el copista, dado que el documento se pudo haber escrito con una o varias
plumas, dando la impresion de que la caligrafia varia, afiadiendo otro inconveniente. La
caligrafia de Anna era muy parecida, por no decir igual a la de su esposo, haciendo que se
creen ciertas confusiones. Ahora bien, no es que ella quisiera imitar el punto de su esposo
para llegar a dar la impresidn de que él fuera quien escribia las partituras, pues esto es muy
complicado debido a que como lo explica el método Found y Rogers, al querer imitar una
caligrafia, por tratarse de un proceso consiente, exige un nivel éptimo de concentracién en
cada letra, punto o raya que se plasma, al contrario de cuando se escribe con la caligrafia
propia, donde es un proceso interiorizado y forma parte del inconsciente. En el proceso
consiente es donde pequefios rasgos de escritura 0 manias que tenga el copista se pueden
identificar, haciendo posible su identificacion, por ejemplo: hacer las claves mas cortas, plicas
separadas del punto o perder la concentracion en alguna letra al momento de escribir el texto.
Otro factor a tener en cuenta es el paso del tiempo, pues segun Found y Rogers, no se copia
igual cuanto se tiene 20 afios a cuando se tienen 50, esto obedece a lesiones o atrofia de
musculos que se puedan presentar a distintas edades. Por eso se debe tener cuidado con la
diferencia de edad entre Annay Johann ya que era de 16 afios.

En su trabajo Jarvis menciona algunos puntos de gran relevancia:

» La figura de Bach es intocable, aunque todos quieran estudiarlo y mostrar su humanidad,
sus logros son tan grandes que es intocable, por ser considerado el padre del barroco.

» Las seis suites fueron redescubiertas por Casals (un violoncelista), estaban arrumadas y
organizadas por titulo de estudio, ya que se consideraban de esta manera y no conciertos o
suites.

«  ;Por qué hay tantas versiones con cambios que ayudan a la ejecucion? Porque es

considerado como un repertorio supremamente dificil en su tratamiento musical no es tan



15

claro (es dificil de interpretar) eso se debe a que segun Jarvis, probablemente las escribio
Anna y fue gracias a esos primeros afos de acercamiento con Bach en Cothem.

» La vida de Bach esta llena de conjeturas y especulaciones ya que no hay registro ni
evidencia de como pudo haber sido su vida privada.

*  Ana ganaba menos que Bach pero era la segunda mejor pagada de los musicos después
de su esposo. Los primeros hijos que Johann tuvo con su primera esposa Carl'y Wilhelm
nunca la aceptaron porque sentian que su padre prestaba mas atencién a ella.

*  Ana utilizaba copias para enseflar. Tocaba el clave muy bien y daba clases a nifios.

Después de realizar todas sus indagaciones pudo llegar a una serie de conclusiones, en
las cuales dice: que las seis suites para chelo pudieron ser escritas por Bach, pero son de
menor calidad, o fueron escritas por otra persona pero muy cercana a Bach, ya que su estilo
estd muy implicito en la obra.

Tatlow otro autor que tuvo acercamiento con este problema, tiene una hipotesis diferente,
la cual dice que Anna copio el manuscrito, pero lo hizo de un borrador de Bach y por eso hay
tantos errores en su estilo (Jarvis, 2007) lo cual se considera muy poco probable, pues Anna
conocia muy bien el trabajo de su esposo como para cometer semejante equivocacion.

Uno de los puntos que mas interesé a Martin, es que en cinco de las tapas de las suites,
dice en francés escrita por Bach, pero en la parte de abajo, en una traduccién que hizo el
maestro Schwanenberger del franceés, dice escrita por la Sra. de Bach, mas no, copiada por la
Sra. de Bach, lo que pone un poco de suspenso, con respecto a la autoria de las suites. (Jarvis,
2007).

Existen varias miradas sobre el oficio del copista musical como la que expone
Alejandro Vera (2013) en su trabajo aborda la investigacion de los copistas en tres pasos y de
la cual se hace énfasis en dos: Individualizacién y comparacion, los cuales iran de la mano

al individualizar a los diferentes copistas que puedan existir en el archivo, para posteriormente
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comparar sus copias con las que carecen de una firma distintiva y asi determinar a quién
pertenecen.

Con el paso del tiempo, la técnica de impresién musical que se gestd en aquella época
(imprenta de tipos moviles) fue decayendo a mediados del siglo XVI11 sobre todo en Espafia,
donde el coste de produccién de material musical ya era muy elevado para la demanda que
habia en este momento. Imprimir musica con esta técnica conllevaba un gran trabajo y una
gran infraestructura, puesto que se debia tener un tipo movil para cada simbolo musical —
plicas, puntos, circulos, claves, lineas de pentagrama, y ademas de tipos para letra en caso de
tratarse de una obra vocal - por este motivo, se comenzaron a buscar distintas técnicas de
impresion, las cuales no dieron resultado como la xilografia o la litografia.

En medio de esta busqueda, se opto por utilizar el grabado sobre plancha de cobre, que
consistia en plasmar toda una cara de la partitura en una plancha de cobre, para
posteriormente agregarle tinta y con una prensa mediante presion, estampar la cara de la
partitura en el papel.

Si bien las planchas de cobre no eran baratas, si era menos costoso que tener varios tipos
moviles para la imprenta, ademas que permitia abaratar costos y tener una mayor facilidad a
la hora de volver a imprimir una obra, ya que no se debian armar todos los tipos desde cero
como pasaba con la imprenta, pues la plancha de cobre se podia almacenar y reutilizar en
cualquier momento; lo Unico que se debia hacer era agregar tinta. (Bernard6 y Marin, 2014, p
207),

El copista por su parte, gracias a la demanda de produccion y venta de partituras “que
permitio el abaratamiento de los costes de impresion para los editores” (Brugarolas, 2016,
p.176) se vio obligado a evolucionar por decirlo de alguna manera, aunque en realidad lo
anico que hicieron fue organizarse en su manera de trabajar para poder agilizar su trabajo.

Formaron una red de numerosos establecimientos dedicados a la venta de musica e
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instrumentos, muchos de los cuales tenian contactos con libreros de otras ciudades

europeas. La gran mayoria de estos establecimientos proporcionaban copias manuscritas,

muchas veces generadas bajo demanda. En todos los sentidos, a excepcion de la técnica
empleada para multiplicar la copia de partituras, estos establecimientos operaban como
una casa editorial en cuanto a precios, etiquetas identificativas, garantia de la fidelidad de

la copia, publicidad vy distribucion (Bernardd y Marin, 2014, p. 215-216).

Justamente este tipo de trabajo cred una serie de confusiones entre la musica impresa y la
manuscrita, dado que no era facil saber de cual se trataba (Bernard6 y Marin, 2014, p. 214)

1.2. Imprenta en Colombia

Mientras que en paises como Esparfia se preocupaban por buscar nuevas técnicas de
impresion y el copista por organizarse, en Colombia, para este tiempo, apenas estaba
arribando la primera imprenta por peticion de los jesuitas. La primera imprenta llego a
Cartagena en 1769 siendo Josep de Rioja su primer impresor. En 1777 se forma la imprenta
real, gracias el virrey Antonio Flores, utilizada para publicar calendarios, reformas
administrativas, carteles, informaciones sobre higiene, control de epidemias, ademas de textos
cientificos a cargo de Jose Celestino Mutis (Guarin, s.f.).

La imprenta a Venezuela llega gracias a Francisco de Miranda, pero una vez fracasada su
expedicion, la deja en la Isla de Margarita, donde la compran los tipdgrafos norteamericanos
Lamb y Garangher, instalandose en la esquina de Veros en Caracas en el afio 1808, donde
publican el primer periodico del pais, La Gazeta de Caracas. En su nimero 17 del 30 de
diciembre de 1808, sale la primera critica 0 comentario musical alusivo a la funcion de un
drama alegorico - La Espafia Restaurada - que terminaba con una cancion patriética. Sin
embargo, para la primera edicion de material musical, habra que esperar hasta el 20 de febrero
de 1824 en que Juan Francisco Meserdn publica su Explicacién y Conocimiento de los

Principios Generales de la Musica, editado por Tomas Antero. Desde 1821, después de
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consolidada la Independencia de la Gran Colombia frente al gobierno espaiiol, la vida de la
imprenta en el pais se desarrolla enormemente con hombres como Valentin Espinal, Antonio
Damirén, José Vicente Caceres de Arismendi y Toméas Antero. Parece ser que fue este Gltimo
el inico que dispuso de tipos musicales en su taller. Comenzando sus trabajos en los primeros
meses de 1824 y se mantiene en actividad hasta 1852 en que hace una segunda edicion del
librito de Meserdn (Pefiin, 1993, p. 27).

En nuestro pais no es sino hasta finales del siglo X1X donde aparecen editoriales
reconocidas como la de los hermanos Conti o G. Navia, Afadiéndose posteriormente a la
lista, las publicaciones hechas por la revista Mundo al Dia (todas estas ubicadas en Bogota).
En el Valle no hubo una imprenta sino hasta 1837 y llega a través de Quibdo, siendo
empleada para imprimir documentos del gobierno, y en 1910 se crea la imprenta
departamental (Imprenta Departamental s.f).

Lo llamativo de estos datos, es que no hay indicios de que dichas imprentas se hayan
utilizado para imprimir masica, a diferencia de paises vecinos como Venezuela, donde la
imprenta llega en el afio 1808, y desde ese mismo instante, se puede decir que comienza la
publicacion de musica en el pais.

Por tanto, en ciudades de Colombia como es el caso de Buga, donde ya comenzaba a
gestarse una serie de cambios importantes tanto para sus habitantes, como para el avance de la
ciudad, llevandola a ser una de las ciudades lideres del desarrollo en la zona, al no contar con
una imprenta musical y teniendo la necesidad de copiar y reproducir de alguna manera el
repertorio o material pedagdgico de reconocidos compositores, el copista musical se vuelve
un actor fundamental en esta practica, dando lugar a la aparicion de Susana Cifuentes, Laura
Maria Soto y Dolores Soto, tres mujeres fundamentales en la adquisicidn de repertorio y

material pedagdgico para la ciudad de Buga en las primeras tres décadas del siglo XX y cuyas
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copias se encuentran en el archivo musical Agustin Payan de la academia de historia
Leonardo Tascon de Buga Valle.

La figura del copista musical se va nutriendo de elementos hasta que se puede afirmar
que el copista de partituras mas que ser un trascriptor, actiia como un intérprete de la
tradicion musical de su contexto. En este sentido, el copista musical va a ser no solamente el
que le provea a compositor, al masico, las partituras que este empleara en sus reportorios,
sino que su trabajo va a ser necesario para la preservacion de ese legado cultural.

Se torna en un agente cultural ya que a través de su hacer circulan diversas variedades de
obras y su trabajo va a permitir que el copista musical en Guadalajara de Buga, adquiera un
papel relevante para los fines de los musicos y compositores.

El copista musical es ante todo un intermediario cultural, si vale el termino, entre el
sentido musical del compositor, la obra, y la puesta en escena de la misma. La construccion
sistematica de reportorios es la tarea del copista, la de poder lograr con su trabajo generar una
base musical para las interpretaciones. De alli, la definicion del copista musical pasa por de
ser un mero transcriptor. A perfilarse como gestor cultural, animador cultural, interprete, de
alguna manera su rol es polifacético y es pieza clave en el desarrollo musical de una region.

El copista musical es ante todo un artifice del quehacer del mdsico en cuanto a la construccion
de su legado particular. Es retomando su rica evolucion historica, como se puede decir que

ante todo es un artesano del saber musical.

2. Contexto Socio-Musical de Buga-1900-1930

El comienzo del siglo XX para Colombia esta marcado por la guerra de los mil dias y
sus consecuencias fueron inmediatas como la separacion de panama como un hecho
trascendente de este proceso historico (Fischer, 1998), (Castro, 2011, p. 9). Esta serie de

acontecimientos de orden social a nivel nacional se daban casi a la par de ciertos desarrollos
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en el &mbito de la cultura, y en especial en el &rea de la musica en Colombia, pues en 1882
empieza a funcionar en Bogoté la academia nacional de musica que supliria el vacio
formativo de los aspirantes a musicos (Barriga, 2014, p. 236). De igual forma, en el afio
1887se crea la seccion de sefioritas, dirigida a las mujeres de aquella época, que iniciaron su
formacion en musica con ciertas restricciones, clases separadas de los hombres y solo podian
acceder al piano, el violin, y clases de canto, pero aun asi era un paso grande para el
concepto de lo femenino en lo musical que se tenia en ese momento (Llano, 2004, p. 135),
(Barriga, 2004, p. 12). Una de estas alumnas fue Carmen Vicaria Pinzon quien se formé en la
escuela y que, posteriormente, se trasladé a Buga en el afio 1920 y fundo6 su Escuela de
Estudios Musicales que marcaria un hito en el desarrollo musical de Buga en las primeras
décadas del siglo XX (Casas, 2010, p.101-102) La presencia de Carmen Vicaria en el
contexto buguefio y su impacto en dicha sociedad estd marcada por diferentes elementos que
caracterizaron a Buga entre 1900 - 1930. Sin estos elementos se hace imposible explorar la
perspectiva no solo de Carmen Vicaria sino de otras mujeres como Susana Cifuentes que
irrumpieron con su trabajo musical en la ciudad sefiora.

Buga recibe el nuevo siglo bajo las ideas de la hegemonia conservadora que propendid
por construir un pais bajo una Optica de modernizacion y desarrollo “La hegemonia
conservadora caracterizada por el impulso de obras publicas, especialmente ferrocarriles y
carreteras cuyo proposito fue el de modernizar el pais (Casas, 2014, p. 26).

Buga era el prototipo de ciudad que pese a los nuevos aires republicanos que se dan en
su territorio y que especificamente se observan en su arquitectura tipo palacio de justicia, ain
se mantiene en una especie de atmosfera colonial, maxime que no desea perder los nexos
que la unen a la época de la colonia cuando jugo un papel de suma importancia, concibiendo
un protagonismo en el Valle del Cauca que va a ser de ella una ciudad sui generis en el

contexto del nuevo departamento en 1910, no solo representando un liderazgo dentro de la
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region, sino que va a ser bastion de un sentido del progreso enmarcado en una filosofia de
valores heredados de las dinamicas culturales del colonialismo como lo expresa Cuevas
(2016):

En las representaciones expuestas en los debates del concejo y en la prensa es latente la

construccion de una identidad local sustentada en el uso del capital simbdlico, para

presentar a Buga ante ella misma y ante los demas como una ciudad modernizada que

no habia perdido los valores tradicionales” (p. 33)

Esta nueva visién de ciudad va a trazarse durante la primera mitad del siglo XX, y se
constituiria en “una expresion del capital simbolico entendido este como las propiedades
consideradas inherentes a la gente o grupo social, que aparentemente estan definidas por
valores o cualidades importantes para el resto de la sociedad, del orden, de la honradez, la
autoridad, la honorabilidad, el buen gusto, la elegancia, y la moralidad, que entran a
complementar lo econémico, social y cultural (cuevas, 2016, p. 3).

Es este capital simbélico® que se ver reflejado en Buga en la bisqueda de una identidad
de la ciudad que le permita diferenciarse de las otras poblaciones del recién consolidado
departamento del Valle del Cauca. “La constitucion del departamento del Valle del Cauca en
1910 permitio que ideologicamente las élites pudieran negociar algunas de su mas enconadas
diferencias y ayudo a gestionar recursos para avanzar en la transformacion de las ciudades”
(Cuevas, 2016, p.14)

Uno de los factores diferenciadores va a ser el desarrollo cultural de la poblacion
buguefa que se encuentra articulado a factores tan vitales como la acumulacion de los

equipamientos urbanos, expresados en la nuevas construcciones como parques, vias, espacios

5 Bourdieu introduce de hecho una cuarta especie de capital: el capital simbdlico. Se trata de ciertas
propiedades que parecen inherentes a la persona misma del agente, como la autoridad, el prestigio, la
reputacion, el crédito, la fama, la notoriedad, la honorabilidad, el buen gusto, etc. Asi entendido, el capital
simbdlico “no es mas que el capital econémico o cultural en cuanto conocido y reconocido” (citado en Jiménez,
2005)
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institucionales como el Palacio de Justicia, Teatro Municipal, la Basilica del Sefior de los
Milagros, el Puente de la Libertad entre otros (Zambrano, 2012, p.46). El desarrollo de Buga
no va a ser acelerado porque esta arraigado en un sentir de la poblacion élite de la ciudad,
que ve en el desarrollo un motor de cambio y de rupturas fuertes que amenazan el capital
simbdlico de la ciudad. Este “sentimiento buguefio” de progresar pero sin perder la herencia
de las tradiciones es un modelo de construccion cultural que va influir notablemente en los
agenciamientos culturales que se libren en su territorio. En gran medida, la cultura como
expresion va a estar matizada por este proyecto ideolégico que detentan las clases pudientes
de la ciudad que se resume en el poder politico, economico, y social materializado en
alcaldes, concejales, fuerzas civicas, hacendados, en la iglesia, entre otras manifestaciones
sociales (cuevas, 2016).

La clave del progreso de modernizacion de Buga y la manera en que la sociedad se
inserta en los nuevos paradigmas estriba en cuanto al obtener una infraestructura basica de
servicios, estos garantizan una vision de progreso es asi como la llegada de luz eléctricay
la puesta en funcionamiento del acueducto municipal se vuelven acciones reales, que
significan en el imaginario local, la entrada de la localidad al siglo XX.

Todo este proceso social es nacido de esa pujanza de la élite, de esa idea de crear un
territorio para la comodidad, tranquilidad y el mayor respeto por la iglesia catdlica,
caracteristicas que aun hoy expresan los buguefios (as) como emblema de su ciudad y como
meta fundamental de la creacion del municipio desde su fundacion (Valencia, 2012, p. 7)

Por un lado la constitucion de nucleos urbanos en Buga no es acelerada, y los barrios
populares se hallan fuera del perimetro central de la ciudad. Es decir, se constituye una Buga
nuclear que es la representacion de los valores tradicionales, y la otra Buga que empieza a
emerger en los linderos de la misma y que va a ser considerada como una extension

geogréfica de la Buga centralizada pero no una continuidad de esos valores.
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Esta situacion trae un divorcio entre la Buga “clasica”, historica, hispana, por decirlo de
algiin modo, y la Buga nueva, popular, ajena a las grandes tradiciones de los terratenientes
buguefios, pero al servicio de los mismos. Es la Buga de los trabajadores, de los empleados,
que empieza a ser su transito a la modernidad, replicando esa ideologia de una Buga
mesurada, colonial, que se enmarca en una bien delineada pirdmide social.

Fuera de ello es basica la presencia de la cultura en el desarrollo de la ciudad, entendida
esta desde la vision de las familias adineradas de la localidad, quienes ven en el arte y en las
practicas artisticas una manera de continuar con su legado aristocrata enfocado y heredado de
Europa, cuyo ejercicio como lo fue la actividad pianistica es un simbolo de distincion social
y de solvencia econdmica, debido a los altos costos de importacion de este instrumento - el
piano es un simbolo de las elites — (Galindo, 2017; Gonzales, 2006, p. 90)

En este sentido, la nueva masa buguefia que ocupa los linderos de la ciudad nuclear no
cuenta con un proyecto cultural determinado, es un grupo poblacional que si bien tiene acceso
a la ciudad “historica” estd aislada de los proyectos culturales del municipio, tal vez su
participacion esta supeditada a hacer espectadores de las expresiones artisticas dirigidas y
gestionadas desde el poder central, de las elites que administran a Buga.

Por ello, el piano se convierte en un instrumento que ademas de dar distincion, es un
simbolo social que genera no solo estatus social sino cultural, y sirve como diferenciador
social. El piano en Buga cumple una doble funcion, enaltece y justifica la distincion social y
su posesion es un determinante de la clase social a la que se pertenece, y excluye de su
practica a el nuevo conglomerado de obreros, artesanos, empleados por sus altisimo costo
en el mercado.

Es pues, una Buga hegemonica y clasista que lidera procesos musicales desde la élite y que
va a gestarse en estas primeras décadas del siglo XX, desconociendo en gran medida las

practicas artisticas de los sectores nuevos de la ciudad de comienzos del siglo.
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Un elemento poco investigado en este proceso de construccion de identidades culturales
de Buga, es el rol que la iglesia ha jugado en el devenir histérico de la ciudad, y que sin
lugar a dudas marco tendencias en el plano de lo musical y sobre todo en la manera de
concebir la musica como un componente litdrgico, especialmente en la conformacion de
coros eclesidsticos, interpretaciones pianisticas en determinados acontecimientos religiosos,
misas cantadas, etc. (Casas, 2014, p.31).

Este aporte de la Iglesia donde la mayoria de los musicos de este periodo fueron
participes de espacios de expresion artistica en las iglesias de Buga, en especial la catedral de
San Pedro, en donde asistian los habitantes de la parte central o hegemdnica, quienes veian en
esta iglesia no solo parte del legado fundacional de la ciudad sino un simbolo del otrora
poderio de la colonia.

Seria posible dar pie mediante ejercicios de investigacion que cuantificaran el papel que
la iglesia cumplio en la difusion de la masica en las primeras tres décadas del siglo pasado.
Sin olvidar de plano el papel protagonico que ejercid la élite buguefia en la construccion del
proyecto musical buguefio, entendiendo también que dicha elite era la clase social que tenia
grandes nexos con lo eclesial “En esa época la mayor parte de las ejecuciones tenia lugar en
las casas de gente acomodada que habia comprado pianos en el exterior. Los comerciantes
colombianos se especializaron en transportar pianos franceses desarmados con cargueros a
lomo de mula para cruzar las cordilleras (como se cita en Casas, 2014)” (p.48).

Existe un impulso generado por las ideas del progreso que se materializan en servicios
bésicos, vias, construccidn de equipamientos urbanos, mejoras al sistema educativo, cambios
en las centralidades gubernamentales, irrupcion de autonomias territoriales, entre muchos
otros cambios que se hicieron visibles en las tres primeras décadas del siglo XX en Buga, y
cuyo consecuencias en el plano cultural se ven contagiadas por esa especie de fe en lo nuevo,

al que el buguefio(a) no es ajeno como ciudadano de un mundo que empieza a desplegarse.
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Es una época de euforia, con la creacion del departamento y la adopcion de una idea de
progreso Y civilizacion de las elites que, a pesar de las contiendas bipartidistas, lograron
acuerdos para construir el ferrocarril del pacifico, carretera central, los acueductos,
disponer de luz eléctrica, elabora proyectos agropecuarios de exportacién. Buga se
consideraba como un centro intelectual en el que aparecen personajes de la vida publica
nacional como el general José Maria Cabal, los doctores Miguel Cabal, vencedor en
Palacé, Manuel Antonio Sanclemente, ex presidente de la republica, entre otros (casas,
2014, pag. 28)

Una de estas consecuencias puede ser el valor social que el buguefio(a) da al pensamiento
y que se traduce en su afan por consolidar un territorio que no solo sea apto para el desarrollo
material sino que involucre el arte como manifestacion del espiritu, de alli surge el deseo de
construir un derrotero cultural que se ve reflejado en la masica como primer instancia de ese
sentir de sus pobladores-dirigentes. Musica que si bien tiene componentes empiricos también
se ve nutrida por figuras como la ya citada Carmen Vicaria, Susana Cifuentes , Laura Soto y
Maria Soto, quienes como mujeres hicieron parte de las innumerables expresiones musicales
con las cuales Buga abrio el siglo XX, Su trayectoria como artifices del desarrollo musical en
Buga siempre estuvo invisibilizada hasta los trabajos recientes de investigacion que han
puesto de relieve su inmensa contribucion al desarrollo musical de la localidad bugueria,
mediante la practica pianistica en cabeza de Vicaria y el trabajo de copista propio de
Cifuentes, Laura Soto, y Maria Soto.

Consolidado el crecimiento econémico y la modernizacion de la Buga de ese momento
historico que contaba con en ese comienzo de siglo con 18000 habitantes en 1901, hacia 1912
descendid a 11.378 y en 1929 ya con 272 manzanas, 19 calles, 19 carreras, 33.325 habitantes
y un presupuesto de $25.61 Buga habia logrado la llegada de la locomotora y el automovil,

ademas de la energia eléctrica (Citado en Fierro, 2018), (Zambrano, 2012, p. 46). Los
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cambios lentos que sufre la ciudad y que dan muestra clara del espiritu bugefio que se aferraba
a un pasado como manera de ser y representarse simbolicamente como territorio, como bien
lo cita Cuevas (2016):

Tal encuentro entre lo tradicional y lo moderno se hacia més evidente en el universo

discursivo al denotarse la férrea defensa de las costumbres tradicionales buguefias frente

al fuerte influjo de aires modernizadores impulsados por los sectores jovenes y letrados

de la ciudad (p. 12).

El elemento clave en esta visién que se traducia como en un pasado plagado de sefiorios,
de hispanismos, y linajes frente a un presente y futuro que apelaba mas por la insercion de
Buga en los contextos de la modernidad como forma de contrarrestar el aire bucolico de la
ciudad, se ve reflejado en las primeras décadas del siglo XX, en un nuevo escenario social
que implica la participacion femenina en el ambito cultural, y en especial en la faceta
musical. En este panorama sobresale la musica como expresion artistica que puede canalizar
el sentir y la distincion buguefia, y es a través de ella como visiona la €lite que puede
mantener su nexo con Europa, sus vinculos con la cultura bogotana, y su capacidad para
ofertar una ciudad que ve en la musica un elemento mas que artistico, se le observa como una
manifestacion de cohesion y liderazgo de una clase social.

En el ambito regional, la presencia de las mujeres en el aprendizaje del piano fue

frecuente en varios municipios como Buga, Cartago, y Cali .Es necesario precisar que las

mujeres pianistas iniciaron su formacion musical con una de las figuras formadas en la
academia nacional de musica, Carmen Vicaria Pinzdn, mientras que en Cali la formacion

profesional de las pianistas estuvo a cargo de Antonio Maria Valencia” (Casas, 2014, p.

49)

Esta Buga que en lo discursivo se mostraba reacia a el posible aceleramiento y cambios

abruptos que traeria el progreso en la vida apacible de la que hacia gala, tramitaba el
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advenimiento del progreso de otras maneras, en especial con la consolidacion de las
experiencias y proyectos musicales que se tejian en la localidad, que estaban liderados por
mujeres a pesar del &mbito familiar al que habian sido relegadas, “los oficios fueron
alterndndose entre ser ama de casa, maestra de escuela o internarse en la vida religiosa, todos
ellos convencionalismos propios de la época” (casas, 2014, p.47). Es a través de la musica
como se forja un nuevo paradigma para las mujeres y en este espacio y mediante la incursion
en el lenguaje pianistico, las mujeres de la localidad pueden acceder a cambios fundamentales
en sus roles sociales.

El advenimiento del progreso serd visibilizado en el ambito musical, que no solo trae
consigo las aclamadas figuras de muasicos de género masculino sino que permite abrir una
brecha para la incursion real de las mujeres en el quehacer musical de la ciudad y la comarca,
este signo denota ya, de por si, un manera distinta de la territorialidad que, si bien esta basada
en tradiciones conservadoras, busca en el &ambito artistico estar a la par de las grandes
ciudades y, sobre todo, acata las nociones de progreso que se hacen presentes y se expresan
en la inclusion de la mujer en la masica. Era casi un deber social si se puede llamar asi, que
las “sefioritas”, aprendieran musica ya que era una formacion que distinguia y enaltecia el
patrén social y cultural de la familia, y les otorgaba un valor agregado en su rol de mujeres
preparadas para el matrimonio (Nieves, 2011, p. 29).

Esta mirada de la localidad se materializa y refuerza cuando Buga empieza a verse como
un centro que acoge las multiples manifestaciones artisticas que recorren el pais “ Guadalajara
de Buga, en las primeras décadas del siglo xx, fue epicentro de la actividad cultural del Valle
del Cauca, de ahi que las practicas musicales se identifiquen en diferentes espacios o
escenarios de la ciudad, lo que permiti6 su difusion ” (Casas, 2014 p. 35).

La existencia de un publico que conocia y que ejercitaba el arte de la mdsica en sus

casas, en sus espacios sociales, permitié que el proyecto musical de las tres primeras décadas
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del siglo XX se fuera consolidando y ampliando. A esto se le suma la participacion de las
mujeres que se formaban musicalmente y que constituian un capital cultural en potencia, que
si bien no participaban en lo publico del proyecto, eran bastiones del proceso desde su
actividad anénima. La figura femenina en la vida musical aparece de manera discreta en la
practica del piano, con muy pocas jovenes que aprendian de maestros que les daban clases
particulares para una interpretacion de nivel intermedio del instrumento (Casas, 2014, p. 37).
En este sentido, rastrear las posibilidades de la incursién femenina en el panorama
buguefio se centra en dos figuras fundamentales Susana Cifuentes y Carmen Vicaria, quienes
sobresalen en sus espacios de accion propios, por un lado Cifuentes, su practica musical la
Ileva a desarrollar el arte del copismo musical con una gran incidencia en el contexto musical
de la ciudad, y por el lado de Vicaria, fue ella quien gesto la ensefianza formal del piano en la
ciudad convirtiéndose en un centro pinero de formacion pianistica en la region. Estas mujeres
eran pertenecientes a la élite buguefia, en el caso de Carmen Vicaria también era una mujer de
alta distincion social, maxime que su ascendencia era europea, basicamente su padre que era
de origen italiano. Fuera de ello, Carmen Vicaria habia sido formada en Bogota, y su familia
tenia no solo capital econdmico sino también una procedencia social de elite, lo que fue bien
aceptado por los buguefios (as) de la alta sociedad, que la acogio tanto por su saber pianistico
y su formacion profesional, sino porque ella también representaba esos valores de clases que
eran claves para la distincion social que ostentaban los dirigentes de la ciudad (fierro, 2018).
Se hace recurrente que el ciclo de formacion basica en mdsica es para los descendientes
directos de la élite, aunque también correspondian a las familias judias de la ciudad y a
estudiantes de escasos recursos a los que Carmen les brindaba una educacién gratuita, aunque
estos no acudian masivamente por carecer de capitales musicales previos, ademas la marca
territorial era fuerte y la casa de Carmen Vicaria se ubicaba en el centro de la ciudad, a la cual

no accedian con frecuencia las personas que vivian en las periferias del centro. Carmen
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Vicaria inicio estudios de manera particular con la pianista bogotana Lucia Péez y paso luego
al conservatorio, hasta que finalizo sus estudios, para mas tarde fundar la academia de
estudios musicales (Casas, 2012, p. 262).

De esta manera, se nutre el ambiente musical buguefio que tenia raices en las grandes
haciendas de la region, donde sus propietarios realizaban diversas reuniones, tertulias y
demas actos de encuentro en donde la musica era elemento primordial del mismo. De nuevo
se constata la presencia del poder econémico, politico y social en la construccion del proyecto
musical que se visibiliza a través de los dirigentes de Buga, quienes ven en la musica un
entretenimiento de clase y a la par por su poder de influencia la van convirtiendo en la
actividad cultural predominante en el municipio. Ellos no solo actian en sus diferentes
facetas como detentadores de las diversas dindmicas sociales sino que contribuyen a construir
la relevancia de la musica como el simbolo de la expresion artistica de la ciudad. La musica
es entonces un signo social “ En la casa de don Ramon Becerra se hacian reuniones
dominicales, durante las cuales el jefe de la casa tocaba el tiple, haciendo grupo con el mono
Nufiez, usando una bandola prestada, Don Pablo Eliseo Cabal se hacia cargo de la guitarra y
cantaba (como se cita en Casas, 2014)” (p.36).

Este perfil de la actividad musical que puede catalogarse como recreativo en el sentido
que la musica era acompafante de veladas y que no habia intenciones de ver la muisica como
un oficio o profesion, enmarcaron el crecimiento cultural de Buga. Valga decir, que si bien en
la élite no estaba marcada la intencidn de un proyecto musical a largo plazo para la ciudad, su
quehacer espontaneo fue moldeando el territorio hacia las expresiones musicales como parte
de un patrimonio cultural universal que era bien visto como imagen de distincién y de ser
culto.

Surge en el imaginario buguefio la idea de que lo musical, mas que un oficio o una profesion

es ante todo la marca de distincion social que debe mantenerse a toda costa. La historia
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musical de Buga esta plagada de grandes musicos y pervive aun la idea de que los procesos
musicales estan articulados a la clase social propia de la dirigencia y prueba de ello fue la
apertura de la Licenciatura en Musica de la Universidad del Valle, en el afio 2013, que se
corresponde con la tradicion donde la masica como expresién y signo cultural ha permeado a
Buga.

En este auge social que permitia que hubiese un crecimiento econémico y por tanto las
familias acomodadas pudieran establecerse, permitié también que la misica, y
particularmente en el piano, fuera un elemento clave de esa misma distincién; debido a su
altisimo costo de importacion, veian en este instrumento al protagonista de la masica de salon
y la manera en que las mujeres pudieran actuar en lo social sin devenir en presentaciones por
fuera del &mbito familiar de su hogar (Galindo, 2017; Casas, 2010).

Aun asi la musica se convierte en el motor cultural de la comarca bugueria, y es a través
de las practicas musicales como empiezan a tramitarse las nuevas realidades culturales de la
sociedad de las primeras décadas. Es atraves del florecimiento, permanencia, y
consolidacion de las multiples expresiones artisticas, y en especial las musicales, como se
gestan obras para que el oficio de la musica tuviera espacios fisicos en donde pueda ser
difundido, y pueda acudir la gente a escuchar a los interpretes tanto nacionales como
internacionales que desfilaron en estas décadas por los escenarios buguefios. “Los productos
de naturaleza econdmica, los culturales (las compafiias de teatro con sus elencos equipos y
escenografia) también llegaban en tren el vehiculo ideal para estos complejos desplazamientos
y se exhibian en Buga, que era escala obligada e interesada de una gira de presentaciones
cuyo destino final solia ser la capital del departamento (como se cita en Casas, 2014)” (p.29).

El auge musical cuenta con los equipamientos sociales como el teatro Olimpia, el Teatro
Municipal, este ultimo se convierte en el icono del quehacer cultural buguefio, situado en el

cruce de la Calle de Bolivar (Calle 6°) con la Calle de los Coches (Carrera 10°), del barrio
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José Maria Cabal, dotando a la comarca de un teatro cuya construccion emula a teatros de
grandes capitales en el mundo (Castafieda s.f.). Es pues no solo una construccion sino ante
todo el despliegue de la jerarquia social buguefa que coloca al servicio de los habitantes un
espacio que revela la distincion social de la ciudad. “Buga conto con la concurrencia de salas
de espectaculos que fueron fundadas en ese tiempo: el Teatro Municipal, el Teatro Burgos, el
Teatro Olimpia y el salon Montufar, alternando las presentaciones teatrales y musicales con
otros productos culturales, de gran novedad” (Casas, 2014, p. 40)

Esta espacialidad, que hacia parte del desarrollo de la infraestructura urbana en Buga, se
gestod a raiz de la gran aceptacion de la musica como vehiculo de aglutinacion social que
permitia el entretenimiento de los pobladores. En ese sentido, cabe anotar que pese a que el
proyecto musical fue gestado desde la élite, este fue difundido, masificado, si se permite el
término, a través de las salas de espectaculos de la ciudad. Fue una accidn que no se quedo
con el solo gusto de la clase social de los hacendados, empresarios, politicos, sino que fue
irradiado a la ciudad mediante los teatros, logrando con ello una mayor aceptacion de lo
musical en las primeras décadas del siglo XX, por parte de los pobladores buguefios.

Es pues evidente que la musica como expresion artistica cautivaba en mayor proporcion
que las otras artes a los pobladores buguefios, y es por ello que en las primeras décadas se
gestaron innumerables proyectos musicales como la famosa Orguesta Payan, uno de los
proyectos musicales en el municipio de Buga. La orquesta, integrada por reconocidos
musicos de la ciudad, realiz6 presentaciones en los salones de cine Montufar y Burgos. Cabe
anotar, que Agustin Payan fue célebre en Buga, cuando fue nombrado director de la banda
municipal, y en el concurso de bandas departamentales organizado en conmemoracion de las
fiestas del centenario de la independencia y realizado en Cali, fue ovacionado y declarado
fuera de concurso con su célebre composicion “Serenata Aldeana”, con la que obtuvo también

mas de 60.000 copias vendidas cuando fue grabado por RCA Victor. Este misico marcé un
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hito en su permanecia de doce afios en Buga junto a celebres musicos de la ciudad con
quienes entabld una sinergia artistica insuperable (Aponte, 2005).

También hizo gran amistad con Susana Cifuentes, y a la postre de este vinculo surgié una
relacion profesional entre ambos ya que Susana Cifuentes era la copista de las partituras del
maestro Payan. Esta labor musical que llevo a cabo Susana Cifuentes dio otro matiz a la
presencia del masico en la ciudad, que fue adoptado como hijo ilustre de la misma y fue él
quien compuso la masica del Himno a Buga, ganandose los afectos de los buguefios y
buguefias.

La intensa y prolifica produccion del maestro Payan ha sido verificada y conservada
gracias a la labor esmerada, artesanal, y musical de Susana Cifuentes que logro darle a las
partituras del maestro untoque especial parasu posterior interpretacion. Esta simbiosis
entre el compositor y la copista pocas veces se ha dado de manera tan singular y entrafiable
entre dos Temperamentos musicales que logran acoplarse y producir cientos de partituras que
hoy descansan en la Academia de Historia Leonardo Tascon de Buga.

Se puede decir que la relacion entre Susana Cifuentes en su papel de copista y el maestro
Payan es el simbolo mas fehaciente de un didlogo artistico entre pares y que permite una
revalorizacion del papel del copista en las primeras décadas del siglo XX. Y aungue existia
la casa Conti en Bogota, en donde se copiaban a través de imprenta las partituras, el perfil de
Susana Cifuentes como copista permite una interpretacion de los estados musicales del
maestro. Su presencia en Buga dimensiono el proyecto musical que ya se tejia en la ciudad, y
se correspondié con un tipo de formacién de publico, que aseguraba el éxito total de las
jornadas culturales. Esta formacion es clave para el éxito no solo de los espectaculos que eran
recurrentes en Buga sino como una formacion indirecta realizada por efectos de la musica
entre los asistentes a las presentaciones. Payan uno de los abanderados en este proceso, en la

visita de Marco Fidel Suarez a la ciudad, fue el deleite y gozo de la comitiva presidencial,
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que pidio al maestro lo acomparfiara por una gira por el VValle del Cauca (Aponte, 2005, p.
56). Todos aquellos logros de la orquesta de Payan conformada por musicos locales le dio
mayor renombre a la tradicion musical que Buga habia gestado desde comienzos del siglo y
que ahora lograba afianzar de mejor manera con el rol del maestro Payan en la ciudad.

Sumado a lo anterior otro factor determinante en la proyeccién musical de Buga fueron
los distintos escenarios que se gestaron para la promocién y difusion de las orquestas, los
grupos, los trios, los solistas y demas cultores de la musica. “el teatro Olympia fue en la
década del 20 uno de los escenarios de concierto, en los que se estrenaron obras de artistas
regionales, como los Salcedo Ospina y Manuel Salazar” (Casas, 2010, p. 43)

Fuera de estos escenarios, las haciendas tambien jugaron un papel de suma importancia
en el desarrollo musical de la localidad ya que en ellas se celebraban encuentros, olimpiadas,
tertulias, donde el elemento vital era la interpretacién musical como en la hacienda la Brisa y
la Belén, propiedad de Benigno Nufiez, mas conocido como el mono Nufiez (Casas, 2010).
Igual cabe mencionar que desde las élites de la ciudad el proyecto musical fue impulsado, y
que fueron muchos los espacios musicales que se gestaron en la ciudad y que su desarrollo
también estuvo ligado al hecho de que Buga era lugar obligado de las grandes compafiias
teatrales, musicos, declamadores, en su periplo hacia Cali, al ser un puerto de vapores sobre el
rio cauca, los barcos tenian entre su itinerario de viaje a Buga, y por ende las compafiias
artisticas arribaban, dando cuenta que de antemano sabian de la existencia de magnificos
teatros como el municipal para la presentacion de su expresiones artisticas, y sumado a esto la
existencia de un publico receptivo a las manifestaciones culturales (Casas, 2014).

Este auge cultural de Buga estuvo centrado en varias experiencias de musicos de la
region y de la localidad, quienes vieron en la ciudad, el espacio ideal para el desarrollo del
quehacer musical, teniendo a las mujeres como participes del proceso musical gestado en

las primeras décadas del siglo XX, en cabeza de Carmen Vicaria y Susana Cifuentes, quienes
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desde sus &mbitos sociales, y en conjunto con los masicos de género masculino, hacen parte
de la historia musical de Buga. Mujeres que tuvieron gran incidencia en los desarrollos del
campo musical de la ciudad, y cuya participacion amplia la perspectiva de formacién y de
consolidacion de los procesos musicales que llevaban a cabo los hombres y donde muy
seguramente Laura Soto y Dolores Mera también estuvieron involucradas con su contribucién
como copistas de métodos y de obras de autores locales y regionales, ya que junta a Susana
ese quehacer produjo una simbiosis entre los géneros que contribuyé enormemente a que el
papel de la mujer fuese reconocido socialmente por parte de los masicos de género masculino.
Si bien esta valoracion no fue extensiva en su época, se hace prioritario empezar a desplegar
investigaciones que permitan develar el rol de las mujeres en el desarrollo de la masica en

Buga y para esto analizaremos detenidamente el material escrito por estos tres personajes.

3. Copia, archivo y presencia femenina

Al hablar de copista musical en la ciudad de Buga y la importancia que tiene en la
actividad musical de la ciudad, debemos remitirnos a Susana Cifuentes, copista, pianista y
maestra que con sus copias logro el reconocimiento de compositores como Agustin Payan o
Pedro Morales Pino, quienes le encomendaban la reproduccion manuscrita de sus obras, y de
quien quizas sea la Unica copista de la que tenemos una informacion amplia gracias a la
investigacion de la maestra Maria V. Casas, siendo este trabajo y la figura de Susana un
modelo que nos sirva para enmarcar en un determinado contexto a Laura y Dolores.

Susana Vivio la época en la que Buga estaba sufriendo una serie de trasformaciones
gracias a la creacion del departamento, trayendo consigo una mentalidad de progreso,
civilizacion e industrializacién a la ciudad, tanto asi que logran disponer de acueducto, luz

eléctrica, proyectos de exportacién y por si fuera poco, de la construccién del ferrocarril del
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pacifico y la carretera central, ademas de convertirse en el puerto de vapores mas importante
para la region situado sobre el rio Cauca (Fierro, 2018, p. 17).

Esta cuidad sumergida en el catolicismo, como dice Abadia 2016: “Buga la ciudad
sefiora, la que sin orgullo puede decir que posee el monopolio de las grandes y augustas
solemnidades del culto catolico” (p. 127).

Es casi imposible hacerse un imaginario de esta ciudad sin su basilica o sin su tan
arraigado sentimiento catolico. Todo esto heredado gracias a la leyenda de un cristo mestizo
quien se le habria aparecido a una india a las orillas del rio Piedras. Historia que se propagd
rapidamente por todo el territorio, trayendo consigo innumerables devotos que a traves del
tiempo le han atribuido diversos milagros, creando una leyenda que incluso a dia de hoy tiene
una fuerza latente (Abadia, 2016, p. 129).

Gracias a esta fuerza religiosa y al culto hacia el sefior de los milagros, las fiestas del
santoral catolico estaban siempre a la orden del dia: procesiones, comparsas y retretas que se
hacian en la ciudad estaban acompafiadas siempre por grupos musicales o bandas militares,
logrando un espacio integrador entre lo cotidiano y sacro. Este proceso consolida la presencia
aun mas del proyecto musical buguefio que fue abordado en el capitulo anterior de esta
investigacion y coloca de manifiesto la proyeccion de la musica en distintos escenarios de la
ciudad, en este caso la vinculacion de la iglesia y sus fiestas al devenir musical de la region
(Abadia 2016, p. 140).

Susana Cifuentes se desenvolvia en un ambito musical un poco distinto, ya que las
mujeres guardaban cierta discrecion para ejercitar su arte y su saber musical en publico. Era
pianista y pertenecia a una familia acomodada de la ciudad, situacion que le permitia su
condicidn social en donde el piano era un simbolo de estatus, educacién y cultura,
entendiéndose como el ideal cultural europeo (Casas, 2014). Inicié sus estudios de piano con

Leticia Prado maestra particular que vivié en la hacienda de su padre (Casas, 2014, p. 52)
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dichas lecciones hicieron de Susana una gran intérprete y una exigente profesora de piano, la
cual contaba con varias alumnas al igual que dofia Carmen Vicaria Pinzon egresada del
Conservatorio Nacional de Musica en Bogota, quien fund6 en 1919 la primera academia de
estudios musicales en la region teniendo bajo su tutela a varios masicos reconocidos como:
Ruth Marulanda, Carlos Montoya, Rodrigo Valencia y Gertrudis Kremer (Fierro, 2018).

En aquel entonces a la mujer se le vinculaba mucho a la préctica del piano, pero solo para
interpretar obras en su propio hogar alcanzando un nivel interpretativo medio (Soler, 2016, p.
160; Casas, 2014, p. 37), teniendo un papel menos protagonico que el hombre en cuanto a
creacion e intelectualidad (Letelier, 2013, p. 10). Siendo Buga epicentro de la actividad
cultural del Valle del Cauca, las practicas musicales se daban en distintos escenarios lo cual
hacia mas facil su difusién. La musica de salén por ejemplo, fue acogida en mayor medida
por las mujeres que tuvieron una formacion musical basica, la mayoria ejecutaban la musica
en espacios privados, “debemos entender al saldbn como un espacio social en el que se
desplegaron una serie de convenciones genéricas y sociales tendientes a reafirmar la
hegemonia social, que nada tiene que ver con el cultivo intrinseco de la masica (como se cita
en Casas 2014)” (p. 35). Con el piano se tenia la ventaja de contar con musica de manera
permanente y aun costo mucho menor que el de alquilar orquestas de manera consuetudinaria.

La intencidn de que una mujer accediera a los saberes musicales no estaba en convertirla
en una profesional sino en que, este arte, le permitia distincion social y una suerte de
entretenimiento que no podia interferir en su proyecto de vida, encauzado hacia el matrimonio
y la construccién de una familia, elementos presentes en la vision hegemdnica y patriarcal
sobre la mujer. De esta manera, eran marginales en un sentido del hacer musical, sus papel
era menor frente al de al de los hombres y por lo tanto su talento, su capacidad, y su

sensibilidad no eran valorados mas que como una manera o un atributo de su estadia en casa,
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habia un proceso de invisibilizacion cultural del hacer musical femenino por fuera del canon
establecido socialmente.

Si bien Susana fue importante en el &ambito de la musica de saldn, su gran legado de
partituras manuscritas y su actividad como copista es la que se enfoca en este trabajo, dado
que como afirma Casas (2014):

La ruta de adquisicidn de partituras en Buga, en el periodo en mencién se efectud por tres

caminos:

1. La compra de partituras, bien fuera por encargo a casas editoriales de Bogota, como la

de Egidio Conti, 0 a musicos que mantuvieron contacto con comerciantes y musicos que

viajaron al exterior para adquirir su formacion musical.

2. El intercambio de partituras con musicos extranjeros. Algunos de ellos visitantes en las

pequefias ciudades colombianas.

3. La transcripcién o copia manuscrita efectuada por copistas o pianistas aficionados que

recibieron en préstamo partituras de sus profesores 0 musicos cercanos y, en algunos

casos, la toma directa del dictado de la partitura de los compositores contemporaneos,

locales o regionales (como es el caso de Agustin Payan y Oriol Rangel) (p.19).

Haciendo del oficio de copiar una actividad importante y fundamental para la adquisicién
de partituras en la ciudad, convirtiendo a Susana con sus 32 copias halladas en el archivo
Agustin Payan de la ciudad de Buga, y a Dolores con 52, en una ventana donde podemos
explorar un poco del pasado musical de la ciudad sefiora. Cabe resaltar que las copias
halladas por (Casas), en su investigacion, son distintas a las 32 copias a las que tuvimos
acceso, coincidiendo solo en el nombre de una obra “dime que si” nombre de la obra que se
puede encontrar tanto en el cuadro entregado por la maestra, como en el cuadro recogido en
esta investigacion. No obstante, son obras diferentes partiendo del hecho de que son de

distintos autores y diferentes ritmos. La hallada por la maestra tiene por autor a Nicomedes
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Mata Guzméan y es un pasillo, mientras la hallada en la investigacion presente, tiene por autor
a Antonio Alba siendo esta un valse; lo cual haria cierta la hipdtesis expuesta. Todos estos
datos fueron posibles, después de una extensa indagacion y clasificacion de cerca de dos mil
copias, contenidas en 11 cajas dentro del archivo musical Agustin Payan, de la Academia de
Historia Leonardo Tascon. Aunque se hizo una revision total del material, y se fotografi6
gran parte de €l (dejando de lado métodos, libros y copias no manuscritas) se presté especial
atencion a tres cajas especificamente. Las cajas 3, 9 y 11 fueron las escogidas, ya que en estas
se encuentran las copias hechas por Susana, Dolores y Laura respectivamente.

En el siguiente cuadro se enlistan las obras halladas en el empastado de Susana teniendo
el mismo orden en el que aparecen copiadas. Cabe resaltar que hay copias de compositores
nacionales e internacionales, como también una predileccion por los pasillos, valses y
mazurcas teniendo gran similitud con las copias estudiadas por (Casas, 2014)

Cuadro 1. Album Susana Cifuentes

Nombre Compositor Ritmo Total obras
Yo te quiero
mucho
pasillo Juan Vicente dias pasillo
La mascota Polka polka
Maria Juan Vicente dias Mazurca
Las caricias Mazurca
El azulejo J. V. Allstrom Valse
Que me duele el Sebastian Dias Pasillo
corazon Pefia
Piensa en mi F.V. Pasillo




Yo quiero que me Pasillo
quieras
Carnaval de Julius schulhoff
venise
Por quien N. Matta
suspiras?
No me olvides J.V. Pasillo
Vienes o no G. vidal Pasillo
Yaves p.m.p Bambuco

El anillo de hierro

Pesnando en ti

Filiberto Abelardo

Danza americana

dias
Fumadoras de la
zarzuela
Los tilos Danza
Dame tu corazon Ivanovici Waltzes
Abandonado Emil waldteufel Valse
Dime que si Antonio Alba Valse
Suefio amoroso N.L. Causin Mazurca
Cuba guerrera P.M.P. Marcha
Duo de los Chueca y
paraguas Valverde
Grande galop Eduar holts

concert

32 copias
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Serenata morisca
Isabel P.M.P. Pasillo
Los cocineros Chueca y Polka
Valverde
La aurora E. Mach Delirio con
variaciones
Juntos Alicia Merizalde Danza
Los azabaches Caballero Tango
Marcha fanebre J.L. Battmann Marcha
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Este cuadro, como los entregados por (Casas, 2014) da cuenta de una actividad muy
importante para adquisicion del repertorio musical en la ciudad de Buga, teniendo como
protagonista una mujer, en una época en la que la ciudad estaba sufriendo unos cambios
importantes.

Cabe resaltar que todas las copias hechas por Susana y enlistadas en el cuadro anterior,
fueron escritas para piano, y en su mayoria pasillos relativamente cortos. Tal es el caso de los
pasillos: “piensa en mi” y “yo quiero que me quieras”, los cuales estan escritos en una sola
pagina, ya que el primero solo consta de 32 compases escritos a % en la tonalidad de La

menor, y el segundo tiene 19 compases también a % pero en Do mayor.
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Figura 1: pasillos escritos por Susana Cifuentes.

Si bien la mayoria de las obras copiadas por Susana son cortas, hay una en particular que es
algo extensa, sobre todo si la comparamos con los pasillos antes mencionados. Dicha obra
tiene por nombre “Vienes o no”, un pasillo que consta de 12 paginas manuscritas para piano,
donde hay varios cambios de tonalidad y de compas’.

Sin embargo, Susana no es la mujer copista mas prolifera del archivo Agustin Payan. En
Cali, una ciudad con un acelerado crecimiento econdmico gracias al proceso de
transformacion de la cafia de azucar y de la tirilla de café, llegando a convertirse en el centro

administrativo del sector publico regional, aglomerando una serie de funciones burocraticas

% Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo
Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
7 Véase en el anexo
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gracias a su ubicacion estratégica siendo un nexo entre la region y el pacifico colombiano,
fueron el detonante de la industrializacion y crecimiento del comercio en Cali (Vasquez 1990,
p.7)

Al empezar a vincularse al mercado mundial, las exportaciones e importaciones en la
ciudad aumentaron considerablemente. El transporte, hoteleria, almacenamiento y el
comercio, fueron algunos de los sectores que crecieron gracias al paso obligado que debian
hacer por la ciudad, ya que era la puerta de conexion entre el departamento y el puerto
(Buenaventura). Aunque la mayor parte de la economia de la ciudad se debia a la cafia de
azucar y al café, empezaron a surgir una serie de actividades que se irian acoplando poco a
poco a la actividad socio-econdémica, como lo fueron las fabricas de cigarros (tabaco),
cigarrillos, procesadoras de café, fabricas de jabon, la grasa animal y el maiz, solo por
nombrar algunos de los distintos mercados que surgian en la naciente capital del Valle del
Cauca (Vasquez 1990)

Esta modernizacion y urbanizacion que vivia Cali en ese momento moldeaban los gustos
musicales locales, haciendo de particular interés la adopcion de ritmos extranjeros, creando
una diversidad en cuanto al repertorio utilizado en las serenatas, tertulias, reuniones familiares
y conciertos de salon, haciendo que el bambuco y el pasillo, dos ritmos fuertemente
arraigados en la comunidad vallecaucana a finales del siglo XIX, se empezaran a ver
mezclados con ritmos europeos como el vals, la marcha, la mazurca y la polka (biblioteca
departamental).

En este &ambito musical, seguramente era donde se desenvolvia la figura de Dolores Mera
Soto, la copista mas prolifera del archivo musical A.P. superando por 21 copias el trabajo
hallado por Susana Cifuentes. En la presente investigacion se realizé una pesquisa
académica en los documentos de la Academia de Historia de Buga Leonardo Tascon, de igual

forma en distintos municipios del Valle del Cauca en donde aparecia ligado el apellido Soto a



43

compositores como Samuel Herrera, quien firma un regalo para Laura de tres obras impresas
de piano, y una cuarta firmada para Laura y Natalia soto como se puede constatar en las

siguientes imagenes.

Figura 2. Regalo de Samuel Herrera para Laura Maria Soto firmado en Bogota un jueves 25 de
1909.

Figura 3. Regalo de Samuel Herrera a Laura Maria Soto firmado un Julio 25.

8 Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo

Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
° Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo

Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
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Figura 4. Regalo para Laura de parte de Samuel Herrera firmado en Bogota un julio 25.

Figura 5. Regalo para Laura y Natalia Soto de parte de Samuel Herrera (la firma esté al

Reverso de la portada)

10 Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo

Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
1 Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo

Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
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Al ver la relacién que se tenia con el compositor tratamos de rastrear el apellido Soto en
registros notariales de la familia de Samuel y de la de su esposa, viajando a diferentes
municipios del Valle del Cauca solicitando dichos registros, pero fue infructuoso hallar
documentacion que nos hablara de Dolores o de Laura Maria Soto y su aporte como copista al
desarrollo de la musica en Buga.

Quizés Dolores y Laura sean un ejemplo claro de la poca informacién que se tiene de
mujeres compositoras, instrumentistas, directoras o copistas en el siglo XIX, en especial en
paises con una fuerte creencia religiosa como Colombia, donde la mujer, como ya lo hemos
citado en capitulos anteriores, era limitada por la vision patriarcal que dominaba las relaciones
sociales de las mujeres, y que impedia que ellas tuvieran una presencia publica en practicas
artisticas como la musica y era juzgada en sus acciones por el dogma de la Inmaculada
Concepcidn de Maria y por la vision de la virgen como una mujer sumisa que educo y crio a
su hijo Jesucristo (S. Bermudez 1993, p. 99)

Bogota era un ejemplo en ese tiempo de la influencia que tenia la iglesia sobre la ciudad,
segun Bermudez (1993) gracias a la influencia del cristianismo y el romanticismo se tenia una
imagen “divina” de la mujer, llamando a las sefioritas de la ¢élite capitalina el “bello sexo” y a
los hombres el “sexo feo” o el sexo barbudo en contraposicion de lo bello, ya que se entendia
en esa epoca que la mujer debia ser no solo bella fisicamente sino espiritualmente siendo la
viva imagen de la omnipotencia divina y la mejor obra de la naturaleza, un ser indescifrable
para el hombre (Bermudez, 1993, p 106).

El matrimonio y la maternidad influenciados por esta corriente religiosa, fueron y siguen
siendo, uno de los mayores obstaculos en la carrera musical de las mujeres. Al casarse se
esperaba que la mujer cumpliera a cabalidad el papel de cuidado de los hijos y atencién al
esposo, quedando encerrada en el ambito privado y domestico sin poder expresarse con total

libertad (Letelier 2013, p. 9), (S. Soler 2016, p. 159). Aungue no solo el matrimonio era el
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culpable de que las mujeres no triunfaran en la musica. Tal es el caso de Rosita Renard, una
fabulosa pianista chilena quien vio su suefio de ser concertista esfumarse gracias a la presion
de su madre y a la presidn social que se ejercia sobre la mujer en las primeras décadas del
siglo XX llevandola a incumplir unos contratos de grabaciones en EE.UU. y por
consecuencia que se le cerraran las puertas musicalmente hablando en dicho pais como nos
cuenta castillo (2010):

La pianista en esa época era mayor de edad, pues tenia 26 afios. Sin embargo, pudo

mas la presion de una madre despética, formada en una sociedad conservadora y

machista, que el apasionado amor de la hija por la musica, y laautoconciencia

que ésta tenia de sus dotes, que habian apreciado los mas importantes criticos de

Alemania y Estados Unidos. La situacion de sometimiento de la mujer que se daba en

la sociedad chilena en las primeras décadas del siglo XX se refleja aqui no sélo en la

actitud de dofia Carmen Artigas, sino también en la de Rosita, que no se sintié capaz

de rebelarse contra el obtuso criterio de su progenitora (p. 50)

Este es solo un ejemplo de la presion social a la que era sometida la mujer a finales del
siglo XIX 'y comienzos del XX en varios paises, donde las mujeres debian luchar contra la
presion social y la falta de educacion y de oportunidades de demostrar que podian hacer un
trabajo similar o incluso mejor que sus pares masculinos. Ademas de la poca informacion
sobre mujeres masicos a lo largo de la historia, muchas veces para que una mujer pudiera
publicar sus obras debia usar un seudénimo masculino, como es el caso de Cecilia Bhol de
Faber quien era conocida también con el nombre Fernan Caballero (S. Soler, 2016, p. 160-
162) haciendo hoy en dia mas dificil su identificacion.

Pero esto no solo ocurria en el &ambito musical, pues en la prensa de la época més de la
mitad de los periddicos y revistas dedicados a las mujeres eran firmados por hombres y era

muy usual que detras de muchos de esos nombres en realidad estuviera una mujer. Aunque
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habian algunos articulos firmados por mujeres, también se daba el caso de hombres que se
escudaban en el nombre de una mujer para hablar de temas femeninos (Londofio, 1990, p. 6).

Quizés uno de los temas mas debatidos en estos periddicos de Bogoté y en general en
américa latina fue la necesidad de educar a las mujeres, pues se empezaban a dar cuenta que
la figura femenina en el hogar era una influencia directa sobre los hijos, ya que pasaban la
mayor parte del tiempo con ellas y ya veian con malos 0jos que las mujeres fueran tan
ignorantes y supersticiosas. Esto cre6 una discusion continua entre quienes decian que la
mujer podia desempefiar un papel brillante en la sociedad, manteniendo actividades que la
hicieran util, sacandola del ocio y la monotonia teniendo diferentes canales de expresion a
través del arte y los que se escudaban en la supuesta debilidad de caracter que ellas tenian,
para alegar que debian estar subordinadas al marido y dedicarse estrictamente al hogar
(Londofio, 1990, p. 4). Pero quizéas uno de los problemas mas significativos en cuanto a la
invisibilidad de las mujeres en la musica la ha tenido la musicologia debido a la tardia
incorporacion del feminismo en sus estudios, marginando a muchas mujeres con talento, asi
como afirma Soler (2016):

El canon de obras clasicas, el cual excluye todas aquellas obras musicales que han

sido compuestas por mujeres, es uno de los puntos fundamentales sobre los que se

ha centrado la critica feminista. No hay ninguna duda que ha habido, a lo largo de

la historia, intérpretes y compositoras mujeres las cuales poseian un gran talento

musical y simplemente por el hecho de ser mujeres se les impidié desarrollar esta

actividad del modo que si lo hicieron sus colegas masculinos. Todo ello ademas,

parece sorprendente si tenemos en cuenta que el origen del término mdsica, procede

de «las musas» de la antigua Grecia, vocablo el cual es femenino ( p.160).

En este tiempo (finales del siglo XIX 'y comienzos del XX) nuestras copistas Dolores y

Laura debian luchar contra todos estos problemas que las presionaban socialmente y las



48

dejaban en desventaja con respecto a los hombres. Aunque en este tiempo ya se empezaban a
ver movimientos feministas luchando por el derecho a que se les reconociera como iguales
ante los hombres, la opinién de la prensa y de algunos estudiosos de la época arremetian
contra la figura femenina tildandola de pertenecer a una raza inferior, poseer un corazén
grande y un cerebro pequefio, afirmar que la menstruacion les enfriaba el cerebro, un ser
pasivo cuya mente estaba en blanco y su vida debia limitarse solo al cuidado del hogar, lo
cual llevo a la mayoria de mujeres intérpretes y compositoras al ambito privado, es decir, a
interpretar obras en su propio hogar y realizar también la labor de docentes (de piano
fundamentalmente) también en el contexto domestico (Bermudez 1993, p. 109).

En este espacio doméstico o “musica de saléon”, era donde muy probablemente se
desenvolvian nuestras copistas. Este formato europeo copiado por las familias acomodadas
del pais, permitio que las sefioritas de la época hicieran musica en haciendas y residencias
teniendo como aliado principal el piano, convirtiéndose en el instrumento favorito de dichos
espacios, pues permitia la ejecucion de un repertorio variado tanto de compositores locales
como extranjeros, asi como afirma Casas (2014):

En Cali, Buga y Cartago, el salon fue protagonista de diversas actividades. Entre ellas,

la de amenizar reuniones sociales, en los salones y clubes, como en la proyeccion de

peliculas de cine mudo, donde las funciones eran animadas por orquestas, entre ellas,

La orquesta Cali, dirigida por Hernando Sinisterra. También realizaban sus funciones

en el Salon Moderno y los clubes Campestre y Belalcazar. Esta practica se observa no

solo en el caso de las partituras de Susana, pues repertorios, compositores, géneros y

aires se recrearon en otras ciudades colombianas de similar manera ( p.35).

Quizas la figura femenina mas cercana con la que podriamos comparar a Dolores y Laura
seria Susana. Aungue no se puede establecer una relacion directa entre las tres, si tomamos

en cuenta que no vivieron en épocas tan distintas, y geograficamente Buga y Cali estan solo
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separadas por unos 70km, lo cual no es mucho para una de las dos ciudades mas importantes
en lo que iba a hacer el departamento del valle junto con Buenaventura, y el hecho de
encontrar las copias realizadas por ellas en el archivo musical Agustin Payan, se intuye intuir
algun tipo de relacion asi no fuera de forma directa. Tomando como ejemplo a Susana,
podriamos decir que Dolores y Laura probablemente habrian sido ambas, sefioritas de
familias acomodadas que les permitié estudiar algin instrumento y ante la necesidad de
obtener un repertorio propio y variado, como también la convivencia con masicos y
compositores locales o extranjeros con los que pudieran haber tenido algun tipo de contacto,
las llevd a empezar esta labor como copistas. En el caso de Laura, al haber copiado un
método de bandola, podemos pensar que su labor ademas de ser copista, también tenia que
ver mucho con la docencia.

Las copias hechas por Dolores, fueron firmadas en Cali entre los afios 1891 y 1894. Casi
en su totalidad son pasillos, valses y mazurcas, viéndose reflejado un gusto tanto por los
ritmos locales como por los europeos. En total son 52 copias, donde no todas tienen afio de
creacién, compositor o ritmo especificado en la partitura. Por tal motivo, optamos por
clasificar las obras, en el mismo orden que aparecen en el album escrito por Dolores Mera.

Cuadro 2. Album Dolores Mera Soto

Nombre Fecha Compositor Ritmo Total
Los bogotanos | Cali 15 de mayo José Viteri Valse
de 1892

Les venitiennes

La (cotra) en la Polka

mano

(galopa) 15 de mayo de




1892
Valse
Mascota Polka
Rogoleto
Pasillo
Para violin
Las noches de Polka
diciembre
Linda di Gaetano donizetti Opera
chamounix
Corn flower Charles coote Valse
Los puritanos
El entusiasmo Pasillo
Yo te recuerdo Pasillo
mucho
Dia feliz Pasillo
La campafia
A Bogota Mazurca
Ausencia Polka
La primavera Mazurca
La Ernestina Daniel Figueroa Mazurca
Las noches de Polka
diciembre
Las caricias Mazurca

52
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Los arreboles Pasillo
Una mirada de
amor
La despedida
Los pesares del José Viteri Pasillo
alma
La nifia
Me olvidaras?
El natalicio
No mas sufrir Pasillo
Piensa en mi Roman Viteri
No me olvides Romaén Viteri
Besos y suspiros | Cali 14 de mayo José Viteri Valse
de 1891
El lamento
Piensa en mi Cali 16 de mayo Roman Viteri
de 1891
El melifluo Pasillo
El amaranto Pasillo
El manto Pasillo
Morir por ti Pasillo
El cumpleafios José Viteri Valse

Valse numero 1

Polka
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El 25 de octubre 1894 Pasillo
Luisa Polka
La cuadrilla Daniele auber

francesa (fra.

diavolo)

Norma

Te adoro nifia

La unién J. Vidal Polka
Nifa

The rose song Valse

Musical tiding Polka

Con este cuadro demostramos que aungue no se tiene casi nada de informacion sobre

52

Dolores, podemos ver claramente que su ejercicio como copista fue tan relevante que superd

en numero a las hechas por Susana, convirtiéndose gracias a sus copias en una de las mujeres

mas importantes del archivo Agustin Payan.

Algo que vale la pena resaltar del trabajo hecho por Dolores en comparacion al de

Susana, es que dolores no escribié exclusivamente para piano. En su empastado se encuentra

una obra que tiene como titulo “Para Violin”, una melodia escrita a % con una extension de

32 compases en Do mayor, donde hay algunas indicaciones de digitacion.
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Figura 6: obra escrita por Dolores Mera Soto

También encontramos una obra escrita para cornetin solo, llamada Musical Tiding, una
polka que consta de dos paginas y 111 compases escritos a 2/4. Su tonalidad inicial es Do
mayor, modula Fa mayor, para finalmente terminar en la tonalidad inicial. La primera parte
de la obra culmina con una cadencia, que si bien, no es muy virtuosa, tanto este pasaje como

la obra en general si exige un nivel avanzado en dicho instrumento.

12 Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo
Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
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13

Figura 7: obra escrita por Dolores Mera Soto

3 Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo
Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
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Figura 8: obra copiada por Dolores Mera Soto

Al ver las distintas obras copiadas por Dolores y Susana, damos cuenta de una
predileccion por copiar obras para piano, sin embargo, en el caso de Dolores hay algunas
excepciones, lo que implica un material méas variado para su coleccion, convirtiéndose en una

de las mujeres mas relevantes para el archivo Agustin Payan®®.

4 Foto recuperada del archivo musical Agustin Payan, contenido dentro de la Academia de Historia Leonardo
Tascon de la ciudad de Buga — Valle.
5 Véase el material completo de Dolores Mera en los anexos.
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Como también es importante nuestra escritora del método para bandola como labor de
copista de 1930 Laura Maria Soto, método que encontramos en la caja 11 del archivo y que
nos hemos dispuesto a comparar con el método escrito en 1868 para tiple y bandola del
maestro José Viteri, ya que ademas de haber sido un material referente para la época, al
compararlos directamente encontramos mas similitudes que diferencias:

Partiendo del método copiado aparentemente por Laura Maria Soto en 1930, podemos
encontrar varias similitudes con el tratado completo de tiple i bandola de 1868, del maestro
José Viteri. Después de analizar detenidamente los dos métodos, encontramos las siguientes
coincidencias:

El comienzo del escrito: si bien el método del maestro inicia con la pregunta
¢Qué se entiende por musica? La respuesta que este da, es muy parecida, por no decir igual, a

la que da Laura en su album.

+Qué se entiende por miisica ? _
La ciencia artistica que ensefis a conocer los soni-
dos, i a combinarlos de una manera agradable al oido.

Figura 9. Imagen método J.V?.

Figura 10. Album L.M.S'": musica es la ciencia de las notas, que producen un sonido agradable al oido.

Aunque no son exactamente las mismas palabras, la esencia se puede decir que es la

misma. Mas adelante vuelven a coincidir, al tratar de explicar la clave de Sol.

16 J.v: método José Viteri
17 Método escrito por Laura Soto



57

Cémo se representan los sonidos?

i'nr medio de puntos que colocados sobre cinco -
neas denominadas pauta o pentigrama, toman cl nombre
de notas; pero despues de formar la paute se le pone al
principio un signo en forma de & que se lama clave de
sol, cuya colocacion e siempre fija en la segunda linea
de la pauta, contando cstas de abajo para arriba: esta
clave es la que se usa para el tiple.

Figura 11. Método J.V.

Figura 12. Album L.M.S: al principiar a escribir la misica se usa de un signo en esta forma & llamado
clave. Al mencionado signo se le agregan dos puntos guardando la segunda linea del pentagrama, para
determinar que es clave de sol.

En este punto ciertamente dista un poco mas de similitud, pero el orden en el que van
desarrollando los puntos es casi igual. Al momento de hablar de las notas y su posicion
dentro del pentagrama, el maestro Viteri dice: llamaremos lineas naturales a las que forman
el pentagrama, y le da el nombre correspondiente a cada linea. Luego hace lo mismo con los
espacios, para posteriormente explicar las lineas adicionales. Lo mismo hace Laura, explica
el nombre de las lineas, espacios y finalmente las lineas adicionales, solo que la explicacion
del maestro es un poco mas larga y explicita a la que da Laura. La similitud que encontramos
radica en llamar lineas naturales y espacios naturales, a las lineas y espacios del pentagrama,
como la forma en la que explican la escritura de las lineas adicionales, ademas de seguir el
mismo orden de los puntos en los dos métodos, con la diferencia que las ilustraciones en el
método de J.V. estan al final del documento, mientras que en el de Laura, estan

inmediatamente debajo de la explicacion.



+Cdmo se conocen todas Ias notas por sus nombres
respoctivos ?
lamarémos lineas naturales a las que forman el

«, 1 diremosa: primers linca natural, mi: se-
gunda, g0f : tercern, si: cuarta, re; i quinta, fa: esto cs
colocando un punto sobre cada linea, LaAmina 1% cjer-
cieio 1% _ _

¢ Cimb se lliman las distanciag que hai de unalinea
aotra de la pauta? _

He'llaman espacios, gqne tambien ze cuentan de aba-
jo paYa artiba; i ¢l punto colocado en ¢l primer cspacio
cf fo: el segundo, k. el terecro, do: 1 el cuarto, mi.
( Lémina 1* ejercicio 27)

2 no se escriben notas fuera del pentigrama?

231 =e escriben, i se les A& el nombre de adicionales;

— [ —

1 como har que distingunir tambien las lineas, de loz es-
acios, diremos asi: un punto con una pequefia linea
orizontal atravesindolo, arriba de la pauta, se llama la

i primera linea adicional arribe: dos pequefias horizonta-

]-a? eacritas gradualmente arriba de {):

colocado en [a hovizontal superior, se llama i sequnda

lineg adicional arriba: fnrma!jnﬁn esta nota mdﬂ’t.ma hori-

wontales, ea mi, i tercere linee edicional arriba: con cua-
tro, es sol, i cuaria {inea adicional arribe ; i con cinen ho-
rizontales, es s, 4 guinfa linea adicional arribe. Limina

1* gjercicio 3°

pauta, i un punto

%ﬂﬁm{: son los eapacios adicionales 7
n punto gsolo eolocado arriba de la pauta se Hama

sol,  primer espacio adicional arriba : eseribiendoun poco
mas arriba de la pauta, un puntc con una pequedia linea
horizontal ecolocada entre e]ij

pentigrama se llamea si, i segundo espacto adicional arri-
ba: si este punto tiene debajo dos pequefias horizontales,
es reé, i tercer espacio adicional wrribe: con tres es fa, i

punto i la quinta linea del

egpacio adicional arrile: con cuatro es In, ¢ guindo

W cidiaiaj;ai arriba ; 1 con cinco, es do, i sesfo cspacio
cional arriba.

Figura 13. Método J.V.
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Figura 14, 15. LM.S. Pentagrama es el conjunto de cinco lineas horizontales o paralelas: para distinguir
en musica los nombres de cada linea se cuentan o se leen de abajo para arriba asi: 1° mi - 2° sol - 3° si -
4° re y 5° fa observemos que entre cada dos lineas de estas que adoptamos con el nombre de pentagrama,
queda un espacio: estos también se cuentan de abajo para arriba asi: ler espacio fa —2° la—3° do -y 4°
mi — todo lo que estd comprendido en el conjunto de las cinco lineas se distingue por lineas, y espacios
naturales. Todo lo que esta escrito fuera del pentagrama; se distingue por adicional: y también son lineas
y espacios. La diferencia entre lineas y espacios adicionales es: que las lineas en un punto o circulo,
dividido a la mitad: horizontalmente por una linea corta: mientras que los espacios no van divididos. Los
nombres de los espacios adicionales arriba del pentagrama; son: sol —si - re - fa—1la—doy abajo mi —
sol — si — re -. Observemos que tanto los espacios como las lineas adicionales, llevan unas lineas cortas.
Por debajo, las notas de arriba. Y por encima las notas de abajo. Esto para distinguir que a proporcion de
cada liniecita, las notas cambian de nombre.

Posteriormente Laura explica lo que son los compases y las figuras musicales, y es aqui
donde el orden de los puntos cambian de un método a otro, pues el maestro José Viteri pasa a
explicar que es el tiple, como se tiemplan o afinan cada una de sus cuerdas y como se ejecuta
una escala. Si bien Lura hace lo propio con la bandola, lo hace méas adelante. Lo que se pudo
notar en la explicacion que cada uno dio de los compases y figuras musicales, es la similitud
en los términos utilizados, es decir, el maestro utiliza las palabras como: semibreve, minima y
seminima para referirse a la redonda, blanca y negra respectivamente. Estos términos también
son utilizados por Lura, con la diferencia, que ella siempre pone el ejemplo debajo de la

informacion.



respectiva eolocacion, formas que representan un: !Fu.l-urr
determinado.

&1 rudntas son las clases de figuras, o de cpﬁ.nm
modos se eseriben las notas ?

Do siete modos, a saber: en “semibreves ™ m
en forma de @; e indican quo Bl gonido debe ml
inter se marca ¢l “compasillo;” pero nomo
del tiple no ticnen larga ﬂbrncmn, se ha adu ta.d@ gi"l
sistema de batir con velocidad la pluma sobre 'las euer-
das correspondientes a la nota escrita en formg de semi-
breve, de “ minima,” de “seminima " i en 5 las fi-
guras de duracion prolﬂngn.d 4

La “*minima " que vale la mitad de una {‘semibre-
ve," es el mismo signo con una barrita vertlm;![s un lado:

La “seminims’ es un punto con una vertical's un-

lado, 1 vale la mitad de unp “minima:”

La “corchoa™ cacrita como la seminizaa, pero
géndole una especie de cola al estreme. Dpﬂﬂ-h-&l:pnnto
vale medic movimiento; i cuando hai mas de una “ cor-
chea” se unen con una barra mas Eriess

L sevricorehea™ es con doz colas, o barras, cuan-
do son des 0o mas, i valen la cuarta parte deun nwﬁ-
mriento:

Lin “fusa™ es con tres barras, ﬂmlm,ltﬂwlamh-
va parte de un movimienlbo:

La “semifusa™ es con cuatro colas, l?sle la dé-

cima sesta é;am de un movimiento. { L4mina 2% nldmeros:
35, 4%, 5% 7% BT197)

Figura 16. Método J.V.

Figura 17. L.M.S: para dar valor o duracion a la musica se representa por las figuras, que a continuacion
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se esplican — la semibreve o redonda; se escribe: un circulo y dura cuatro tiempos — la minima o blanca;
se escribe: un circulo, una linea vertical al lado, y dura dos tiempos — la seminima o negra se escribe: un
punto, una linea vertical al lado y dura un tiempo — la corchea se escribe un punto una linea vertical al
lado; y al extremo de esta un corchetito y vale medio tiempo — la semicorchea lleva dos corchetitos; y vale
la cuarta parte de un tiempo: la fusa lleva tres; y vale la octava parte de un tiempo — la semifusa lleva
cuatro, y vale un dieciseisavo de tiempo.

De este punto se puede decir que Laura no se quedd utilizando un solo termino como el
maestro José V. es claro que utiliza los términos italianos para referirse a las notas musicales,
pero especifica en un lenguaje méas familiar a nosotros de que se esta hablando. En ese mismo
punto J. V. habla del compasillo y como era de esperarse, él y Laura dan sus

argumentaciones.

&Qué se entiende por compagsille ?

Un signo en forma de € gue colocade en segmﬂa
de la clave indica que se deben marcar cuatro movi-
mientos de la manera siguiente: el primeze, como dando
un golpe en el suelo con el pié: €l segundo, moviendo el pié:
hicia la izquierda: el tercero, a la derecha; i el mﬁa,
héacia arriba. (Lémina 2¢¥ nimero 29)

Figura 18. Método J.V.

Figura 19. Album L.M.S: hay otro compas principal denominado compasillo y se marca de la misma forma que
el cuatro por cuatro. Cuando dicha letra esta dividida verticalmente por una linea, entonces se llama compas
mayor, y se marca como el dos por cuatro. Cada compas debe marcarse con la mano o con el pie derecho: y los
tiempos 0 movimientos, exactamente iguales.

La diferencia méas notoria, es que Laura aprovecha para explicar de una vez el compas
mayor (lo que ahora conocemos como compas partido), mientras que el maestro solo habla
del compasillo como tal, aunque mas adelante da una explicacién de los compases binarios y

ternarios mas utilizados. Lo curioso es que los dos recomiendan marcar el tiempo con el pie,



63

esto me imagino que se debe a que por tratarse de un instrumento donde las dos manos van a

estar ocupadas, la forma mas facil de llevar el pulso o marcar el compas es con el pie.

¢ Qué es compas ?

La medida del tiempo marcada con el pié,en el acto
en que e ejecutan las figuras musicales.

. ¢ Cudntas clases de compases hai ?

Los mas usados son los “ binarios” de los cuales hai
cuatro, que son: el “compasillo,” que ya conocemos: el
“dos por cuatro,” que se indica con las cifras o quebra-
do 1 1 se marca en dos movimientes, el 12 abajo, i el 2°
arriba: el “seis por ocho,” indicado por el quebrado, § se
marca tambien en dos movimientos, pero en cada uno de
€803 3¢ marcan tres pequeilos movimientos enlos que en-

Figura 20. Método J.V.

— 15

tra una seminima con puntillo: el *doce por ocho’ que se
marca en cuatro movimientos, pero sele agregan o mar-
can tres pequefios movimicntog en los que entra una se-
minima con puntillo 12 ( Lamina 3% niimero 4°) I los
““ ternarios”’ son de tres clases, que se escriben i marcan
de la manera siguiente: el “tres por cuatro’ consta de
tres movimientos, que el 1? es abajo, el 29 a la izquierda,
i el 3¢ al alzar el pié; i en este compas, que se indica por
el quebrado, 1 entra una minima con puntillo: el * tres
por ocho” # se marca esactamente igual al anterior, pero
solo puede entrar en é1 una seminima con puntille ; por
manera que los movimientos deben ser mas cortos: el
““ nueve por ocho”’ § consta de tres movimientos en cada

. uno de los cuales se marcan tres pequefios. ( Lamina 3%
niimero 4°)

Figura 21. Método J.V
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Figura 22 album L.M.S: los aires en la musica se representan por quebrados y estos se distinguen con el
nombre de compas, asi pues: el compas de cuatro por cuatro se representa por el quebrado 4/4; y se marca, en
4 movimientos; el primero dejando caer: el 2° a la izquierda: el 3° a la derecha, y el 4° hacia arriba: EI compas
de tres por cuatro se representa por el quebrado %2 y se marca en tres movimientos: el 1° dejando caer; el 2°a la
izquierda, y el 3° oblicuo hacia el 1°; es decir, formando un triangulo con los 3 movimientos.

Podemos notar que el maestro J.V. no solo se enfoca en los compases mas comunes
como: el 4/4, % o 2/4 como lo hace Laura, caso contrario al momento de hablar de los
silencios, ya que el maestro solo dice que existen unas aspiraciones o silencios, y que
equivalen a las siete figuras musicales respectivamente, es decir la aspiracién de semibreve
vale como esta, cuatro movimientos y asi respectivamente. Pero Laura, si explica de una
manera mas profunda cada uno de los silencios y hace ilustraciones de cada uno de ellos.

Los accidentes, como llaman estos dos personajes a los sostenidos, bemoles y becuadros,
tienen una explicacion muy puntual en el caso de Laura, es decir, solo dice como se llaman,
cudl es su funcion y como se dibujan. En el método de J.V. ademas de dar estas
explicaciones, agrega la manera en la que se pueden tocar en el tiple y explica, que si en un
compas hay una nota con alguna de estas alteraciones, por ejemplo un do, todas estas notas

(do) dentro del mismo compas tendran la misma alteracion.



& Qué eos lo que llaman accidentes ?

Tres signos, de los cuales dos sirven para alterar
los sonidos, 1 ¢l otro para volver asu natural entonacion
cl sonido que dntes esté alterado por alguno de los sig-
nos anteriores que se llaman “gostenidos? i “bemoles.™
Un “sostenido’ colocado antes de cualgquier figura, indi-
ca que dcbe subir su sonido medio tono, que en el tiple
se gjecuta subiendo al traste siguiente: n “bemol™
puesto iantes de una figura, indica que debe bajarse aun
traste, es decir, medio tono; i1 el “ becuadro ™ quita cual-
quier bemol o sostenido que éintes hiya alterado al-
gun sonido. (LAmina 3% niimero 5?) Pero la alteracion
de los accidentes solo se cfecetiia en el recinto que encie-
rran las dos barras o divisiones de compas, es decir: si
un “do ” estd alterado, i en el mismo recinto hai otro
““ do’” sin accidente, tambien sufre la alteracion que el
primero; pero si en el compas siguiente hai otro ¢ do,”
¥ya no debe ejecutarse alterado, a no ser que Heve el sig-
no. Sinembargo, los sostenidos o bemoles puestos con Ila
clave del principio de la pieza, afectan a todas las notas
que llevan su nombre.

Figura 23. Método J.V.
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Figura 24. Album L.M.S: los signos accidentales son: el sostenido que hace subir un semitono a la nota natural
- el bemol baja un semitono a la nota natural - y el becuadro destruye toda alteracion. Obsérvese que el
sostenido son dos lineas verticales atravesadas por dos horizontales — que el bemol es la inicial de su nombre: y
el becuadro es un cuadrado que sale por el angulo de arriba izquierdo una linea. Y por el angulo derecho de
abajo, desprende otra linea.

Estos son dos métodos particularmente parecidos, donde el orden en el que se van
desarrollando los puntos es casi igual, dejando en el aire la sensacion de que Laura se basé en
el método del maestro para ir construyendo el suyo, pero con ciertas modificaciones que le

permitieran una mayor comprension a quien lo viera.
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Conclusiones

En el presente documento hemos venido dilucidando la manera en la que el oficio de
copista ha sido clave en la construccion de una identidad musical a lo largo de la historia, y
cédmo su hacer musical ha permitido el desarrollo de procesos culturales en determinados
territorios.

Sin ir més lejos, este documento ha focalizado a Guadalajara de Buga, como un
territorio en donde la figura del copista, y en especial la presencia de Susana Cifuentes,
acompafiada de Dolores Mera y Laura M. Soto, ha logrado ser un espacio de convergencia no
solo de la reproduccion de piezas musicales, sino ante todo ha sido el pivote para el tejido de
experiencias y proyectos culturales.

En la historia politica y cultural del VValle del Cauca, Guadalajara se Buga se destaca por
ser epicentro de grandes acontecimientos en la region, y en especial por haber liderado
durante las primeras décadas del siglo XX, un proceso cultural y social que la conllevo a ser
uno de los territorios con mayor desarrollo en el naciente departamento del Valle del Cauca,
del que fue capital en sus comienzos.

Valga decir que, Guadalajara de Buga era equiparable en cuanto a su poder politico y
economico ala ciudad de Cali de aquel tiempo, y alli en sus calles coloniales se tejieron de
manera directa e indirecta grandes transformaciones que eran evidentes en los
equipamientos y roles culturales.

Por ello, Buga se convierte en este lapso, en una suerte de zona del desarrollo cultural,
y en el documento antes desarrollado podemos ver como este proceso es ante todo un
proyecto gestado desde la elite buguefia, compuesta en su gran mayoria por hacendados,

terratenientes, y politicos ya de renombre a nivel de la region y el pais.
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Es pues la musica y sus modos de ejecutarla, el arte que cautiva al buguefio, y es en aras
de fomentarla, como de manera indirecta se empieza a tejer un proyecto de ciudad culta,
modelada y visibilizada por la musica.

Grandes figuras del mundo musical de la region como Agustin Payan, Carmen Vicaria, y
Susana Cifuentes convergen - como hemos mencionado antes - , en el territorio y logran cada
uno a su manera ser participes de un proyecto ciudadano que no esta escrito ni planificado,
pero que se dio y se desarroll6 bajo el auspicio de la elite buguefia, que creia ver en la musica
un nexo con las burguesias nacionales e internacionales.

La masica era ante todo un gran componente de distincion social, tanto asi, que empezé
a contar con espacios como el teatro municipal, cuya construccion fue consecuencia de este
devenir cultura enfocado en la masica como expresion y deseo social de la élite.

Es asi, como se puede evidenciar que la musica fue vista como ese simbolo que
distinguid la préactica cultural de la ciudad, y se alento su ejercicio como la famosa escuela de
musica de Carmen Vicaria, y la presencia permanente de cultores musicales en tertulias,
encuentros que derivaron en una identidad como territorio bajo la sombra de la musica como
accion que los unia y los representaba en la comarca.

La copista juega un papel preponderante en la Buga que ha sido detallada en el presente
documento. La figura femenina y en especial el rol que asume en el quehacer musical del
municipio, no ha de ser definitivo hasta que se consolida el oficio de copista, que Susana
Cifuentes desarrollo en el &ambito artistico de la ciudad y sus municipios vecinos.

Es ella quien con su tarea de copiar cientos de partituras, que significan no solo la
reproduccion de obras de reportorio ya conocidas, sino que ademas copia las creaciones de los
compositores locales y regionales como un modo de afirmar ain mas la identidad local por

la musica.
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Susana Cifuentes, y en especial su entorno familiar se convierten en el epicentro del
proyecto musical en tanto las diversas creaciones de los distintos grupos que amenizaban y
consolidaban el capital musical de Buga, estan a su servicio en la labor de copista, y en
especial el maestro Agustin Payan con quien ademas de tener un vinculo profesional y
laboral, persistia una amistad que generaba una mayor concentracion del quehacer musical en
torno a Susana Cifuentes.

No solo era el compromiso de reproduccion de las obras sino ante todo el despliegue
cultural que se gestaba en las tertulias que se desarrollaban especialmente en la casa de
Cifuentes.

Estos encuentros generaban no solo el fortalecimiento de los vinculos musicales sino que
permitian el compartir los diferentes matices musicales que se daban en la region. Mas alla
de preservar ese legado de composiciones que los distintos autores asentados en la zona
producian en aras de mantener y afianzar a la musica como la imagen de mayor
representacion cultural de la ciudad, el rol desempefiado por Susana, Dolores y Laura, fue el
de servir de maltiple enlace a las manifestaciones artisticas de los musicos de aquella época.
Es este liderazgo, que no es tan abierto e independiente como el que exhibe Carmen Vicaria,
quien ademas poseia una formacién musical de caracter académico, les permitia sostener el
proceso de copiado tan esencial para los desarrollos musicales de la época.

Aunque no fuese tan visibilizado el liderazgo de nuestras copistas (quizas a excepcion de
Susana), dado a su condicion social y rol femenino en una sociedad de principios del siglo
XX, rompid con ese papel pasivo de las mujeres en la musica que solo estaba destinado para
la interpretacion de instrumentos como el piano pero bajo la tutela de los esposos y familia.
Al hacer parte de un engranaje musical, fortalecen el rol de la mujer en el desarrollo musical
de Buga, y en especial su oficio de copista hace que gran parte de las creaciones de su época

perduren gracias su labor.
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Surgen entonces, como pioneras del oficio de copista, siendo la cabeza visible en una
ciudad intermedia, y logran la reproduccion de obras y métodos musicales que de otra manera
se hubiesen perdido del historial musical del Valle. Este aporte dado por Dolores, Lauray
Susana a la cultura musical de Buga y de la regién, las consolidan como un iconos
femeninos de aquella época.

Una de las caracteristicas del copista atraves de la historia es la preservacion de las
piezas musicales, el servir de transcriptores de las creaciones musicales de los autores sean
estos reconocidos o no, el papel del copista esta emparentado con ser depositarios garantes de
que aquellas composiciones musicales pueden ser miradas en futuros préximos,

Sin lugar a dudas, esta funcion de preservadores del patrimonio musical de sus épocas en
cuanto a la produccioén musical se refiere, obliga a pensar la valiosa necesidad de que los
copistas hayan permanecido en el tiempo y que su trabajo haya sido divulgado para poder
conocer atraves de las diversas partituras, el poder creativo de los autores (transmision del
conocimiento).

En la modernidad y post-modernidad, el oficio del copista ha sido revaluado y ya gracias
a los multiples avances tecnologicos y su labor decae en la medida en que los sistemas de
reproduccion son cada vez mas asequibles y logran masificar en menor tiempo una partitura
determinada.

Aun asi, es imperativo pensar gque este proceso acelerado de este tiempo hace que las
perspectivas y las miradas sobre el pasado se inviertan y que de alguna forma se desdefie el
trabajo artesanal del copista, Por ello, es necesario y como consecuencia de este documento
valorar el papel desempefiado por los copistas, y en este caso la labor realizada por estas tres
copistas en el acto de que gracias a su liderazgo y su conocimiento musical, han podido
preservar hasta nuestros dias piezas musicales cuyo valor no es solo patrimonio de la masica

sino que compete a la memoria histérica de la region.
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Es a través de este delicado proceso del copista que se puede apreciar los cambios, las
mutaciones, los giros que los distintos momentos musicales han atravesado. Cada copia es
una posibilidad para interpretar dichos cambios, dichas transformaciones musicales. En este
sentido, cabe anotar que las copias realizadas no son meramente partituras sino documentos
historicos que pueden leerse desde diversas disciplinas y que se constituyen en insumos
importantes para la investigacion de no solo el desarrollo musical sino también de los
contextos en que estas fueron reproducidas.

Asi, es como en este documento pudo revalorar y redimensionar, desde una 6ptica
analitica la figura del copista y el como ese oficio que mas que la mera reproduccion de obras,
ayudo a la preservacion de un legado pedagogico musical. Aunque este trabajo deje ciertas
interrogantes abiertas a futuras investigaciones como por ejemplo: ;Quiénes fueron en
realidad Dolores Mera Soto y Laura Maria Soto? Ademas de poder indagar mas en el archivo
musical Agustin Payan, teniendo en cuenta que esta investigacion se centro en solo 3 de los
maés 10 copistas que se han podido identificar, sin contar los cerca de 1000 manuscritos que
no tienen ninguna informacién sobre su copista. Esta es la manera en como la musica se
inserta en la historia de las comunidades y en como el legado musical de una comunidad es

preservado para futuras generaciones de ciudadanos y ciudadanas.
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Anexos

Pasillo vienes o no

8 El titulo de la obra estd en la esquina inferior izquierda y en forma vertical
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Album: Dolores Mera Soto
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